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RESUMO

A presente pesquisa examina as relacbes entre muasica e artes visuais através das
REUDV 37ULEXWR D 3RIMLLB DH L5 KEHV R QRahBddDAS NAR E U H
Gangorra” Gtinha autoria. O principal objetivo € identificar os pontos de convergéncia e
sinestesia entre as obras musicais e as pinturas. O contato sinestésico entre musica e pintura
€ bastante individual e intuitivo, gerando obras importantes de grandes artistas, tanto na
musica, quanto nas artes visuais. Portanto, analises fundamentadas se fazem necessarias para
gue esse processo criativo ndo se perca num subjetivismo excessivo. Este trabalho vem a
relevar alguns pontos de comunicacdo entre ambas as artes. Para tanto, primeiramente,
tomou-se textos filosoficos como fundamento tedrico para delinear a problematica e
estruturar a pesquisa. Logo apés, sao realizadas andlises das pinturas de Portinari e das
musicas que compder® REUD 37ULEXWR D 3RUWEIgDAILZ d&sbks&pV DU *
fundamentos. Por dltimo, hd um relato composicional da miRiEaUD 35HVVRQKQFLDV V
Palhacinhos naGangorra’, com uma analisscGR TXDGUR 33DOKDFLQKRV QD *I
Portinari e da composicdo musical em si, apontando 0s principais elementos de
3F R P X¢@d Erdre eles.

Palavras-chave:Musica e artes visuais; César Guerra-Peixe; Candido Portinari; Tributo a

Portinari; Composicao.



ABSTRACT

This research examines the relationships between music and visual arts through the
works 37ULEXWR D 3RUWLBWDWYH EQGEAHBiBEMEDbre Palhacinhos na
*DQJRUUD” ZULWWHQ E\ PH 7KH PDLQ REMHFWLYH LV WR
synesthesia between musical works and paintings. The synesthetic contact between music
and painting is quite individual and intuitive, generating important works by great artists,
both in music and in the visual arts. Therefore, grounded analyzes are necessary so that this
creative process does not become lost in excessive subjectivismoiihigghlights some
points of communication between both arts. To this end, firstly, philosophical &ngs w
taken as a theoretical foundation to outline the problem and structure the research. Soon
after, analyzes of Portinari's paintings and the music th@ fmMH XS WKH ZRUN 37ULE:
SRUWLQDUL" ™ E\ -Bgixé lard caietilblt,Dn light of these foundations. Finally,
WKHUH LV D FRPSRVLWLRQD Osobadnéid® XsQbvé FalhadmhoZ RAJN 35HV
Gangorra®™ ZLWK DQ DQDO\VLV RI WKH SDLQWLQJ 33DOKDFLQKR®
PXVLFDO FRPSRVLWLRQ LWVHOI SRLQWLQJ RXW WKH PDLC
them.

Keywords: Music and visual arts; César Guerra-Peixe; Candido Portinari; Tribute to
Portinari; Composition.
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Introducao

Vista como uma expressao de estados psicologicos, seja de sentimentos, de ideias
ou de sensacdes, a musica ganha status funcional nas religides e nos palacios fazendo-se
imprescindivel nos cultos e nas celebracdes, desde a antiguidade classica. Era relacionada
a elevacao espiritual, conectando o homem a algo além dos sentidos, e proporcionava
ritmo ao corpo, com dancas e rituais. Na Grécia Antiga, a musica era pensadd&aonc
de maneira a relacionar-se as varias areas do conhecimento. Ainda que de maneira
rudimentar, suas faculdades psicologicas serviram como forte arcabouco para expressoes
diversas e apelos cognitivos. Lia Tomas afirma que

0 pensamento musical grego concebe o fenbmeno musical de um modo
complexo e multiforme, visto que entre 0s gregos a musica mantinha
vinculos muito intimos com a medicina, a astronomia, a religido, a
filosofia, a poesia, a métrica, a danca e a pedagogia. (TOMAS, 2002, p.
28)

Na Idade Média, com as experimentacBes acusticas dos goticos sobre a nova
constituicdo da arquitetura das catedraés Renascenca, com as alusdes a imagens,
movimentos e sensac¢des dos madrigais (CAZNOK, 2015, p. 24), que também minaram a
retérica barroca, e seus efeitos concretos através das obras policorais, o visual e o0 espacial
comecaram a ganhar mais importancia no contexto musical. No BarrdsboJ R~ GH O X]

e sombra nas pinturas e 0s ornamentos nas esculturas influenciaram definitivamente a
pratica musical, tanto na composi¢do, quanto na execucdo das obras. Os fortes e 0s
VXDYHV QD P~VLFD XWLOL]J]DGRV HP EORFRV GH IUDVHYV
iluminacao barroca. Os ornamentos descritos nos tratados de execucdo musical da época,
evocam as esculturas barrocas ultra ornamentadas. Essas esculturas, por sua vez, com o
excesso de ornamentos, geram sensacgfes de micromovimentos, fazendo-se ressoar como
ornamentos musicais. Ainda no Barroco, as fusdes entre as artes, como arquitetura e
escultura (KITSON, 1979, p. 34), influenciam os compositores a buscarem sonoridades

em rudimentos ndo musicais. Antonio Vivaldi (1678-1741), em Sde X DWUR (VWDoO}HYV
Opus 8 para cordas, descreve musicalmente elementos tipicos de cada estacao do ano,

e seu concerto parbO D X&VTBmpesta di Mare sugere a sensagédo de uma tempestade

em alto mar. Johann Sebastian Bach (1685-1750), edCsguiccio sopra la lontananza

! Disponivel emhttps://youtu.be/6nKV4gx gdfFHQWUH 9§ H T $FHVVDGR HP GH PDUo



https://youtu.be/6nKV4gx_qdE
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del suo fratello diletissimq apricho a distancia de seu amado irfydsara cravo solo,
descreve musicalmente sentimentos de um irm&o a outro, que se despede e vai embora.

O classicismo (século XVIII), principalmente através de sinfonias de Joseph
Haydn (1732-1809), produziu obras que remetem a imagens sonoras extra musicais. Um
dos maiores exemplos € a trilogia de sinfonias, nUmeros 6, 7 e 8, respectivamente com o0s
subtitulosLe Matin(A Manha), Le Midi (Meio-dia) e Le Soir (A Noite), que descrevem
musicalmente caracteristicas das trés partes do dia.

O Romantismo (século XIX) € marcado pelas sinfonias programaticas, pelas
aberturas e poemas sinfénicos, suites orquestrais e ciclos variados de pecas para piano de
cunho programatico, destacando-se compositores como Ludwig van Beethoven (1770-

1827), Franz Liszt (1811-1886), Georges Bizet (1838-1875), Modest Mussorgsky (1839-

1881), Piotr llichTchaikovsky (1840-1893) e Edvard Grieg (1843-1907). Beethoven, com

sua Sinfonia nimero R S X V FRP R VXEWtWXOR 33asvomdDO” GHYV
passaros, riachos, camponeses e até uma tempestade e sua bonanca, através de imagens
sonoras e efeitos orquestrais. Liszt, com seus poemas sinfonicos, suas Sinfonia e Sonata
LQWLWXODGDV 3'DQWH" H VXD 6LQIRQLD 3)DXVWR™ HQWUH
as de suas referéncias (poemas literarios) através de sua musica. Em especial o seu Poema
6LQI{QLFR Qf 3% % D W D O K DpinturRa\homa&niria \dé WihellEB Waeh D
Kaulbach (1805-1874), faz emergir sonoramente a movimentagéo induzida pelas imagens

do quadro, em que as almas dos guerreiros sobem aos céus ainda batalhando uns contra
osoutros% L]HW FRP D ySHUD 3&DUPHQ  7RKDANRYNNWRI]HRP VF
32 /IDJR GRV &AVRHUD H G R UePGtiEd, @ddn" sua musica orquestral

L Q FL G HQW D Otrargspddr as \ifadens reais dessas grandes obras (com cenarios

e figurinos) para o imaginario do ouvinte em suas suites orquestrais. Ou seja, eles
propdem um ambiente inteiramente musical para evocar as sensacfes e imagens das suas
versdes originaisO XVVRUJVN\ FRP VXD REUD 34 XD&&pavioGH XPD (
solo, posteriormente orquestrada por Maurice Ravel (1875-1937), traz musicalmente as

suas percepcbes de uma exposicdo de quadros de seu amigo Victor Hartmann (1834-
1873).

No periodo entre séculos (XIX e XX), Camille Saint-Saéns (1835-1921), Gustav
Mahler (1860-1911), Claude Debussy (1862-1918), Richard Strauss (1864-1849),
Alexander Scriabin (1872-1915), Serge Rachmaninoff (1873-1943) e Maurice Ravel
(1875-1937) se destacam nessa visdo da muasica como correspondéncia expressiva ao
visual. Saint-Saéns, em sua suite orquesttaDUQDYDO GRV $QLPDLV" SDUD
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orquestra, evoca imagens e movimentacdes de animais correndo, dancando, nadando e
ciscando, incluindo os seus ruidos, em sua obra. Em 1908 compde uma mdusica para
cinema (SADIE, 1994, p. 814), se tornando um dos primeiros compositores de trilha

sonora para filme, o que Ihe confere um dom especial para unir musica a imagens. Mahler,

com suas primeiras sinfonia$,7LWm~ H 35HVavxcd ihkhgenm Rohoras e

sensacoes diversas relacionadas a seus subtitulos. Especialmente na sua primeira sinfonia,
D37LWm~ ODKOHU p PDLV FRQWXQGHQWH TXDQGR VH WUD
Ele mesmo relata sobre a abertura da obra, em carta a sua amiga Natalie Bauer-Lechner,

a proposito da estreia da sinfonia, que ela teria soado

muito mais substancial do que a luminosidade fraca e tremeluzente que
eu tinha em mente. Ocorreu-me, entdo, que eu poderia ter todas as
cordas tocando sons harménicos (...). Consegui, entéo, o efeito que eu
desejava. (MAHLER apud LIAN, 2005, p. 42)

Outro relato do préprio compositor menciona as sugestdes pictdricas para o terceiro
PRYLPHQWR GD PHVPD VLQIRQLD LQWLWXODGR 30DUFKD

declara, em notac&o na prépria partitura que, ao cria-lo,

rHFHEHX XPD HYLGHQWH VXJHVWMR D SDUWLU (
&DoDGRU" SLQWXUD SDURGtVWLFD EHP FRQKHF
austriacas e recolhida de um velho livro de contos de fadas. Nela, os

animais da floresta acompanham o esquife de um cacador até o seu

timulo. Coelhos carregam uma faixa, seguindo uma banda de musicos

da Boémia acompanhados por animais fazendo musica, como gatos,

sapos, gralhas e assim por diante. Cervos, corgas, raposas e outros
animais da floresta, empenados ou de quatro patas, seguem 0 cortejo

em atitudes comicas. A certa altura da peca expressa-se ironia e humor,
enquanto que em outros momentos tem-se um clima de terror.
(MAHLER apud LIAN, 2005, p. 68)

Debussy, através de seu tratamento harmonico, textural e estrutural
revolucionarios, influenciados pela poesia simbolista e pela arte impressionista, inaugura
0 movimento impressionista na musica, repleto de imagens sonoras e sinestesias diversas.
O seu poema sinfonicB Up O XGH {PQGLSG HX PPidlMiQ & sesta de um
fauno’), baseado em um poema de Mallarmé, foi descrito pelo préprio compositor como
SXPD VHTXrQFLD GH LPDJHQV RQtULFDV FRP TXH R IDXQR
(PADBERG, 2009, p. 109). Sua obra orquestraD 0 HO Mar) evoca ndo apenas a
imagem de um mar mas, também, sensacdes quase tateis de suas ondas. Segundo Padberg

HV V Dé entalhiergretacdo musical da gravura de Hokuski *UDQGH 2QGD
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GH .DQDJPADBHRG, 2009, p. 109)$ VXD REUD ROwemsy Hik hoturno

orquestral, evoca, principalmente através de sua textura (ZONTA, 2013, p. 71), sensacdes
YLVXDLV GH XP QXEODU FOLPIiWL BdRsachbs soKRdietds E&Juwn 3-H X[~
jogo de ténis, passando-se o som de um lado a outro da orquestra, se faz ressoar,
transparecendo naturalmente a imagem do jogo. Richard Strauss, com seus poemas
sinfénicos, faz emergir sensagfes advindas das obras literarias geradoras de seus roteiros.

Em sua Sinfonia Doméstica o compositor evoca cenas do dia-a-dia de uma familia de sua
época e regido. Scriabin, a partir de 1902, se apropria de termos do universo visual para
GHVFUHYHU R DVSHFWR VRQRUR GH VXDV P~VLFDV 7HL
Juminoso® VMR FRPXQV HP 2X\DHWXSHRIMPIDVXIU@IYQLFR 23URPHWF
GR )R &kplora musica e cores com seu 6rgdo que projeta luzes coloridas, criado
especialmente paraaob@mD FKPDQLQRII FRP VHX SRHPD VLQI{QLFR 3
Opus 29, sobre o quadro homoénimo de Arnold Bocklin (1827-1901), proporciona
sensacoes analogas as produzidas pela pintura. O ondular das cordas, que se movimentam

em arpejo com andamento moderado, remete a sensac¢fes quase tateis do movimento de

um barco em aguas calmas, levando-nos a imagem do barco e seu barqueiro a caminho

da ilha, retratados na pintur@HXV GRLV FLFORV GH HVW>Xu&kV SDUD S
Tableaux (VW XGRYV VRBbpud 33 X B9CGapeRar de o compositor ndo identificar

a fonte de inspiracdo, também ha a proposta de imagens sonoras a cada estudo. Ravel,

com a terceira musicc R FLFOR 30LURLUV® 3(VSHOKRV’ LQWLW X
OfYRFHBR EDUFR QR RFHDQR™ WDQWR QD YHUb¥hmmR SLDQtV
clara a imagem sonora de um barco em alto mar. As ondulatérias do acompanhamento

sao claramente impressfes de ondas do mar aberto e a melodia suave, de um barco no
horizonte.

Podemos dizer que, no século XX, correntes estéticas inteiras, como
Impressionismo e Expressionismo, apropriam-se de elementos das artes visuais como
cores, tracos e formas, utilizando-se como fonte de inspiragdo e até mesmo como
argumento expressivo. A orquestracao impressionista e algumas sonoridades pianisticas
sdo analogas as pinceladas de artistas de determinadas correntes impressionistas na
pintura, que emancipam a cor, tornando-a protagonista diante da forma. Na mdusica, o
timbre se emancipa, tornando-se parte da estrutura criadora da masica e ndo mais como
um suporte ou colorido orquestral. O belo expressionista musical € diretamente
influenciado pelas artes visuais correspondentes esteticamente. Expressdes subijetivas,

como medo, tensdo e angustia, sdo evidenciadas nas pinturas através das deformagdes das
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figuras, induzindo a uma nova concepcao de belo. Na musica, essa questao é fortemente
correspondida principalmente pelas harmonias atonais, dissonancias e polirritmias
diversas como estrutura constitutiva do universo sonoro.

Ainda no século XX, o compositor francés Olivier Messiaen (1908-1992), compde
obras para piano sugerindo experiéncias sinestésicas com cores, através dos titulos de
algumas obras, de suas sonoridades polirritmicas e da harmonia peculiar produzida pelos
seus modos de transposicdes limitadas. Na segunda metade do século XX ocorre a musica
eletrénica, desenvolvendo-se ainda mais a sua hatureza conectiva, ampliando as
possibilidades perceptivas através de instalacbes sonoro-arquitetdnicas atingindo, a
musica, 0 seu apogeu como interface sensorial e perceptiva. Entre os séculos XX e XX,
podemos mencionar o compositor Jonathan Harvey (1939-20ER P V X DeRtEUD 3
of Light/Light of Death VREUH D 7iEXD &HQWUDO GR3:$SHWIEXOR
& UXFLILF DVatthRsS GrGridwald (1470-1528), um quinteto em cinco movimentos,
na qual cada um expressa o aspecto psicologico de cada personagem da pintura.

No Brasil, citamos o compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959) que, com uma
postura um pouco mais metodoldgica, utiliza a silhueta de fotos das montanhas da serra
fluminense como base para a formacéo de melodias para a sua Sinfoh@REUH D OLQKD
GDV ORQWDQKDV"

2 ILOYyVRIR *LOOHYV "HOHX]H S DILUPD TXH 3D F
QmR VR QR&niy poético e as sensacdes de uma obra musical, assim como as
imagens de um quadro, segundo o filésofo (Ibit, p. 62), tornam-se forcas expressivas que
podem se comunicar entre si, independentemente de seus suportes dimef&oTES
ou espaco. Através do panorama apresentado anteriormente, podemos perceber que isso
€ mais evidente nas musicas a partir do século XVIII que, mesmo sem um roteiro
programatico, acentuam-se as expressdes de estados psicolégicos, imagens, ideias e
filosofias através de varios elementos como, por exemplo, a harmonia tonal que se
estabelece entre os séculos XVII e XVIII. Essa harmonia traz consigo tensdes mais
acentuadas e o pensamento harménico funcional que, aos poucos, redefine toda a retérica
e a semantica musicais da época, associando-se mais claramente a aspectos psicolégicos
e a imagens poéticas. A muasica programatica, que toma como base uma imagem, induz a
sensacao a um sistema de correspondéncias entre meios cognitivos, em um movimento
de captacdo e expressao de forcas entre imagem e som, de maneira viva e dinamica,

sensibilizando a percepcéao e ativando a criatividade.
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Esse sentido poético e essas sensacoes estao lipadd@eréeptose afectos
(DELEUZE, 1992, p. 213), ou seja, a8& ORGER VHQVDo}HV  TXH HPDQDP G
DUWH LQGHSHQGHQWH GR (HVWDGR GDTXHOHV TXH R HI[S
se conserva de uma obra de arte (Ibid, p. 213). O proprio Deleuze corresponde com uma
SHUJXQW D Nadié\egtd b [E&finicBo gmerceptoem pessoa: tornar sensiveis as
IRUODYVY LQVHQVtYHLYVY TXH SRYRDP R PXQGR(bid, @ XH QRV D
235). Ou seja, a funcdo gerceptode uma obra de arteGRV (EORFRV ,@H VHQVDc
justamente levar a percepcdo o que esta além dos sentidos, ou, de alguma forma, velado
a eles ou, ao menos, ao sentido em que a obra se disp6e mais diretamente. Essa faculdade
de suscitar sensacdes, segundo Deleuze (lbid, p. 213), é uma propriedade da obra artistica,
independente do espectador. Ele ainda afirma que essa propriedade é forca que constitui
Uma poderosa vida ndB-U J k (@lhi&,[P."235), evidenciando o dinamismo do conceito
e a energia do fendmeno sensorial em si.

Segundo os filésofos Maurice Merleau-Ponty (2011, p. 308), e Gilles Deleuze
(2007, p. 49), hd uma comunicacgdo natural entre os sentidos, podendo-se perceber um
onde se perceberia o outro, presumindo-se um compartilhamento de sensacdes. Paul Klee

S FKDPD HVVH IHQ{PHQR GH 3FRQWDWR SOXU

comunicacao entre a dimensao das artes espaciais e a dimensao das artes temporais. Essa

ideia se afina com a do compositor Arnold Schoenberg (1874-1951):

O material da musica é o som, o qual atua diretamente sobre o ouvido.
A percepcao sensivel provoca associagdes e relaciona o som, o ouvido
e o mundo sensorial. Da agdo conjunta desses trés fatores depende tudo
0 que em musica existe de arte. (SCHOENBERG, 2001, p. 56)

O compositor Arnold Schoenberg atrela a questdo artistica da musica justamente a sua
capacidade associativa a outras percepcdes sensoriais.

37TULEXWR D deRésar GudédraFPéiXe914-1993), adentra ao hall das
obras3SURJUDPiIWLFDV"™ E pdiante§) iddr 9ed & URMDa_naUsicR orquestral
FRPSRVWD SHOR 3JUDQGH QRPEODEDRRVOPIHMWD JHED MR S
317), portanto, resultado de sua maturidade criadora. A obra possui quatro movimentos,
gue toma como referéncia estética determinadas pinturas de Candido Portinari (1903-
1962). Portanto, trata de diferentes dimensdes perceptivas, conectando a temporalidade
da musica a espacialidade da pintura.

Problematicas emergentes desse contexto:
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x Como Guerra-Peixe expressa essas diferentes dimensfes perceptivas com sua
musica?

X Que elementos sonoros ele utiliza como interface espaco-temporal em sua obra?

x Esses elementos atingem o nivel perceptivo da sinestesia ou ficam no campo da
representacdo semidtica?

x E possivel sintetiza-los e sistematiza-los, utilizando esses elementos de interface

entre imagem e som em novas composi¢cdes musicais?

O presente trabalho tem como objetivo principal levantar os elementos da obra
S7TULEXWR D 3RUW L gsotths vishaddtiad pirurad/de Portinari, verificando
a natureza dessas remissoes, dialogando com a bibliografia. As questfes levantadas seréo
naturalmente discutidas no transcorrer das analises. Também se pretende, através do
relato do processo composiciondbD REUD 35HVVR Q&lpEininy ndy REUH
Gangorra’, verificar a aplicabilidade dos elementos espaco-temporais em outros

contextos sonoro-visuais.

Essa pesquisa se justifica pela importancia da prépria obra do compositor
petropolitance pelo enfoque proposto: a analise concentrar-se-a nas técnicas utilizadas
por GuerraBHL[H SDUD 3SWRUQDU VRQRUDV DV IRUmV, TXH QmR
p. 62) advindas da obra de Candido Portinari (1903-1962). Portanto, € um trabalho sobre
como essa composi¢cao musical ¥emunica com as pinturas através da percepcdo
sinestésica em alguns casos e, em outros, através de sua semidtica, e como esses
elementos de comunicacdo podem gerar novos contextos musicais. Essa analise
proporcionara uma visdo mais ampla e aprofundada do pensamento musical de Guerra-
Peixe, no que diz respeito a evocacdo do visual na musica, além de viabilizar um
pensamento interpretativo mais completo e fundamentado da obra e gerar formas de

associacao entre imagem e musica para novas composi¢cdes musicais.

A metodologia deste trabalho se desenvolve através de uma reviséo bibliografica
de cunho filoséfico, para se estabelecer os pressupostos a serem considerados, e pelas
analises dos quadros e das musicas em questdo. Considerando o dialogo pictérico-
musical, as analises partirdo do contexto, ou seja, do todo para as partes. A analise dos
guadros inicia com uma visdo geral da obra, com o seu contexto, a composicéo das figuras
e cenarios, seguida de verificacbes sobre sua forma, seu contetdo, seus tracos e cores, de

acordo com a necessidade. A analise musical, da mesma maneira, partird do contexto,
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estabelecendo os niveis estruturais, identificando os temas geradores das grandes secdes
e suas disposicoes, e a formacéo das subsecdes e das frases. Assim, dispomos do material
técnico/artistico suficiente para o proximo passo, que sédo as associacdes entre os quadros

e as musicas, discorrendo-se naturalmente no texto.
O trabalho é dividido em quatro capitulos.

No capitulo 1, FundamentacdoW Hy U &86 Dconstruidas as teorias e as
concepcdes que regem a pesquisa. As ideias de filosofos, artistas plasticos e musicos
acerca da multissensorialidade entre artes visuais e musica convergem a um ponto
comum, definindo o objeto de estudo e guiando o desenvolvimento da presente pesquisa.
E um capitulo necessario para atenuar certa subjetividade excessiva, inerente ao tema da

pesquisa.

O capitulo 2,37ULEXWR D é3drddtib Q@dbrd b ‘obra titulo do capitulo,
tratando-se de todos os assuntos referentes a ela. Realiza-se um panorama sobre a vida e
a obra do compositor César Guerra-Peixe e do pintor Candido Portinari, focando nos
pontos de maior importancia para a pesquisa. Também, € neste capitulo que se expde as
analises dos quadros referéncia de Portinari e de cada movimento da obra musical,

verificando os seus pontos de contato sinestésico e semibtico.

O capitulo 3 Memorial do produto artisticoé o comentario sobre a composicao
realizada dentro da proposta da pesquisa. Neste, € organizada uma conteédualizag
acerca do processo de criacdo da obra, tendo como suporte as ideias e as teorias do
capitulo 1. Também seréo elaboradas analises do quadro referéncia para a composicéo, e

da composicao musical, verificando-se o contato sinestésico entre eles.

O capitulo 4 sdo as consideracdes finais, recapitulando os pontos principais da
pesquisa, comentando as problematicas e mapeando possiveis caminhos resolutivos sobre

0S assuntos tratados, apontando para novas perspectivas de pesquisa sobre o assunto.
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1. Fundamentacdao tedrica

Os fundamentos tedricos para essa pesquisa proporcionam uma estruturacao do
pensamento acerca do fazer artistico e da multissensorialidade entre musica e pintura.
Sera tratada a bibliografia base para auxiliar na definicdo da problematica da pesquisa e
do objeto de estudo. Autores como Gilles Deleuze (1925-1995), Maurice Merleau-Ponty
(1908-1961), Paul Klee (1879-1940), Wassily Kandinsky (1866-1944), Arnold
Schoenberg (1874-1951) e Yara Casnok (data ndo fornecida), apontam ideias que
convergem entre si, direcionando a uma comunicabilidade entre os sentidos, em especial
a visdo e a audicdo através de uma fluidez organica entre elementos conceitualmente
visuais e a musica. E comum entre eles a ideia de que forcas e sensagdes transpassem as
dimensdes do espaco e do tempo e os limites entre os sentidos, movendo o artista a
produzir tanto arte espacial (artes plasticas) quanto temporal (artes performéticas), com o

mesmo estimulo.

1.1. Consideracoes filosoficas sobre a criacao artistica

A arte sempre foi manifestacédo do espirito humano, seja de sentimentos, seja de
ideias ou de crencas. Porém, a partir do momento em que se comegou a pensar a respeito,
inUmeras concepc¢des surgiram sobre o que seria essa atividade que envolve corpo, mente
e espirito. Possivelmente, Aristoteles seja o primeiro nome que vem a memaria quando
pensamos emiarte SRpWLFD ™ X D¥RUHAINED Iposteriores concebem a
constituicdo da arte por caminhos bastante diferenciados. Por motivos metodoldgicos,
alguns deles terdo relevancia maior para essa pesquisa, norteando 0s pensamentos e
trazendo luz as discussées. O foco € o fazer artistico, a partir de onde nasce a arte até seu
resultado no meio sensorial.

O filésofo Gaston Bachelard (1884-1962) trabalha com a arte ainda no campo das
ideias, lugar onde a imaginagcdo e a razdo se conectam gerando imagens e conceitos
(BACHELARD, 1996, p. 52). Ele menciona a naturezaiwaravilhamenté diante de
uma imagem poética, o que Jean-Francois Lyotard (1924-1088) P DsuBlirhe3(...)
uma PDUDYLOKD TXH FRPRYH TXH FKR¥YIDARDSIOWYRFD VHQW
102). 3 & K R FpDiS se trata do primeiro contato com uma obra artistica, 0 momento do
vislumbre GR 3PDUDYLOKROPWDRWR OIRIHLUDPHQWH DQWHULRU |
VHQWLPHQWRY" SRLV LPSXOVLRQDosegtinmhbQ &l pGRi&y D UHDJ
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obra, que Deleuze (1992, p. 213) cha®@H 3EORFR GH VHQVDo}HV" RX 3F
perceptoeafectos. Esse impulso pode gerar sensacdes analogas em mais de um sentido,
como visdo e audicdoPorém, Bachelard adverte que € a vivéncia ativa no
maravilhamentoT XH QRV DSUR[LPD 3FRP VXILFLHQWH SURIXQGLG
nao existindo ¥enomenologia da passividade no que concerne aos caracteres da
LP DJL QBAGHELARD, 1996, p. 4). Ou seja, paragteVVHV SEORFRV GH VHQV
ativem a imaginacéo, criando novas conexdes artisticas, se faz necessario um pensamento
GLDQWH GHVVH 3 mhboddoignte) KrBzZadHQbre® ‘momento de vislumbre de
uma obra de arte. O filésofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991) complementa,
afrmando que:D REUD DWXD FRPR IRUPDQWH DQWHV DLQGD
(PAREYSON, 1993, p.13). Ou seja, a partir de onde se conectam imaginacéo e razdo, a
obra de arte aciona o que Bachelard (1996, p. 1) chanfaodsciénciaF UL DA W H ~
SFRQVFLrQFLD LPDJLQDQI®OH, p. D Hézefd® bl' inveAtando ao
mesmo tempo o modo de fazer (.(PAREYSON, 1993, p. 12-13).

Segundo Deleuze (1992, p. 217-218), a arte quan&uaterializa’ aos sentidos,
o seu material particulddVH HUJXH LUUHVLVWLYHOPHQWHoMP VXD RE!
R R E M H WxiraiiRunGibcd de sensacdes, um puro se¥deQ V D AgddifV a arte
arrebata a imaginacao, podendo alterar a consciéncia das pessoas (GROYS, 2021, p. 10).
86H D FRQVFLrQFLD GDV SHVVRDV PXGDU DV SHVVRDV F
mundo em que vivem , E b.8). Groys, em uma visao idealista, trata a arte como uma
mensagem a ser transmitida3& H &httar na alma dos receptores e transformar sua
sensibilidade, suas atitudes, suaV L(IBiD, p. 11).

Portanto, a arte, em sua trajetéria a partir da percep¢do mais primaria no
subconsciente até a sua materializacdo aos sentidos, ativa sensacdes, impulsiona
pensamentos e aciona associacdes diversas. Essas associacfes permitem uma experiéncia

estética mais completa e proxima as inten¢des do autor.

1.2. Temporalidade e arte

O tempo é um assunto bastante tratado artisticamente no século XX. Na musica,
apesar de ser a sua propria dimensao existencial, compositores icones como Igor
Stravinsky (1882-1971), Olivier Messiaen (1908-1992), Ravi Shankar (1920-2012) e

Steve Reich (n. 1936) utilizam o tempo, em seus elementos mais diretos como andamento,
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métrica e ritmo, para estruturar o seu pensamento musical, cada um a sua maneira. Nas
artes visuais, artistas como Wassily Kandinsky (1866-1944), Paul Klee (1879-1940), Piet
Mondrian (1872-1944), Jackson Pollock (1912-1956) e Barnett Newman (1905-1970)
trabalham o tempo em suas pinturas, com implica¢cdes muito peculiares em cada um deles.
Através de sua arte e de seus escritos didaticos e filoséficos, questionam paradigmas
dimensionais entre tempo e espacgo. Esse questionamento indica a importancia do tema,
podendo elucidar contatos entre as artes, servindo como ponto de partida para uma melhor
compreensao desse processo comunicativo entre o sonoro e o visual.

Segundo Yara Caznok (2015, p.108), nas artes visuais, Kandinsky, Klee e
Mondrian fundamentam a sua arte em trés aspectos: temporalidade, improvisacao e
DEVWUDomR 1D WHPSRUDOLGDGH D TXHVWmMR QmR HVWI
diversas temporalidades de uma tela, mas também o questionamento a respeito do

LQVWDQWKQHR GD YLVmMR™ &$=12. € c&frontado(VVH 3LQ
guando Klee e Kandinsky orientadREUH DV HVWUXWXUDV EiVLFDV GH
elementos formais da arte grafica sdo: pontos, energias lineares, energias planas e
HQHUJLDV HVSDFLDLV™ ./(( S $ LGHLD GH B®*HQH
conceito de traco, plano e forma, localizando-os no espaco e no tempo como elementos
ativos, que transmitem forca e expresséao. Paul Klee, ao descrever o aspecto de uma linha,
H[SOLFD TXH 3D OLQKD DWLYD VH GHVORFD FRP OLEHUGD
que se projetaF R Q W L Q X [KPEEQMI9, p. 9 [traducdo minha]), descricdo que
evidencia a projecao do ponto no tempo e no espaco, ou seja, 0 movimento do ponto como
um guia formador da linha. O filésofo Carl Jung (1875-1961) associa essa Vvisao
HQHUJpWLFD FRP DV 3UHQBea e ide Brikigia Rad Qe B uma
substancia que se movimenta, e sim das rela¢des entre os movimentos e de seu potencial

(JUNG, 2013, p. 14). Merleau-Ponty, ao descrever a sua visdo de espaco, define que

0 espaco nao é o ambiente (real ou l6gico) em que as coisas se dispdem,
mas 0 meio pelo qual a posi¢ao das coisas se torna possivel. Quer dizer,
em lugar de imagind-lo como uma espécie de éter no qual todas as
coisas mergulham, ou de concebé-lo abstratamente com um carater que
Ihes seja comum, devemos pensa-lo como a poténcia universal de suas
conexdes. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 328)

2 La linea activa se desplaza con libertad infinitamente. La guia um punto qugesstigpoomntinuamente
(KLEE, 1999, p. 9).
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A essa visdo energética da linha e do espaco, Kandinsky acrescenta a ideia de
ressonancias:

O ponto é a forma temporal mais concisa (...) ho momento em que
deslocamos o ponto do centro do plano de lBasastrucdo excéntrica

+a ressonancia dupla torna-se perceptivel: 1. Sonoridade absoluta do
ponto (linha); 2. Sonoridade da colocacdo dada no plano original
(espaco). (KANDINSKY, 1970, p. 43) (Os parénteses sdo meus.)

Portanto, o movimento dos elementos constituintes da pintura, expresso na sua
temporalidade através das relacdes entre si, produz ressonancias variadas. Caznok
menciona a organizacdo ritmica de elementos pictéricos como base indutora para

sensacgOes de movimento e sonoridade:

(...) a organizagdo ritmica dos elementos pictéricos, ndo em sua
proporcionalidade métrica, mas sua vivéncia cinestésica (vivéncia de
movimento), em sua capacidade de provocar no espectador vivéncias
semelhantes aquelas trazidas pela musica. (CAZNOK, 2008, p. 110)

O compositor francés Michel Chion comenta sobre a conexdo do movimento com
a musica, relacionando as sensacfes de movimentos SONOros aos Seus processos de
narratividade:

E como movimento que a muasica é entendida pela primeira vez na
maioria das civilizagbes, sendo imediatamente associada aos
movimentos fisicos do corpo, bem como aos movimentos das emocoes.
E é obviamente a partir dos movimentos sonoros que o poema sinfénico
ou qualquer outra forma de musica programatica desenvolvera
processos de narratividati@CHION, 1993 p. 47) (Tradugdo minha.)

7 ~

Em outras palavras, a sensacdo de movimento € analoga a sensacdo de
temporalidade e ressonancias em arte. Podemos dizer que as ptéftilsoDV"~ WUDWDGI
por Deleuze (2007, p. 62), tornadas visiveis pelo artista, sdo expressas a partir desse ritmo,
desse movimento, dessa temporalidade. Merleau-Ponty (2011, p. 366) traz essa questao
ao ¥endbmeno SVt T X lakrRando T X Hhad é possivel compor o movimento com
percepcbeH V W i WD Bdjay para que as conexdes entppeoseptoe afectosde uma
obra de arte e os sentidos sejam assimiladas, as diversas percep¢des de movimento
precisam ser dindmicas e interativas entre si e com o ambiente abrangido pelos sentidos.

E, justamente, essa movimentacdo de for¢as e sensa¢des em uma pintura, semelhantes a

S&THVW FRPPH PRXYHPHQW TXH OD PXVLTXH HWW GIDERIND VS RQ VK HHQ
WURXYH LPPpGLDWHPHQW DVVRFLpH DX[ PRXYVRRHPGWRHRKNVLEMHMYV GX
émotions.(W FTHVW pYLGHPPHQW GDQV OHV PRXYHPHQWRXRI® DXMMIAXH C
forme de musique a programme va puiser des procédés de narrativité. (QUIB3ND. 47)
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sensacao de ressonancias, que remetem aos processos semanticos e sensoriais através da
musica, descritos comdSURFHVVRV GH QDUUDWLYLGDGH”™ SRU &KLR:
anteriormente.

Valente relata essas conexdes sensoriais de tempo, espaco e movimento atraves
daLPDJHP GR TXDGUR 3*XHUQLFD” GH 3LFDVVR

[...] ndo se trata de musica; € um quadro. Entretanto, podemos ouvir

tudo claramente! Nao sera esse um dos motivos que terdo endossado a
FHQVXUD j p*XHUQLFDY" &DGD WLUR FDGD H[SOF
pranto parecem sobressair as imagens, levando a uma escuta
interiorizada. No que Picasso pintou transparece ndo somente aquilo

gue ele viu, como também ressoa o que ele ouviu. Nenhuma dendncia

verbal poderia ser mais veemente, tocante e audivel. (VALENTE,

1999, p. 46)

Esse relato aponta com veeméncia as sonoridades de um quadro através de sua
temporalidade. As ressonancias de uma pintura de guase noventa anos, no caso da
3*XHUQLFD" FRQWLQXDP YLYDV H HFRDQGR QD PHQWH Gt
um mundo de sensacdes se agitam e se interaeyh A G H Y [BREHERARD, 1996,
p. 6) da consciéncia, proporcionando uma experiéncia estética mais completa e
aproximada da intensdo do artista.

Caznok cita a técnica de improvisacdo em pintura, também chamada de
gestualismo oaction painting cuja principal caracteristica € o seu transcorrer temporal,
a valorizacdo do movimento, do gesto, 0 que se faz aproximar ainda mais do fazer

musical.

[...] a possibilidade do 'gesto Unico', sem volta, correndo o risco que 0s
musicos ja incorporaram em senetiers (...) Os critérios para o
agenciamento de formas, cores, contrastes e equilibrios (...) vao se
construindo a medida que o proprio material os solicita. (CAZNOK,
2008, p. 110).

$ DEVWUDomR RFRUUH TXDVH FRPR FRQVHTXrQFLD Gl
forma pura, a cor como valor em si e 0 espago como elemento tematico e ndo mais como
VLPSOHV VXSRUWH" VHQGR D P~VLFD D SULQFLSDO UHI
UHIOH(GAMOK, 2008, p. 110).

O artista plastico Barnett Newman (1905-1970), por sua vez, segundo o filosofo
Jean-Francois Lyotard, trabalha a temporalidade com uma proposta peculiar. Em um

abstracionismo bastante individual, através de obras éoim@” (I, Il e 1ll), Now™ e
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Be’, o artista se dedica W UDQVPLWLU XPD 3VYdh@iabnampRlaGEbldoWHP SR’
HV S o & imagem (LYOTARD, 1990, p. 95). O fildsofo ainda afirma que

0 agora é um do&xtases da temporalidade,[...], por um pensamento
gque tentou constituir o tempo a partir da consciénciano@ de
Newman,now puro e simples, € desconhecido pela consciéncia, esta
nao o pode constituir. @ow desampara e destitui a consciéncia,
representa o que ela ndo consegue pensar. (LYOTARD, 1990, p. 95)

Em outras palavras, o que Newman tenta expressar em seus quadros € o proprio
momento GHILQLGR FRPR RV XEKRPXHIomento efémero do
SPDUDYL O Kdbdeh&p\WaRa' razao. Isso torna a sua pitilPa DOJR 3TXH RFRUUH
e ndo uma imagem estatica (LYOTARD, 1990, p. 96). O artista percorre caminhos
estéticos em que consegue, de maneira muito original, expressar a sensacao de tempo
através do instante presente, do agora, do ainda ndo consciefstatdaneo d&¥ LVm R~
na qual Kandinsky e Klee confrontam em suas teorias.

13.3'LIHUHQWHY RUGHQV GH XPD PHVPD VHQVDomR"

DeleuzeDILUPD TXH 3QmR Ki VHQVDo}HVY GH GLIHUHQWHYV |
GH XPD PHVPD VHQVDomR"™ "(/(8=( S 8PD VHQVDoO
um sentido, mas provoca estimulos variados e em niveis diferentes (uns mais diretos e
outros menos). Merleau-Ponty completa essa constatacdo, sendo mais incisivo ao afirmar
que 3VH XP |HQ{R)HE&ePferece apenas a um dos sentidos, € um fantasma, e sé
se avizinha da existéncia real (..(apud LACOSTE, 1986, p. 97). Na mesma direcéo,
esta o pensamento de Jean Lacoste, afgrGaR TXH 3D SVLFR Q@&t¢éld®uimOiVVLFD
mosaico de sensacoes e de sentidos distintos (ouvido, vista, tato), e deixa ao julgamento,
a inteligéncia, a tarefa de reconstruir a unidade manifesta das coisas e do campo
SHUFHSWLYR =~ /$&267{97) Sendo Sassim, constitui-se como um
hologramd através da percepcdo dos sentidos em colaboracdo um com o outro,
produzindo padrdes de interferéncia (RISKALA; RAMOS apud LEIBIG, 2p089).

Deleuze S DLQGD GHVWDFD TXH 3p SUySULR GD VHQV
GH QtYHO FRQVWLWXWLYD XPD SOXUDOLGDGH &H GRPtQ|
tratada por Klee S FRPR 3 FRQWDWR SOXULGLPHQVLRQDO"

entre estruturas pertencentes a dimensodes diferentes da percepcédo. O compositor e
professor Rodolfo Caesar (2008, p.2)LUPD TXH 3D ILJXUD FRQWLQHQWH C
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conteudos de outros sentidos. Essa metaforizacéo sinestésica se configura ndo s6 como
LPDJHP PDV FRPR IXQGDPHQWR QHFHVVIULR SDUD D
R EV HU Y Bno oufRa$ palavras, a consciéncia da sinestesia ndo sé existe como forma

de apreciacao de obras de arte, mas, também como necessidade epistemoldgica para se
estudar os propriogerceptose afectosdessas obras, ou seja, para se estudar como as

obras chegam a nossa consciéncia.

2 ILOyVRIR *DVWRQ %DFKHODUG DUJXPHQWD TXH 3WHF
harmonizam no devaneio poético. E essa polifonia dos sentidos que o devaneio poético
HVFXWD R TXH D FRQVFLrQFLD SRpWLFD GHApiopid JLVWUDU
consciéncia sobre uma sensacédo (um estimulo) é alimentada pelos sentidos em harmonia
uns com os outros. Merleau-Ponty explica i VD 3SROLIR QL &sashterVHQWLGR
relacdes sensoriais ocorrem devido a comunicacao natural entre@IBs TXD &e3DEUHP
aestX WXUD G DEREEAM-BONTY, 2011, p. (OH WDPEpP DILUPD TX
SHUFHSomR VLQHVWpVLFD p D UHJUD™ H TXH VH QmR SF
FLHQWtILFR GHVORFD D H[SHULrQFLD H GHVDSUHQGHPRYV |
nos adequarmos ao que o fisico concebe o que d@wmYHU RXYLU H-VHQWLU"
Ponty traz um ponto de vista que nos coloca em outro patamar de consciéncia sobre esse
assunto, alterando a nossa referéncia de sentidos compartimesftadassensagao com
0 seu sentido e a sua percepafara sentidos compartilhadasom a sensacao fluindo
simultaneamente entre eles. Esse compartiihamento, essa sinestesia, € ilustrada de
maneira clara pelo filésofo 33RLV R VXMHLWR QmR QRV GL] DSHQDYV
WHPSR XP VRP H XPD FRU p R SUyYySULR VRP TXH HOH Y
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 308). Nessa afirmagdo, ele faz transparecer a
organicidade da percepcéo sinestésica, esclarecendo a sua naturalidade e fluidez. Ainda
frisa que essa experiéncia € deslocada por um condicionamento social ao compartimento
de informagdes sensoriais: 0s olhos veem, os ouvidos ouvem, o nariz cheira, a pele sente
texturas e a boca sente gostos. Merleau-Ponty também afirma que, mais do que apenas
comunicacdoH QW U H R Va¥eéxgiénc@afRpérceptivas se encadeiam, se motivam e
se implicam umas as outras, a percep¢do do mundo é apenas uma dilatacdo do meu campo
de SUHV HMERDEAU-PONTY, 2011, p. 408). O filésofo coloca o individuo como
parte do mundo sensorial, com 0 seu ponto de vista do que é percebido, evidenciando
suas limitagdes.

Mas o sistema da experiéncia ndo esta desdobrado diante de mim como
se fosse Deus, ele é vivido por mim de um certo ponto de vista, nao sou
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eu espectador, sou parte dele, e € minha ineréncia a um ponto de vista
gue torna possivel ao mesmo tempo a finitude de minha percepc¢ao e
sua abertura ao mundo total enquanto horizonte de toda percepcéo.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 408)

Essa viséo rica de Merleau-Ponty, desconstruindo um paradigma supostamente
equivocado sobre a percepcao e colocando o espectador como parte do mundo percebido,
aponta caminhos para uma compreensao mais ampla e aprofundada de fatos elementares
como, por exemplo, bebés colocando na boca tudo o que veem e tocam, até fatos mais
complexos, como Pablo Picasso (1881-1973) pintando sons e sentimentos de desespero
HP VXD 3*X dWEdtarkdMunch (1863-1944H P VHX T BGLWRBRRPaul
Klee pintando musica no quadéds ) X J dSpirado em uma fuga de Johann Sebastian
Bach); ou até mesmo compositores captando ressonancias em imagens e expressando em

suas musicas.

1.4. Imergindo no universo sinestésico

Jéa adentrando ao universo da percepcao sinestésica, Caznok (2015, p. 29-51)
aprofunda o assunto e faz um panorama histdrico, mostrando alguns tipos de relacdes
entre masica e imagem. Ela verifica teoricos e artistas (visuais e musicos), da renascenca
até hoje, que estabeleceram teorias e elaboraram tabelas relacionando cores e notas
musicais. Nomes como 0s renascentistas, pintor Giuseppe Arcimboldo (1526-1593) e
compositor Franchinus Gaffurius (1451-1522), e os trés padres jesuitas Marin Mersenne
(1588-1648), Athanasius Kircher (1601-1680) e Louis-Bertrand Castel (1688-1757), com
DOJXPDV GLIHUHQoDV GH DERUGDJHP S3:DSURYHLWDP DV (
luzerelacionamQ DV DRV VRQV RUD GH IRUPD REMHWLYD RUD Gl
2015, p. 29). Dentre esses nomes, merece especial atencao o padre Castel que, norteado
pelos ja ultrapassados estudos de Isaac Newton (1643-1727) sobre corésverf D~
FKHIRX D FRQFHEHU H FRQVWUXLU DLQGD QR VpFXOR ;9,
esom,tR WHFODGR RFXODU" &%$=12. S $SyV HVVH S

4 Estudo de Isaac Newton sobre 6tica, publicado em 1704, na qual caséuisps sobre luz e cores. O
filosofo e dramaturgo Johann Wolfgang von Goethe (2013, p.78} e o filésofo Artur Schopenhauer
(2003, p. 21-22 e 73-80) refutam a teoria das cores de Newton, alegamatdpulacdo dos resultados
através das condicdes artificiais do seu laboratério. Este ainda revela que seu cnsétwar com
centro preto, quando é girado rapidamente, o proprio preto indno a associar o cinza resultante ao
branco, desconstruindo a teoria newtoniana de que a soma de todas as coras €dimgprovando a
3QDWXUH]D VRPEUHDGD FLQ]D GD FRW0).6&+23(1+$8(5 S
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sistematico pelas relacbes entre cor e som viria apenas a partir da segunda metade do
VpFXOR ;,; 3 HQYROYHQGR P~VLFRVY DUWLVWDMISOIVWLFR
2015, p. 37). A autora investiga varios nomes de inventores de instrumentos que projetam

luzes e ainda verifica 0s sons e as cores no repertério musical e na poética dos
compositores (lbid, p. 26-50). Apesar do timbre ser o parametro musical que se relaciona

com as cores até mesmo em seu conceito Basiewos parametros musicais sdo tidos

como sinestésicos, como andamentos, tessituras, articulagdes, notas musicais, relacées
intervalares, tonalidades e texturas (CAZNOK, 2015, p. 30-31, 33-34, 43, 46-48).

Caznok (2015, p.77-91) traz trés formas de entrelacamento entre o ouvido e a
visdo através da musica: leitura da partitura; leitura e audicdo; audicdo. Na relacdo através
da leitura da partitura, o desenho da escrita sugere uma determinada imagem ou descreve
um movimento, ou um sentimento, ou um simbolo; através da leitura e audicdo, utiliza-
se elementos de ordem auditiva e visual, relevando alguns pontos de retorica (por
exemplo do Renascimento e do Barroco); através apenas da audi¢do, o elemento sugerido
pela musica é claramente reconhecido apenas pela audi¢cdo, sem necessitar da partitura
para esse fim.

Nesse quesito, Alexandre Ficagna (2014, p. 2) aponta duas abordagens ao
processo de composi¢do de masica que toma como base uma pintura ou uma imagem: a
dnetodoldgicd e a oética. Na abordagenimetodolégicd, através de um desenho ou
de um grafico, o compositor cria mecanismos para elaborar linhas melddicas e outros
parametros musicais, como por exemplo a Sinfonia n°6 de Villa-Lobos, que se utiliza das
OLQKDV GH XPD VLOKXHWD GDV *PRQWDQKDV GRV yUJmRYV
33y" GH /LGXtQR 3LWRPEHLUD TXH VH XWLOL]D GH XPD H'
&DQWRU 6HW" HODERUDGD SHOR PDWHPIWLFR *HRUJ &
parametros musicaislD DERUGDJHP 3SRpWLFD’ R FRPSRVLWRU
expressivas de um quadro e as torna sonoras, como por exemplo o Poema Sinfénico n°11
3$ %DWDOKD GRV +XQRV™ GH )UDQ] /LVIW R FLFOR SDUD ¢
de Modest Mussorgsky e o0 PoemaL QI{QLFR 3% ,OKD GR¥ergdRUWRYV’

Rachmaninoff.

5 +37 L P E Wddtnhinacdo de vibragdes determinadas pela espécie de agente que as produz.éatimbre
p F R UshmGQIR cada instrumento ou voz (((MED, 1996, p. 12).
+37LPEUH PHDQV WRQH FRORU DQG LW FDXDWWH LY WWRX WHKGIVWWR RROUH FE
ensemble TTimbre significa cor de tom, e pode se referir & cor de tommdimstrumento individual
ou de um ensemblegfraducdo minha) (KOSTKA, 1990, p. 231).
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Caznok concentra a sua conclusdo na diferenca entre o som como representacao
de imagens e cores, e 0 som expresso onde se formam as imagens, como aponta Merleau-
Ponty (2011, p. 308). O primeiro fala sobre semidtica, sobre representacbes e
significados; o segundo, sobre sinestesia, sobre sensa¢cfes compartilhadas e percepcdes
analogas entre os sentidos. (CAZNOK, 2015, p. 225-226)

Sandro Zonta (2013, p. 8) também adentra a esse universo musical associando a
tonalidade a pintura figurativa e a atonalidade a pintura abstrata. Essa € uma questéo
controversa, pois Deleuze (2007 6R) afirmaque sob o aspecto de forcas expressivas,
nao existe pintura figurativa, enquanto Kandinsky atrela a sonoridade ao aspecto abstrato
de uma pintura. Em se tratando de musica, a tonalitadea muasica diatbnica no geral
+ possui fungdes harmonicas que guiam toda a escuta por aspectos expressivos
predefinidos pela natureza da série harménica (SCHOENBERG, 2001, p. 81E552)
SQDWXUH]D” JHUD FDPSRV JUDYLWDFLRQDLY HQWUH GHWH
relaxamentos harmoénicos que, por sua vez proporcionam a sensacao clara de estruturas
formais. (VVD VHQVDoOomR p DQIORJD j GH XPD SLQWXUD 3ILJXU
relacdes de forcas sdo reconhecidas pela referéncia pictérica ao mundo externo e suas leis
naturais.

Zonta relaciona percepgdo sinestésica (som e luz, mais precisamente) a
parametros musicais como textura e harmonia:

A textura em Nuages é predominantemente homofbnica e
Homorritmica, 0os recessos e progressoes texturais evocariam o volume
e a plasticidade dindmica das nuvens. Os momentos puramente cordais
absolutos de Debussy, sem ligacdo funcional harménica tradicional,
evocam sucessao de cores e reforcam a predominancia do parametro
textural da peca. (ZONTA, 2013, p.71).

Ele ainda menciona a textura musical como parametro que envolve certa
corporeidade tanto dos musicos quanto do ouvinte. As impressfes espaciais, tateis e de
PRYLPHQWR VmR HYLGHQWHY SRGHQGR VHU 30LVD UXJ
estatica ou brilharil (ZONTA, 2013, p. 42).

Nesse sentido, Caesar (2008) relata que

pesquisas na area da psico-acustica afirmam que cada célula da pele tem
a propriedade de perceber frequéncias sonoras, isto €, de escutar,
atividade esta que evidentemente os dois buracos laterais da cabeca

6 Ao longo dessas paginas, Schoenberg explica a série harménica, a construcio da esasdungiies
e as progress@es harmdnicas do tom maior, tudo a partir da série, como patieata de um som
periédico fundamental.
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concentram em sua sensitividade maxima. Na pele do corpo a sensacao
da musica é uma experiéncia tatil de fato, ou melhor, mais tatil que a do
timpano £que também é uma pele sensivel ao tato (...). (CAESAR,
2008, p. 2)

Caesar (2008) evidencia as sensacdes tateis da musica relevando um ponto comum
em pesquisas sobre psico-acustica: a receptividade fisiolégica da pele diante de vibracdes
musicais. Ou seja, a sinestesia ndo seria apenas uma questao psicologica da sensacao, mas
também uma percepcéao fisica do corpo diante das frequéncias do som. Isso explica as
conexdes metafdricas (ou seriam sensacdes reais?) e a permeabilidade entre as
caracteristicas texturais do som e do tato, como as citadas anteriormente por Zonta (2013).

Sandro Zonta compara parametros da textura sonora a elementos pictéricos, como
3XPD PHORGLD DFRPSDQKDGD VHULD XPD ILJXUD VREUH X
ILIXUDV VHP TXDOTXHU IXQGR H XPD PRQRGLD VHULD XP|
WDPEpP SURS}H TXH 3D LPDJLQDomR plbiD, ODRQMWATR XLGD GH
proporcionando credibilidade a evocacao do visivel através da musica. Ainda explica que
mesmo que essas analogias acontecam somente na imaginagao do ouvinte, este nao perde
a esséncia da experiéncia pluridimensional (lbid, 2013, p. 47). O autor também traz a
discusséo sobre figurativismo e abstracionismo, relacionando tonalidade, melodia e tema
ao figurativismo e atonalidade, acusmatica e construgéo textural ao abstracionismo (Ibid,
2013, p.8).

Ao percorrer o Capitulo 1 que, com uma revisao bibliografica, se discute sobre a
permeabilidade entre os sentidos através da arte, é notério a énfase no tempo como um
espaco de percepcgdes. O transcorrer das sensacdes é dinamico e fluido, podando alte
se ou desenvolver-se de acordo com o tempo de consciéncia sobre o estimulo. Desde o
3D JR O Bristantaneo daviséo R HIHLWR CGBmi*sK&RidcEndciéncia, até o
pensar diante dos estimulos, a percepcao de movimento através das energias lineares,
planas e espaciais, 0 conectar-se com a imaginacao através da sensacaainag@iama
como continuidade da percepcéo, os diferentes tratamentos da temporalidade por artistas,
filosofos e tedricos revelam uma atividade constante e intensa da mente, consciente ou
nao, no processamento de sensacdes, produzindo associacdes e conexdes, abrindo-se a

estrutura do percebido e seus universos estéticos.
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2. 3TULEXWR D 3RUWLQDUL"~

37ULEXWR Dé 8rRa bid dpgDestrdl em quatro movimentos, composta em
1991 pelo compositor César Guerra-Peixe e estreada na Xl| Bienal de Mdusica
Contemporanea Brasileira, em 1993. A obra utiliza quadros de Candido Portinari como
referéncia pictérica para expressar sonoridades com propriedades remissivas e
sinestésicas2V PRYLPHQWRY HP TXHVWMmMR VmR 3)DPtOLD GH (F
3(QWHUUR QD S5HMeHERLI% XPED

Curiosamente, o compositor Guerra-Peixe ndo define com exatiddo os quadros
que utiliza como referéncia expressiva. Logo que se inicia uma pesquisa sobre o assunto,
depara-se com séries de quadros por cada movimento da obra musical, e ndo apenas um
determinado quadro, como se esperaria. Essas séries sdo homénimas aos movimentos
musicais, nos levando a pensar que a falta de identificacdo precisa da pintura foi
intencional por parte do compositor, fazendo-se captar apenas a tematica e @asglecto
das séries como meio formador da experiéncia visual e gerador de aspectos sonoros.
Porém, analisando mais detalhadamente, percebe-se uma proximidade maior com
algumas pinturas em especifico.

Entre as abordagens de Ficagna (2014, p. 2), por nao ter relacdo direta com a
escrita musical e, sim, com o meio formador da experiéncia visual, com o0 som e o
cognitivo, 37ULEXWR DV REWRWQAPWD FRP D DERUGDJHP 3SRpWLF
musica e pintura. Essa abordagem se liga a terceira forma de entrelacamento entre musica
e imagem citada por Caznok (2015, p.77-91), ou seja, a referéncia visual é reconhecida

apenas pelo som, sem a visualizacdo grafica da partitura.

2.1.César Guerra-Peixe +o compositor

Guerra-Peixe é o grande ouvido, registro dessa emanacao, florescéncia
do universo de musica e danga, musica e canto brotado na imaginacao,
entesourado na alma desse povo de sertdo e praia, povo urbano, povo
da roga, violeiros, chorbes, sambistas, modinheiros, ritmistas, musicos

de sopro nos frevos rasgados de sol, danca frenética de agitacdo de
sentimentos fortes, melodias cadenciadas, e o frevo de rua, espacoso,
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rapido, danca de musculos e alma, ageis golpes de equilibrio, postura,
molejo, seducéo e alegria. (Emmanoel Cavalcanti)

César Guerra-Peixe (1914-1993), nascido em Petrépolis-RJ, sempre esteve ligado
a musica e a cultura brasileiras. Desde a sua infancia, ao violdo, violino ou piano,
DFRPSDQKDYD RV FKRURV 3TXH QD pSRFD GR FDUQDYDO V
(MARIZ, 2005, p. 316). Também viajava pelas regides do Rio e Minas Gerais,
S SDUWLFLSDQGR VHPSUH GH FRQMba@aNvfRado WhSdu& RV F XM
PHPyULL, p. 316)L Nesse periodo de adolescéncia ja comp8e musicas ao estilo
popular, orquestrando-as para adquirir pratica. Aos vinte anos de idade, estabelece
residéncia no Rio de Janeiro, fazendo parte de pequenas orquestras e, eventualmente, em
grandes. Em 1938, ingressa no Conservatorio Brasileiro de Musica, aperfeicoando-se nas

técnicas polifénicas de composicéo (lbit, p. 316-317).

Insatisfeito com sua producéo, Guerra-Peixe, em 1944, inicia estudos com Hans-
Joachim Koellreutter (1915-2006)RQGH SDVVRX D FRPSRU P~VLFD 3G
atonalismo sistematico que se afasta, clara e intencionalmente, de qualquer vinculo tonal,
eque (.)UHFXVD TXDOTXHU FRQFHVVMR j VHQWLPHQWDOLGD
2008, p. 154) O serialismo schoenberguiano passa a ser a sua técnica e a sua linguagem
pelos préximos cinco anos. Porém, o nacionalismo musical sempre foi uma forca atrativa
a Guerra-Peixe. Tanto que até mesmo nessa fase, tdo distante da mdusica brasileira
propriamente dita, nutria o desejo de unir a técnica serialista com elementos tipicos
brasileiros. A sua Sinfonia n°1 (composta em 1946) foi 0 maior exemplo disso, como
aponta Neves:

(...) ess&infonig também pode ser considerada a fronteira de um novo
posicionamento estético do compositor, que busca incluir e valorizar,
dentro de sua concepg¢do dodecafbnica, certos valores da musica

popular brasileira, especialmente células e esquemas ritmicos
caracteristicos. (NEVES, 2008, p. 155-156)

Fecher (2005, p. 34) afirma que, apesar de o compositor esteticamente ndo se
satisfazer com o dodecafonismo, essa técnica seridlisfdJ YLX FRPR XPD B3LPSRU

7 CAVALCANTI, Emmanoel. Maestro Guerra-Peixe. In: FARIA, Antonio Guerreiro de; BABR
Luitgarde Oliveira Cavalcanti; SERRAO, Ruth, o@uerra-Peixe: um mdsico brasileiro.Rio de
Janeiro: Lumiar Editora, 2007. P. 245.
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HVFROD GH FRPSRVLomR™~ GHYLGR DR 3PDQXVHLR GR PLC
PHOYGLFRV H UtWPLFRV GH VXDV REUDV’

Em 1945, Guerra-Peixe se aproxima de pintores e desenhistas, buscando analogias

com a pintura, incorporando essas caracteristicas pictoricas em seu contorno melddico

nas obras dodecafénicasV XJHULQGR 3XPD SUR[LPLGDGH FRP DV OLQ

(FECHER, 2005, p. 33). A influéncia das artes visuais vai além das linhas melédicas. O

compositor se deixa permear pelas relacbes entre cores e timbres:
Di Cavalcanti ja o influenciaria através das cores. Cremos que esta
influéncia da cor de Di Cavalcanti se refira & sua orquestracéo, devido as
constantes analogias que o compositor faz com as artes visuais para
descrever a sua obra, bem como a utilizagdo de termos tomados de
HPSUpVWLPR GDV DUWHYV SOiIiVWLFDV WDLV FRPF

VRQRUD’ GHQWUH RXWURV SDUD GHVFUHYHU FH
(FECHER, 2005, p. 33)

As texturas transparentes de sua orquestracdo e a capacidade como orquestrador
advémGH VXD SUIWLFD FRPR FRPSRVL gvawddotds B lndiifa@aM D GR U  (
cinematografica, bem como o aprofundamento de seus critérios composicionais
(FECHER, 2005, p. 34).

Em 1949, Guerra-Peixe trabalha para a Radio Jornal do Comércio, em Recife,
onde organiza uma orquestra de jazz com cordas (SIVAQ®H,, p. 218) A partir de
1950, gradativamente, ele incorpora o folclore nordestino a sua mausica, oficializando,
assim, a sua adesao ao nacionalismo, da qual ndo se separa até o fim da vida (MARIZ,
2005, p. 318-320).

Interessante pensar que, a partir dessa nova fase musical, Guerra-Peixe produziu
grandes obras que possuem roteiro programatico, transitando elementos nacionais entre
a musica e o roteiro das obras. Suas composi¢des orquestrais com essas caracteristicas
VmR D 6LQIRQL DCo@im tételdoyVe ieipBssa as se¢des de cada movimento,
contando um pouco sobre a construcdo da atual capital do pais (NEPOMUCENO, 2007,
p. 153-155%; os poemas sQI{QLFRV 35HWL U Di@ddoGmh dd2 hbAr@ed

8 SIVUCA. Depoimentos In: FARIA, Antonio Guerreiro de; BARROS, Luitgarde Oliveira Cavalcanti;
SERRAO, Ruth, orgGuerra-Peixe: um musico brasileiro.Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2007. P.
218-219.

9 NEPOMUCENO, SérgioComo conheci Guerra-Peixe - A propdsito da Sinfonia Brasilidn: FARIA,
Antonio Guerreiro de; BARROS, Luitgarde Oliveira Cavalcanti; SERRAO, Ruth,Gugrra-Peixe:
um musico brasileiro.Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2007. P. 153-155.
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baseado em um importante episédio da Guerra do Paraguai, imortalizado na obra
homénima de Visconde de Taufdy 30XVHX GD ,Q F&@ldoGnQdaat

partes, onde descreve uma visita ao Museu da Inconfidéncia, na cidade de Outo Preto

MG; 33HWUYSROLV GH , CR@QKIH ,RPRPQBERXTXtVVLPRY UHFXUVR
antiga locomotiva que sobe a serra e a percussdoindiiss do Morin, Gltima

representacdo realmente foltl FD GR F D U Q D Y(AGIA&RH200X,p. 8BH& UD ~

D VXtWH VLQI{QLFD dYbMR @ara quatroralddi@d/solistas e orquestra, com
TXDWUR PRYLPHQWRYV EDVHDGRV HP FDUDFWHUHYV SVLFF
Rabugentd, O Teimoso, 32 O0HO X FyO Travessd &b grandes obras com

programas explicitos nos subtitulos ou implicitos nos roteiros musicais.

2.2.Candido Portinari *o pintor

S3RUWLQDUL QmR péamaily XP DUW
a mais exemplar aventura de arte
que jaseviveundoUDVLO °
Mario de Andrad¥, 1938

O pintor paulista Candido Portinari (1903-1962), a partir do inicio da década de
1930, quando retorna de sua estadia de dois anos em Paris, oficialmente engaja-se ao
movimento modernista iniciado com a Semana de 22. Isso ocorre por meio de sua visao
do Brasil, ndo convencional para a época, focando no trabalhador e no setor menos
privilegiado da sociedade. Portinari preferia essa visdo mais realista do Brasil do que a
visdo ufanista, de um pais perfeito e sem problemas pregada pelo governo da época. Isso
era bastante evidente em sua obra, que quis mostrar uma verdade que estava, até entao,
oculta no meio da arte. Segundo Fabris, a interpretacdo historica impregnada em suas
REUDV p FDUDFWHUL]DGD SHOD 3GLPHQVMR KXPDQD H Qml]
feita pelo homem do povo (sentido coletivo) ndo pelo heid@dRULILFDomR LQGLYLC
¥enfatizacdo da participacdo do bragco escravo na histéria américaitaresse pelo
significadodos acontecimentosl QMR SR U V XPAERISYIRAD, m B4R

10 Disponivel emhttps://www?2.senado.leg.br/bdsf/item/id/221 G88ttps://youtu.be/4HOVtsTKG2U

HAGUIAR, Ernani. Guerra-Peixe, 0 orquestrador. In: FARIA, Antonio Guerreiro de; BARROS,
Luitgarde Oliveira Cavalcanti; SERRAO, Ruth, org.
Guerra-Peixe: um musico brasileiro.Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2007. P. 77-85.

12BALBI, 2003, p. 148.


https://www2.senado.leg.br/bdsf/item/id/221688
https://youtu.be/4H0vtsTKG2U
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O filésofo alemao Boris Groys (n. 1947) apresenta a arte como um meio da
verdade e, através da imaginacdo e da consciéncia, influencia a mudan¢ca do mundo
(GROYS, 2021, p. 16§ (OH DILUPD WDPEpP TXH HVVD 3PXGDQo
SDWLYLVWD GD DUWH™ QD WHQWDWLYD @rté (BRO¥YE5HUDU XPD
2021, p. 50%. Observa-se esse impulso em Portinari, até mesmo ao tentar contribuir com
a situacao social em seu envolvimento na politica, tomando parte na fundacéo do Partido
Socialista Brasileiro. Sua arte correspondeu a essas a¢fes. Segundo Balbi (2003, p. 36)

3 JUDQGH SDUWH G H ésthwcardud A Vida\hunil &Rl GsKriRrYbs cariocas e as
paisagens de Brodosqui (sua cidade natal), deixando nua, diante de toda a nacéo, a
FDUrQFLD GH XP SRYR 8P YHUGH@G lddebtiar Esc&R quésiBoQ DFLR Q
alguns temas foram recorrentes em sua obra. Além de ser um grande retratista, pintou
também a sua infancia com as brincadeiras de sua época de crianca, os trabalhadores na
labuta diaria, painéis de cunho politico, o negro, os retirantes e, também, arte sacra para

a Igreja Catdlica, religido dominante nas cidades pequenas e ambientes rurais.

23.Amusica 7ULEXWR D 3RUWLQDUL"~

A musica de Guerra-Peixe aborda de maneira poética as pinturas para se
fomunicar com os quadros de Portinari. Sua musicalidade viabiliza uma percepc¢éo
aberta aos blocos de sensacBes dos quadros, sublinhando seus elementos mais
sinestésicos. Para isso, 0 compositor petropolitano se utiliza de harmonias e estruturas
diatbnicas, ora tonais, ora modais, ora politonais, porém, bastante individuais, com uma
linguagem sonora ja madura e estabelecida.

Neste capitulo, serd realizada uma analise estrutural da obra, seguindo os
parametros do maestro Ricardo Rocha (2004, p, 77), dispondo-se do todo as partes, sendo
estabelecida a estrutura formal e depois o contetudo tematico, harménico e ritmico. Para
tanto, utilizar-se-4 como referéncia a partitura com a edicdo da Academia Brasileira d
Musica (GUERRA-PEIXE, 2013).

BBGROYS, BorisA verdade da arte.In: Na mira da teoria e outros ensaiasCopenhague/Rio de Janeiro:
Zazie Edicbes, 2021, p. 1-29.

14 GROYS, Boris.Sobre o ativismo artistico.In: Na mira da teoria e outros ensaiasCopenhague/Rio
de Janeiro: Zazie Edigbes, 2021, p. 50-74.
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Em suas ultimas fases criadoras, Guegid-L[H DSUHVHQWD 3XPD QRWyU
GH PHLRV QD FRPSRVR@WHR. 7¥2FSLEXWR D 3RUWLQDUL’
orquestracdo com madeiras a dois (flautas, oboés, clarinetas e fagotes) mais um flautim;
quatro trompas, trés trompetes e trombones, e uma tuba; timpanos e percusséo (xilofone,
caixas, pratos e triangulo); e cordas. Em seu manejo instrumental, o0 compositor sempre
trata a orquestra com clareza e transparéncia. Segundd BYWW UR (UQDQL $JXLD
orquestracdo de Guerra-Peixe é eminentemente transparente, mesmo nos momentos de
PDLRU GHQ@EUIS 2D, p. 83).

2.3.1. ®Retirantes” GH 3RUWLQDUL

2311.4XDGURV GDV VpULHV S5HWLUDQWHV’

Devido a impossibilidade de andlise de todos os quadros de cada série citada pela
Ultima obra orquestral de Guerra-Peixe, e por esta ndo ser a proposta deste trabalho,
veremos apenas alguns quadros, de maneira a compreendermos a estética de cada série,
seu transcorrer de acordo com a época, e 0s elementos em congruéncia com a obra
musical.

Candido Portinari, nascido em uma fazenda de café, era filho de imigrantes
italianos (BALBI, 2003, p. 18), interessando-se, naturalmente, pela tematica dos
emigrantes e trabalhadores do campo para compor a sua arte. O pintor produziu trés séries
sobre o tema dos retirantes, pertencentes a momentos diferentes de sua vida e a fases
artisticas diversas.

A primeira, na década de 1930, possui alguns quadros homénimos a série
SBHWLUDQWHV™ &RP W dikedéhttadas] Eo® prédurbinancidrdd maridns
e de cores claras, estasérieRS}H XPD FRQFHSomR 3SRWLARIdM¥D "~ VHJXC
(apud FABRIS, 1990, p. 109) URPDQWL]DGD H s3pesanidenp GEm” GD
SFRPSRVLOBBWVLFDV H HTXLOLEUDGDV™ )$%5,6 S
acordo com a Escola de Belas Artes em que estudou no RJ (Figuras 1 e 2). Fabris (2005,
p. 98) ainda afirma que a escolha por utimguagemU H D QdsMnNe [yada a expressao

de sua visao critica, sendo a estética que mais evidenciaria essa visao.

A opcdo pelo realismo ndo deve ser reportada apenas a uma preferéncia
artistica, (...) Mesmo sem aderir aos ditames do realismo socialista,
Portinari apresenta o trabalhador inserido na rede das rela¢des sociais;
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por isso da tanto destaque a sua figura, em detrimento da paisagem, e
nao o isola de um processo mais amplo, no qual desempenha papel
especifico. (FABRIS, 2005, p. 98)

Em ambos os quadros de 1936 analisados neste trabalho, Portinari pinta apenas
mulheres com criancas. Nao ha presenca masculina efetiva. Isso, talvez para mostrar um
recorte do que seria o cotidiano de uma familia de retirantes temporariamente instalados
em algum lugar, com as mulheres na lida da casa e os homens fora na busca por condigdes
melhores.

O quadro da Figura 1, apresenta trés mulheres, uma menina, todas vestidas de
branco, e dois bebés de colo nus. Quanto aos bebés, ndo é possivel distinguir o sexo. No
chdo, em primeiro plano, ha uma pequena caixa e uma moringa. Ndo ha uma figura
central. As trés mulheres e a menina acabam atraindo os olhares da pintura, pelos
tamanhos e pela qualidade dos detalhes dos figurinos que, através de um esquema de
iluminacéo, podemos verificar a dobra das roupas e, até mesmo, um pouco da textura do
tecido. Porém, apesar disso, propositalmente, os rostos ndo sao nitidos. Isso acaba
proporcionando uma sensagéo de anonimato das pessoas retratadas, como os retirantes
gue ele presenciou na infancia.

Suas cores predominantes sdo marrom e branco, com suas diferentes tonalidades.
Na terra, apresenta o marrom e um amarelado (subentendido como um marrom
iluminado), e no céu, um degradé entre branco e preto, de baixo para cima, podendo-se

supor ser um entardecer nebuloso.
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Figura 1 +PORTINARI, Candido. Retirantes, 1936. 1 original de arte, 6leo sobre matkim x 60
cm.
Fonte: Colecéo de Artes Visuais do Instituto de Estudos Brasileiros - USP.
Disponivel emhttp://200.144.255.59/catalogo_eletronico/consultaDocumentosCAV.asp

O quadro da Figura 2, também de 1936, apresenta trés mulheres, sendo duas em
primeiro plano e uma ao fundo, uma pessoa de costas, ndo sendo possivel identificar o
sexo dessa pessoa, trés criangas e um bebé de colo. Em ultimo plano, bem ao longe, um
homem de chapéu, ndo participando da cena central da pintura. Também observa-se
montanhas ao fundo e um terreno arenoso e desértico. O semblante das figuras esta mais
claro do que na pintura anterior, podendo-se transmitir uma impresséo de frustracéo e

desilusdo. As cores predominantes sdo amarelo, marrom e branco.


http://200.144.255.59/catalogo_eletronico/consultaDocumentosCAV.asp
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Figura 2 tPORTINARI, Candido. Retirantes, 1936. 1 original de arte, 6leo sobre taelm T3 cm.
Fonte: cole¢édo particular.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCdfica.p

Um dos focos da arte de Portinari € representar trabalhadores do campo e
emigrantes, com suas situacdes de dificuldade, pobreza, miséria e angustia, compondo,
assim, uma espécie de denuncia social. Apesar digs@ HX]H DGYHUWH TXH 3DV
estéticas (e o estilo que as cria) ndo tém nada a ver com a retorica. Sdo sensacdes:
perceptose afectos paisagens e rostos, visées e devires (/ (8 = ( S.O
filosofo chama a atencdo para a estetizacdo das figuras que, supostamente, teriam a sua
funcdo anulada, eliminando a retérica da imagem, ou seja, 0 que comunicaria de maneira
objetiva. Dessa forma, Deleuze e Groys (2¢2152) conjugam da afirmacao de que a
SHVWHW L]D om RfuadioralR&at MekrireD éxttaduindo com a sua fungéo, estando
a servigo apenas das sensacoes. Groys ainda afirnfa queuso da arte para uma acao
politica necessariamente estetiza essa a¢ao, transforma a acao em espetaculo e neutraliza,
SRU LVVR PHVPR VHX HIHLWR SUIWLFR ~

Diante dessas afirmagfes, observa-se algo diferente na segunda série dos
SBHWLUDQWHV" (VWD SDUHFH JDQKDU PDLV IRUoD DWUD
sentimentos e sensacfes que substituem o belo classico, presente na primeira série, pela
expressdo nua e crua de dores e angustias, presentes na segunda. Isso inverte o caminho
SURSRVWR SHOD 3*HVWHWL]DomR GD SROtWLFD" GHYROYH
fosse politizada e se tornasse a representacdo da expressdo de um determinado povo

(nesse caso, os retirantes).


https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCritica.pdf
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SLQWDGD HQWUH H WDPEpP FKDPDGD 3(PLJUDQ
p. 293), a segunda sérieb HW L U DiQaNiente, era composta por cinco quadros:
SBHWLUDQWHYV" GXDV YHUV}HV GH 3&ULDQoD CBWWD"™ 3(QV
D DTXLVLomR GH XPD GDV YHUV}HV GH 3&ULDQoD ORUWD’
3buLv H R SDUDGHLUR GHVFRQKHFLGR GH 3(PLJUDQWHV’
guadros restantes, encontrando-se no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) (lbit, p. 293).
Essas pinturas que, segundo Fabris (1990, p. 108¥,E&P SRV L0o}HV SURGX]LG
o impacto daGuernica (de Picasso) (Figuras 3, 4 e 5), possuem clara influéncia
expressionista. Retratam a fome e a miséria, induzindo a sensacdes e sentimentos fortes,
porém abstratos, como angustia, dor, medo, pavor e tristeza dos personagens atravées das
sugestdes da aparéncia das figuras, com deformacdes e cores pdlidas, em associagdo com
a aspecto desértico, pedregoso e noturno do cenario. Isso confere com algumas

caracteristicas colocadas por Alice Brill

(...) tendéncia a abstracdo que sempre caracterizou o desenvolvimento
da arte do Norte e que reapareceu ainda mais intensa em nosso tempo,
expressando o terror e a incerteza do homem na presenca de uma
QDWXUH]D KRVWLO = %5,// S

Nesta secéo, sera analisado apenasXoD GUR 35HW L U DiQuvd B)MporGD VpULF
estar em congruéncia com o primeiro movimento da obra musical de Guerra-Peixe, ou
seja, por ser o quadro que possui mais caracteristicas que possam ter gerado as
sonoridades desse movimento da obra(Q W H U U R (FjgDra54 &t "tratado no
devido capitulo, quando da andlise do terceiro movimento da musica do compositor

petropolitano.

15 BRILL, Alice. O Expressionismo na pintura.In GUINSBURG, J.O Expressionismo S&o Paulo:
Editora Perspectiva, 2002, p. 389-448.
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Figura 3 tPORTINARI, Céandido. Crianca Morta, 1944. 1 original de arte, 6leo sobrel &) cm x 180
cm.

Fonte: Acervo MASP, S&o Paulo.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCdfica.p

Figura 4 tPORTINARI, Céandido. Enterro na Rede, 1944. 1 original de arte, diee t#la, 180 cm x
220 cm.
Fonte: Acervo MASP, S&o Paulo.
Disponivel enmhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCufica.p

2 TXDGUR 35 kethataliaXarhiia/de retirantes com duas mulheres, dois
homens (sendo um idoso), trés criancas e dois bebés de colo. Suas cores predominantes
sdo azul, branco e marrom. Porém, devido as suas variacdes de tonalidades, um tom
azulado ainda predomina diante das outras. Curiosamente, o filésofo e dramaturgo Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832) polariza as cores, colocando o azul no lado negativo,
associando-se psicologicamente a elementos como privagédo, sombra, fraqueza, escuro e
frio (GOETHE, 2013, p. 149). Esses elementos entram em confluéncia com a aparéncia
dos personagens e do cenario, aflorando-se ospszasptos e afectpgazendo-se

exagerar as sensacoes por eles transmitidas.


https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCritica.pdf
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O aspecto dos personagens € todo em deformidades e expressdes de dor, agonia e
desespero. Na textura das peles dos personagens transparece o formato de 0Ssos e veias,
indicando uma desnutricdo severa, sugerindo sentimentos angustiantes de fome extrema.
Uma das criancas, em primeiro plano a direita, possui a barriga inchada além do normal,
sugerindo contaminacéo e enfermidades. A figura central € uma mulher com uma crianca
de colo, de aparéncia fantasmagorica, em um dos bracos e uma trouxa na cabeca, apoiada
pelo ouro brago. Abaixo dela, uma crianga com chapéu em um semblante triste, segurada
por um homem levemente a direita, também de chapéu e uma trouxa no ombro, com olhos
arregalados, sugerindo um aspecto de desespero. Em segundo plano, ainda a direita, uma
crianca olha com muita tristeza para a esquerda do quadro, equilibrando com a figura de
uma mulher pélida a esquerda, em primeiro plano, totalmente voltada para a direita do
quadro. Essa, carrega uma crian¢ca nua, de aparéncia esquelética, no braco direito. Em
segundo plano, ainda a esquerda, ha a figura de um idoso, também de aparéncia
esquelética, com um cajado em uma das maos. O cenario é noturno e desértico, com uma
névoa branca e um céu escuro. O chdo aparenta ser de terra batida, com pedigase carc
ao chdo e uma montanha ao fundo. No céu, ha uma espécie de degradé et ® pre
D]IXO H[SORUDQGR D LGHLD GH-YXHDIRGSFUHMR+DR FOBUH
128). Ainda no céu, ha uma lua cheia a direita, e varios passaros pretos sobrevoando o
grupo de pessoas, sugerindo serem corvos a espreita.
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Figura 5 +PORTINARI, Candido. Retirantes, 1944. 1 original de arte, 6leo sobre telanl@d80 cm.
Fonte: Acervo MASP, S&o Paulo.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCufica.p

A terceira série, nadécadade 1958 RVV XL WUrV TXDGURV FRP R WtW
Com cores mais vivas e contrastes mais intensos, proporcionam uma sensagao um pouco
mais realista sobre as figuras que, apesar das deformidades, agora possuem as suas cores
naturais, com suas variagdes de iluminagéo, e ndo mais séo palidas como na série anterior.
Segundo Fabris, sédF R P S R V L ogata¢terizadas pelo cromatismo vibrante que a
SDOHWD GR SLQWRU DGTX(FABRIS, $390, [ 1889).DRIddRs B, 7\BUDH O’
e9)

Pintado a lapis sott SDSHO R TXDGUR 35HWazUWh@WHV"™ G
representacdo parecida com o quadro homoénimo de 1944, uma familia de retirantes com
quatro adultos (porém, agora, como dois casais, sendo um de idosos), trés criancas e um
bebé de colo. Apesar dessa semelhanga entre 0s personagens, 0 aspecto é completamente
diferente. A composic¢ao, no geral, possui cores mais contrastantes em comparacgao a série
anterior, predominando o amarelo e suas variac6es no cenario com o contraste escuro dos
figurinos dos personagens. Os retirantes possuem coloragdes vivas de pele e roupas com

cores diferentes. A textura, com tracos a lapis de ponta fina, proporciona uma imagem


https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCritica.pdf
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mais detalhada dos retirantes, e uma sensacdao de micro movimentos acentuando a
SHUFHSomR GH FDORU LQWHQVR H GH XPD FHUWD 3VRQRU

Figura 6 tPORTINARI, Candido. Retirantes, 1955. 1 original de arte, lapis de car gapel, 33 cm x
32 cm.
Fonte: Acervo MASP, S&o Paulo.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinari@xdiica.

O quadro35 HW L U @Q8'H apresenta uma composicao com estética peculiar
em relacdo as séries anteriores e, até mesmo a esta. Portinari utiliza uma espécie de
cubismo, compondo suas figuras com pequenas formas geométricas, produzindo uma
sensacdo de mMcPRYLPHQWRY FRQWULEXLQGR FRRstpksstUHVVRQ
sao vibrantes, predominando o contraste entre o azul e 0 marrom pertencentes ao cenario.
Os personagens refletem essas cores como cristais refletindo o seu artb@mta que
Portinari desenvolve nas obras a partir de 1960, Ultimos anos de suat itia
composicdo, podemos identificar quatro figuras adultas, sendo dois homens e duas
mulheres, um casal de criancas e dois bebés de colo, passando a impressao de estarem
todos com os pés descalcos e maltrapilhos. Um sol formado por pequenos tracos

geométricos, com cor amarelo forte, desponta a cima, a direita no quadro. Assim como


https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCritica.pdf
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no quadro anterior, juntamente com as pequenas ondulacdes na textura do azul do céu,
gue transcende seus limites com o0 marrom da tef@aendo-se observar um pouco de

azul no chdo e de marrom no céwesse sol formado com pequenos e finos tracos e a
terra com pequenos retangulos na textura, em tonalidades diferentes de marrom,
transmitem um efeito de movimento, acentuando a impressdo de calor extremo de um
meio-dia de verdo, proporcionandloH UW D 3V RaQ ubaldtdc D GH”

Figura 7 tPORTINARI, Céandido. Retirantes, 1957. 1 original de arte, 6leo sobre mddtiram x 220
cm.
Fonte: cole¢do particular.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCufica.p

Apesar de serem pintados no mesmo ano e possuirem a mesma tematica, 0s
quadros de 1958 sé&o muito diferentes entre si. O quadro da Figura 8, pela predominancia
de cores clarazvermelho, azul, amarelo e verde, ou seja, as trés primarias mais o verde
que, segundo Schopenhauer (2005, p. 70), € a mais equilibrada dentre as secundarias,
mesmo com suas variacfes de tonalidaglegsossui um aspecto claro, contrastando
apenas com a cor da pele escura dos retirantes retratados. O quadro representa dois casais
de adultos, com dois bebés de colo e duas criancas. Sua fisionomia é deformada, porém


https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCritica.pdf
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suas cores sao vivas. A textura do quadro, no geral, produz certa sensacao de movimento
e calor devido as texturas das roupas dos personagensfiguras geométricas em uma
espécie de xadrez entre o0 azul e o brare as pinceladas do cenarioem ondas
avermelhadas pelo ch&o e nebulosas (verde e amarela) Bo céu

O quadro da Figura 9 possui um aspecto um pouco mais estatico que os anteriores
da série. Sua textura é menos vibrante, porém, seus tracos sdo mais definidos e seus
contrates de cores séo fortes. Predominando as cores primarias expressas na:cenario
vermelho no chéo, azul no céu e amarelo com pequenos toques avermelhados no sol
No chdo observa-se linhas curvas como textura, entendendo-se tratar de um caminho
percorrido pelos personagens. A composicao retrata trés adultos, uma criangca e um bebé
de colo. As suas fisionomias sdo construidas por pequenas formas geométricas,
ocasionando uma deformacéo aos personagens. Seu figurino é todo xadrez, como se fosse
constituido por retalhos.

Observa-se, nessa série, um forte carater expressionista, conduzindo a sensacdes
fisicas, como sonoridades e calor, como sentimentos de miséria e angustia.
Paradoxalmente, os seus contrastes e suas variedades de cores transmitem muita vida e
movimento, respondendo fortemente a série anterde 1944 +onde esse elemento é

velado.

Figura 8 tPORTINARI, Candido. Retirantes, 1958. 1 original de arte, 6leo sobre telagl4®0 cm.
Fonte: colegdo particular.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCdfica.p
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Figura 9 tPORTINARI, Candido. Retirantes, 1958. 1 original de arte, 6leo sobre ma&teom x 27
cm.
Fonte: cole¢do particular.
Disponivel emhttps://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCdfica.p

2.3.1.2.MUsica3)DPtOLD GH (PLJUDQWHV’

Guerra-Peixe, por algum motivo, ndo batizou o primeiro movimento como
SEHWLU®IMMWGMNG*)DPtOLD GH ((RAldatio@omtdd/pinturas intituladas
SBHWLUDQWHV™ HVWi HP DOJXQV IDWRUHVY FRPR DPEDV D\
serem 0s principais sinbnimos um do outro; por Portinari sempre retratar uma familia em
VHXV TXDGURV 35HWLUDQWHY" SHOD SUySULD P~VLFD DS
aspectos dos quadros dessa tematica.

Na musica, observamos a caracteristica economia de meios de maneira objetiva,
através das secoes e das frases bem definidas. Consequentemente, a orquestra assume um
papel estrutural, determinando cada subsecao pela sua identidade instrumental.

16 Todas as figuras deste subcapitulo foram extraidas da partitura GUERRA-PEIXE, Cibs#m. a
Portinari. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, 2013. As reduc¢fes paragasadas pianos,
presentes no texto, foram realizadas por mim, com a finalidade de proporiaior fluéncia de andlise.
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Podemos dizer que a estrutura desse primeiro movimento se dispde em uma forma

sonata reduzida, mais precisamente, com a auséncia do tema 2 na reexposigao:

Quadro 1 =*Estrutura formal do primertoPRYLPHQWR 3)DPtOLDdésH (PLJUL
S7TULBBWBWLQDUL®

Secbes Compassos Elementos Estruturais

A 1e33 Exposicao dos temas 1 e 2;

B 34 a 50 Desenvolvimento de ambos
temas;

$1 51a76 Reexposi¢cdo apenas do tema

Coda 77 a80 Pequena variacdo de ambos
temas.

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

Ambos os temas estéo extraidos nas figuras 10 e 11.:

AFr v
= o3
@J? S b ) Se====x

n

Figura 10+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPL!
(PLJUDQWHV"™ 7HPD
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRiade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 4 - 6.

16 D : =
’? ] | ] F F | L/ (7] -
Gt — — = 7
o
Figura 11+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPF

(PLJUDQWHV" T7HPD
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 7 - 8.
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A secdo A (compassos 1 a 33) expde ambos os temas em duas frases cada,
dividindo a secao em duas subsecdes. A primeira, com o Tema 1, entre os compassos 1 e
21, possui duas frases: a Frase 1, entre os compassos 1 e 12, e a Frase 2, entre 13 e 21. A
segunda subsecdo, com o Tema 2, acontece entre 0s compassos 22 e 33, com 0 que

chamamos de Frase 3 entre os compassos 22 e 29 e Frase 4, entre 30 a 33.

Quadro 2 *Estrutura da Secdo A (exposicA@R SULPHLUR PRYLPHQWR 3)D
(PLJUDQWHYV  &G3R UMILE X WIR

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecéo 1 Frase 1 lal2 Exposicéo do tema 1;
Frase 2 13a21 Desenvolvimento  dc
tema 1;
Subsecéo 2 Frase 3 22a 29 Exposicéo do Tema 2
Frase 4 30a33 Desenvolvimento  d
Tema 2 e concluséo o
secao;

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

A secdo inicia com uma introducao de trés compassos, abrindo a obra com um
acorde de d6 menor com a quarta aumentada, em notas longas e em regides médio e grave.
Os timpanos e os contrabaixos marcam o ritmo de marcha moderada que, somado a esse
acorde, acentuam o carater dramatico que serd o ambiente para o tema 1 na melodia

principal (Figura 12).

Moderato Maestoso Guerra-Peixe

/_____/-""'—_____—_\_\_'—*\\, oboés, clarinetas,
bﬂgl = = b Y &1 trompas e trompetes
o) N ) ==z :
o). 4 Hi = o —viotas e trombones————
- = : e P ™~ O
= D F D — violoncelos, fagotes e tuba
; | | timpanos e contrabaixos
g e meees e eeses e sepes
| D I | I
She e e ese e ese
> = = 3 > = == 3 > = == 3
Figura 12+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPL!

(P LJU D Q@Nertlxa da obra; introdugéo ao primeiro movimento.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddewasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 4.
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A semantica dessa escrita parece clara, quando se trata de evocar uma imagem
lgubre, desértica, marcada por um sofrimento inerente as figuras e ao ambiente tragico
do quadro. O acorde de dé menor e os graves oscilando entre a fundamental e a 52 do
acorde, propde a referéncia de uma tonalidade menor simples. Porém, a dissonéncia da
guarta aumentada, inserida no acorde, utilizando quase a orquestra toda em dinamica
mezzoforteaguca sensacdes extremas no trecho; os timpanos e os contrabaixos fazem os
SSHUVRQDJH e (arfel@diy HeDrhhneira quase funebre nesse cenario. Guerra-
Peixe ndo define o quadro em que se prop0s a transpor suas forcas expressivas, porém,
ORJR QHVVD LQWURGXomR D LPDJHP TXDVH WIWLO GR T;
vem a memoaria. Angustia e dor, que parecem emanar do quadro, sédo evocadas em musica,

logo na abertura da obra.

Elaborado em escala de do dorico, ou seja, d6 menor com o sexto grau elevado, o
Tema 1 (Figura 9) € apresentado em duas frases de nove compassos, a partir do compasso
4, com violinos 1 e 2 e clarinetas em unissono. No mesmo compasso, fagotes e trompas
executam um contraponto a melodia principal, contendo sequéncias de trés minimas, em
escala cromatica ascendente, e uma bordadura, com duas semicolcheias (Figura 13). Esse
contraponto aumenta a tensdo harmonica, elevando-se a sensacao de angustia do trecho,

fazendo-se remeter ainda mais pesceptos afectosdo quadro em questao.

fagote e trompa
4 g p — l) —
. b 2 =2 "
gpte—te tier e g
7 ———
Figura 13+tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL BULPHLUR PRYLPE

(P LJU D @uvtrBgdnto a melodia principal.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 4 - 5.

A exposicdo do tema 2 (Figura 10), entre os compassos 22 a 33, inicia com nas
madeiras (flautas, oboés e clarinetas), com acompanhamento dos pratos a cada pulso em
dindmicamezzoforte As cordas logo entram em dialogo com as madeiras, através de
respostas intercaladas em trés momentos sucessivos, utilizando uma variagéo do tema 2
(Figura 14).



Figura 14 +tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL
(PLJUDQ slvi&t&0 do9ema 2.
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Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRimade Janeiro:

O desenvolvimento, entre os compasso 34 e 50, € dividido em trés subsecfes
definidas pelos temas 1 e 2, que séo reexpostos de maneira variada. A primeira, entre os

compassos 34 e 39, a segunda, entre 40 e 47 e a terceira, entre 48 (com anacruse) e 50.

Quadro 3 tEstrutura da secéo de desenvolvime@®® SULPHLUR PRYLPHQWR 3)LC

(PLJUDQWHV’ ™ &G3RUMWLEDXWIR

Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 8.

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecgéo 1 Uma frase 34 a39 Exposicdo do Tema 1;
Subsecéo 2 Frase 1 40 a 44 Variacdo do Tema 2

Frase 2 45 a 47 Variacdo do Tema 2
Subsecéo 3 Uma frase 48 a 50 Transicdo

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

O desenvolvimento inicia com o Tema 1 exposto nos graves (contrabaixo,
violoncelo e fagote), com acompanhamento dos violinos e violas, tudo em dinamica
piano, por seis compassos (Figura 15). Um detalhe interessante chama a atencao: o
conjunto de duas colcheias presente no tema percorre 0s
acompanhamento, fazendo-se quase que uma variagdo sobreposta ao préprio tema. Essa

escrita torna a textura, que seria simplesmente uma melodia acompanhada em um tecido

sonoro mais transparente.

SULPHLUR PRYLPLE

instrumentos do
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Figura 15+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPL!

(P LJU D qhwidldo desenvolvimento; Tema 1 nos violoncelos, contrabaixos e fagotes.
Fonte: Fragmento da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio@lmJ&tademia
Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 9.

Logo apoOs (compasso 40), uma variacdo do Tema 2 aparece nos SOpros,
primeiramente, em tercas entre as clarinetas e depois em oitavas entre flauta e flautim
(Figura 16), sendo finalizado nas cordas. Acompanhando esse trecho, o fagote possui um
ré 2 em nota longa e o violoncelo, na mesma nota, faz o pulso, em uma espécie de marcha

lenta, enpizzicato

flauta e flautim
P - .

clarinetas - .
— |
IPPP ;

violoncelo em pizz.

Figura 16 tGUERRA-PEIXE, César7 ULEXWR D 3RUWLQDUL B3ULPHLUR PRYLPL!
(PLJUD @&viatd do Tema 2 nos sopros.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddewasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 9 - 10.

Entre os compassos 47 e 50, h4 uma transicdo para a reexposi¢cdo, com as

bordaduras utilizadas no contracanto do Tema 1, porém, agora, em todo o0 naipe das
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madeiras (flautim, flautas, oboés, clarinetas e fagotes). Esse material acontece em
contraponto com as cordas e 0s metais em dinamica forte. Esse trecho prepara o retorno

intenso do Tema 1, na transicéo para a reexposicao.

madeiras

* o
®" G
o
-&® ."‘2
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f cordas e metﬂis>
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Figura 17+tGUERRA-PEIXE, César7 ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPE

(P LJU D Qnhkigbo para a reexposicao.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 11.

A UHH[SRVLomR é éstrotar&la &fienas na reexposicdo do Tema 1,
possuindo duas frases e uma coda.

Quadro 4 tEstrutura da reexposicd@ R SULPHLUR PRYLPHQWR 3)DPtOLD
GH 37ULERWWRLQDUL’

Frases Compassos Elementos estruturais

Frase 1 51 a 62 Reexposicéo do Tema 1

Frase 2 63 a76 Reexposicdo do Tema 1 co
extenséo.

Coda 77 a80 Pequena variagdo do Tema 1
pequena finalizagdo com o Ten
2.

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

A reexposicdo acontece entre os compassos 51 e 80, com o retorno intenso do
Tema 1 em untutti orquestral, com os pratos marcando sempre a segunda metade do
compasso. Desta vez, violinos, violas e violoncelos executam o tema principal em
unissono (com seus respectivos registros naturais), com os trombones realizando o
contracanto, timpanos e contrabaixos com a marcacdo da marcha e as madeiras mais
presentes no acompanhamento harmonico (Figura 18).
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Figura 18+tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPE

(P LJU D Qnwibldareexposicao.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddwésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 12.

O tema se apresenta em duas frases, sendo a primeira com nove compassos € a
segunda com uma extensdo em quatorze compassos, elevando a tenséo para finaliza-lo.

Podemos entender esse trecho como um climax no primeiro movimento.

A Coda(compassos 77 a 80) acontece como uma apoteose de todo o primeiro
movimento. E mais um momento de climax com a eclos&o da esséncia de ambos os temas,
que servira de base para os temas vindouros nos outros movimentos. Ela inicia com uma
pequena variacdo, utilizando apenas os dois primeiros compassos, do Tema 1 nos
trompetes, nas flautas, no flautim e nos oboés. Imediatamente apds isso, violas, 1°
trombone, trompetes e clarinetas apresentam uma pequena variacdo do Tema 2 (apenas
as colcheias), em direcéo descendente. O cromatismo harmdnico desse trecho final (dois
altimos compassos da peca) asseguram a dramaticidade tragica em que fecha o
movimento, podendo-se fazer alusdo aos sentimentos de desespero, angustia e miséria
retratados no quadro de 1944.
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Figura 19+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SBULPHLUR PRYLPLE
(PLJUD @vd&ldo primeiro movimento.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 16.

2.3.2. Espantalho

A partir da década de 1930, quando Portinari assume uma postura artistica
nacionalista, a figura do espantalhd VVLP FRPR GH RXWURV 3SHUVRQDJ
brasileiros tcomo retirantes e trabalhadores da ragse tornam temas recorrentes na
obra do artista. Segundo o filésofo e professor José Carlos de Freitas (2009, p. 15), o
espantalho € uma das lembrancas que o pintor carrega desde a infancia, trazendo-o em
suas pinturas como evocacdes do passado em Broddsqui. O professor ainda ilustra o
espantalho de maneira bastante pitoresca, podendo até mesmo descrever as figuras de
Portinari, com esse tema:

um boneco grotesco, um arremedo de gente, aviado para espantar tizius,
canarios e pardais das lavouras e hortas, erguido num tronco que parecia
uma cruz. Feito de roupa pobre, remendos coloridos, tudo nele é
residual. Deixado no tempo, a sol e sereno, chuva e poeira. (FREITAS,
2009, p. 2)

Interessante pensar no terA@ HVLGXDO~ XWLOL]DGR SHOR ILOyV|
constituicdo do espantalho, remetendo a restos, lixo, 0 que seria jogado fora, reciclado
HP 3XP ERQHFR.JpaRWIpaAhtaRtizius, canarios e pardais das lavouras e
KRUWDYV’ ™ asBr,Q BspaatRho, uma figura bastante eloquente quando se trata de
metaforizar situacOes precarias, determinados nichos esquecidos e negligenciados da
sociedade, ou estados psicolégicos emortecidos. Dessa forma, artistas, no geral, sempre
perceberam essa figura e se utilizaram como elemento de potencializacdo de suas
linguagens (Ibit. p. 2). Na musica, o compositor Francisco Mignone (1897-1986) compde

832 (VSDQWDOKR”™ TXH VmR 3LPSUHVV}HV VLQI{QLFDV SDU
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TXDGURV GH &kQGLGR 3RUWLQDUL" 6,/9Bortinari qué 1R |
temos, provavelmente, o maior exemplo quando se trata dessa potencializacdo, se
utilizando da figura do espantalho, inclusive sendo referéncia para o citado bailado de
Mignone. O artista se disp8e, também, de outras figuras tipicas brasileiras para esse fim.
FreitasuseBR WHUPR 3SURFLVVmMR GH VHU, W pbldag pataXrBsl.& ° SDUD
densidade e a caracteristica geral da obra de Portinari, com suas tematicas, como 0s
retirantes, os trabalhadores, os animais, as criangas, sempre retratados em sua forma mais
humilde e simples, muitas vezes miseravéid,P VXD EDL[H]D HOHYDGRV D XP
TXH Vy D $UWH SRGH FRQIHULU ™ )5(,7%6 S

2.3.2.1Quadros 3 (VSDQWDOKR”~

Segundo Freitas (2009, p. 3), Portinari pintou 111 quadros em que se utiliza da
figura do espantalho como tematica ou como parte da composi¢éo da pintura, se tornando,
assim, um dos seus principais temas. Apesar disso, nao existem séries definidas com esse
tema DVVLP FRPR DV GRV 35HW désEaQ drdsy pint&iBslapBrtirdavV U D Y p Vv
década de 1930, podemos observar uma chavalucdo estética do pintor. Essa
®evolucdo SRGH VHU FRP&bein@Gal FRPS5SBEWLUDQWHY™ FRP FDU
peculiares das décadas de 1930, 1940 e 1950.

Década de 1930:

Na década de 1930, como mencionado anteriormente, Portinari ainda pinta sob
um realismo condizente com a Escola de Belas Artes, onde estudou no RJ. Seus tracos
revelam detalhes das figuras ou da figura central na composi¢cdo. No caso do quadro
3(VSDQWde OlR3®, percebe-se o0s planos estabelecidos pela perspectiva de
profundidade do quadro. O espantalho encontra-se em uma certa distancia do observador,
porém, levemente a esquerda do centro do quadro. Ha seis passaros pequenos no chao e
uma montanha ao fundo, ambos a esquerda do espantalho, equilibrando a composicéo
com sua sombra, sete passaros voando e trés montanhas ao longe, todos a direita no
quadro. Quanto ao espantalho, apesar da relativa distancia, a figura apresenta detalhes
gue impressionam, como os retalhos e as sobras de fio e as dobras da roupa, através do

jogo de luz e sombra.
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Figura 20+PORTINARI, Candido. Espantalho, 1936. 1 original de arte, 6leo sobr&3atay x 60 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br

Década de 1940:

$VVLP FRPR QDV VpUL Y q@GysFB P WWHIFD YWHY *HVSDQW
da década de 1940 também apresentam estética com caracteristicas expressionista. Com
elementos caricatos, cores frias e ocres, figuras bidimensionais e cenarios morbidos e
noturnos, Portinari atribui expressao subjetiva e profunda as pinturas dessa época.

Ambos os quadros de 1940 (figuras 21 e 22) sugerem um ambiente sombrio e
pessimista, com ossadas ao chdo, em primeiro plano, o que aumenta a dramaticidade da
pintura. No quadro da Figura 21, ha a imagem de pessoas ao longe, em posi¢do que
insinua estarem trabalhando em meio a um cenério desértico e noturno. Em ambas as
pinturas, a cor branca proporciona uma sensacédo de névoa espessa solksourcgu
tipica das noites rurais, principalmente no inverno. Nessas, a figura do espantalho é
caricata e ndo apresenta muitos detalhes, explorando apenas um arquétipo do espantalho

como referéncia para o reconhecimento da figura.


http://www.portinari.gov.br/
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Figura 21 tPORTINARI, Candido. Espantalho, 1940. 1 original de arte, 6leo sobré36lam x 172
cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br

Figura 22 +PORTINARI, Candido. Espantalho, 1940. 1 original de arte, 6leo sobr8@etay x 41 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br
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Os quadros de 1941 sdo completamente diferentes um do outro. O da Figura 23
apresenta trés planos, com o espantalho em primeiro e duas criancas soltando pipas em
segundo e terceiro planos cada. As cores sdo ocres, com a predominancia do marrom com
gradacdes. O céu é uma parte cinza escuro e a outra cor de areia, passando a impressao
de um entardecer melancalico. A figura do espantalho se apresenta de maneira mais clara
do que os quadros anteriores da década de 40, podendo-se observar os olhos e a boca do
boneco. As criangas, nos planos visuais posteriores, sdo quase figuras abstratas, apenas
sugerindo formas que remetem a criancas brincando de soltar pipa. Apesar desse
objetivismo do traco no espantalho e um subjetivismo das figuras das criancas, sente-se
uma agitacdo na composicao através do que seria um vento, percebido pela inclinagéo e
formato de alguns elementos.

O quadro da Figura 24 tem como caracteristica principal a bidimensionalidade,
tipica do expressionismo, e a predominancia de cores frias e escuras. Nesse quadro, a
figura do espantalho é utilizada como centro da pintura, que € totalmente constituida de
desenhos geométricos em sua estética, claramente influenciada pelos tragos cubistas da
3*XHUQLFD” GH 3LFDVVR

Figura 23+PORTINARI, Candido. Espantalho, 1941. 1 original de arte, técnica nadicela sobre
tela, 46 cm x 55 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br
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Figura 24 +PORTINARI, Candido. Espantalho, 1941. 1 original de arte, 6leo sobrdatay) x 33 cm.

Fonte: SP+Arte / DAN Galeria.
Disponivel emhttps://www.sp-arte.com

O quadro de 1943 (Figura 25) também possui o espantalho como figura central,
sendo, apesar de caricato, bastante sombrio devido a predominancia de cores frias e
escuras. A textura em xadrez e os retalhos das roupas séo bastante aparentes. O rosto
disforme do espantalho torna o aspecto ainda mais grotesco do que os espantalhos
apresentados anteriormente. A lua e 0 azul escuro do céu sugerem um ambiente noturno
e as figuras ao ch&o sugerem lapides de cemitério, 0 que torna a composi¢ado ainda mais
obscura e misteriosa.


https://www.sp-arte.com/
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Figura 25+PORTINARI, Candido. Espantalho, 1943. 1 original de arte, 6leo sobré%élam x 120
cm.
JRQWH 'fDSUpV 3RUWLQDUL
Disponivel emhttps://www.dapresportinari.org

O quadro de 1947 (Figura 26) possui tons avermelhados, sugerindo um ambiente
nebuloso, com praticamente apenas a silhueta do espantalho ao longe, uma lua minguante
no céu avermelhado, uma cabana, uma vegetacao rasa e passaros voando. Um degradé
entre o preto e o branco, no céu, passando apenas por diferentes marrons e vermelhos,
proporciona a sensac¢ao do anoitecer. A lua, encoberta por um tom avermelhado em meio
a um céu preto, transmite a sensa¢do de névoa espessa, aumentando a dramaticidade do

quadro.

G

Figura 26 tPORTINARI, Candido. Espantalho, 1947. 1 original de arte, técnica nadiaeta sobre
tela, 60 cm x 73 cm.
Fonte: Colec&@o Sul América Seguros.


https://www.dapresportinari.org/
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Disponivel emhttps://enciclopedia.itaucultural.org.br

Década de 1950:

Pode-se dizer que um recurso expressivo bastante explorado pelo pintor, na
década de 1940, foi representar ambientes noturnos ou vespertinos, através dos poucos
contrastes de cores e a predominancia de tonalidades escuras. Diferentemente, a década
de 1950 parece ser marcada por um avivamento de cores em tons claros e contrastes
acentuados que, segundo Fabris (1990, p.108) ocorre ap0s o pintor viajar para Italia e
para Israel, em 1956 (FABRIS, 1990, p. 22). Essa caracteristica podemos perceber tanto
na terceira série do35 HW L U Guanid iHa/série dos(V S D Q3MJD&) Kessa época,
parece transmitir jovialidade e leveza, propondo bastante iluminacdo através das
combinagdes cromaticas.

2 3(V SDQW DIsKdpresenth @doneco como figura central, em primeiro
plano, parecendo estar a parte no cenario, como espectador. O cenario é dividido em dois:
0 céu e a terra. No céu, ha um degradé do azul acinzentado ao branco, passando por tons
de azul, proporcionando uma impressao de dia iluminado, apesar de levemente nublado.
Na terra, ha trabalhadores rurais e bois descansando. A primeira impresséo € o didlogo
cromético entre as cores complementares vermelho e verde, e suas variagdes. Segundo o
filésofo Artur Schopenhauer (2003, p. 131-133), ambas as cores possuem um equilibrio
luminoso perfeito, conferindo-lhes qualitativamente a fracdo exata de % de luz e % de
sombra sobre a retina, o vermelho no Igulusitivo” e o verde no ladéegativo’. Assim,
podemos supor que Portinari consciente ou inconscientemente absorve a forca desse
didlogo qualitativo entre luz e sombra, e projeta na sua obra como fator forte de expresséao
e equilibrio. O resultado é uma riqueza de cores e matizes que transmitem muita vida e

movimento.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/

71

Figura 27 +PORTINARI, Candido. Espantalho, 1957. 1 original de arte, 6leo sdmteira, 31 cm x 36
cm.
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural.
Disponivel emhttps://enciclopedia.itaucultural.org.br

O curioso é que, se fizermos um paralelo entre o quadro de 1940 (exposto na
Figura 21) e esse de 1957 (Figura 27), observamos que Portinari realizou praticamente
uma releitura de sua propria composicao. As figuras encontram-se ligeiramente na mesma
posicdo: o espantalho em primeiro plano, a mulher descangando no centro, 0s
trabalhadores e os passaros a esquerda, e os bois a direita. Através dessa opmparaca
podemos obter uma boa ilustracédo da diferenca expressiva entre os anos de 1940 e 1950.

No primeiro, a cor é velada em um ambiente noturno e mérbido, com esqueletos
de bois, passaros escuros, ambiente desértico e nebuloso, onde a visdo do horizonte é
bastante limitada. Os bois vivos estdo as sombras, tornando-os em figuras escuras e
discretas. As pessoas a esquerda trabalham ao longe, de maneira dispersa. Pelo contexto
da pintura, até poderiamos supor serem coveiros em seu trabalho funebre; a mulher ao
centro ndo apenas descanga, mas também possui um semblante de desolacdo, depresséo

e luto.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/
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No segundo, a cor € vibrante, rica em contrastes em um ambiente claro onde se
enxerga até mesmo as montanhas bem ao fundo. O espantalho, no primeiro plano, possui
as cores primarias (azul, vermelho e amarelo), com certa predominancia do amarelo. Seu
suporte possui as cores azul e vermeltimixo em luminosidade, comparando com o
amarelo % conferindo uma expresséo peculiar ao espantalho, com a cor mais luminosa
das primarias. Os bois sdo animais vivos e brancos, assim como os passaros. Os
trabalhadores estdo mais proximos do espectador, mais juntos e mais unidos entre eles,
parecendo se tratar de agricultores em sua lida no campo. A mulher central apenas
descanca, sem 0 semblante anterior, e estd sentada em um pequeno gramado verde. O
campo possui vegetacéo e um vilarejo se faz observar em um terceiro plano ao centro. A

representacéo de vida e de morte parece despontar como principal elemento de diferenca

expressiva entre os quadros.

Figura28+& RPSDUDomR HQWUH RV TXDGURYV rivwsd@ ®abd@lK Fottini H GH

No quadro de 1958 (Figura 29) um espantalho com vestes brancas € o centro da
composicao, estando sobre um fundo que sugere a representacdo de palhas por toda a tela.
Observa-se, assim, a predominancia da cor amarela e branca, com variagdes em cinza. A
cabeca do espantalho possui um rosto humanizado de palha azul turquesa clara,
completando a iluminagdo do quadro que parece ser uma variagao qualitativa da cor
branca.

O quadro de 1959 (Figura 30) também apresenta o espantalho como centro da

composicdo, em um cenario de palhas, porém agora com um céu azul e um sol palido (ou
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uma lua), o que o torna levemente mais enigmatico que o anterior. Sua fisionomia é mais
disforme, com cabeca de palha e o pano que compde seu corpo possui muitos retalhos e
esta desajeitado no suporte. Faz-se observar trés mulheres de branco, com um aspecto

etéreo, ao fundo.
, QWHUHVVDQWH REVHUYDU T Xruittd Wavadidé vétrfO6 DFLQ]H:

UHSUHVHQWDGR QR TXDGUR ,3@DIOK Diué QekaRaviali@abo hd Q JR U U |

capitulo 3.

Figura 29 +PORTINARI, Candido. Espantalho, 1958. 1 original de arte, 6leo sdadmteira, 146 cm x
114 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br
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Figura 30+PORTINARI, Candido. Espantalho, 1959. 1 original de arte, 6leo sdmteira, 31 cm x 36
cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttp://www.portinari.gov.br

2.3.2.2Musica 3(VSDQWDOKR"~

Assim como o primeiro movimento, ndo ha relato de uma indicagédo exata do
compositor quanto ao quadro que serviu como referéncia para este segundo. Essa
imprecisdo, provavelmente proposital em relacdo aos quadros de Portinari, diz algumas
coisas sobre o possivel processo composicional da peca. Provavelmente, Guerra-Peixe
gueria essa musica associada mais a tematica da série do que propriamente a um quadro
em especifico, abordando elementos de diferentes épocas da série, como as cores da
década de 1950, através da riqueza na orquestracéo, e expressoes caricatas excessivas da
década de 1940, através das harmonias conflitantes sobrepostas. Essas associacfes
tornam-se evidentes desde o primeiro contato com a obra. O aspecto expressionista da
grande maioria dessas pinturas indicam um universo sonoro caricato e mais ruidoso, com

certo exagero em elementos psicoldgicos que se conectam com o aspecto dos espantalhos

17 Todas as figuras deste subcapitulo foram extraidas da partitura GUERRA-PEIXE, @batw. &
Portinari. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, 2013. As reduc¢fes paragasadais pianos,
presentes no texto, foram realizadas por mim, com a finalidade de proporiaior fluéncia de andlise.
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e de sua relacdo com os cenarios das pinturas. Essa visdo mais ampla da relacdo do
pictural com o sonoro induz a uma imagem interna, direcionada pela temética (o
conteldo) e pela estética (a forma de expressdo), vivificando a imaginacao,
potencializando o que Kandinskyd70,p. 43)FKDPD GH 3V R @G&rdd(&D55pd1V" H
GH 3UHYVVRQU@HAMdy&M ou de sua poténcia em se tornar musica. A
imaginacdo também traz consigo a energia dos quadros, evocando uma movimentagao
latente a pintura através do roteiro implicito ao tema. Quando Zonta (2013, p. 47) afirma
gue a percepcao € continuada através da imaginacéo, ele propde uma transcendéncia de
dominios, da consciéncia para a sensibilidade, da mente para os sentidos, onde justamente
HVVHV 3SEORFRV GH VH @¢/dite jessvaneHontiRlamRaEsubExisténcia.
Guerra-Peixe demonstra esse processo mental de maneira quase tatil nesse movimento.
A abertura da mdusica é intensa e relativamente agressiva, seus temas sao tensos e
agitados, sua energia inicial pulsa do primeiro ao ultimo compasso, em tercinas ultra
articuladas, semicolcheias rapidas e sincopes acentuadas. Esses exageros sugerem uma
imagem sonora caricatural, assim comtVoHUP R 3D U UH P HFRRTASH2QE8,Q W H’

p. 2), direcionado a figura do espantalho.

Quanto a estrutura, estd intimamente ligada a exposicao de seus temas e pode ser

dividida em cinco partes, quase como uma forma rondéBAtA' +C +Coda

Quadro 5 tEstruturaGR VHIJXQGR PRYLPHQGWR7FUYYERQYW MOKRUWLQD

Seclbes Compassos Elementos estruturais

A 1a36 Exposicdo e desenvolvimen

dostemas 1 e 2;

B 37 a6l Exposicdo do tema 3;

$1 62 a 94 Reexposicéo dos temas 1 e 2;

C 95 a 109 Reexposicdo do tema
expandido.

Coda 110 a 130 Recapitulacdo variada  dc

temas, respectivamente: 3, 2,
finalizacdo com elementos d

temas 2 e 1, em sucessao.

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.
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A secao A é identificada pela exposicdo e desenvolvimento dos temas 1 e 2, que
conferem uma energia vibrante a peca, contrastando com o primeiro movimento. A

estrutura formal dessa secao é dada pela aparicao dos temas em frases, onde teremos:

Quadro 6 tEstrutura da Se¢cdo AR VHIXQGR PRYLPHGWR: 2U\LEX@®MW DD K
3RUWLQDUL"

Frases Compassos Funcéo

Frase 1 laé6 Exposicdo do Tema 1
introducdo do movimento e d
secao;

Frase 2 7al6 Exposicdo do Tema 2;

Frase 3 17a21 Pequena transicéo;

Frase 4 22 a27 Fuséo entre os temas 1 e 2;

Frase 5 28a 33 Desenvolvimento do tema 2;

Frase 6 34 a36 Reexposicdo da primeira pal
do tema 1.

Fonte: Analise do proprio autor.

O tema 1 é apresentado como introdugdo ao movimento, retornando como
fechamento da secéo, auxiliando no contraste com a secao seguinte. Seu principal
elemento teméatico é formado por grupos de semicolcheias seguidas, apresentadas na
faixa P L O | \sDuhento de sonoridade ndo periddica, ou seja, sem altura definida.
Talvez por essa razdo, quando retomado em instrumentos melddicos, aparece em notas
repetidas, sem um desenho melédico, tendo o ritmo como elemento estruturante. O tema,
bastante ruidoso, aparece em dinamica forte, com semicolcheias na caixa militar e acordes
politonais nos metais. Imediatamente, ocorre uma pequena transi¢cdo: uma variacdo do
Tema 1 do primeiro movimento, com uma seminima, duas colcheias e outra seminima,
também em dinamica forte, nos violinos, seguido de um toque em pizzicato nas demais
cordas. Ambos (Tema 1 e transi¢cdo) sdo apresentados durante a introducéo da sec¢éo, nos
seis primeiros compassos.

Abrir o movimento com essa sonoridade relativamente agressiva situa o ouvido
em um ambiente sonoro enérgico e vibrante, assim como as cores dos quadros da década
de 50. A politonalidade, presente no acorde dos metais, proporciona uma caricatura
sonora, quase expressionista, evocando a imagem do espantalho desfigurado dos quadros

de Portinari.
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Vivacissimo J =152

Caixa Militar Tema 1

" " "

[parte 2]
[parte 1]

Violinos 1 e 2 v
Trompetes e Trompas =y O | —
g ai | | e e e o
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Figura 31+tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”~
Tema 1; introducéo.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddvasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 17.

A principal caracteristica do tema 2 sé@o as tercinastaccato primeiramente
nas madeiras, com um sublinhar das clarinetas e fagotes. Essas tercinas transmitem uma
vibracdo, podendo remeter a pequenos passaros agiagosm os tizius, canarios e
pardais?+nas madeiras) LJXUD R TXH ID] OHPEUDU R TXDGUR 3(°
de Portinari.

Flautas, flautim e xilofone ~ ] _
p 4pps poplPAl hsash? palts PAPREPP HilEa £ig £
d P .yc.:!rer:oso . g : : 4 : ? & d
Oboés 1 ¢ 2
]  —— — e s s s = —1—F

3 3 3 3 3 3 3 3 3 3

Figura 32+GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segundo movim&wWwS D QWD OKR”’
Tema 2; Sec¢éo A.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeitésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 17 - 18.

A secdo segue com uma escala de fa sustenido maior (com cromatismo nas notas
mais agudas e entre as regides aguda e central), também em tercinas, ascendente e
descendente, nos violinos com acompanhamento de violoncelo e madeiras, sugerindo um
protuberante voo no cenario sonoro. O quadro referido anteriormente retrata passaros
tanto ciscando ao chao, como voando. A sugestdo musical pode ser uma alusao a esse

ponto do quadro.
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Figura 33+GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segurdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Secéo A; escala nos violinos;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeiésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 18.

Uma transicao, entre os compassos 17 e 21, liga o tema 2 a um desenvolvimento.
Essa transicdo ocorre na cordas, com uma colcheistagsoatoe pausa de colcheia
(soando como seminima estaccatissimpseguida de figuras que variam entre minimas
e seminimas. E um trecho que soa marcado em decorréncia das sucessivas indicacoes de

arcadas para baixo.
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Figura 34 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Secdo A, transicdo nas cordas;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 18.

O desenvolvimento entre os compassos 22 e 27 acontece nas madeiras e xilofone,
seguindo para as cordas. Sao escalas cromaticas descendentes em métrica 6/8, com uma
marcacao na metade do segundo tempo, através de um salto de terca em direc&do contraria
as escalas e um acento. Além da energia vibrante caracterizada pelas semicolcheias em
staccato, e a métrica sugerida pelos acentos e os intervalos de tergas entre asuéscalas
peculiaridade forte desse trecho sdo as sequéncias de tritonos e sétimas paralelas,

produzindo uma sonoridade aspera e caricata, trazendo um sentido sarcastico ao
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segmento. Essa aspereza e esse sarcasmo evocam O aspecto caricato das figuras de
espantalho de Portinari presentes nas pinturas das décadas de 1940 e 1950, onde as

caracteristicas expressionistas sdo mais evidentes.

Flautas, flautim e xilofone

F Clarinetas 1 e 2 S—
>

p P Abe o be 4 1o
e ==
Oboés 1 e 2

Figura 35+GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”~
Desenvolvimento do Tema 2 nas madeiras e no xilofone;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddwésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 19.

Sobrepondo essas semicolcheias nas madeiras e xilofones, as cordas, os fagotes e
os trombones marcam o trecho com pulsares em tercinas, em graus conjuntos, no

compasso 23, retomando as semicolcheias nas cordas.

violinos 1 e 2, viola e xilofone
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Figura 36 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segurdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Marcacdo em tercinas, seguido de semicolcheias;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeitésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 19 - 20.

A energia logo se dissipa em um ralentando escrito e liga-se a um outro
desenvolvimento do tema 2, a partir do compasso 28, primeiramente nas madeiras e
depois nas cordas. As tercinas em staccato retornam a sonoridade, porém, mesclando com
VHPtQLPDVY R TXH WRUQD D DOXGLU RV SiVVDURV SUHVHC
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Flautas e flautim
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Figura 37 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRde YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”~
Desenvolvimento do tema 2;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 21.

Entre os compassos 34 e 36 ha uma transicdo com a primeira parte do tema 1
(trecho em semicolcheias na caixa militar), ligando a secdo B. Nesta secdo (entre os
compassos 37 e 61), o compositor expde o Tema 3, o mais longo e mais estavel do
movimento FRP D QG pddtigewsR PpWULFD HVWDELOL]DGD QDV FR
mais lentas na melodia. Iniciando no compasso 37, a se¢ao B acontece como um momento
de estabilidade entre momentos agitados. Porém essa estabilidade métrica é
contrabalanceada com a instabilidade harménica do segmento. Além da discreta linha
cromética presente nos violoncelos, a melodia esta em constante dissonancia com a
harmonia.

Essa secdo se divide em dois periodos, com uma pequena introducdo de um
compasso, com o0 acompanhamento nas cordas e clarinetas, e uma transicdo de dois
compassos, entre os periodos, nas madeiras. O primeiro (entre 0s compassos 37 e 51) é
dividido em 3 frases: duas antecedentes, com quatro compassos cada, e uma consequente,
com seis compassos; 0 segundo (entre os compassos 54 e 61) possui duas frases, uma

antecedente e uma consequente.

Quadro 7 xEstrutura da secio R VHIXQGR PRYLPH@WMRS2ULEX@M DI K
3RUWLQDUL"

Periodos Frases Compassos Elementos estruturais
Periodo 1 Frase 1 37a4l Exposicao do Tema 3;
Frase 2 42 a 45 Desenvolvimento  d
Tema 3;
Frase 3 46 a 51 Desenvolvimento  dc
Tema 3;
Transicdo Frase de transicdo 52 a 53 Entreato dos periodo
com células do Tema 3
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Periodo 2 Frase 1 54 a 57 Reexposicdo do Tem
3
Frase 2 58 a 61 Desenvolvimento  dc
Tema 3;

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

A métrica se estabiliza em colcheias, no acompanhamento, expondo o tema em
textura homofodnica, onde evoca uma figura e um fundo (cenario). A grande maioria dos
quadros de Portinari com a tematica de espantalho possui essa composicdo (figura e
fundo).

Harmonicamente, as frases possuem apenas um acorde, variando a sua qualidade
de acordo com a movimentacdo de sua terca. Nas duas primeiras frases do primeiro
periodo a harmonia fixa-se no acorde de sol, na terceira no de fa sustenido.
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Figura 38 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segurdl@ YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Primeiro periodo da Secao B, com trés frases;

Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeitasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 22 - 24,
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Uma pequena transicdo nos sopros se faz presente entre ambos os periodos, nos
compassos 52 e 53, com uma variacdo do tema 3, sobre 0 acorde de |a sefseatierca
contextualizado em la menor, devido ao fa natural presente na melodia).

& Flautas e flautim
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Figura 39 +tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRde YLPHQWR 3(VSDQWDOKR
Pequena transi¢édo entre os dois periodos;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddetésica,

2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 25.

O segundo periodo inicia no compasso 54, se tratando de uma reexposicdo do
tema 3. No inicio do periodo, a sequéncia de duas semicolcheias e uma colcheia que,
anteriormente, era em graus conjuntos, agora, € um intervalo de terca descendente seguido

de uma segunda em direcdo contraria, com acento em cada nota. Esses fatores trazem
mais tenséo ao seguimento, aumentando o interesse nessa variacao.

.3:4 -

©F ceoo

Violinos 1 e 2
& (em unissono)

Figura 40 +tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Inicio do segundo periodo da Sec¢éo B;
Fonte: Trecho extraido de um fragmento da partitura GUERRA-PEIXE, Cédartorai Portinari. Rio de

Janeiro: Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestfa. P. 2

A segunda frase desse periodo, entre os compassos 58 e 61, é marcada pelo
aumento de tensao através da tessitura da melodia, que atinge a oitava acima da primeira
frase da secdo. A harmonia também contribui para esse acréscimo de tenséo, havendo um

sentido ascendente na nota mais grave do contrabaixo e do violoncelo. No compasso 59
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h& uma dissonéancia harménica entre o dé sustenido dos violinos e das trompas (1 e 3) e

o dé bemol da viola, do violoncelo e da clarineta 1.
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Figura 41 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segurdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Ultima frase da Sec&o B e seu ganho de tens&o;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 26.

$ VHomR $Y HQWUH R4/ eruR BNy W BEao A,Hborém sem a
tltima frase (reexposicdo do Tema 1), sendo substituida diretamente pela se¢do C
(desenvolvimento e extensdo dessa mesmo tema).

A secdo C (compassos 95 a 109), pode ser divida em trés frases, sendo, o tema,
trabalhado por toda a orquestra de maneira setorizada, cauaituonquestral na ultima
frase. Esse tema, anteriormente apenas aparecido na caixa militar, nesta secao é
constituido de notas repetidas em semicolcheias em staccato. A sua estrutura é
basicamente definida pela sua orquestracdo. Essa, por sua vez, é trabalhada por blocos

combinando instrumentagdes: metais e caixa militar, madeiras e xilaftinerquestral.

Quadro 8 xEstrutura da secdo GR VHIJXQGR PRYLPHQWR 3(VSDQWDOK
SRUW,LQDUL"

Frases Compassos Elementos estruturais

Frase 1 94 a 96 Intrumentagdo: metais e cai
militar;

Frase 2 97 a 103 Instrumentacao: alternanc
entre 0s grupo
madeiras/xilofone, metais/caix
militar e um acorde con
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glissando descendente etutti
orquestral;
Frase 3 104 a 109 Tutti orquestral

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

A primeira frase da se¢do C apresenta 0os mesmos instrumentos utilizados na
introducéo da peca: metais e caixa militar. Porém, os metais, assim como a caixa, também
tocam as semicolcheias, com notas repetidas em staccato, consolidando o motivo do
Tema 1. A segunda frase ocorre nas madeiras e xilofone, havendo uma extensao entre os
compassos 101 e 103, alternando com o bloco dos metais e caixa. Para finalizar a frase,
um tutti orquestral com um curtglissandoem cada instrumento (com excecdo da
percussao). A terceira frase inicia com um tutti sem o bloco dos metais e caixa, sendo
adicionado ao tutti um compasso depois (compasso 105).

A harmonia dessa secdo ocorre em acordes de tonalidades distantes sobrepostos:
na primeira frase, dé6 menor com sétima menor sobre f4 aumentado com sétima maior; na
segunda, l& bemol menor com sétima menor sobre ré bemol aumentado; e na terceira
frase, os mesmos acordes da segunda. Essa secdo sugere, mais uma vez, impressoes
musicais de aspectos caricatos expressionistas trabalhados nos quadros das décadas de
1940 e 1950, de Candido Portinari.
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Figura 42+tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. Segundo movim&wSD QWD OKR”’
Secao C, em trés frases;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradédvtasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 31 - 33.

A coda compreendida a partir do compasso 110, inicia em andamento pouco mais
lento, com bpm em 112, o que confere um carater contrastante ao que ocorrera
anteriormente. Ela é estruturada em quatro pequenas partes, através dos temas utilizados

no decorrer do movimento, retomando as sec¢des.

Quadro 9 *Estrutura dacoda GR VHJXQGR PRYLPHQWR 3(VSDQWDOK|
SRUW,LQDUL"~

Subsecbes Compassos Elementos estruturais
Subsecéo 1 110 a 113 Variacdo do Tema 3 em staccal
Subsecéo 2 114a121 Reducéo da secdo C, em u

reexposi¢cédo do Tema 1;

Subsecéo 3 122 a 127 Reexposicdo do Tema 1;
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Finalizacéo 128 a 130 Materiais da secao A.

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

O tratamento por subsecdes e ndo por frases, como nas sec¢des anteriores, se da
pela clara intencdo do compositor em recapitular as sec¢des da peca em pequenas reducde
e variacbes dos materiais tematicos. Outra razdo,@f%a VHQVDomR GDV 3IUDVH\
interrompidas, n&o tendo uma conclusdo que caracteriza as frases do presente movimento.

A Codainicia com uma variagdo do Tema 3. Com um acompanhamento em
semicolcheias nas cordas, passando a impressao de ser uma fusdo do tema 1 com o tema
3, a melodia acontece no Oboé (a 1) e no flautim.

A harmonia desse trecho gira em torno do acorde de Sol, variando a terca entre
menor e maior, proporcionando uma indefinicdo tonal que, juntamente com a articulacgéo,
UHPHWH D XPD :FDULFDWXUD" GR 7HPD PDLV XPD YH] H
JHQWH™ GLUHFLRQDGR.j ILJXUD GR HVSDQWDOKR
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Figura 43+GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRdle YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”’
Subsecédo 1 da Coda, expondo uma variacdo do Tema 3;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddw@sica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 33 - 34.

Na segunda subsecdoD P~VLFD UHWRU QoroDpassd HR 6N g
transicdo da secado A, exposta na Figura 32, e a variagdo em semicolcheias (compassos
119 a 121) nas madeiras, nas cordas e no xilofone. Em comparacdo com a secao A, ha
uma diferenca na estrutura melodica das semicolcheias. Desta vez, elas séo estruturadas

em trinado e escala cromatica, ambos descendentes, alternando-se em cada pulso.
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Violinos, oboés, flautas e flautim

Figura 44 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 1991. SeguRde YLPHQWR 3(VSDQWDOKR”~
Variagdo do Tema 2 em semicolcheias;
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRimade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 34.

Na terceira subsecdo (compassos 122 a 127), ha uma reexposi¢cdo do Tema 1,
primeiramente nos timpanos, com repeticdes da nota si, intercalando com metais e caixa
militar (mesma formacgé&o da introducéo da pecga).

Metais e caixa militar

Timpanos

Figura 45+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL SULPHLUR PRYLPH
Reexposicdo do Tema 1;
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 35.

A finalizacdo do movimento acontece com materiais da transi¢do, presentes na
secdo A, e do Tema 1. Esses materiais tematicos sao utilizados de maneira ainda mais
reduzida, conferindo-lhe um carater conclusivo. Esse final abrupto faz referéncia a
pujanca de todo o movimento, como uma condensacao da energia armazenada de toda a
peca.
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g o - 2
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Cordas e timpanos Cordas e timpanos
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Figura 46 tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL S3ULPHLUR PRYLPH

Finalizacdo do movimento;
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Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 36.

2.3.3. Enterro na Rede

2.3.3.1. Quadros®* (QWHUUR QD 5HGH"

Neste capitulo, serdo analisados trés quadros de PokiRefR R WtWXOR 3(QWHU!
5 H G Huas pinturas, um de 1942 e outro de 1944, e um desenho, também, de 1944.
Também sera analisado o quadro com o tiftBAUHS D UCQMGHRUR R QD 5HGH” GH
todos muito distintos entre si. Apesar dessa distincao, as caracteristicas citadas das obras
das décadas de 1940 e 1950, nas secdes anteriores, sdo bastante evidentes.

A respeito da distingdo estética, os trés quadro@ WHU U R €3® mbikbG H~
parecidos em conteudo e forma, sendo dois deles (Figuras 47 e 48) considerados estudos
pelo site Google Art & Culture (#tps://g.co/arts/YeRhx46Kkz7DDzgeh O quadro da

Figura 47 € um projeto para o figurino do bdéra’, de Francisco Mignone, onde

Portinari  foi responsavel por desenhar o cenario e o figurino
(<https://artsandculture.google.com/story/8wXh_0vYnscwig?hl=ptBRSegundo o

Catélogo de Obras de Francisco Mignone (SILVA, 2007, p. 89D LBIXP SEDLODGR"’
estreado em 194% com cenario de Candido Portinari. Nesse catalogo também ha o
subtitulo 3, D Unb “terceiro movimento da suite para daffgaXDGURYV DPD]J{QLFRV’

também estreados em 1942.

O quadro da Figura 47, considerado um estudo de figurino de balé, sugere quatro
pessoas e a rede com o defunto em dois planos. A técnica é bastante diferente dos outros
quadros de mesmo titulo, produzindo uma estética igualmente diferente. Como
consequéncia da técnica aquarela grafite, utilizada por Portinari, surgem tracos rapidos,
sugerindo a representacao dos personagens, sem detalhar seus elementos, propondo uma
espécie de impresséao das figuras. Martina Padberg (2009, p. 26), ao definir a caracteristica
de uma das vertentes dA® SUHVVLRQLVPR IUDQFrV DILUPD TXH 3XP

180 site Google Art & Culture apresenta a data da pintura como 1944. Diferentencaifdogo de

obras de Francisco Mignone apresenta a data de estreia do balé que gerou a enessepdzgeto de
Portinari como 1942. Neste trabalho, serd adotada a data que consta no Gaiékgyaevisado e

editado pela comissao editorial da Academia Brasileira de Masica (ABM), sendo academicagtiete m
aceito.


https://g.co/arts/YeRhx46Kkz7DDzqc6
https://artsandculture.google.com/story/8wXh_0vYnscwIg?hl=pt-BR
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DSHQDV LQVLQXD HP YH] GH GHVFUHYHU AigdsSdodoréi WD PRV V
uma espécie de dissolucao de tracos da forma, priorizando a iluminacao sobre o proprio
IRUPDWR GDV ILJXUDYV FDUDFWHUtVWLFD WDPEpP GHVI
dissolucéo do espaco num jogo vibrante de cambiantes reflexos de luz (...) através de
pinceladas rapidas, sem contornos, com tracos apagados e ao mesmo tempo précisos (...)
(PADBERG, 2009, p. 51 e 64). Essa afirmacéo parece descrever de maneira concisa a

técnica utilizada na pintura da Figura 47, aproximando-a da estética impressionista.

y

Figura 47 +PORTINARI, Candido. Enterro na Rede, 1942. 1 original de arte, aqueaita gem
moldura, 25,5 cm x 17,5 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttps://artsandculture.google.com/asset/enterro-na-rede/JWEO_DYxg0UyeQ?hl=pt-BR

O quadro da Figura 48 é um estudo para a pintura integrante da segunda série
S5HWLUDQWHYV" &RP XP GHVHQKR D JUDILWH VREUH XP V.
rapidos caracteristicos de esboco, Portinari, neste desenho, representa um cortejo funebre
com quatro pessoas e uma rede pesada, sugerindo o peso de um cadaver. O desenho possui
dois planos: no primeiro, dois homens carregando a rede com o defunto. No segundo,
mais duas pessoas, sem se deixar saber o sexo, caminhando no mesmo sentido. Apesar
de ser considerado um estudldDUD R TXDGUR GD VHJXQGD VpULH
comparacdo ao quadro concluido, o desenho é bastante rudimentar, faltando varios

elementos, porém criando a sua propria composi¢cdo em sua propria dimenséo estética.


https://artsandculture.google.com/asset/enterro-na-rede/JwEO_DYxg0UyeQ?hl=pt-BR
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Figura 48 tPORTINARI, Candido. Enterro na Rede, 1944. 1 original de arte, grafiseigonte colado
em cartédo, 21,3 cm x 17,7 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttps://artsandculture.google.com/asset/burial-in-a-hammock/_AGqo9kBwcAV_Q?hl=pt
br

O quadro de 1958 apresenta exatamente o que diz no titulo, com trés homens
preparando um enterro, o defunto com a metade de cima coberta pela rede, duas mulheres
enlutadas a direita e um boi deitado a esquerda. As cores predominantes sao laranja,
amarelo, verde amarelado e um verde azulado que contrasta com o restante. Quanto aos
personagens, em nenhum aparece o rosto: as mulheres estéo de costas, uma com as maos
para cima e a outra com 0s bragos cruzados e o0 rosto entre eles, ambas expressando
desespero e dor pela perda de um ente. Os homens estéo trabalhando numa espécie de
pré-cortejo funebre, de cabeca baixa. Chama a atencdo os detalhes dos pés dos
personagens, com dedos, veias, calcanhares e plantas dos pés, além do detalhe dos
chinelos dos homens. Também € notéria a diferenca de cores entre o defunto e as pessoas,
acentuando a impressao cadavérica da figura caida ao chdo. Apesar das cores, vibrant
€ um quadro forte emocionalmente, com a expressdo de sentimentos angustiantes por
parte das mulheres, a direita, e a indiferenca dos homens trabalhando no preparo do

enterro.


https://artsandculture.google.com/asset/burial-in-a-hammock/_AGqo9kBwcAV_Q?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/burial-in-a-hammock/_AGqo9kBwcAV_Q?hl=pt-br
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Figura 49 tPORTINARI, Candido. Preparando Enterro na Rede, 1958. 1 original délaag220 cm x
150 cm, sem moldura.
Fonte: Projeto Portinari.

Disponivel emhttps://artsandculture.google.com/asset/preparando-enterro-na-
rede/5gFJakmgPJ8SVA?hI=pt-BR

Como visto anteriormente, a pintura mais célebrée (@ WHUUR QD 5HGH™ ID]
GD VHIJXQGD VpULH LQWLWXODGD 35HWLUDaiwWstesY ™ QD TXELC
que caracterizam as principais obras de Portinari. O motivo pelo qual a sua andlise é
realizada por ultimo nesta secao € pela hipétese de ser essa a representacdo pictorica que
mais expressa 0s elementos musicais 3d€Q WHU UR Q DGueHaER¢ixe.GN4
subsequente analise da musica, a imagem desta pintura se auto edifica como referéncia
expressiva a obra musical. Outro motivo, que reforca essa hipotese, é a conversa informal
com o maestro Ernani Aguiar, ex-aluno e amigo de Guerra-Peixe, que indicou o quadro
como a referéncia genuina da peca.

O quadro retrata um cortejo funebre em trés planos visuais: em primeiro, ha uma
mulher de costas, ajoelhada com os bracos para o alto, em posicdo de suplica; em segundo
plano, dois homens carregando uma rede que aparenta estar pesada, sugerindo a presenca
um corpo suspenso; em terceiro plano, além do cenario com figuras geométricas
sugerindo montanhas desérticas esta, de perfil, outra mulher também ajoelhada em
posicdo de suplica, porém com as maos agarradas uma a outra. As maos da personagem
em primeiro plano estdo com os dedos tensos, sugerindo tensdo psicologica extrema,
desespero e dor. Suas vestes sao constituidas por um pano longo, como um vestido na
parte debaixo, e a parte de cima feita por remendos. Quanto aos homens, ambos aparecem

carregando a rede sobre os ombros. Em seu aspecto, apresentam deformidades pelo corpo


https://artsandculture.google.com/asset/preparando-enterro-na-rede/5gFJakmgPJ8SVA?hl=pt-BR
https://artsandculture.google.com/asset/preparando-enterro-na-rede/5gFJakmgPJ8SVA?hl=pt-BR
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inteiro, com desproporcdes entre cabeca, méos e pés. Todos 0s personagens estao
descalcos, sobre um caminho aparentemente pedregoso, o que, diante das outras as
caracteristicas, contribui muito com o aspecto de pobreza e miséria na imagem. Esses
elementos fogem do estilo realista da primeirasérkY S5HWLUD QW HaesseWUD]JHQG
expressionismo latente na fisionomia dos personagens.

Quanto ao aspecto expressionista mencionado anteriormente por Brill (2002, p.
392), os sentimentos e as sensacdes, ou seja, 0 abstrato conferido 2giQWwWeH UUR QD
5HGK'D VpULH 35HWL @ DrQé¥diglo diard da expresséaodv HUUaRRU™ H G
3L Q F HUnNeéntipDados pela autora. O desespero transmitido pelas suplicas das
personagens, 0 cenario montanhoso e desértico, e o caminho pedregoso conferem
densidade psicolégica a composi¢do do quadro e comovem pela forca das expressoes.
6HJIJXQGR %¥XgretildadeDndo se baseia na matéria, mas nasce da negacédo, da
MGHVPDWHULDOL]D o p2R0Z; i 32 Wepddfbrh§¢oes Bds Bersonagens e
a estética bidimensional da pintura sugerem uma nova referéncia de belo, que escapa da
matéria, das pessoas retratadas, e transfere a causa, ao ensejo politico, ao enredo como
um todo, a dendncia social. O compod/ RU 6 LOYLR )HUUD] DUJXPHQWD TX&F
na poesia e na pintura que ndo sao imagens visuais, nem sons, mas sonoridades,
musicalidades, uma poténcia de tornaH LPDJHP PXVLFDO  )(55%= S
Kandinsky transcende essa ideia quando menciona que

[...] se a ressonancia harmoniosa corresponde por inteiro ao fim pictural
dado, essa ressonancia harmoniosa deve ser considerada o equivalente
de uma composicdo. Ela torna-se a propria composigao.
(KANDINSKY, 1970, p. 45)

PoderiamosDWULEXLU HVVDV 3VRQRULGDGHV" HVVD 3UH
SLQWXUD PHQFLRQDGDV UHVSHFWLYDPHQWH SRU )HUUD]
PDWpULD" GH %ULOO H DR\Delduf2R Edvidm,@stey eleaermios,}HV ™ Gt

interfaces entre as dimensdes da pintura e da musica?
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Figura 50+PORTINARI, Candido. Enterro na Rede, 1944. 1 original de arte, Olee i,
180 cm x 220 cm.
Fonte: Acervo MASP, S&o Paulo.
Disponivel em
https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/21253/1/RetirantesPortinariCufica.p

2.3.3.2Musica 3 (QWHUUR &D 5HGH’

A musica3 (QWHUUR ,Q&sslb M iddrater lugubre, fazendo-se ressoar
aspectos de angustia e dor inerentes ao quadro homoénimo perten¢entélaH 35HWLUD QW F
de 1944. A sua sonoridade transparece claramente 0os elementos sinestésicos da pintura,
como cores, tracos, figuras, expressoes e, principalmente, o ritmo desses elementos. A
proposital limitagdo de recursos na abertura da pggato na orquestracdo, quanto na
escala utilizadate a instabilidade harménica que se segue, em dinamica piano, chegando
a um climax fortissimo com dissonancias ligadas a harmonia politonal e acordes menores
formam um adensamento sonoro, sugerindo, como semantica, tensfes psicoldgicas
graduais, transitando entre o suave melancolico e o denso colérico. No que tange a

sinestesia com o visual, tudo se direcionap@oseptos e afecta® quadro mencionado.

A estrutura desse terceiro movimento se dispée em forma sonata:

19 Todas as figuras deste subcapitulo foram extraidas da partitura GUERRA-PEIXE, Cibs#m. a
Portinari. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, 2013. As reduc¢fes paragasadas pianos,
presentes no texto, foram realizadas por mim, com a finalidade de proporiaior fluéncia de andlise.
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Quadro 10 Estrutura formaldo 3 RYLPHQWR 3(QWEH UG RUQEXWRH 3RUWLQDL

Secdes Compassos Elementos Estruturais

A lal3 Exposicdo dos temas 1 e 2;
B 14 a 33 Desenvolvimento do tema 1;
$1 33 a47 Reexposicéo dos temas;
Coda 47 a 52 Pequena variacdo do tema 1;

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

O Tema 1, mais estavel que o segundo, acontece de maneira melancolica em modo
la 1idic®®>. O Tema 2 apresenta maior instabilidade devido as mudangas de campo
harménico a cada compasso, direcionando-se, pouco a pouco, a um climax. Talvez, por
essa razéo, observa-se uma complementariedade entre os temas, sendo o primeiro como
expressao de um luto, manifesto pelos personagens no quadro, e o segundo como o
movimento do processo de cortejo funebre. Apesar disso, o Tema 1 é desenvolvido na
secao intermediaria de maneira a produzir esse efeito de movimento através da harmonia

e da orquestracdo, como sera visto adiante.

Ambos os temas estdo demonstrados nas figuras 51 e 52:

Figura 51 +tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Tema 1 extraido do fagote.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRiade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 37.

Figura 52+tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Tema 2 extraido dos oboés.

20 Na edicéo da Academia Brasileira de Musica, ha o que considerou-s@ula edicdo: no lugar da nota

ré sustenido, indicada com um asterisco (*) na Figura 51, a edicdo coloca susténido, o que
desconfigura o modo lidio em questao. Adotou-se como um erro deutilzacao do ré sustenido na
reexposicdo do tema (no compasso 34) eaadia(no compasso 49). Outra evidéncia esta no fato de todas
as gravacbes encontradas, inclusive a do maestro Ernani Aguiar (ex-aluno edanfawmilia do
compositor), sendo uma das primeiras gravacdes da obra, em 1994, utilizaotré sustenido também
na primeira exposicdo do tema.
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Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 37-38.

As secdes desse movimento séo definidas a partir dos diferentes tratamentos com
0s temas: exposicdo, desenvolvimento, reexposicdo e pequena vakiag@o A €

caracterizada pela exposicao dos temas 1 e 2, em 4 frases:

Quadro 11 Estrutura da Sec¢éo A do terceiro movimeA{lQ WHU UR @B SHUGEH X W R
D 3BRUWLQDUL"

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecéo 1 Frase 1 1 (com anacruse) a 3; | Exposicdo do Tema 1;
Frase 2 4 (com anacruse) a 5;

Subsecéo 2 Frase 3 6 (com anacruse) a 9; | Exposicéo do Tema 2;
Frase 4 10 (com anacruse) a 1

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

(P WHPSR 3/DUJR" FRP SXOVR HP DS&MR[L PG DPHQWH
suave e melancdlico, é apresentado em duas frases. Na primeira, apenas um fagote se faz
soar, em modo lidio (com as notas |4, si, do6 sustenido, ré sustenido, mi e fa sustenido),
com um aspecto lugubre, velado e escuro, ja sugerindo nas primeiras notas musicais a
imagem do quadré (Q W HQUDU RHGIH Vp UL H 3 5k V944U En@eVddifkases 1 e
2, hd uma pequena transicdo com os contrabaixos e violoncelos em unissono, tornando-
se em um contraponto com o fagote solista na segunda frase. Esta, através do referido
contraponto, forma uma escala de nove notas, com dé natural, d6 sustenido, ré, mi, fa,

sol, 14, si e si bemol.
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Figura 53+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRY|
5 H G Bxposigdo do Tema 1.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeitasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 37.

O Tema 2 se inicia ho compasso 6, com anacruse, em modo lidio de si bemol,
passando para si bemol menor no compasso 7, culminando em um acorde de ré maior

com sétima maior, no compasso 9, onde se inicia a ultima frase da secao.

Figura 54 tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Exposicdo do Tema 2. Frase 3 da Secéo A.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragdewasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P.838.

A Ultima frase da secdo € um dialogo entre madeiras e cordas, dissipando-se a
energia absorvida na primeira. A harmonia também contribui para esse efeito, iniciando-
se em ré lidio, passando por si menor, concluindo em la lidio, diminuindo levemente o

ritmo harmonico.
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Figura 55+GUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Exposicao do Tema 2. Frase 4 (e ultima) da Secéo A.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradde¥tasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P.889.

Essa inquietagdo harmonica proporciona uma sensacao de instabilidade e tenséo,
podendo-se facilmente transpor @bkcos de sensa} Hdb quadro da série de 1944. O
tema se desenvolve ao longo dos compassos, iniciando-se com as madeiras e, a0s poucos,
agregam-se as cordas e ao trombone. Esse crescendo orquestral, em acordes dissonantes,
proporciona um adensamento na textura, realcando a sensacao de angustia e dor emitidas
pelo quadro. Outro ponto de conexdo com a pintura, nesse trecho, é o andar do Tema 2,
sempre subindo e evoluindo como uma marcha lenta e obstinada, acumulando tenséo, até
chegar a seu climax, onde se conclui a frase e se inicia outra, dispersando toda essa
energia. I1sso evoca aos homens carregando a rede, no segundo plano da imagem do

quadro.

Apbés o compasso 14, como transicdo entre secbes, a secdo B apresenta-se
estruturada em duas partes, sendo a primeira com duas frases e a segunda com trés, como

na tabela a seqguir:

Quadro 12 +Estrutura da secéo B do segundo movimé{tQ WHU UR @B S/HUGEEH X W R
D 3BRUWLQDUL~

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais

Subsecéo 1 Frase 1 15 a 18; Pulsares em notg

Frase 2 18 a 21; repetidas;
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Subsecéao 2

Frase 3 22 (com anacruse) a 2
Frase 4 26 (com anacruse) a 2
Frase 5 30 (com anacruse) a 3

Variacdo do Tema 1;

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

A Secéo B, na verdade, apresenta-se como um desenvolvimento do Tema 1, sendo

a primeira subsecédo uma introducdo a essa movimentacdo tematica e harmdnica que

acontece na subsecdo 2. Esse desenvolvimento acontece também em um crescente

orquestral, iniciando com os violoncelos e os contrabaixos em notas repetidas acelerando

gradualmente. Os timpanos se agregam a essa textura, com as mesmas notas, porém, em

ritmo de marcha lenta e de maneira suave.

Figura 56 tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Timpanos em ritmo de marcha lenta.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 39.

O efeito sonoro adquirido com a presenca dos timpanos € determinante para

evocar o cortejo funebre retratado na pintura. A sensacao de marcha lenta e extremamente

densa emocionalmente ressoa no decorrer desse desenvolvimento. O agregar gradativo

dos metais, das madeiras e das cordas média/agudas até o seu &pice, no compasso 29

(Figura 57), em um acorde dissonante e politonal, cria um climax sonoro e emocional,

remetendo a dor e ao desespero evocados pelo quadro.

Figura 57 +tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL THUFHLUR PRYLPHQ
Climax do movimento. Fim da se¢do de desenvolvimento.
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Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 42.

A caracteristica mais interessante desse desenvolvimento é a sua forte impresséo
de algo extremamente tenso emocionalmente que vem ao longe e passa proximo a quem
ouve. Pela sugestdo do subtitulo, transmite-se a impressédo de um cortejo funebre vindo
ao longe com o cadaver na rede, passando proximo ao espectador.

A secao da reexposicdov H o m B e$tfuturada assim como a se¢édo A, com a
exposicdo dos temas 1 e 2 em duas frases cada. Porém, a orquestracdo é diferente,

tornando-se um importante elemento estrutural.

Quadro 13 + (VWU XW XU D (fe&pdsit@an Bon$&da,do terceiro movimento
3(QWHUUR @B SHAHEXWR D 3BRUWLQDUL®

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecgéo 1 Frase 1 34 (com anacruse) a 3| Exposi¢cdo do Tema
Frase 2 37 (com anacruse) a 3{ com orquestraca

diferenciada;

Subsecéo 2 Frase 3 39 (com anacruse) a 4] Reexposicao do Tema

Frase 4 43 (com anacruse) a 4{ com orquestraca
diferenciada;

Coda Uma frase 48 (com anacruse) a 57 Pequena variacdo (

Tema 1;

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

A secdo inicia a partir do compasso 34 com anacruse (logo ap6s o climax da secao
central), com o Tema 1 apresentado em dinamica aindUWH "~ QD YobB&3,GHLUDV
clarinetas e fagotes), em contraponto com violoncelo, contrabaixo e trombone,

dispersando parcialmente a energia anterior.
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Figura 58 tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
,QtFLR GD UHH[SRVLomR $¢Y
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 42-43.

OTHPD p UHH[SRVWR WDPEpPP HP GLQKPLE@MM3IRUWH"
anacruse, inicialmente com violinos, oboés e flautas, porém, rapidametotiti o
orquestral envolve toda a sonoridade e, com o auxilio do prato suspenso em rulo, outro
climax faz ressoar, dissipando-se a energia e a densidade sonora em um diminuindo
gradativo. O roteiro harmonico também da direcéo a esse trecho, percorrendo os tons de
si bemol maior (compasso 39), si bemol menor (compasso 40), mi bemol edlico
(compasso 41), chegando ao climax com o ré lidio (compasso 42), dissipando-se e
estabilizando-se em um processo de harmonizacdo para la lidio (compass4g)43

Seria esse modo lidio uma referéncia a harmonia da musica folclorica nordestina?

Figura 59+tGUERRA-PEIXE, César7ULEXWR D 3RUWLQDUL 7THUFHLUR PRYLPHQ
Reexposicdo do Tema 2.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Brasdditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 43-44.

Interessante pensar que o prato suspenso no trecho anterior, segundo a partitura,

deve ser executado em rulo com baqueta de feltro, o que torna o som mais aveludado e
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mais amalgama, ja determinando o aspecto desse momento. ISSo sugere, em principio,
que o ruido do prato deve soar, a0 maximo, como um som continuo, impulsionando o
crescendo e o diminuindo do trecho.

A Codaacontece a partir do compasso 48 com anacruse, reexpondo de maneira
UHGX]LGD R WHPD HP GLQKPLFD 3SLDQRA&argaQd®4sYLRORQF
dltimas notas, ressoando, logo apds, nas madeiras em notas longas. Essa finalizagdo com
o tema inicial nos graves, de maneira soturna (em dinamica piano), sucedida pelo acorde
dissonante (igualmente em piano) nas madeiras, produz um efeito expressivo muito forte.

A retomada da ideia da reducédo de recursos apos duas eclosdes dramatiods, em
orquestral, e a dispersdo de sua energia, torna o trecho quase hipndtico e extremamente

atrativo.

Figura 60 tGUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari, 199 HUFHLUR PRYLPHQWR 3(QWHFH
5HGH" &RGD
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia BeadideMUsica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 45.

A compositora Marisa Rezende (nascida em 1924) U P D ompdt sijRifica,
entre outras coisas, fazer escolf®EZENDE apud FERRAZ, 2007, p. #7)Pode-se
dizer que as principais escolhas do compositor petropolitano, nessa obra, foram guiadas
por forgas visuais que geram associacbes, compondo a ambiéncia sonora em que se
transita a obra, utilizando-se de elementos tradicionais, como a concepc¢do harmdnica
diatbnica e a forma sonata classica. Para um compositor que participou por,
aproximadamente, cinco anos do Grupo Musica Viva, representando a vanguarda musical

da época no Brasil, Guerra-Peixe busca na tradicdo as referéncias sonoras para a obra.

21 REZENDE, MarisaPensando a composi¢éddn FERRAZ, Silvio.Notas. Atos. GestosRio de Janeiro:
7Letras, 2007. P. 7£85.
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Essa busca pelas referéncias tonais e modais na mdusica, teria conexdo com o
ILIXUDWLYLVPR GR TXDGUR" $OpP GR ILJp¢iddptd6L HLVPR D
Bfectos RV SEORFRV GH VHQVDo}HV  DGYLQGRV GD SLQWXU
para a utilizacdo de certas sonoridades. Propositalmente, o compositor reduz os seus
recursos musicais no inicio da musica, o que contribui com certos aspectos de miséria e

desolacgao, retratados de maneira visceral pelo pintor paulista.

A secado B (desenvolvimento) sugere um pequeno roteiro para evocar elementos
do quadro. A presenca dos timpanos remetem ao cortejo funebre retratado pela pintura,
devido a sensacdo de marcha lenta e marcada. O inicio suave, com um crescendo
gradativo de intensidade e de orquestracao, e o desenvolvimento harménico do trecho,
chegando ao climax dissonante e tenso, trazem a tona uma sensacao de movimento, como
se 0 cortejo estivesse longe (inicio da secéo), e se movesse para proximo (climax),
percebendo-se 0 aspecto emocional de maneira mais intensa quando perto (momento de
maior densidade sonora, tanto na dindmica e orquestracéo, quanto na harmonia, momento

exato retratado na pintura).

2.3.4. Bumba-meu-boi

$VVLP FRPR PXLWRYVY HOHPHQWRYV GheuERILW ¥URPEUDV L
misto cultural popular. A influéncia vind& RV 3D XMhpRaxd de poesia, teatro,
musica e danca) portugueses, aos poucos mistura-se com as culturas indigenas e africanas,
culminando em manifestagdes populares diversas (SANTOS, 2011, p. 41). Santos afirma
que

0 auto do Bumba-meu-boi identifica-se como manifestagdo popular,
que tem a figura do boi como centro de atracéo, salientando o seu
relacionamento especial com o homem por meio da musica, do canto e
da danga. (SANTOS, 2011, p. 41)

A autora ainda relata que esse fenbmeno Bumba-dBuse apresenta muito
FODUDPHQWH FRPR GHQ~QFLD GH XPD UHDOLGDGH" H TXt
social (Ibit, p. 45).(OD H[SOLFD TXH 3VXD LQIOXrQFLD p VHQVtYHO
IXQomR VHQVLELOL]DQWH HVWDULD UHODFLRQDGD DR WH.I
EDWLGD SDQ MG éentXoPumB expressdo que sugere: Bate, chifra, meu
ERL ~ p, B3)W
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Apesar desse pensamento sobre a origem do Bumba-meu-boi, é impossivel precisar
qualquer tipo de surgimento dessa tradicdo, sendo colocado pela prépria autora como
apenas probabilidades (Ibit, p. 46). Segundo a autora, alguns estudiosos consideram ser
XPD DGDSWDomR GRVY WHDWURYV FDWHTXpWLFRV IHLWD S
expressando umébusca de afirmacédo, de identidade dos grupos que sobrevivem na
sociedade de entdo, na condicdo de dominados, destavadddd QW UH HVVHV RV Qt
muitas vezes, havendo uma separacéo entre povo e elite (Ibit, p.46).

Maria Carvalho (apud SANTOS, 2011, p. 4D)ILUPD TXH -Red-&RPE P
SWLGR FRPR XPD G D®@dD DEUWHIPVWLE DD W adoltdsds Q&R % U DV L (
diversas versdes em varios estados brasileiros, apresentando diferentes denominacdes,
como:

Bumba-meu-boi no Maranhao; Boi Bumba ou Boi de Reis no
Amazonas e Para; Boi Calemba ou Bumba em Pernambuco; Boi
Surubim no Ceard; Boi-Surubi em vérias outras regides do Nordeste;
Boi-Duro, Mulinha-de-Ouro ou Dromedario na Bahia; Boi de Maméao
no Parana e Santa Catarina; Boizinho ou Boi-de-Reis no Espirito Santo;
Folguedo do Boi ou Reis do Boi em Cabo Frio e outras regides do Rio
de Janeiro. (CARVALHO apud SANTOS, 2011, p. 47-48)

1D VXD 3HVVrQFLD GH UHLYLQGLomR SROtWLFD H VR
HQFHQDOomMR G RmMeXkBE\RR 3 ) UDHREYDiabers BdXigura humana, como
Pai Francisco, Mae Catirina, Amo (dono do boi), Rajados (dancarinos coadjuvantes do
Amo), Dona Maria, 0 vaqueiro, o negro escravo, a mulher do vaqueiro, o doutor, o
capitdo, rapazes, Caboclos de Pena (ou Caboclos Reais), indias (Qque dancam nas toadas)
e OXWXFD PXOKHU DFRPSDQ Kdu@s\del a@rRais, eanidLaHdol) 8 V-
burrinha, o cavalo, o cavalo marinho, a ema, carneiros, urubus, gar¢as e aguias; e figuras
de fantasia, como a Caipéfa& Cazumb® por exemplo (lbit, p. 48-49 e 84-86). Aos
personagens, ha sempre uma adaptacao ao imaginario do publico, incorporando outros
tipos como padres, barbeiros e curandeiros (Ibit, p. 50).

Apesar das variagdes no conteudo, a estrutura da celebracédo segue a mesma em

todas as vertentes de Bumba-meu-boi: 1. Batismo (onde o boi aparece pela primeira vez,

22 Caipora - Entidade folclérica Tupi-Guarani que habita as florestas, protegeadionass e reinando
sobre eles. Confunde os cacadores com ruidos e assobios. E associadaacasdadds, ma sorte e
infelicidade. Sua aparéncia se assemelha a uma india com cabelos vermelhos momtageecarideo
(espécie de porco do mata)itps://pt.wikipedia.org/wiki/Caipo)a

23 Cazumba+Entidade folclorica, méagica, ndo humana, mascarada que inicia as brincadeiras da
representacdo do Bumba-meu-boi, comunicando-se tanto com o publico cprards personagens.
(http://al.ma.leg.br/noticias/43898
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para o seu batismo); 2. Apresentacdes Publicas (conjunto de toadas em apresentacdes de
duas a trés horas); 3. Auto ou Comédia (sdo as representacbes teatrais e dancas
propriamente ditas, com determinadas toadas tematicas); 4. Morte do Boi (tradicdo de
uma festa em trés dias: os dois primeiros representando a fuga, captura e sacrificio do

boi) e Lava-pratos (terceiro dia e etapa final da ceriménia); (Ibit, p. 92-97).

2.3.4.1.Quadros *% X PBU-ERL"

$ VpULH GH TXDGURV 4m@UAEIRL X ODSARW HGWBEBDUDFW
estilisticas semelhantes as outras séries, porém apenas referente as décadas de 1940 e
1950. Com esse tema, encontramos quadros datados apenas nessas duas décadas. Outra
caracteristica interessante € o fato de Portinari representar como figuras centrais apenas
homens eFDYDORYVY HP VHXV -mBERUR fet@nckaPae personagem
HTXLQR HVWi QD ILOPUDRQEBR & DHOORLRQDGR DR SHUVRC(
(Oficial da Marinha) (SANTOS, 2011, p. 49). Outra referéncia esta na personagem
3% XUULQKD” TXH 3p R VHIXQGR DQLPDO P DRpeviat &SR UWDQ\
boi- ,ELW S

O quadro da Figura 61 é um desenho a grafite sobre um suporte colado em cartdo

(<https://artsandculture.google.com/asset/bumba-meu-boi/fQEGN20FC2Pgzg?hl=pt-

BR>). Possui um carater de esboco, com tracos rapidos e sem detalhes, representando uma
celebracdo do Bumba-meu-boi. Na gravura, observa-se em primeiro plano um cavalo do
Bumba-meu-boi, podendo ser associado ao cavalo marinho ou a burrinha, e uma
dancarina (podendo-se associar as indias que dancam nas toadas). Em segundo, ha dois
musicos (clarinetista e cavaquinista) e um dancarino (podehdoDVVRFLDU DRV 35DMI
que séo dancarinos coadjuvantes). Pode-se perceber a movimentacdo das figuras e o
ambiente dancante através da inclinacdo dos personagens, da posicdo de seus pés e a

sugestao sutil de suas roupas em tragos rapidos e precisos.
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Figura 61 tPORTINARI, Candido. Bumba-meu-boi, 1942. 1 original de arteitgr&0 cm x 22 cm.
Fonte: Google Arts and Culture / Projeto Portinari.
Disponivel emhttps://artsandculture.google.com/asset/bumba-meu-boi/fQEGN20FC2Pgzg?hl=pt-BR

O quadro de 1942 (Figura 62) apresenta caracteristicas mais tipicas das pinturas
da década de 1940. O ambiente noturno ressalta no primeiro contato com o quadro,
podendo-se considerar um dos pontos de impacto no espectador. Estéo representados, no
quadro, o cavalo do Bumba-meu-boi, com cor branca e manchas vermelhas, o homem
gue o representa (levemente a direita) e um homem sentado ao chao (extremamente a
esquerda, observando o personagem central do quadro). A iluminacao lateral, da esquerda
para a direita, e a predominancia de cores em tons azulados e escuros, propdem esse
ambiente noturno e misterioso. Diferentemente do quadro anterior, neste ndo ha a
impressao de uma festa, mesmo apesar do que parece ser uma cuica (instrumento musical
de percussao) nas maos do personagem ao chao. O aspecto do quadro ndo nos permite
pensar em uma representacao festiva, mas, sim, bastante sombria. Além das cores escuras
e sem muito contraste, 0s personagens se apresentam de maneira séria e sem expressao
festeira. A afeicdo do cavalo é bastante forte, com a boca aberta, exibindo seus dentes,
com pequenas manchas vermelhas, sendo uma no olho que, diante do contexto do quadro,
pode-se comparar a manchas de sangue. Com a imagem desse quadro pode-se pensar no
momento da morte do boi, na qual sdo representados a fuga, a captura e o sacrificio do
boi (no caso da pintura, do cavalo).

Como vimos em outras séries de quadros, de boa parte das obras da década de

1940 emerge esse aspecto noturno e sombrio, muito provavelmente tratando-se de uma
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fase artistica da época. Os temas ditos nacionais sao tratados sob uma o6tica que pode-se

dizer mais pessimista, sem muitas variagdes de cores e contrastes.

Figura 62 +PORTINARI, Candido. Bumba-meu-boi, 1942. 1 original de arte, si3dce madeira, 44 cm
x 32 cm.
Fonte: Google Arts and Culture / Projeto Portinari.
Disponivel em < https://artsandculture.google.com/asset/bumba-meu-boi/SAEmMLulse2iB

Como também visto anteriormente, na década de 1950, Portinari produz trabalhos
bastante diferentes, com muitas cores e contrastes, emanando sensacfes que contrastam
aos trabalhos da década de 1940. O quadro de 1956 é uma pintura tipica dos anos 1950,
apresentando cores vivas e pulsantes, em contraste com o quadro anterior, que as nuances
se tornam mais evidentes que as cores, podendo-se quase comparar com um preto e
branco. Neste, percebe-se a festa de Bumba-meu-boi, através das cores e dos personagens.
O quadro possui trés personagens, além do cavalo do Bumba-meu-boi que, como dito
anteriormente, associa-se a alguns personagens, como o cavalo, o cavalo marinho e a
burrinha. Em primeiro plano, observa-se o homem com o cavalo e seus bracos para frente,
como uma coreografia, uma danca. Em segundo plano, h& dois homens, sendo um deles

musico com uma clarineta, o que potencializa a sensacéao de festejo e celebracao.
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Figura 63+PORTINARI, Candido. Bumba-meu-boi, 1956. 1 original de arte, @irgwleo, 168 cm X
198 cm.
Fonte: Google Arts and Culture / Projeto Portinari.
Disponivel em https://artsandculture.google.com/asset/bumba-meu-boi/ZwGK-H9 _dKUEpizh

Pode-se dizer que o quadfd X Riadl-E R Lde 1959, se aproxima a um
caleidoscépio de cores e formas, emanando movimento, vivacidade e sonoridade. Ao
primeiro contato, a pintura nos envolve em uma aura de felicidade, sons e muita festa. A
sugestdo musical acontece por um dos personagens tocando clarineta e 0s outros em
posicdo que induz estarem dancando. A composi¢cdo do quadro acontece em quatro
planos, sendo um personagem para cada: uma crianga em primeiro plano, o cavalo do
Bumba-meu-boi e seu ator com a fantasia em segundo, o0 mudsico em terceiro e uma
dancarina em quarto plano. A construcao das figuras e do cenario acontece toda através
de vérias pequenas formas geométricas e cores claras, vivas e contrastantes, provocando

a sensacao de movimentos e sonoridades, acentuando a sugestao festiva.
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Figura 64 tPORTINARI, Candido. Bumba-meu-boi, 1959. 1 original de arte, sbboe madeira, 32,50
cm x 32,50 cm.
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural.
Disponivel em < https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral983/bumba-meu-boi

2.3.4.2MUsica 2 % X PbBu-% Rt~

3% XPE-ERP"R TXDUWR PRYLPHQWR GD REUD 37ULEXW
Guerra-Peixe. Apesar de conter algumas nuances correspondentes a estética
expressionista dos quadros da séBaimba-meu-boi de Portinari, a sua principal
caracteristica é expressar de maneira semidtica alguns pontos da representacdo do
Bumba-meu-boi na cultura do norte do pais. Portanto, a tematica da série de quadros se
torna mais importante para essa musica do que propriamente os quadros. Ao longo da
andlise, serdo tratados esses pontos que, diferente dos outros movimentos da obra
musical, o compositor se utilizamaisdaHSUHVHQWDWLY LG DBadd-ESRRLTROFOR L
e ndo tanto do%locos de sensa¢bedos quadros.

Os elementos que definem a sua estrutura sao tempo e tema (melddico-ritmico).
Andamentos e temas diferentes identificam as se¢des. Essas alternancias, principalmente,

no tempo fazem com que a musica ganhe energia e brilho, renovando-se a cada secéo.

#»7RGDV DV ILIJXUDV FRP D SDUWLWXUD GD REUDP3H)WENXOWRDY FHOUWL Q!
partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddeitésica,

2013. As reducBes para piano e para dois pianos, presentes no texto, foranasgatizadm, com a

finalidade de proporcionar maior fluéncia de analise.
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Podemos considerar que as partes dessa estrutura como exposicdes e reexposicoes dos

temas, dispostas em sete sec¢des, em uma espécie de forma raBI& T @ +$° +

D+*&RGD $°¢9

Quadro 14: Estrutura do quarto movimento% X PilEdd-ERIGH 3 7t0 A BRUWLQDUL’

de Guerra-Peixe;

Secdes

Compassos

Elementos estruturais

Secao A

1 +18

Tempo Prestq exposicdo dd
Tema 1 com flauta e flautim e

unissono.

Secédo B

19 +48

Allegro Moderatg exposicao e

desenvolvimento do Tema 2.

6HomR $79

49 59 (com anacruse)

Tempo | Prestg; retorno do

Tema 1, agora nos violinos.

Sec¢édo C

60 (com anacruse) - 103

Meno; exposicdo do Tema 3

com o seu desenvolvimento.

6HomR $°

104 £127

Andante;Variacdo do tema 1 ef

tempo mais lento, no fagote so

Secédo D

128 +147

Tempo I; Variacdo do Tema

nas cordas.

&RGD 6HomR $°1

148 - 155

/LV WTHMPOR Variacdo dg
Tema 1 e finalizagdo com puls
ritmicos (sincopes
contratempos) no tutti

orquestral.

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

O Tema 1, apesar do tempresto(emdue batutg € o mais estavel, com figuras

de tempo mais simples (minimas, seminimas e colcheias) e harmonia modal

predominante. E o tema que relacionado ao persondgemba-meu-boiem si, como

um leitmotiv:

Figura 65+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -

meu-ERL” 7HPD

4XDUWR
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Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. ®476

O Tema 2, enmAllegro moderatp é mais enérgico e instavel, composto por
semicolcheias e colcheias. Neste, pode-se identificar, principalmente nas semicolcheias,
elementos do frevo, danca tipica do folclore nordestino (mais precisamente de
Pernambuco) portanto, elementos folcléricos como representacdo semidtica das dancas
QDV DSUHVHQWDméHERGRiECoXdR Barreto expde alguns elementos

melddicos do frevo que podemos comparar com esse tema e com a sua variagao na Secao
B:

Figura 66 tGUERRA-3 (,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Tema 2.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRiade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 48.

Figura 67 +Trecho dasecdo BdofredUHLR D TOHR™ GH -RVp OHQH]HV
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em musica popular: um estbde s@horo, o frevo e o

EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpifas,2QI2 WesX deHDQuislsd " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 150.

O Tema 3, assim como no Tema 2, é constituido por semicolcheias na primeira
parte, porém por colcheias e seminimas em sincopes na segunda, dispondo-se em ritmos

semelhantes a modos de frevo, tanto na primeira parte, quanto na segunda.

Figura 68+tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-BEARXIDUWR PRYLF
Tema 3.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. 543
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Iniciando com um grupo acéfalo de semicolcheias, observa-se, no presente tema,
uma semelhanca com varios padrdes melddicos do frevo. Ao comparar o Tema 3 com

esses padrdes, a influéncia da danca do frevo se torna mais evidente.

Figura 69 xPadrdes melddicos do frevo, iniciando ritmicamente de maneira acéfala.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estude caboro, o frevo e o
EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpifas,2QI2 WesX deHDQuislsd " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 155, 160, 161, 163 e 164.

A segunda parte do tema, com sincopes e acentuacdes fora de tempo, também séo
fortes indicativos de frevo na melodia. Pode-se dizer, assim, que essa representatividade
GR HOHPHQWR FXOWXUDO p XPD WHQWDWLYD GH ID]JHU
reprHVHQWDOmMRMBIREFRAXFEHDOD QRUGHVWH

Figura 70 £Padrdes melddicos do frevo com sincopes.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estude caboro, o frevo e o
EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpirfas [ 2012 WesX deHDQuUiB@asd " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 160 e 162.
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O andamento inicial (Se¢&® ) p Presto” HP SRUpP DDl[SUHVVmMR
Batute®" LQGLFD TXH D P~VLFD GHYH IOXLU HP GRhals WHPSRV
fluidez e energia a peca. Compreendida entre os compassos 1 e 18, a Secédo A apresenta-

se em trés frases:

Quadro 15: Estruturada Secdo &SR TXDUWR PRYLRHAHGWR SGXPEDLEXWR
D 3RUWLQDUL"

Frases Compassos Elementos estruturais

Frase 1 118 Exposicdo do Tema 1;

Frase 2 9 t14 Pequeno desenvolvimento ¢
Tema 1,

Frase 3 14 18 Reexposicdo do Tema 1 co
carater conclusivo;

Fonte: Analise do autor da presente pesquisa.

A textura na secdo A, nas trés frases em geral, € homofénica, com a melodia do
Tema 1 na flauta e no flautim, em unissono, e 0 acompanhamento nas cordas e clarinetas.
A escrita em notas repetidas, em ritmo de tercinas de colcheias, nos violinos imprime uma
energia vibrante na peca, sugerindo um ambiente festivo, evocando a celebracdo do
Bumba-meu-boi. As frases se interligam umas com as outras, com uma concluséo na

ultima.
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Figura 71tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARKIDUWR PRYLF
Inicio do movimento, com a entrada do Tema 1.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 46.

A primeira frase da Secao A termina em suspenso, emendando em um pequeno

link para a segunda.

Figura 72+GUERRA-3 (,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Fim da primeira frase da se¢&o A, com o link para a segunda.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddvasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 47.

A segunda frase é um pequeno desenvolvimento do tema, com maior
movimentac&o harmdnica e ritmica, por consequéncia, maior tensdo. A modulacgéo atipica
entre ré em modo lidio e mi menor, utilizando-se de uma sequéncia de acordes menores,
em uma pequena sucessao cromatica descendente (f4 sustenido menor, fa menor e mi
menor) nas cordas, no compasso 10, e a modulacédo direta para mi bemol menor, no
compasso 12, induzem a uma sensacao de instabilidade harmonica, provocando tensdes
harmonicas. A sequéncia de colcheias, em sobreposicdo as tercinas de colcheias nas

cordas, produzindo uma polirritmia que acentuam a sensacao de tensao no trecho.
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Figura 73ztGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
Segunda frase da sec¢éo A.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 47.

A terceira frase da se¢do é marcada pelo aspecto de conclusao, dissipando-se
sutilmente a tenséo, através do prolongamento das figuras ritmicas do tema, com
predominancia de minimas e seminimas, com poucas apari¢cées de colcheias e uma
semibreve na concluséo. As clarinetas e os fagotes fecham a se¢do com uma breve

sequéncia de colcheias em acordes fechados.

Figura 74+*GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EHAXIDUWR PRY LI
Terceira frase da secédo A.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddwasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 47.



115

A Secdo B, acontece em andamehliegro Moderatg entre os compassos 19 e
48. Essa secédo apresenta e desenvolve o Tema 2, sendo o novo tema e 0 novo andamento
0s elementos que estruturam a sec¢ao. Trés pequenas subsecdes constituem a secéo, sendo
que a primeira e a ultima sao exposi¢cdes do tema 2 e a subsecao intermediaria, um

desenvolvimento.

Quadro 16: Estruturada Secio BR TXDUWR PRY LRI-@WR" 3CGX PEWDLE XWR
D 3BRUWLQDUL"

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecéo a Frase 1 19 22 A exposicédo do Tema
Frase 2 23 £26 e a orquestragdo sao

principais  elemento
estruturais, com apeng

os violoncelos €

contrabaixos en
unissono;
Subsecéo b Frase 3 27 £36 Desenvolvimento  dd
Tema 2;
6XEVHOmMR DY | Frase 4 37 #40 Reexposicdo do Tema
NOS SOpros;
Frase 5 41 +44 Reexposicdo do Tema
nas cordas;
Frase 6 45 +48 Finalizacdo da Secd

B, com colcheias na

cordas e madeiras;

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

Para melhor fluidez da analise, as subsecdes da Secédo B estdo identificadas como
SD” SE" H 3 DY~ VHOHGBRDLOHH¥VDH UHH[SRVLO}HV GR 7HPI
pequeno desenvolvimento do tema. A Sec¢ao B, como um todo, possui seis frases, sendo
GXDV QD 6XEVHomR 3D" XPD QD 3E" H wWUrV QD 3 DY °

Na sX E V H o mmRba&das fré&ses possuem caracteristicas muito semelhantes, com
0Ss mesmos elementos tematicos: dois grupos de semicolcheias (sendo o primeiro em
trinado escrito e 0 outro com apenas duas notas em um intervalo de terca melddica

descendente), e dois grupos de colcheiasstocato e a mesma instrumentacao:
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violoncelo e contrabaixo. A diferenca esta na dinamica, sendo forte a primeira frase e
piano a segunda.

Figura 752GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARKIDUWR PRYLF
Secéo B, subsecéo a.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 48.

AsSsXEVHomR B2E" p XP SHTXHQR GH\WVdQWYdbacElbasPeHQWR GR
contrabaixos variando o tema na dimensao das alturas, utilizando e prolongando o trecho
de semicolcheias, predominando sequéncias de notas repetidas como variagao. As flautas,
os oboés, o xilofone, os trompetes e o0s trombones executam harmonicamente 0s
intervalos melédicos do tema, ou seja, grau conjunto e terca. A nota mais aguda do acorde
resultante gera uma sensacao politonal no trecho, podendo-se associar ao aspecto

expressionista e caricato dos quadros.

Figura 76 tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
Secdo B, inicio da subsecéo b.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRi@ade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 49.

Quanto a influéncia do folclore nesta variagéo, Barreto (2012, p. 154) afirma que
3R XVR GH QRWDV UHSHWLGDY QR FRQWRUQR PHOYGLFR p
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gue essas notas repetidas variam entre grupos e geram deslocamentos ritmicos. Neste
caso, o deslocamento ritmico acontece através da quebra da sequéncia de notas repetidas,
da mudanca de direcdo da sequéncia melddica e da orquestracdo. O fagote dobra os

momentos de articulagdo melddica, chamando a atencédo para esse trecho, e sopros e
xilofone executam grupos de notas com ritmo em colcheiasamratoe acentuacao fora

do tempo forte do compasso. Isso induz o ouvido a perceber a sequéncia de semicolcheias

das cordas também acentuadas, como expresso na Figura 77.

Figura 77+tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Secdao B, inicio da subsecdo b com os deslocamentos de acentuacao.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRimade Janeiro:
Academia Brasileira de MUsica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 49.

Barreto (2012, p. 154 e 162) cita exemplos de padrdes melddicos de frevo com
notas repetidas, elucidando ainda mais a questdo dos grupos de notas repetidas e suas

alteracGes na acentuacao natural do compasso.
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Figura 78 tPadrées melddicos do frevo, utilizando-se de notas repetidas.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estud® caboro, o frevo e o
EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpifas 2012 WésX deHDQuislsd " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 154 e 162.

$ VXEVHoOmMR 3E’ lie€hD@ricplzhEidgsloRema 2, em um contraponto
entre o registro grave e o agudo, ou seja, instrumentos de registro semelhante em
unissono, entre os naipes de cordas e metais, produzindo um contraponto a duas vozes

entre os registros extremos.

Figura 79+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Secéo B, finaliza¢édo da subsecéo b.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddiasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 50.

A subsecdo® D'fe uma reexposicdo do Tema 2, com uma frase em dinamica
mezzofortenas madeiras, uma em dindmfoate nas cordas e uma terceira frase, em
piano, com violoncelo, contrabaixo, clarinetas e fagotes, fechando a Secdo B. Quando
nas madeiras, apresenta-se em um intervalo tercas entre as clarinetas e, funcionalmente
(sem levar em conta a tessitura) em tercas entre o oboé e o fagote. Quando nas cordas,

tudo ocorre em unissonos e oitavas.
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Figura 80tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARKIDUWR PRYLF
6HomR % VXEVHOmR DYf. GXDV SULPHLUDV IUDVHV
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 50-51.

A terceira frase utiliza-se apenas das colcheias finais do Tema 2, estendendo-se
por quatro compassos com 0s instrumentos graves em unissono. Interessante pensar que
Guerra-Peixe trabalha essa frase com métrica com subdivisdo ternaria em compasso

binario simples, causando uma elisdo no trecho.

Figura 81+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
6HomR % V XE éithdrasB. Finflizayadd da-Secdo B.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddwasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 51.

$ 6HomR $71 p R UHWRUQR G RPéstPorém, dgoraDé&3aD P H QW R
reexposicao fica a cargo das cordas, com o violino 1 executando a melodia principal. Sua
estrutura acontece em duas frases: a primeira entre os compassos 49 e 54 (incluindo um
pequeno link) e a segunda, entre 55 e 59. Na propria edicdo da Academia Brasileira d
Musica ha uma nota de rodapé informando que o andamento desta secdo é levemente
PDLV OHQWR TXH D SULPHLUD VHomRmibi@a&evbe b@g®D DQRWD
(secdo A) para minima em 52 bpnV H o m RAs$ifh como na Secdo A, o campo
harménico é instavel, transitando entre Ré em modo lidio e sol em modo frigio, através

de um cromatismo direto (sem preparacdo), com um pequeno link que retorna ao Ré lidio
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para a segunda frase, que € uma espécie de reducao da primeira, finalizando/fa seca
utilizacado de modos gregos pode ser considerado um elemento do folclore nordestino, em
vista da cultura musical dessa regido ser rica em melodias e harmonias modais. Com a
predominancia de acordes perfeitos e as modulacdes diretas a regides tonais distantes, a
harmonia pode remeter a estética dos quadros, com tracos firmes, objetivos e figuras

caricaturais.

Figura 82+GUERRA-PEIXE, César. Tributo aPUWLQDUL AXDUWRMBWRERIPHQWR 3% XF
Primeira fraseGD 6 HomR $1
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 52.

A Secdo C é definida pelo Tema 3, que, como visto anteriormente, se assemelha
muito a elementos do ritmo de frevo, danca popular em Pernambuco, onde Guerra-Peixe
permaneceu por dois anos. Uma das caracteristicas mais marcantes desta secdo € o
tratamento orquestral em blocos instrumentais: o compositor trabalha didlogos entre
blocos de metais, blocos de cordas e blocos de madeiras. Porém, em grande parte dos
casos, cordas e madeiras juntos contrapde os metais.

A presente secao se estrutura em quatro subsecdes, quase como um pequeno

rondo.

Quadro 17: Estruturada Secio GR TXDUWR PRY LRAHG@WR SGXPEWDLEXWR
D 3RUWLQDUL"

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais

Subsecéo a Frase 1 59 (com anacrusex63 | Exposicdo do Tema

em unissono no

Frase 2 64 (com anacrusex69 metais;

Subsecéo b Frase 3 70 £78 Desenvolvimento  dd

Tema 3 nas madeira
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acompanhado pelq

cordas;
6XEVHOmMR DY | Frase 4 79 (com anacrusex82 | Reexposi¢do do Tema
em cénone entre grup
Frase 5 83 (com anacruse}88 | de metais e cordas co
madeiras,
Subsecédo ¢ Frase 6 89 92 Desenvolvimento con

grupos de nota
repetidas, do Tema 3
Frase 7 93 +96 com didlogo entrg

blocos de instrumentos

Frase 8 97 +103

Fonte: Andlise do autor da presente pesquisa.

Na subsecad D o tema € apresentado nos metais em intervalos justos entre os
instrumento as (unissonos, oitavas, quartas e quintas), finalizando a primeira frase com o
auxilio das clarinetas, dos fagotes e dos timpanos. Como visto anteriormente, esse tema
possui muita semelhanca com o frevo, tanto no trecho em semicolcheias, quanto no trecho
em sincopes, possivelmente sofrendo a sua influéncia e, ao mesmo tempo, buscando uma
SURYiIYHO UHPLVVMR DR IROFORUH QRUGHWWU-E)RL " EHUOR C
através dessa danca.

Figura 83+tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Primeira frase da Secéo C.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 53-54.
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$ VHIXQGD IUDVH GD VXEVHomR 3D" SRVVXL D PHVPI
primeira, finalizando-se com um trecho em bloco, com flautas, oboés, violinos e violas,

com notas repetidas em sequéncias de colcheia e semicolcheia sucessivas.

Figura 84+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
Finalizac@o da subsec&a” da Secéo C.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddifasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 54-55).

Essa figuracdo ritmica pode-se comparar a um dos modos ritmicos do frevo.
Segundo Barreto (2012, p. 147), as duas figurac@es ritmicas que se destacam no frevo &
colcheia + seminima + colcheia e, justamente, duas semicolcheias + uma colcheia.

Guerra-Peixe, no trecho citado, inverte essa sequéncia para colcheia e duas semicolcheias.

Figura 85+Um dos padrdes ritmicos do frevo, com duas semicolcheias e uma colcheia.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estude caboro, o frevo e o
EDLMR H VXD UHODomR FRP D 3P -Cdrhpiias 2012 W ésX deHDQUEs0 " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 147.

1D VXEVHomR 3E° HP XPD IUDVH GH RLWR FRPSDVVRYV
de elementos, variando o Tema 2 do movimento, a cada dois compassos nas madeiras,
em um pequeno trecho croméatico. Essas varia¢des vao construindo o tema a cada pouco,
até estar todo configurado nos compassos 77 e 78. As cordas acompanham as madeiras
com uma figuracgéo ritmica que permeia cada movimento da obra em eventuais apari¢oes:
seminima, duas colcheias e seminima (ou minima), podendo servir como um dos

elementos unificadores da obra. Também chama a atencé&o, a caixa militar marcando o
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ritmo dos sopros com trinados eventuais, 0 que possivelmente remete ao personagem
militar 3&DSLWmMR"~ TXH HUD X RaRpteBéniaCio@®Bhibha meukoal.

Figura 86 tGUERRA-3 (,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
6XEVHOmMR 3E° GD 6HomR &
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRiade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 55-56).

$ VXEVHon(éhtréd d3 fompassos 79 e 88) € uma pequena reexposi¢cdo do
Tema 3, em duas frases com textura em fdgaotre blocos de instrumentos. Dois
blocos se formam em um contraponto significativo: € o Gnico momento com textura
contrapontistica imitativa na obra inteira. E isso acontece com o Tema 3, onde h& mais
elementos comparativos com o frevo. E possivel supor que Guerra-Peixe possa ter
representado grupos de dancarintisielando em apresentacdo. Na definicdo dos
SHUVRQDJHQVY 6DQWRYV S FLWD GRLV JUXSRV GH
GDQoDULQRYVY FRDGMXYDQWHVY GR GRQR GR ERL H DV 3tQ
maneira, podemos dizer que, mais uma vez, neste movimento, o compositor petropolitano
se utiliza da representacéo semidtica do folclore, e ndo da sensacao sinestésica, como nos
movimentos anterioresSDUD GDU XP VHQWLGR SUy[LPR-neBV TXDGUR
ERL” GH 3RUWLQDUL

Z)YXIDWR 37HUPR XVDGR S D (tbntégpobtistida Vmit&idd) &m liknirio@mento de
UHVWR QmR FRQWUDSRQWtVWLFR =~ 6%',( S
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Figura 87+tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-4XDUWR PR)
ERL” 6XEVHomR 3 DY  GD 6HomR &
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 56-57).

3DUD ILQDOL]DU HVWD VXEV H onfeRtré d3 fompalssosx8D SHT X+
e 88), em unissono entre as madeiras e as cordas de registro agudo, utilizando-se de outros

elementos do frevo:

Figura 88+tGUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
JLQDOL]DomR GD VXEVHomR 3 DY ~ GD 6HomR &
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradédditasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 57).

Figura 89 +Trés padrbées melddico-ritmicos do frevo.
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Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em musica popular: um estude sahoro, o frevo e o
EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpiias [ 2QI2 WesX deHDQUiB@add " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 150, 154 e 162.

$ VXEVHOmMR 3F" (@d3s@ ké&snrésed &lérivadas do Tema 3. As duas
primeiras s&o idénticas, em textura, e formam uma marcha harménica: a frase de quatro
compassos se repete um grau acima. A sua textura acontece em blocos de instrumentos.
Em primeiro plano sonoro, ha um dialogo entre madeiras e cordas (ambas em registros
médio-agudos), em semicolcheias com pequenos grupos de notas repetidas: as madeiras
descendendo um grau a cada pulso e as cordas ascendendo como uma espécie de resposta
musical. Os metais, 0s contrabaixos, os violoncelos e a caixa militar executam um
acompanhamento em ritmo marcial, resultando, através de sua métrica, a sensacdo de

danca, podendo-se comparar a sobreposicéo de trés padrdes de frevo.

Figura 90+GUERRA-3(,;( &pVvDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL - 4 XDUWR
meu-E R Pfimeira fraseGD VXEVH®@DR6HOMR &
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRiade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 57-58).
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Figura 91+Trés padrdes meloddico-ritmicos do frevo.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em musica popular: um estude sa@horo, o frevo e o
EDLmMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpifas 2012 WsX deHDQuislsd " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 147 e 154.

$ WHUFHLUD 1UDYV H @DpequerovdiatogoR pgrEm intenso, entre
madeiras e metais, fechando a Secdo C de maneira ruidosa. O que mais chama a atencao
nesse trecho € a energia latente, com dindmica forte e muitos acentos, tanto em tempo,
quanto em fora de tempo, e a sonoridade aspera produzida por acordes politonais e 0s
pequenoglissandinos metais, nos dois Ultimos compassos. O tema utilizado para esse
final de secdo é um pequeno fragmento do Tema 2, com uma inversdo na direcdo dos
intervalos. A bordadura superior que ocorre no primeiro grupo de semicolcheias do tema,
torna-se, nesta variacdo, uma bordadura inferior. A sucessdo de atossores
VREUHSRVWRY FRPR SRU H[HPSOR Oi PHQRU H PL EHPR
nos metais, causa uma sonoridade ruidosa, bastante aspera dentro do contexto do
movimento. Pode-se dizer que é o0 momento mais tenso, até entdo, precedido por uma
pausa com fermata. @tissandinos metais em acordes politonais s6 intensificam essa

tensao, tornando-se, praticamente, gritos de desespero.

Figura 92+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARIDUWR PRYLF
BULPHLUD IUDVH GD VXEVHOmMR 3F" GD 6HomR &
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Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditésica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 59-60).

O que se segue a isso,vaH o m Ré & fetorno ao Tema 1. Nesse caso, ele é
reapresentado com uma roupagem inteiramente nova, contrastando com as sec¢les
anteriores em um andamento mais lento, em uma espécie de marcha funebre. Um fagote
solo executa o tema de maneira melancdlica e introspectiva. As cordas intervém com
respostas simples em unissohbP SLDQR FRP [doch &d8 Lidfianda Ktrécho
ainda mais soturno. A percussao presente nesta secao, ou seja, timpanos, pratos e caixa
clara, tocados em dinamica piano, ajudam na sensac¢do de uma marcha ligubre, como se

transitasse um cortejo silencioso.

Figura 93+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
PrimeiralUDVH GD 6HomR $11
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bradddwasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 60-61.
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Figura 94+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARIDUWR PRYLF
Percussao em ritmo de marchalent@ D 6 HomR $9
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Bragddvasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 60.

Com uma variacao do Tema 2, a secao D € um retorno ao primeiro andamento do
movimento, com bastante energia em ritmica de semicolcheias. Seu carater é transitorio,
transparecendo ser um grande link pa@oda Sua harmonia é simples, com triades
tonais simples, porém, na sua ritmica, percebe-se uma sobreposicado de padrdes de frevo.
Comparando as figuras 93 e 94 entre si, observa-se uma forte semelhanca entre seus
ritmos. O compositor padroniza esses ritmos por quase toda a secao, trabalhando, mais
uma vez, com a instrumentacdo em blocos: violinos com o padrdo de frevo em
semicolcheias; cordas e metais (ambos em seus registros graves) mantém o padrdo de
frevo com colcheia pontuada e semicolcheia; e madeiras com uma variacao da parte final

do Tema 1 (em colcheias).
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Figura 95+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Inicio da Secéo D.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 63.

Figura 96 £Dois padrdes melddico-ritmicos do frevo.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estude caboro, o frevo e o
EDLMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpifas, 2012 W ésX deHDQUgs0 " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 150 e 160.

Entre os compassos 144 e 147, ha um aumentativo das figuras que compbe a
variacdo do Tema 2, de semicolcheias para colcheias, sobrepondo as semicolcheias dos
violinos, preparando-se paraGoda. A harmonia acontece em triades tonais, o que

dispersa a tensao da secao anterior, proporcionando uma atmosfera mais otimista.
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Figura 97+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARXIDUWR PRYLF
Inicio da Secéo D.
Fonte: GUERRA-PEIXE, César. Tributo a Portinari. Rio de Janeiro: Academia Braddditéasica,
2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 67.

ACoda TXH SRGH VHU FRQVLGHUDGD XPD VHomR 3 $779 °
1, como uma variagdo apoteética, como se a energia do movimento desembocasse nessa
variagdo. O primeiro compasso do tema € apresentado trés vezes, de maneira idéntica,
nos sopros (madeiras e metais), em dinamica forte, com alteracdo apenas na harmonia.
Essa, por sua vez, comporta-se como marcha harmonica descendente, o que caminha para

uma estabilizacdo gradual de energia.

Figura 98+GUERRA-3 (,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EAXIDUWR PRYLF
Inicio daCoda
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Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 68.

Essa sequéncia € interrompida por trés compassos com acordes acentuados em um
tutti orquestral com sonoridade aspera em um dos padrdes ritmicos do frevo. Em
comparacao, pode-se perceber uma semelhanca forte entre essa finalizacdo da obra e o
padrao ritmico abordado. A Unica diferenca é o prolongamento do som no segundo toque.
O ultimo acorde é um pulsar rapido da orquestra, com um pequeno glissando nas notas,

recuperando rapidamente a sonoridade ruidosa dos ultimos acordes da Secao C.

Figura 99+GUERRA-3(,;( &pVDU 7ULEXWR D 3RUWLQDUL -meu-EARKIDUWR PRYLF
Fechamento da obra.
Fonte: Trecho extraido da partitura GUERRA-PEIXE, César. Tributo a PorRmade Janeiro:
Academia Brasileira de Musica, 2013. 1 partitura (69 p.). Orquestra. P. 69.

Figura 100+Padréo melddico-ritmicos do frevo, comparavel ao fechamento da obra.
Fonte: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em masica popular: um estude caboro, o frevo e o
EDLMR H VXD UHODomR FRP D 3P Cdrhpiias, 2012 W ésX deHDQUERE0 " EUDVLOHLL
Universidade Estadual de Campinas. P. 160.

E plausivel pensar que o Tema 1 sirva comdeitotiv?®, representando o boi,

personagem principal do Bumba-meu-boi, devido a sua recorréncia intercalada com os

%6 eitmotiv £37HPD RX LGpLD VLF PXVLFDO FODUDPHQWHXPDLQLGR UHSL
pessoa, objeto, idéia (sic) etc., que retorna na forma original, ou emdtisrada, nos momentos
DGHTXDGRV QXPD REUD GUDPIWLFD" 6$%',( S
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demais temas. Na representacdo do Bumba-meu-boi, Santos (2011%97) @Xpde um
roteiro em quatro partes, vistas anteriormente. Ao comparar esse roteiro com as segoes da
P~VLFD 3#meUfEERRD." GR 7ULEXWR D 3Reu&Vé Quipkéendedtel o* XHU U D
encaixe entre as secoes.

A primeira dessas partes éatismo” do boi, na qual podemos atribuir relacéo
com a Sec¢adA e a exposicdo do Tema 1, que representara o boi em toda a pec¢a, como
umleitmotiv. Esse tema, € leve e jovial, e 0 seu acompanhamento é vibrante, com tercinas
de colcheias em notas repetidas, possivelmente representando a virilidade da juventude
do boi.

A segunda parte sdo d8presentacdes Publicgsnarcadas por um conjunto de
toadas cantadas por personagens da representacdo. AterdRird$ XWR”™ RX D 3&RPpGL
constituindo-se em apresentacdes teatrais e dancas. Os temas 2 e 3, nas sec¢fes B e C,
possuem elementos muito préximos ao frevo, que é uma danca tipica nordestina, onde a
FXOWXUD @&Ru-BRAPBPDPDLYV LQaMisardizss8eeentos dancantes
dos temas as apresentacfes de danca e teatro dessas partes.

$ TXDUWD SDUWH p D 30RUW HseGaRuga,RaLcaptiRaQeGAH UH S U H
sacrificio do boi. Essa, pode-se relacionar a Secdo C, da musica de Guerra-Peixe, por ser
a secao que possui maior numero de subsecdes, que possivelmente evocam esse mini
roteiro.1D VXEVHomR 3DY" GD 6HomR & Ki XP IXJDWR HP EORI
dos padrdes do frevo, possivelmente aludindo a fuga do boi. A captura e o sacrificio
podem ser ouvidos no fim dessa secdo, onde acordes politonais nos metais fazem emergir
sonoridades asperas e cheias de tensédo (compash8B3 eclodindo nos dois ultimos
compassos da secao (102 e 103), com dois ataques seguidos de glissando em uma
sobreposicao de acordes tonalmente distantes, causando dissonancias ruidosas, préximas
a gritos. Esse efeito pode ser remissivo ao sacrificio do boi, se pensar que imediatamente
apos isso, ha uma fermata em uma pausa longa, simbolizando um momento de siléncio.

6HULD HVVH R WUDGLFLRQDO 3PLQXWR GH VLOrQFLR"™"

Na secdo seguinte da musica, uma marcha funebre emerge da obra, com o Tema
1, ou seja, com a representacdo do boi. Esse momento, possivelmente, representa o
sentimento funebre pelo boi que acaba de morrer. Também pode representar o seu cortejo
funebre.

Segundo Santos (2011, p. D ~OWLPD VHomR GD-$UDWHR{WQLD p
RQGH :GHVH@®RWAR)XUDNR ERL DR VRP GH /IDGDLQKDV H VHX!

A musica de Guerra-Peixe, em suas duas Ultimas seg¢des retorna a energia do inicio, com
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sobreposicao de dois padrdes de frevo. Isso pode facilmente remeter as ladainhas e a festa

da distribuicdo dos enfeites.
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3. Memorial do produto artistico

O presente capitulo € um memorlaR P SR V L F L R QR2&soaDbcid? Babie 3
Palhacinhos na Gangorra FRP SR Vididge eSsbrubl(facilmente adaptavel para
orquestra de camara) e piano solista, de minha autoria. Essa composi¢cdo toma como base
0quadro:3DOKDFLQKRYV dg BanddQ P&tinaliDem que o pintor se utiliza de
elementos expressionistas e caricatos para expressar as suas ideias e pensamentos sobre
o tema. A composicdo musical se constroi na tentativa de tornar sonoras as for¢cas néo
sonoras advindas do quadro, comodifitsofo Gilles Deleuze (2007, p. 62).objetivo
deste relato € complementar a presente pesquisa, contribuindo com o estudo da
multissensorialidade entre musica e artes plasticas, através de uma experiéncia com a
criacdo musical fundamentada grarceptose afectosvisuais, expondo elementos do
processo de composicdo da obra, com o auxilio de textos de Gilles Deleuze, Marisa
Rezende, Denise Garcia, Silvio Ferraz, Carole Gubernikoff, Maurice Merleau-Ponty e
Gaston Bachelard.

3.1.3&RPSRU VLIJQLILFD HQWUH RXWUDV FRLVDV ID]JHL
muitas coisas, entre elas, poder fazeH VFR&B KDV’

Quando comecei a vislumbrar a obra do grande pintor inglés Joseph Mallord
William Turner (1775-1821), a vontade de compor musica diante daquela variedade de
luzes e cores era tanta que me angustiavam as ideias que sumiam diante do pentagrama.
7RGD DTXHOD 3H[SORVmMR™ GH VRQV HQWUH WLPEUHV QXI
com as pinturas, logo me abandonavam quando me colocava ao piano, pronto a escrever.
Somente alguns anos depois, quando conheci a trajetdria do pianista virtuose Artur
Cimirro, meu grande amigo e antigo colega de faculdade que h& muito tempo néo via, a
vontade de compor sobre os quadros de Turner e as ideias musicais se conectaram através
de estudos de técnica pianistica. Dessa experiéncia surgirdtatodos Sobre Quadros
de Turner Opus 3 que sdo expressdes musicais tomando como fundamento as forcas
visuais, operceptose afectos(DELEUZE, 1992, p. 2013), advindos de determinados

guadros do pintor inglés. Ao mesmo tempo, esse ciclo de estudos verifica alguns pontos

2TREZENDE, Marisa In: FERRAZ, Silvio (org.Notas. Atos. GestosRio de Janeiro: 7 Letras, 2007, p.
77.
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da técnica pianistica, contribuindo um pouco com a vasta literatura do instrumento. Logo,
FRPSXV TXDWUR SHoDV WHQGR FRPR EDVH RV UHVSHFWL"
pér-VH HQWUH 1XYHQV 1HJUDV® B37HPSHVWDB¢Hture H 1HYH
obutwLPD” 3DUD HVVH ~OWLPR TXDGUR p LQWHUHVVDQYV
somente para a mao esquerda, predominando a relacdo entre o preto e as cores escuras
com os graves do instrumentd. TXLQWR HVWXGR 3$ $YDODQFKH QRYV
compus entre 0os anos de 2023 e 2024, ou seja, durante o periodo de mestrado. Neste,
efeitos pianisticos que remetem a grandeza de montanhas, ao gelo da neve e ao
movimento da avalanche séo trabalhados a exaustao, através de clusters (pequenos e com
as palmas das méaos) suaves e fogkssandicom ambas as maos em teclas pretas e
brancas simultaneamente, e de escalas rapidas, fechando o ciclo.

2 ILOYyVRIR IUDQFrvV *LOOHYV "HOHX]H S H[SOLFI
GH VXD DXWRQRPLD UHVSHFWLYD GH VXD KLHUDUTXLD HY
do problema comum entre elas: a captacéo e a expressao de forgas.

Em arte, tanto em pintura quanto em musica, ndo se trata de reproduzir
ou inventar formas, mas de captar forgas. (...) A tarefa da pintura é
definida como a tentativa de tornar visiveis for¢cas que ndo sao visiveis.
Da mesma forma, a musica se esforca para tornar sonoras forcas que
nao sao sonoras. (DELEUZE, 2007, p. 62)

Deleuze (lbit, p. 62) também argumenta que essa forca permeia todas as
manifesta¢cfes artisticas sendo o elo entre elas, viabilizando as suas correspondéncias
multissensoriais. Porém, muitas conexdes se atrelam a essas correspondéncias
interdimensionais que, aos poucos vao definindo a estrutura da composicdo. No caso
desses estudos, a minha formagdo como pianista foi determinante para conectar
substantivamente as for¢as visuais das pinturas com as forcas sonoras da musica. Assim
FRPR R 3 JDWLOKR”™ SDUD HVVD FRQH[mMR RX VHMD R FRQK
virtuosistica habilidade e da virtude musical de sutilezas de sonoridades do pianista
Cimirro, através de sua rica trajetoria expressa no documenifatior Cimirro +The
Documentary?®, Essas comunicagdes sensoriais, afinadas com o conhecimento técnico e
a experiéncia instrumental, aos poucos, foram projetando cada efeito sonoro, cada

harmonia, cada tema, cada ritmo.

28 AJUB, Walter. Artur Cimirro  +The Documentary.Disponivel em: ttps://youtu.be/n6YJ w6Qfbc
acessado em 20 ago de 2023.
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De acordo com a professora Carole Gubernikoff (apud FERRAZ, 2007 2}). 12)
esse pensamentoRRPSRVLFLRQDO HVWi QR QtYHO GD 3FRQVWUXo
FDSWDomR GH IRUoDV B(*FRPELQDGDV RX QmR FRP RXWUDYV
imaginario a criar musicaSRGHPRY GL]J]HU TXH HVVH p R PRPHQWR H
(BACHELARD, 1996, p. 1) ativa o impeto de criar, gerando transformacéo e vontade,
mesmo que ainda sejam apenas no campo das ideias. Essas transformacgdes do percebido,
das sensacgdes, em estruturas sonoras geram vontade de se fazer expressar; e essa vontade
de se expressar gera mais transformacdes em um movimento ciclico retroalimentado.

$R FRPSRU 35HVYV RRakh&hhdd ia GRigawrel PDLVY XPD YH] D
formagcao como pianista assume um papel fundamental na criagdo sonora, naturalmente
combinando-se as outras for¢cas atuantes no processo criativo, imprimindo um idioma
concertante a obra, com passagens cadenciais enérgicas e bastante idiomaticas. A
compositora Marisa Rezende (apud FERRAZ, 2007, p. 77-78) constata que, no inicio de
sua carreira, a sua formacdo como pianista agia intuitivamente em suas escolhas
composicionais. A compositordV DPEpP DILUPD TXH 3FRPSRU VLJQLILH
FRLVDV |D]H®BEBEENPR @pKMRERRAZ, 2007, p. 77), 0 que é evidente no
alvorecer do pensamento criativo. Comecando pela escolha do que compor; se tiver base
extra musical, o que sera? Uma imagem, um poema, uma danc¢a? Se for um quadro, sobre
que quadro? Qual pintor? Qual instrumentacado expre$sSHO KR U DODNEBEBAEp DV’
2007, p. 62) do quadro? Sobre qual contexto harménico? Qual estética e estilo? Quais
efeitos sonoros incluir ou predominar?

$ FRPSRVLWRUD '"HQLVH *DUFLD UHODWD TXH 3Qn
gue nossos sentidos absorvem, registram, armazenam pode vir a ser imagens sonoras,
SRGH VHU R LPSXOVR SDUD XPD QRYD FULDomR PXVLFDO’
53). Dessa forma, podemos concluir que a percepcéo dos senfi®osP XQGR VHQVRULD
(SCHOENBERG, 2001, p. 56} alimenta a criatividade, gerando associacdes com
memorias, experiéncias, gostos e conhecimentos, podendo impulsionar o impeto
composicional. Esse impeto, por sua vez, leva o compositor a um leque infindavel de
possibilidades e escolhas, adentrando a universos (ou seria multiversos?) sonoros, ou até

mesmo sobrepondo esses universos a fim de uma determinada resposta sonora.

29 GUBERNIKOFF, CaroleA presenca do presenteln: FERRAZ, Silvio (org.)Notas. Atos. Gestos.
Rio de Janeiro: 7 Letras, 2007, p. 9-18.
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As escolhas para se chegaFRPSRVLomR 35HV VRIQkiQhHes dbav VREUH
Gangorra®” GHVGH R DUJXPHQWR DWp D WpFQLFD IRUDP EDOL
na qual sempre tive inclinagdo para o desenho artistico e sempre fui fascinado por
correspondéncias sinestésicas, pela multissensorialidade entre muasica e artes plasticas, de
WRUQDU VRQRUDV DV 3VRQRULGDGHV™ GH XPD SLQWXUD
SH[LVWHP LPDJHQV QD SRHVLD H QD SLQWXUD TXH QmR \
sonoridades, musicalidades, uma poténcia de tovhdr- LPDJHP PXVLFDO" )(55%

2005, p. 27). Kandinsky (1970) transcende essa ideia quando menciona que

[...] se aressonancia harmoniosa corresponde por inteiro ao fim pictural
dado, essa ressonancia harmoniosa deve ser considerada o equivalente
de uma composicdo. Ela torna-se a propria composigao.
(KANDINSKY, 1970, p. 45)

(VVH QtYHO GH SHUFHSomR FRORFD R DSW@htRLDGRU HPF
criante do poeta (artista) % $&+(/$5" S 4XDQGR REVHUYDPR\
33DOKDFLQKRV QD *DQJRUUD” GH B3RUWLQDU|ef&@QIXP PRPHQ
fazé-lo ressoar em nossa consciéncia, fazer-se ouvir a brincadeira dos palhacinhos em
meio ao siléncio da paisagem desértica, as risadas singelas de crianc¢as e o ruido do mover
GD JDQJRUUD (VVD HVFXWD HVWiI ORFDOL]DGD QR PDUDYLL
(BACHELARD, 1996, p. 1), numa apreciagao ativa, com um pensamento critico sobre a

obra.

3.2.0Quadro33DOKDFLQKRYV QD *DQJRUUD"

Apesar de fazer parte da elite social, Portinari sempre carregou consigo a sua
origem na cidade paulista de Broddsqui. Balbi (2003, p. 17) afirma que, para o painel
33D]" SHUWHQFHQWH jeRtankbdadapE l2UB HFBRIQVSLUDOomMR YHL
memorias da infancia em Brodosqui, a pequenina e rural cidade em que Portinari nasceu,
QR LQWHULRU GH 6nRsud Dffr@iR foildR dos principais temas para as
suas pinturas. Portinari pintou vivéncias e testemunhos. Os trabalhadores do campo e os
retirantes que ele via quando crianga, as brincadeiras, o circo, as festas, tudo serviu como
PDWpULD SULPD SDUD D VXD DUWH 3230DQWDQGR %DQL
S0OHQLQRYV SXODQGR &DUQLOD” 3)XWHERO HP %YURGYVTXL"
3& DVDPHQWR @D L5GRH DJ B%TRP®D GH 0~VLFD™ B20HQLQRV QD
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sdo alguns exemplos de pinturas inspiradas em suas experiéncias e testemunhos de
infancia.33DOKDFLQKRYV Q Dse B €3nalldl®dbisisXnpivadas em sua época
de crianca, apesar de ter sido pintada cinco anos antes de seu falecimento, ou seja, época

de intensa maturidade artistica.

33DOKDFLQKRYV, @erahbidp PBRriihdrDé um quadro pintado a 6leo em
tela sem moldura, em 19%7Na pintura, aparecem duas criancas vestidas de palhaco,
brincando em uma gangorra formada por duas pecas de madeira. A sua inclinacao esta
com o lado esquerdo para baixo, proximo a terra, e o direito para cima, em suspenso.
Ambas as criangas estdo com roupa branca amarelada, como se estivessem sujas, com
pequenas figuras quadradas e retangulares em vermelho, com chapéu vermelho em forma
de cone, e com o0s pés descalcos. A crianca da esquerda estd com as maos seguradas na
gangorra e a da direita, com as maos para o alto, como se equilibrasse no ar. O cenario &
um campo praticamente desértico, com um pequeno verde a esquerda, indicando uma
vegetacao rasa e escassa. O marrom do chao transmite a sensacao de estarem sobre um
ch&o de terra batida, tipico de regides rurais. A direita, em baixo, ha dois brinquedos em
formato de losango, um branco e um vermelho. O céu possui uma cor azul, levemente
desbotada, com um circulo acinzentado, acima a esquerda, transmitindo uma indefinicdo
sobre tratar-se de lua ou sol.

Trés aspectos ressaltam aos olhos nessa pintura: a dualidade impregnada nas
figuras e nos planos do quadro, a inclinacdo da gangorra e a predominancia de figuras
angulares e pontiagudas. Esses foram aspectos importantes para a percepg¢ao das
3UHV VR QoQuadrD ¥ 4 escolha de materiais musicais para a composicao.

A dualidade procede em alguns elementos: duas cores predominantes, marrom
embaixo (representando terra) e azul acinzentado em cima (representando céu); dois
meninos vestidos de palhaco, com roupas iguais; dois brinquedos no chao, a direita, como
duas pipas ou dois pides; duas montanhas ao fundo; gangorra formada por duas madeiras;
duas expressdes contrastantes, a melancolia do cenario e a alegria brincalhona dos
personagens. A inclinacdo da gangorra, com o lado esquerdo para baixo e o lado direito

para cima, produz uma sensacao de desequilibrio, pois a figura de um dos palhacinhos

30 PORTINARI, Céandido. Palhacinhos na Gangorra. Disponivel em:
<https://g.co/arts/7xfwSh1Ku2GWQsyHacessado em 18 ago de 2023.
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esta suspensa e com os bracos para cima. E interessante pensar no ponto de equilibrio em

uma figura de gangorra, mencionado por Paul¥lee

,QLFLDOPHQWH HUD FRLQFLGHQWH FRP R VHJXLP
segmentos tem o ponto C (ponto giratério) em comum. A causa da

rotacdo, a metade esquerda se encontra por debaixo da metade direita

do segmento, € deste lado que o bloco negro atua como compensacao,

da mesma maneira em que um levanta o braco contrario ao qual se
desequilibra o corpo. (KLEE, 1999, p. 49) [traducédo miftha]

Em outras palavras, Klee argumenta quemBPHQWR HP TXH R VHJIJPHQW
JLUDQGR R SRQWR & ORFDOL]DGR QR FHQWUR GR VHJPHC
SE” SDUD FLPD Ki D VHQVDomR GH GHVHTXLOtEULR VHQGI
QHJUR DED(F[geradbtil)3E”

Outro ponto interessante desse estudo sdo os aspectos claro, biiadnteo(
lado alto da gangorra, a direita na imagem, e esdurtk€), no lado baixo, a esquerda.

Essas caracteristicas sdo visiveis nas pinturas em que Portinari supostamente se utiliza
desse estudo.

Figura 101+KLEE, 1999, p. 49. Estudo de Paul Klee sobre uma imagem de gangor
Fonte: KLEE, 1999, p. 49

CXULRVDPHQWH PDLV GH XPD GpFDGD DQWHYV GR TXD
Portinari parece se utilizar desse estudo de Klee em outras dliRasl XDGUR 30HQLQRYV (
*DQJRUUD  efedinta uma composicdo que se equilibra de maneira similar ao
S3DOKDFLQKRYV , Gdguihdp@JInkeshaDigica estudada em Klee, porém, com

31 Texto resultado de suas aulas no curso de arte moderna da Bauhaus, a paft#, dnde exerceu a
docéncia juntamente com o pintor Wassily Kandinsky. (KLEE, 1999, p. 8)

23 QLFLDOPHQWH HUD FRLQFLGHQWH FRQ HO VHJPH®VWRYKRWH]RQWDO
punto giratorio) en comun. A causa de la rotacion, la mitad izquierda se g#aqardebajo de la
mitad derecha del segmento, es de este lado que el bloque negro actiancpemsacion, de la
misma manera em que uno levanta el brazo contrario al lado hacia el cual se dessequiliBXHUSR ~
(KLEE, 1999, p. 49)



140

mais elementos. Em primeiro plano, ha quatro criancas, sendo duas na gangorra e duas
ao chdo: uma em pé, ao lado baixo da gangorra, e outra sentada, ao lado da parte alta,
equilibrando o plano. Mais duas criangas se fazem observar em segundo plano, bem ao
longe. Em um terceiro plano, observa-se um galpéo e casas tipicas de zonas rurais. As
cores sao ocres e as figuras disformes, caracteristica das pinturas da década de 1940. O

lado baixo da gangorra esta a esquerda e possui cores mais escuras e sombreadas que 0

lado alto.

Figura 102+PORTINARI, Candido. Meninos na Gangorra, 1944. 1 original de arterpiatileo, 56
cm x 45 cm.
Fonte: Jodo Candido Portinari.
Disponivel emhttps://artsandculture.google.com/asset/meninos-na-
gangorra/sQHLXLFKhVODMA?hI=pt-BR

No desenho a nanquim sobre papel, de 1951, ele ilustra apenas a gangorra e 0s
individuos, um de cada lado. Também ha uma sugestdo de movimento através de
pequenos arcos com inclinacdo sutil em direcdo obliqua, acompanhando a gangorra. O
desenho nao apresenta muitos detalhes, assemelhando-se mais a um esbog¢o para pinturas
posteriores do que propriamente uma obra concluida. Este, talvez por esse aspecto de
esboco, ndo expressa a iluminacao descrita no estudo de Klee. Tera sido este um estudo
SDUD 33DOKDFLQKRV QD *DQJRUUD"™
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Figura 103+PORTINARI, Candido. Meninos na Gangorra, 1951. 1 original de arte, deasrdnquim
sobre papel, 10 cm x 17 cm.
Fonte: Projeto Portinari.
Disponivel emhttps://www.leilaodearte.com/leilao/2019/junho/66/candido-portinari-meninos-na-

gangorra-13147/

-i QR TXDGUR 33DOKDFLQKRYV QD *DQJRUUD” PDQWHQ!
Klee, o equilibrio se encontra nas figuras dos brinquedos abaixo do palhacinho que esta
suspenso$ RQWR 3E° GR V H)Jdoti@rWoRIug ¢ sd) id Bls montanhas acima
do palhacinho que esta embadxd® RQWRBDIDQJRUUD IRUPDQGR XPD HV!
entre as figuras. Quanto aos elementos de iluminacdo do estudo, percebemos bastante
claridade (azul claro) no cenério, no lado alto da gangorra, a direita, e cores escuras (verde
e marrom) no lado baixo, a esquerda, seguindo a orientacao do estudo de Klee.

Quanto as formas angulares e pontiagudas, observa-se os chapéus em formato de
cone, com pontas acentuadas, os dois brinquedos no chao, em formato de losango, os
contornos quadraticos do figurino dos palhacinhos, e as madeiras retangulares da
gangorra. Esses elementos contribuem para uma percepcdo mais expressionista do

quadro, com sensacdes de aspereza e expressoes caricatas (Figura 104).
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Figura 104+PORTINARI, Candido. Palhacinhos na Gangorra, 1957. 1 original de ladesabre tela,
54 cm x 65 cm.

Fonte: Projeto Portinari.

Disponivel enmhttps://artsandculture.google.com/asset/little-clowns-on-seesaw/cQGGadrHdiUjAw?hl=pt-
br

3.3.Musica 35HV VR Q k Q F PdlhdcintR<Era Bangorras?

$ P~VLFD 35HVVR @ilkaeinhbs/navGaRdoth composta por mim
entre os anos de 2022 e 2023, é a expressao de forcas captadas nas impressdes da pintura
33DOKDFLQKRV QD *DQJRUUD” GH &kQGLGR 3RUWLQDUL 3V
dessa composicdo tomam como referéncia elementos potencialmente sinestésicos do
quadro, como cores, tracos, formas, ceRariR HVStULWR GRV 3SHUVRQDJHQV
para além dessa percepcao visual, cdnd V R Q R (KABMNSHKY, 1970, p. 43) e a
SUHV VR QKERRAD 2005, p. 28) do quadro. Cada movimento da obra evoca

sensacOes diversas provocadas pedoseptose afectosda pintura.

33 Neste item, optamos por tratar o compositor na primeira pessoa, por sgeti@iarposicdo autoral.
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O primeiro movimentot 3Allegro” tressalta o aspecto brincalhdo das figuras dos
palhacinhos, com toda a energia da infancia, com trechos rapidos e outros lentos,
pincelando temas dos movimentos seguintes. O segundo movitmehidU J Rabalha
sob as sensacdes paradoxais entre o primeiro plano (personagens, brinquedos e gangorra)
e o plano de fundo (cenario desértico, sol palido, montanhas distantes), com temas que se
contrastam e diferentes escalas que se entrela@ama o terceiro movimenta:

300 UL QF DaYex® é atespirito de brincadeira, leveza e certa ironia impressos pela
pintura, ditando a energia da peca.

Ao campo harménico, a escolha de se trabalhar sobre as duas escalas possiveis
de tons inteiros decorre das dualidades intrinsecas ao quadro. Essas dualidades,
expressam desde a ambivaléncia entre personagens e cenario, até o esquema binério das
figuras: dois palhacinhos, duas madeiras constituindo a gangorra, dois brinquedinhos ao
chdo, duas montanhas ao fundo. Esse fator também exerceu influéncia determinante na
escolha da instrumentacao e das texturas da obra.

A orquestracdo é constituida por piano, cordaiis violinos, uma viola, um
violoncelo e um contrabaixe sopros+flauta, oboé€, clarineta em si bemol, trompete em
si bemol e trombonete percussaatmarimba (adaptavel para xilofongjpckenspiel
timpano e pratos. A textura é trabalhada com trés grupos de instrumentos e piano: grupo
das cordas, grupo da percussao e grupo dos sopros. Nesses grupos, formam-se subgrupos
de acordo com o registro, o timbre e as familias. Nas cordas, o subgrupo do contrabaixo
e violoncelo e o subgrupo dos violinos e viola; na percusséao, subgruglmckenspiel
e marimba e o subgrupo dos timpanos e pratos; nos sopros, o subgrupo das madeiras e o
subgrupo dos metais. Ou seja, agrupamentos sempre em pares, ja pensando nas
propriedades binarias do quadro.

Definidas as questdes iniciais que decidem o universo sonoro da obra, permeando-
se das impressdes da pintura, a musica comeca a se construir por si s6, Como se nao mais
precisasse da referéncia pictorica. O espirito, 0 ambiente e as sensacdes transmitidas pelo
guadro, uma vez assimilados, adentra-se em um universo de cores e sonoridades, néao
mais sendo necessario o suporte pictural do inicio. Bachelard corrobora afirmando que
3XPD LPDJHP SRpWLFD SRGH VHU R JHUPH GH XP PXQGR R
diante do devaneio de um poeta (artista) XH SHP VXD QRYLgGDIGdd DEUH X
OLQJIJXDJHP™ %$&+(/$5" S H $ SDUWLAes&&EHVVH 3XQ
3SSRUYLU GD Q@amQsuADdatdesGH PRYLRKWRQAVREL3, p. 14 a
SSRWrQFLD XQLYHUYVDREREAVWPORTY, FORIQMH 328k \coOmposicao
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se faz conforme a sua propria natureza, sua préopria necessidade e sua préoprialeontade,
PRGR TXH 3SR DUWLVWD QmR WHP RXWUD OHL D QmR VHU D
QHP RXWUR JXLD D QmR VHU R SUHVVIJLR GRI3XYXH YDL R
3DUH\VRQ S DLQGD DILUPD TXH 3D REUD p DR PH
XP SURFHVVR GQuahBdLUmMB ionage@m aciona um universo sonoro, 0S sons se
constroem ao seu bel prazer, com suas proprias leis de atracao e refracdo. A masica, na
IDVH GH VXD FULDomR VH WRUQD XP 3HPEULmMR™ HP IRUPLC
de acordo com a sua hatureza, com o seu alimento e suas condi¢cfes de existéncia.

O compositor Silvio Ferraz complementa a ideia:

[...] uma ressonancia, cujo efeito ndo é uma transposicdo em que uma

coisa se mantém como referente a outra, mas simplesmente esquece da
outra porgue nao precisa dela. Quando uma pedra cai na 4gua, a agua
nao precisa da pedra para continuar ondulando, ela ondula; é préprio da

agua ondular quando alguma coisa se choca nela, e pronto. Nao ha a
imagem da pedra ha agua que ondula. Ha para o detetive, mas néo para
a agua que ondula. (FERRAZ. 2005, p. 28)

Ferraz contribui com a discusséo do paragrafo anterior, praticamente definindo a
rHIHUrQFLD YLVXDO FR%$&R para d EridCEOnkURIcalXdertergia inicial
para a constituicdo de um universo de sons que, aos poucos, se auto constréi como

estrutura viva, sem mais depender da referéncia pictorica para isso.

3.31. 3ULPHLUR PRAIEPAHQWR 3

2 SULPHLUR PRYLPHQWR GD mRahihtinRfdsHYCaRE@KD FLDV VR
€ uma expressdo das sensacfes mais primarias e latentes emanadas pelo quadro
S3DOKDFLQKRYV Q Darfdi@ BartlnatiDAsseriise faz emergirpesceptose
afectosadvindos da relacdo estabelecida entre as figuras dos palhacinhos em si. O
entusiasmo e a vivacidade das criancas vestidas de palhaco, representadas na pintura, €
evidente no decorrer da musica. Nas passagens rapidas, fluem a excitacdo do momento,

a euforia das brincadeiras e a alegria da juventude, com muita vivacidade e energia.

A musica €, basicamente, um tema e variacdes, obedecendo uma estrutura com
cinco grandes secdes, duas transicOes econtea Possui dois temas, sendo o primeiro
SUHGRPLQDQWH QDV VHoO}HV $ % $9 HCY priehtlR a¥ HIX QGR
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variacdes sado referentes ao Tema 1, tendo, o Tema 2, apenas a exposi¢ao e uma variacao,
que é mais um pequeno desenvolvimento.

2 THPD HP Alegr®SRB sYLYR H LUUDGLD DV VHQVDO}HV C
transmitidas pelas figuras dos palhacinhos do quadro e predominantes no primeiro
movimento. Ele acontece todo em colcheias e semicolcheias, com alternancias rapidas
entrelegatose staccatoso que o torna bastante enérgico.

Como visto anteriormente, sO existem duas possibilidades de escalas de tons
inteiros no sistema de afinacédo ocidental. Precisar-se-a identifica-las de maneira pratica,
pois tanto neste tema, quanto no decorrer da obra, havera alternancias rapidas e
sobreposicdes dessas escalas. Chamaremos a escala do, ré, mi, f& sustenido, sol sustenido
e |4 sustenido de Escala C, e a escala do sustenido, ré sustenido, f4, sol, |4, e si de Escala
C#. Observa-se que, ja no terceiro compasso do tema, ha uma alternancia de escalas, de
C para C#, retornando para C no sexto compasso com anacruse, sistematizando-se essa
troca de escalas a cada compasso até o fim do tema. Essas alternancias de escala
possibilitam sonoridades bem peculiares, como sobreposi¢cdes de escalas em uma textura
polifénica (como um canone ou um fugato), em que o tema esteja em fases diferentes de
execucao. Esse efeito polifonico e harmoénico sera observado em algumas variacdes do
tema, abrindo-s@ RYDV SRVVLELOLGDGHYV KDUP{QLFDV QD SHoD ({
as escalas acentua o efeito comico, fazendo-se perceber mais claramente a sensacao de

palhacinhos na musica.

Figura 105+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 7HPD
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 1+3.
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2 7THPD HP XdegipS R SRV V XchratérPlevemente irbnico e
contrastante ao Tema 1, apresentando gestos musicais da melodia e do acompanhamento
gue remetem ao movimento da gangorra. A escala do tema varia entre tons inteiros e

escala cromatica, acentuando o seu aspecto irdnico.

Figura 106 tFRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 7HPD H PAWddid® SR 3
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p.43+44.

A estrutura formal desse movimento € estabelecida, em primeiro nivel,
principalmente pelas diferencas de andamento, sendo o segundo critério, o tematico. As
cinco grandes se¢des sdo delineadas pelas mudancas de velocidade na métrica. Ja as duas
transicbes sao identificadas, em principio, pela auséncia dos temas e pelo carater
cadencial. Portanto, a sua estrutura acontece em oito sec¢des, com as mudancas de
andamento como principais elementos estruturais, delimitando as principais se¢des (com
excecao das transicOes eCladg: A +B *transicdo+C ztransicdo+ 3§ % JCahda



Quadro 18: Estrutura formal do primeiro movimenfallegro” &3Ressonancias sobre

Palhacinhos na Gangorra

Secdes Temas Funcoes Compassos
Secdo A Temal Exposicao 1-14
Variacédo 1 15-23
Variacdo 2 24 - 37
Transicao 37 42
Variacdo 3 43 54
Secédo B Temal Link 55 60
Variacdo 4 61 +72
Variacdo 5 72 80
Variacdo 6 80 +89
Variacdo 7 89 - 98
Transicdo 1 + + 99 +119
Sec¢édo C Temal Variacédo 8 120 £123
Tema do 3° Exposicéo (citacdo) | 124 (com
movimento anacruse)x127
Tema 2 Exposicao 128 +131
Tema 1 Variacdo 9 132 +134
Tema 2 Variacdo Unica 135 +£138
(desenvolvimento)
Temas do 2° Exposicao (citacdo) | 139 +146
movimento com um momento de
variacao
Transicdo 2 * * 147 £153
6HomR $97 | Temal Variacédo 10 154 +165
Transicdo 166 £174
6HomR %9 | Temal Variacdo 11 175 £187
Variacdo 12 187 £196
Coda Tema 1 Variacdo 13 197 ¥199
Variacdo 14 200 - 202

Fonte: Andlise do préprio autor.

A secéo A consiste em uma exposicdo do Tema 1, com trés variagbes e uma

transicdo entre a segunda e terceira variacao.

Quadro 19: Estrutura da Secéo A do primeiro movimedddlegro” G3Ressonancias
sobrePalhacinhos na Gangorra

Temas Variagbes Compassos Elementos estruturais

1-14

Tema 1 Exposicéo Tempo Allegro.

Textura homofonica
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Solo de piano con
acompanhamento ¢

orquestra.

Variacao 1

15-23

Variacdes de texturd
transitando entre
homofonia e
polifonia, com

canones nos sopros

Variagéo 2

24 - 37

Textura
contrapontistica, con
canones entre
percussdo, piano
cordas. Exploracdo d

regibes agudas.

Transicdo

37 +42

Pequena célula ritmic
transitando entre o0
instrumentos, em un
rapido didlogo de dual

pequenas frases.

Variagéo 3

43 +54

Climax da Secédo A
com tutti orquestral €
escala cromaticy
transitando entre o
instrumentos ng

acompanhamento.

Fonte: Analise do proprio autor.

Inicia com solo de piano expondo o tema em quatorze compassos, executando a
melodia em ambas as méos, separadas por duas oitavas. Semiologicamente, pode-se
representar ambos os palhacinhos do quadro com o mesmo espirito de alegria e
brincadeira. Sinestesicamente, além da vivacidade latente, pode-se sentir o subir e descer
da gangorra a partir da segunda metade do tema. O acompanhamento acontece com 0s

violinos em trinado, proporcionando um cenario harmoénico etéreo e fantasioso, com uma

marcacao do timpano.
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Figura 107+FRANZEN JR., Celsaressonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro”. Inicio da exposicdo do Tema 1, com piano solo e trinado nos violinos.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 1.

Figura 108+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 7TUHFKR GR 7HPD UHPHWHQGR DR PRYLPHQWR DVFHQGHQW
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 3.

A partir do compasso 8, a orquestra se torna mais presente através da percussao
(marimba eglockenspiél e das cordas erpizzicatg com sucessfes de colcheias e

semicolcheias (variando o tema), sobrepondo-se a melodia principal, no piano.
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Figura 109+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
3Allegro” Entrada dos teclados da percussao e cordgszzinato.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 4.

Segue um pequeno link ao piano, em sextinas de colcheias em escala de tons

inteiros, levando para a primeira variagao.

Figura 110:FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3I$O0HJIJBMRTXHQR OLQN DR SLDQR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 5.

A Variacao 1 é marcada pela primeira entrada dos sopros na musica. O trompete
inicia com o solo na primeira frase do tema, seguido da marcacdo do timpano em
glissando numa seminima e de um canone com flauta, oboé e trompete. As cordas fazem
uma acompanhamento estaccato ora no contratempo, ora em tempo, marcando o ritmo

e a energia do trecho.
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Figura 111+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
3Allegro” Inicio da Variagédo 1.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobkRalhacinhos na GangortadPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 6.

A finalizacdo dessa variacdo ocorre com os violinos completando o tema em
oitavas e violoncelo e viola sobrepondo uma linha espelhada, ou seja, com 0s mesmos
intervalos e ritmos, porém, em direcdo contraria. O timpano participa do trecho, marcando
com seminimas os tempos fracos dos compassos envolvidos (quarto, segundo e quarto
tempos), com excecdo do ultimo compasso da variagcdo, que toca no tempo forte,

indicando o fim do trecho.
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Figura 112+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” )LQDOL]DomR GD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobkRalhacinhos na GangortaPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 7.

A Variacdo 2 é um canone com o Tema 1, iniciando pelos teclados da percussao
(marimba eglockenspielrespectivamente), seguidos de violinos 1, 2 e piano, separados
pela diferenca de um compasso. Como mencionado anteriormente, jA no terceiro
compasso da variacao (compasso 26) ocorre a sobreposicao de escalas de tons inteiros: a
Escala C nos violinos € sobreposta pela Escala C#, na marimba e, logo apés, no
glockenspielEssa sobreposi¢do abre uma nova possibilidade a entrada do piano: o Tema
1 executado em ambas as escalas simultaneamente: Escala C# (anotada em ré bemol) na
mao direita e Escala C na méo esquerda. A diferenca de semitons entre elas cria uma
sonoridade inteiramente nova na pecga, abrindo-se para possibilidades, até entdo, ainda

nao exploradas na obra, como a escala cromatica e a sobreposicao de diferentes escalas.
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Figura 113+tFRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 9DULDomR &KkQRQH FRP R 7THPD
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
3Allegro” 2023, p. 8.

O que se observa €, justamente, a insercado da escala cromética na mao esquerda
do piano, acompanhando o tema, que segue na mao direita. O que emerge dessa textura é
uma sensacao mais intensificada do aspecto jocoso do trecho. No geral, essa variacao
explora as regides agudas, com o contraponto entre glockenspiel e piano (em regido

aguda), e a regido média com os violinos pé&micatq e marimba.

Figura 114+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” ,QVHUomR GH HVFDOD FURPIWLFD QD PmR HVTXHUGD GR SL
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Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 9.

Os sopros so participam dessa variagao a partir do compasso 35 (12° compasso da
variacdo) onde as madeiras (flauta, oboé e clarineta) imitam o gesto das cordas em
pizzicatq executando colcheias em escala cromatica descendente. Harmonicamente, 0os
sopros formam, entre si, clusters de trés notas, que descem em uma pequena escala

cromatica. Esse gesto musical leva para uma transicédo ainda na secéao A.
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Figura 115+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” (QWUDGD GRV VRSURV QD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 12-13.

A transicao que segue apoés a Variacao 2, encaminha para a Variacao 3 (Ultima da
secao A). Essa, constitui-se de duas pequenas frases e seu material sonoro sao duas células
simples: a primeira é quatro notas repetidas em ritmo de colcheia, duas semicolcheias e
colcheia; e a segunda € quatro semicolcheias em cromatismo, que envolvem toda a
orquestra em pequenos blocos de instrumentos. A partir dessa transi¢cdo, 0s instrumentos

graves (contrabaixo, violoncelo e trombone) retornam a sonoridade da musica.
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Figura 116 tFRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 7 U BiQenttmas variaces 2 e 3 da Secéo A.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 12-13.

Uma pequena frase ao piano em semicolcheias, acompanhado pelos timpanos,
contrabaixo e violoncelo liga a proxima variacdo. Nesse trecho, predominam intervalos
de segundas maiores sobrepostas na sequéncia de semicolcheias do piano, em dinamica
3FUHV F pr@p&@donando a tensdo necesséria para se chegar ao climax da secao A.

Figura 117+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro 3HTXHQR OLQN SDUD D WHUFHLUD YDULDomR

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 14.
A Variacdo 3 € o climax da se¢éo A, com a participagédo de toda a orquestra em
uma textura polifénica, com diferentes entradas dos instrumentos, com ritmo marcado
pelas cordas e timpanos, e dinamicas fortes, com acentuac¢des bruscas. Pode-se dividir em

trés planos sonoros: o da linha melddica principal (que transita entre trompete, flauta,
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oboé e clarineta), o do acompanhamento marcado (com cordas, timpanos, piano e
trombone) e o das escalas cromaticas (com a marimba, a clarinegboekenspiel

respectivamente).

Figura 118+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 9DULDomR
Fonte: Franzen Jr., 2023, p. 15.
A escala cromatica se alterna entre marimba, clarineta e oboé, alterando também
0 seu sentido. Na marimba, a escala & ascendente. Nos outros & descendente. Ela soa como

uma linha continua, modificando-se o seu timbre a cada dois compassos.
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Figura 119+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
#Allegro” (VFDOD FURPIWLFD QD 9DULDomR
Fonte: Franzen Jr., 2023, p. 15-16.

Nos compassos 50 e 51 a escala cromatica acontece no glockenspiel e na
marimba, respectivamente, levando ao final da variacao.

Figura 120+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” (VFDOD HHd perRugsad: Dariacao 3.
Fonte: Franzen Jr., 2023, p. 17.

Nos compassos 47 (com anacruse) a 54, emerge um dialogo entre as cordas e o
piano, rivalizando a importancia hierarquica com o tema principal, que se alterna entre o0s
sopros. O que seria um acompanhamento, passa a ser um evento novo na peca,

concentrando energia em um crescendo gradativo com a harmonia em acordes

aumentados.
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Figura 121 +FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 'LIORJR HQWUH PRWAGHY. H SLDQR QD
Fonte: Franzen Jr., 2023, p. 16-17.

Entre os compassos 53 e 54, ocorre uma pequena extensado do tema nas cordas em
acordes aumentados paralelos, e movimento contrario espelhado nos violoncelos e
contrabaixo, e pequenos clusters em colcheias ao piano, que finalizam a Variagao 3 e a
Secado A. Com trinados daustersem semicolcheias no piano e rulo crescente nos
timpanos ocorre um link a préxima secéo. A funcdo dessa finalizacdo é absorver a

energia necessdria para a Secdo B, que ocorrera em andamento mais rapido.
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Figura 122+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 3HTXHQD H[WH Q Verifk g a992¢dib B.o m R
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 18.

Um didlogo répido, ja no novo andament®resto” entre piano, flauta e
clarineta, em apojaturas rapidas, percorrem a escala de tons inteiros, estabelecendo novo
pulso para a Secao B. O trompete, em notas repetidas, e 0 obo€, em quatro semicolcheias
em escala cromatica, complementam a transi¢do, que € uma espécie de condensacao da
matéria-prima harmoénico-melddica apresentada na musica até o momento (escalas
cromética e de tons inteiros, e pequena sequéncia de notas repetidas). Esse trecho
estabelece o andamento da Sec¢é&o B, propondo nova energia para pega.

Figura 123+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro” Introducdo da Variacdo 4. Dialogo entre sopros e piano.
Fonte: Franzen Jr., 2023, p. 20.
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$ VHomR % DFRQWH FPrestd® pap@ibiattQ Wais eénergia e
vivacidade a obra. Constitui-se de uma pequena transi¢do, que serve de introducdo a

secao, e trés variagdes do Tema 1.

Quadro 20: (VWUXWXUD GD 6HomR % @GlkRg®UWePHHVRRERQIER B Y W

sobrePalhacinhos na Gangorra

Tema Funcoes Compassos Elementos estruturais
Tema 1 Link 55 60 Mudanca de

andamento parresta

Dialogo entre piano ¢

Sopros.

Variacéo 4 61 £72 Textura

contrapontistica, con
canone entre 0s soprg
Desenvolvimento  dg

tema.

Variagédo 5 72 £80 Polifonia entre piano

percusséao e flauta.

Variagéo 6 80 £89 Textura  homofonics
com cordas e piano e
semicolcheias, con
pequenas interferéncig
na percussdo e n(

sopros.

Variacdo 7 89 -98 Textura polifonica,
com pequena variac§
do tema fluindo entre
os instrumentos d

orquestra.

Fonte: Analise do proprio autor.

A Variacdo 4 do Tema 1 (primeira variacdo da sec¢ao) possui textura polifénica,
com um fugato enérgico entre os instrumentos de sopro, tendo o piano como
acompanhador, também em notas rapidas. Iniciando com a flauta na regido aguda, uma
guarta justa acima da escala original do tema (ou seja, na escala C#, comecando na nota
fa) & correspondida pelo oboé uma oitava abaixo, logo entrando a clarineta no dialogo,

de maneira a produzir uma polifonia a trés vozes, com acompanhamento de piano, com
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FROFKHLDV H VHPLFRO FRéstoDY pidrid dedpnpadiaHegeevando
quintinas de semicolcheias, chocando-se com as semicolcheias dos sopros, produzindo

uma polirritmia emergente do todo.

Figura 124+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” Inicio da Variag&o 4.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 22.

A Variacao 4 finaliza com escala cromética descendente em semicolcheias em
todos os instrumentos envolvidos no trecho. No piano, a escala € executada com
intervalos harmonicos de segundas maiores na grande maioria das semicolcheias,

produzindo um efeito bastante peculiar.
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Figura 125+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” )LQDOL]DomR GD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 25.

A Variacdo 5 € bastante leve e transparente, com a participacdo de poucos
instrumentos. Trata-se de um fugato, com a variagéo do tema percorrendo a marimba, o
glockenspiel, a flauta e o piano, respectivamente. Essa variacdo também acontece na
guarta justa acima do Tema 1 original, sendo utilizada a escala C#, iniciando na nota F.
Nessa Variacdo 5, assim como na Variagéo 2, percebe-se a predominancia de regides
agudas. Essa exploracao de tessituras agudas e polifonias também proporcionam uma
textura mais tridimensional, um tecido sonoro que se ouve cada som com clareza,
observando-se sempre as alternancias de quem esta em evidéncia e quem esta em

segundo plano. Isso proporciona novo foélego ao tema.
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Figura 126 tFRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 26.

A Variacdo 6 acontece entre os compassos 80 e 89, sendo mais densa, com o
retorno das cordas em textura homofonica, depois da auséncia em duas variagdes e uma
pequena transicdo, acarretando em um aspecto levemente mais solene, porém ainda nesse
ambiente jocoso. A sua entrada se da em pizzicatos, com a predominancia de sons nos
contratempos, como acompanhamento e a melodia principal (variacdo propriamente dita
do Tema 1) no violino 1 em arco. O piano também acompanha com escalas de tons

inteiros em sextinas de semicolcheias, acentuando o carater vivo do trecho.
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Figura 127+FRANZEN JR., Celsaressonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD.9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 28.

A entrada da percusséo, no fim dessa variagdo (compassos 86 e 87), marca alguns
momentos, como o fim do trecho pianistico, com os pratos, e a troca da escala C# para a
C, com o timpano. O efeito glissando do timpano acrescenta certa comicidade ao trecho,
aludindo a um ambiente descontraido e com brincadeiras. Para finalizar a Variacdo 6, a
flauta e a marimba, em intervalos harmonicos de sextas menores e ter¢cas maiores,

anunciam como sera a proxima variacao do tema.
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Figura 128+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” )LQDO GD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 30.

A Variacao 7 soa como um desenvolvimento da anterior, percebendo-se um enlace
com a variacdo 6 atraves do anuncio de sua melodia principal, na flauta e na marimba,
em seus dois ultimos compassos. A Variagao 7 inicia no compasso 89 e termina no 98,
guando adentra, também de maneira enlacada na secao de transicao (através do piano,
gue inicia a transicdo antes do término da presente variacdo). Essa variacdo possui
textura polifénica, proporcionando uma sonoridade leve e transparente, com ao variagéo

aparecendo bastante clara entre os instrumentos. A melodia principal inicia com oboé e
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glockenspiel, o piano entrando no compasso 90, com pequenos clusters em colcheias,
sendo imitado no compasso seguinte pelos violinos em arco. Logo o piano aparece com
a melodia da variagcdo. Essa imitacdo das cordas acentua a sensacao de didlogo e de
brincadeira entre o0s instrumentos, ja proposta pela melodia principal. O
acompanhamento, basicamente continua em pizzicato nos violoncelo, viola e

contrabaixo.

Figura 129+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
3Allegro” Inicio da Variagdo 7.
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Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 30.

A variagdo finaliza com escalas cromaticas em semicolcheias nos violinos,
marimbaglockenspieloboé e flauta, estando o piano a comecar, com as semicolcheias

em sextinas, um gesto inicial da grande transicdo entre as sec¢fes B e C.

Figura 130+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” )LQDO GD 9DULDomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 30.

A transicdo, que se segue, funciona como um fechamento da secdo B e uma

introducdo a secdo C, com seu novo andameh$oG D J IPRparar a masica para
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transitar R 23U HMWRGDJILR™ VLJIQLILFD GLVViagfater HQHUJLD
densidade sonora a ponto de apresentar a nova atmosfera de maneira convincente e
justificada. Dessa forma, a presente transi¢cdo toma a importancia estrutural de uma nova
secao, se estendendo por vinte compassos, transitando por todos os instrumentos da
orquestra, com excecao de timpanos e pratos. Devido a essa importancia no primeiro

movimento, a chamaremos de Transic¢éo 1.

Quadro 21: (VWUXWXUD GD 7UDQVLomR AlegroSULIAPHHLUR P
35 HV VR Qk Q FPalba¢inid? BaUGangorra

Frases Compassos Elementos estruturais

Frase 1 99 +101 Pequeno didlogo entre
madeiras e o trompete. Pia
acompanhando com sextinas

semicolcheias em cromatismo

Frase 2 102 +103 Piano em tercinas de colcheia
percussdo em colcheias, ain

em escala cromatica.

Frase 3 104 +105 Metais em contraponto e pia
acompanhando cor
semicolcheias. Harmoni

alterna-se entre as duas escd

de tons inteiros.

Frase 4 106 +107 Piano em arpejos de fusg

acompanhando as cordas.

Frase 5 108 +109 Didlogo entre piano, 0bo¢
glockenspiel e marimbg

interrompidas pelo piano.

Pequen@adenza 110 119 Trecho cadencial, com escal
de tons inteiros em sextinas
semicolcheias. Pequer

participacdo do oboé no final.

Fonte: Analise do proprio autor.

A estrutura da Transicdo 1 acontece em cinco pequenos fragmentos, que
chamaremos de frases, além de um trecho cadencial do piano que liga ao novo
andamento, todos definidos através da métrica, da textura e do conteddo harmonico.

Entre os compassos 99 e 118, a Transi¢cédo surge de maneira a fluir ainda de dentro da
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tltima variacdo da secao B, através do piano, no compasso 98 com anacruse. Nesse
trecho, o piano inicia um gesto musical que acompanhara a primeira frase da Transic¢ao,
podendo ser visto na Figura 129.

A primeira frase da Transi¢cdo 1 possui trés compassos e constitui-se dos mesmos
elementos da pequena transicdo que introduz a secdo B. Essa repeticdo de elementos
sugere uma espécie de fechamento da secdo anterior, ocorrendo nos dois primeiros
compassos da frase. Junto a isso, 0 piano acompanha com as sextinas em escala
cromatica iniciadas no compasso anterior. No terceiro compasso, ha um dialogo com

flauta, clarineta e marimba tocando no tempo e violinopigaicatono contratempo.

Figura 131+tFRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 3ULPHLUD IUDVH GD 7UDQVLOomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 34.

A segunda frase, em dois compassos, 0 piano dialogagtorkenspiele
marimba, respectivamente. O material sonoro é escala cromatica em polirritmia entre
colcheias e tercinas de colcheias. A terceira acontece entre piano e metais. O piano, em
arpejos com acordes aumentados diferentes em cada méao, em semicolcheias, faz passar

por todas as notas da escala de tons inteiros a cada dois tempos. Nos tempos 1 e 2, a
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escala C, e 3 e 4, a escala C#, em ambos os compassos da frase. O trogytate exe
notas repetidas, em sequéncias de duas semicolcheias e uma colcheia, com melodias
dentro da harmonia proposta pelo piano. O trompete faz soar as notas graves do trecho

harmonico.

Figura 132+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 6HIXQGD H WHUFHLUD IUDVHV GD 7UDQVLomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 35.

A quarta, entre os compassos 106 e 107, constitui-se de piano em arpejos de
acordes aumentados, em tempo de fusas, e cordas em arco acompanhando a harmonia
proposta pelo piano. A cada arpejo ao piano (ou a cada pulso da musica), a harmonia
desce meio tom, gerando uma escala cromatica descendente de acordes aumentados. Na
textura das cordas, violoncelo e contrabaixo tocam no tempo e a viola e 0s violinos no

contratempo.
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Figura 133+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 4XDUWD IUDVH GD 7UDQVLomR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 36.

A guinta frase da Transi¢ao, entre os compassos 108 e 110, acontece com madeiras
(flauta e oboé), percussagidckenspieé marimba) e piano. As madeiras executam uma
escala cromética em intervalos de sextas menores paralelas, em tempo de colcheias em
staccato Concomitantemente,glockenspiek a marimba dialogam na mesma variacao
proposta na secao B, pela Variacdo 7. O piano faz um pequeno link com clusters em
colcheias no compasso 109, para, no 110, iniciar a sua pequena cadenza que levara ao

novo andamento.
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Figura 134+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangortéPrimeiro movimento
3Allegro” Quinta frase da Transicao.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 37.

A pequena cadenza do piano, em sequéncia de sextinas de semicolcheias,
transcorre por oito compassos (11017), sendo a sequéncia interrompida por pausas,
dissipando a energia entre os compassos 113 e 116, chegando apenas com uma nhota

grave e uma pausa em fermata no 117.

Figura 135+tFRANZEN JR., Celsdressonéncias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 7 U H Feaéen@aib piano solista.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 39.
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No compasso 116, o oboé dialoga com o piano em duas pequenas entradas, com
as apojaturas derivadas da primeira frase da se¢éo B e da Transi¢cdo 1. Apds uma pausa
de minima com fermata, surge, do silénciglackenspielHP D Q G D Rd&4goN R 3
realizando a ligacdo com a proxima secdo. Em seu material sonoro, encontra-se uma
sequéncia de intervalos melddicos tritonos ascendentes e sextas menores descendentes,
em um conjunto de quatro semicolcheias, duas colcheias e uma seminima. Podemos
associar essa sequéncia com o movimento de subida e descida da gangorra. No ultimo
tempo, aparece a célula ritmica final do Tema 1: colcheia pontuada, semicolcheia e

seminima.

Figura 136 tFRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
3Allegro” Fim dacadenzacom o pequeno dialogo entre piano e oboé. Pequeno sglocitenspieem
3Adagio”
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 40.
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A Secdo C acontece entre os compassos H HP D Q GAi&gidQBMR 3
se¢do mais atipica da musica, ndo somente por seu andamento lento, mas também por
apresentar o segundo tema do movimento e a sua variagdo, citar um tema de cada
movimento seguinte, além de duas variacbes do Tema 1. Em sua estrutura formal,

podemos dividir a Secdo C em seis partes, que estdo incluidas no Quadro 22.

Quadro 22: Estruturada SecGlo GR SULPHLUR AI&RNMLPERMAMRVRQKQFLDV

sobrePalhacinhos na Gangorra

Tema Funcéo Compassos Elementos estruturais

Tema 1 Variacao 8; 120 123 Novo andamento
Adagio. Didlogo entre
clarineta, flauta €

percusséo.

Tema do 3° moviment{ Exposicao (citacdo); | 124 (com anacruse}| Pequena exposi¢cdo (
127 Tema 2 do terceirc

movimento da obra

com sopros.

Tema 2 Exposicéo; 128 +131 Solo de piano, sen
acompanhamento
orquestral.

Tema 1 Variacédo 9; 132 +134 Flauta e clarineta com

tema, e o0 0bog
completando o solg
com uma texturg

homofbnica simples.

Tema 2 Variagédo Unicg 135 +138 Solo de piano, sen
(desenvolvimento  d acompanhamento
tema); orquestral.

Temas do 29 Exposicdo  (citacao| 139 +146 Temas 1 e 2 d

movimento com um momento d segundo  movimento
variagéo; no oboé e no piang

respectivamente.

Fonte: Analise do proprio autor.

Para conectar essa secdo ao movimento, utiliza-se, como acompanhamento nos

momentos orquestrais, 0s violinos em trinados, mesmo material sonoro utilizado na
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abertura da musica, com a exposicdo do Tema 1. Em outras palavras, a secdo C
transforma esse efeito orquestral, que logo se torna trémulos, em elemento unificador.

Com a sua sonoridade etérea, proporcionada pelo efeito de trinados duplos em
tons inteiros em dindmica suave, o cenario musical sugere, ao mesmo tempo, mistério e
fantasia. Observaf H WDPEpP XP WRTXH GH SUDWRYV HP 3SLDQt\
sonoridade dos violinos com trinados, 0 que acentua a sensa¢do enigmatica do que
sobrevira musicalmente. Esse acompanhamento dos violinos, um involucro as melodias
gue se sucedem sugere uma sensacao proximpemeptoe afectostransmitidos pelo
cenario sutilmente misterioso do quadro, com montanhas ao fundo, terreno desértico e
um circulo no alto, ndo se podendo identificar se € um sol palido e sem vida, ou uma
lua.

A primeira é a Variacdo 8 do Tema 1, apresentada em andamento lento, em duas
pequenas frases, com alternancia do tema na clarineta e na flauta. O acompanhamento
€ 0 mencionado anteriormente, com os violinos 1 e 2 em trinados suaves. A percussao
(marimba e glockenspigl apenas sublinha a passagem com respostas curtas,
contrapondo ao tema, com o mesmo material da introducéo dessa secao (semicolcheias
com saltos em movimentos contrarios), sendo repetida em colcheias pela flauta na

segunda frase da secéo, finalizando a variacao.
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Figura 137+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 6HomR & ,QWem&®1.GD 9DULDomR GR
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
3Allegro’, 2023, p. 41.

Seguindo, quase como uma extensdo do fragmento anterior, um dialogo entre
oboé e flauta, sem acompanhamento instrumental, fazendo uma citacdo do tema 2 do
terceiro movimento da obra. A clarineta aparece nos trés ultimos compassos, com 0

material musical semelhante ao da flauta, na Variacao 8.

Figura 138+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” ([WHQVmMR F RCGtaBad dd RBURIG terceiro movimento.
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Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 42.

A segunda parte da Secéo C acontece entre os compassos 128 e 131, e constitui-
se na exposicdo do Tema 2. Assim como a sua Unica variacao, a exposi¢cao do Tema 2
apresenta-se apenas com o piano solista. Como visto anteriormente, este combina escala
de tons inteiros com escala cromética em sucessdo. O acompanhamento, na mao
esquerda, é realizado com intervalos de segundas maiores, imitando o movimento de
gangorra. O tema tem inicio com uma escala rapida de tons inteiros (em tempo de
semifusas em quialtera de dezoito), percorrendo trés oitavas em um pulso da musica,
VHIXLGR GR WHPD SURSUL&R&bWIEsGhtee Repetidas FAX¥JiWHU 3
em colcheias estabelecem a métrica do tema. Uma sequéncia de quatro fusas
ascendentes e quatro descendentes, na escala C#, também imitam o movimento da
gangorra. Em segmento, no terceiro compasso do Tema 2, ha ligaduras em cada duas
semicolcheias, em semitons, separadas por intervalos grandes, como tritono, quinta
aumentada e sétima maior, também evocando o movimento da gangorra. O ultimo
compasso é o fechamento da exposicdo do Tema 2, com semicolcheias em escala
cromética descendente, e pequesiostersde quatro sons em cada semicolcheia. Esses
clusters proporcionam uma sensagdo de extensdo do material sonoro do

acompanhamento (em intervalos de segundas maiores) e de finalizacéo do trecho.

Figura 139+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 7HPD H PAWd@I® SR 3
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p.43144.
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Seguindo, ha nova entrada da orquestra, no compasso 132, com os trinados suaves
nos violinos. A melodia fica a cargo da flauta e da clarineta que executam o inicio da
variacdo 9 do Tema 1. No compasso 134, o oboé complementa o tema com trés grupos
de fusas e uma colcheia pontuada. No acompanhamento, que mais se parece com uma

climatizacdo, passa a ser com violinos 1 e 2 e violas em trémulos pianissimos.

Figura 140+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro” Variacdo 9 do Tema 1.
Fonte: Redugdo, do préprio autor, para piano da partitura FRANZEICE8Ro.Ressonancias sobre
Palhacinhos na GangortaSULPHLUR P RIe4re'H2Q28/ B.45146.

Apoés o0 oboé complementar o Tema 1, 0 piano aparece novamente, agora, com
uma variacao do tema 2. Essa variacdo é um desenvolvimento do tema, estendendo a

sua tessitura a regido aguda, se utilizando da escala C nos momentos diatdnicos.
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Figura 141+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
3$ O O HUNIcR Variagéo do Tema 2.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 46+48.

A proxima subsecédo se trata de duas pequenas variacfes do tema 1 do segundo
movimento, nalockenspiek no obog€, respectivamente, e uma variagdo do tema 2 da

mesma musica, no piano em contraponto com as cordpeEcato
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Figura 142+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
#Allegro” 9DULDo}HV GRV WHPDV H GR VHIJXQGR PRYLPHQ!
Fonte: Reducdo, do préprio autor, para dois pianos da partitura FRABRERelsoRessonancias
sobrePalhacinhos na Gangort&2023, p. 49.

Esse segundo tema do segundo movimento da obra gera motivos que s&o
reapresentados em uma extensao, tornando-se o inicio do que chamamos de Transicéo
2. Essa, possui fungdo semelhante a Transicdo 1 (que precedeu a Secédo C), ou seja, a
finalizacdo da secdo anterior e a preparacdo para a proxima, ambas em andamentos
completamente distintos.

A estrutura da Transicdo 2 acontece em trés partes, estendendo-se por onze
compassos (143 ao 153): a primeira parte € uma extensao, fechando a secao anterior,
com resquicios do segundo tema do segundo movimento (tema cromatico); a segunda é
uma finalizacdo da secdo C como um todo, com o material musical semelhante ao inicio

da secdo, no glockenspiel, em semicolcheias com saltos em movimentos contrarios.

Quadro 23: Estrutura da Transicio R SULPHLUR RIRfOPHQ@MR 3
35HV VR Qk Q FPalba¢ind? BaUGangorra

Partes Compassos Elementos estruturais

Primeira parte 142 +143 Didlogo entre os instrument
em pequenas sequéncias
intervalos cromaticos, qu
constituirdo o segundo tema

segundo movimento da obra.

Segunda parte 144 +146 Didlogo entre os instrument
com uma pequena variacao

Tema 1 do segundo movimen
da obra. O contexto harmoni

passa a ser o de tons inteiros.

Terceira parte 147 +153 Pequena cadenza do piano
solista, em andament
Allegro”

Fonte: Analise do proprio autor.
A funcdo dessas duas primeiras partes é a dissolucdo da energia da secao,
fragmentando dois dos temas trabalhados (respectivamente, o ultimo e o primeiro, que

ocorre na introdugédo da Secédo C). O timpano, em uma semininglissamdo(que
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sugere um aspecto de comicidade dos palhacinhos do quadro), demarca o fim de cada

uma das duas primeiras partes até a entrada da terceira.

Figura 143+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” , QtF LrARn<E:&D 2.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 50.

A terceira parte da Transicdo 2 € uma pequadanzalo piano, ja no andamento
Allegro 7RGD HP VH[WLQDY GH VHPLFROFKHLDV D WHUFF
absorvendo energia, através das escalas executadas em alternancia (essaalaC
C#), recuperando naturalmente o andamento inicial do movimento. Essas escalas, em
seu movimento ascendente e descendente, facilmente remetem ao movimento da

gangorra presente no quadro.
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Figura 144+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” &DGHQ]D GR SLDQR OLJDQGR D 7UDQVLomR j 6Hom
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 51+54.

$ 6HOmMR $71 FRQGHQVD D VHomR elunthRrabsB&b@&a/aXPD Y D |

6 H o m BueHr sua vez, ocorre em andameRi@sto’

Quadro 24: (VWUXWXUD GR S$HbRMRLYR A&yl BRHVR RQKQFLD YV

sobrePalhacinhos na Gangorra

Tema Funcéo Compassos Elementos estruturais

Tema 1 Variagcédo 10 154 +165 Retornando ac
andamentoAllegro, a
volta da Ultima
variacdo da Secdo A
funciona como umg
resposta a cadenza
piano, com tutti
orquestral e escal
cromatica transitand
entre 0s instrumento

no acompanhamento.
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Transicdo 166 +174 Sequéncia de
semicolcheias fluindg
em pequenos dialogg

entre os instrumentos.

Fonte: Analise do proprio autor;

$ VHomR $ Tnd €LivaleDteM repeticdo da Variacdo 3 da Secdo A, porém,
agora na escala C#. Essa variacdo € o climax da Sec¢do A, assinalando o retorno ao
3Allegro” de maneira enérgica, com uuaiti orquestral e solo nos metais e nas cordas
graves, escala cromatica nas madeiras, com violinos 1 e 2 e viola acompanhando em
contratempos, o piano contrapondo as cordas em acordes aumentados e densos, em uma

sonoridade intensa e peculiar, bem como na seg¢éo A.
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Figura 145+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 6HomR $¢Y
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 54+55.

$ VHIXQGD SDUWH GD 6 bidafirliZatap dX pribelid, \Wbhh Qrivam
sequéncia de trinados escritos em grupos de quatro semicolcheias. Esses trinados
passam por pequenos grupos de instrumentos (piano e cordas / marimba, violoncelo e
contrabaixo glockenspiek violinos / piano e cordas, respectivamente), fragmentando

e multiplicando o material que, inicialmente, foi um link para a secéo B. A secao tem a
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sua conclui com os timpand$[HF XWDQGR UXORV HP éaim@éfradaD SFUHVF
acentuada de prato duplo, absorvendo a energia necessaria para atacar na proxima secao,

qgue acontece em andamento mais rapido.

Figura 146 tFRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3Allegro” Reducéo do préprio autor para dois pianosdalsx QGD SDUWH GD 6HomR $1
Fonte: Redugéo, do préprio autor, para dois pianos da partitura FRABRERelsoRessonancias
sobrePalhacinhos na Gangorra 3SULPHLUR PAR&gtoP RPDQ3NPR54+55.

$ 6HomR %Y DFRQWAEBWM PWRSEIR HPQDOL]DQGR R SULP
movimento de maneira enérgica e brincalhona (caracteristicas quéEsGoRFRYV GH
V H Q V DsefnIvantes aos do inicio da musica). A secdo divide-se em duas variacdes

do Tema 1, derivadas da Secéao B.

Quadro 25: (VW UXWXUD GD 6HomR % 1 Alldgres UGHE H VIV R PRQYALPDAWQ V

sobrePalhacinhos na Gangorra

Tema Funcéo Compassos Elementos estruturais

Tema 1 Variacéo 11 175 187 Andamento  Presto.
Fugato a trés vozes n
madeiras com

acompanhamento d

piano.
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Variagcdo 12

187 £196

Fugato entre madeira

percusséo e piano.

Fonte: Analise do proprio autor;

A Variacdo 11, entre os compassos 177 e 187, € uma repeticdo da Variagdo 4, com

a introducéo reduzida a dois compassos e acontecendo na escala C (iniciando na nota

sol bemol). Como visto na variacdo correspondente, a sua textura é polifnica,

constituindo-se de um enérgico fugato entre 0os sopros, com acompanhamento ao piano

em pequenos grupos de semicolcheias e pequargiersentre cada grupo.

Figura 147+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
3Allegro” Inicio da Variagéo 11 (SecaojB

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento

A Variacao 11 finaliza com uma sucesséo cromética de segundas harmonicas, em

Allegro” 2023, p. 61.

semicolcheias, e trompete e madeiras, em semicolcheias, alternando entre escalas

cromaticas e escala de tons inteiros. No ultimo compasso, hd uma micro coda, com o

trompete executando um fragmento inicial do Tema 1, e flauta e oboé em escalas

espelhadas de tons inteiros na regido aguda, em semicolcheias. Isso fecha a variagéo

com bastante energia.

Figura 148+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” Reduc¢éo do préprio autor para dois pianosdfDOL]DomR GD 9DULDomR

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento

A Variacédo 12, entre os compassos 187 e 196, é uma repeticdo da Variacéo 5.

Também com textura polifénica, esta inicia com marimba, passando pelo glockenspiel,

Allegro” 2023, p. 64.

6Hom

flauta e piano. A entrada do piano acontece em uma variagdo somente com semicolcheias,

contornando o Tema 1 nas duas oitavas mais agudas do instrumento, nos dois primeiros
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tempos do compasso. Logo apds, desce cromaticamente, se encaminhando ao link para a

Coda

Figura 149+FRANZEN JR., Celsaressonancias sobRalhacinhos na GangorrePrimeiro movimento
Allegro” ,QtFLR GD 9DULDomR 6HOMR %

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro” 2023, p. 65+66.

A partir do compasso 194, o piano inicia uma sequéncia de sextinas, sugerindo
um link para aCoda Nos dois compassos que seguem, esse link se confirma com as
madeiras, em escala ascendente com 0 mesmo ritmo do tema. Logo apds, os timpanos
executam notas repetidas no ritmo do Tema 1, anuncia@ddaa

Figura 150+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” /LQN HQWUH D @adJLDomR H D
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
Allegro’, 2023, p. 67.
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A Coda do primeiro movimento, a partir do compasso 197 até o fim do
movimento, segue o fluxo enérgico da peca, atacando sem interrup¢cdo em uma variacdo
aumentativa do Tema 1, com as figuras no dobro da duracdo do tema original. Podemos
dividi-la em duas frases: a primeira, com o tema aumentado e a segunda, com o retorno

do Tema 1 em sua duracao natural.

Quadro 26: Estruturad€odaGR SULPHLUR Aggo L IBHHQAW RVBVRQKQFLDV VF

Palhacinhos na Gangorra

Tema Funcéo Compassos Elementos estruturais

Tema 1l Variacéo 13 197 199 Variacdo do Tema 1
nos metais e nas cordg
com suas figuras d

tempo aumentadas.

Tema 1l Variacéo 14 200 202 Fechamento dg¢
movimento com O
inicio do temal

interrompido;

Fonte: Andlise do préprio autor.

Na primeira frase d&oda,entre os compassos 1¥199, as cordas em acordes
aumentados, e 0s metais executam a melodia com o tempo alargado. A escala utilizada &
a escala C, comecando na nota ré. As madeiras acompanham com uma escala descendente
em colcheias pontuadas. O piano acompanha, inicialmente, com sextinas e logo apos,

com pequenos clusters em células ritmicas de duas semicolcheias e uma colcheia.
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Figura 151+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorréPrimeiro movimento
Allegro” ,QtFL&dI& D
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrdPrimeiro movimento
3Allegro” 2023, p. 67.

Concluindo o primeiro movimento, os violinos 1 e 2 e a viola executam um grande
glissando de dois compassos, remetendo a brincadeiras de crianca. A flauta e o oboé
percorrem a escala cromatica em tempo de semicolcheia, contribuindo bastante para com
as sensac0Oes de alegria e jubilo presentes no final do movimento. O Tema 1 fica por conta
dos instrumentos: violoncelo, contrabaixo, trompete, trombone e timpano. Apenas a
primeira parte do tema é apresentada, variada com uma inflexdo descendente para a

conclusao da peca.
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Figura 152+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangortaPrimeiro
P RY L P HEONDRH FibaRZacdo d&€oda
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorraPrimeiro movimento
3$ OO H 2028 p. 68.
3.3.2. SegundoPRYLPHQWR 3/DUJR"’

Em uma leitura mais aprofundada do quadro, percebe-se forcas que dificiimente
se assimilam numa apreciacdo rapida e inconsciente. A primeira percepcdo de
33DOKDFLQKRYV, &&burabaeptd ReUrahBritida pelas figuras em primeiro plano,
com os palhacinhos, a gangorra e os brinquedinhos ao chao, fazendo-se ressoar os
movimentos dos personagens, suas brincadeiras e o ruido da gangorra. Porém, apenas
apos uma leitura mais atenta da obra, observa-se um cenario contrastante a essa

jovialidade e leveza. Um terreno desértico e arenoso, montanhas longinquas, um sol
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palido a ponto de confundir-se com uma lua e uma vegetacao rasteira em um pequeno
quadrante a esquerda sdo elementos que trazem uma outra impressdo, uma outra
¥essonanciaa obra. Esse olhar sé € possivel através de um momento de andlise e
SGHYDQHLR"™ V REGWsHjaPsoser@eVdpot) na vivéncia ativando a imaginacao

e criando novas conexdes artisticas.

O segundo movimento ddRPSRVLomR 35HVVRQ&dpkdsind¥e VREUH
Gangorra®” HP DQG L& EQWRSUHVVD HVVDV IRUoDV TXH VH FRC
Com um carater inicial introspectivo e um andamento lento em compasso 6/4, a peca
possui dois temas, intercalando-se e desenvolvendo-se gradativamente em variacdes ao
longo da musica. A sua energia aos poucos se intensifica, chegando a um climax
orquestral na secéo D.

O tema 1 apresenta-se em duas partes: a primeira, utilizando notas longas e

intervalos de sextas e segundas, e a segunda, com a predominancia de seminimas.

Figura 153+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
3 argo” Tema 1, parte 1.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorrteéSegundo movimento
dargo’, 2023, p. 1£2.

Figura 154+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
dargo” Tema 1, parte 2.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®&essonancias sobkRalhacinhos na GangorréSegundo movimento
dargo’, 2023, p. 445.

O tema 2 é constituido horizontalmente por cromatismo e verticalmente por
acordes do universo dos tons inteiros. Pianisticamente, ocorrem intervalos de nonas em
cada mao. A sonoridade resultante contrasta com o tema 1. Sua extensdo € de apenas um

compasso, estendendo-se em cada variagao.



193

Figura 155+tFRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorteéSegundo movimento
dargo” Tema 2.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
Y argo’, 2023, p. 9.

O segundo movimento pode ser dividido em seis sec¢des, incluboda, atraves
de variacBes dos temas, de sonoridade e de carater. Em cada secao foram trabalhadas
texturas e instrumentacdes variadas, produzindo ambientes sonoros diferenciados entre
elas. Na maioria das vezes, os temas séo discorridos e variados de maneira a intercalarem-

se um com o outro, intensificando-se a percepcéao de unidade na peca.

Quadro 27 xEstrutura GR VHJIJXQGR PRYLPHOMWR/ VRMKIFLIGWH VRE!

Palhacinhos na Gangorra

Secbes Compassos Elementosestruturais

A laz7 Exposicao do tema 1, em dg
conjuntos de duas frases,

piano solo;

Transicao 28 a 30 Didlogo entre glockenspiel
marimba, em escala de to

inteiros.

B 31ab58 Temas 1 e 2 intercalados, em t

variacdes cada;
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C 59a70 Variacdo do tema 2, intercalag
com pequenascadenzas do

piano;

D 71a90 Reexposicdo da primeira pal
do tema 1, com extensdo, €

tutti orquestral;

$9 90 a 101 Reexposicédo da segunda parte
tema 1, no piano solo co
pequenas  intervencdes

orquestra;

Coda 102 a 106 Variagdo do tema 1 em tré

pequenas frases.

Fonte: Analise do proprio autor;

A secao A, totalmente com piano solo, expde o tema 1 no que podemos chamar
de dois grupos de frases, com uma pequena transicao entre eles, nas escalas de tons
inteiros. O primeiro grupo é constituido de duas frases (entre os compassos 1 e 8, com
dois compassos de introducgéo, e 9-13, respectivajnArttansicao, entre 0s compassos
14 e 15, é constituido por escalas de tons inteiros ascendentes e descendentes, em
quidlteras em fusas, intercaladas por uma minima, imitando um movimento de subida e
descida de uma gangorra. O segundo grupo também compde-se de duas frases
(compassos 16 ao 24; e 25, com anacruse, ao 27). A frase 1 do grupo 2seqiela
parte do tema 1, com minima e seminima em saltos, apresentando tercinas em colcheias
como pequenos ornamentos. A segunda frase do grupo 2 é composta por sucessdes de
colcheias em tercinas e minima@sorquestra entra de maneira sutil e transparente na
sonoridade da musica,partir dos dois ultimos compassos da secédo, entrelacando-se ao
timbre do piano, primeiramente com o glockenspiel, sucedida pela marimba, triangulo e

madeiras.

Quadro 28 *Estrutura da SecGo AdUHIXQGR PRYLPHQWRVVRQKRF IGIHV

sobrePalhacinhos na Gangorra

Grupos de frases Frases Compassos Elementos estruturais
Grupo 1 Frase 1 118 Tema 1, parte 1;
Frase 2 9 £13 Tema 1, parte 1
desenvolvimento;
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Transicao + 14 15 Escalas de tons inteird
ascendentes
descendentes;

Grupo 2 Frase 1 16 24 Tema 1, parte 2;

Frase 2 25-27 Pequenos clusters e

tercinas. Entrada d
orquestra no fim da

frase;

Fonte: Andlise do proprio autor;

A transicdo para a secdo B acontece entre os compassos 28 e 30. Em escala de
tons inteiros, um dialogo € estabelecido entre glockenspiel e marimba, com pequenas
intervencdes nas madeiras, no triangulo, nas cordas em pizzicato e nos pratos em

dindmica pianissimo.
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Figura 156 tFRANZEN JR., Celsdressonancias sobfalhacinhos na GangorteSegundo
P RY L P Héryé REAtrada da orquestra cagtockenspiek marimba, e transi¢cdo para a secao B.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
dargo” 2023, p. 6+7.

A secédo B (compassos 31 a 58) é constituida de trés sucessoes intercaladas entre

pequenas variagdes dos temas 1 e 2.
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Quadro 29 tEstrutura da secdo B AddHIJXQGR PRYLPHQWRVVRBQKRF IGIHV
sobrePalhacinhos na Gangorra®*

Varia¢des Temas Compassos Elementos estruturais

Variagéo 1 Temal 31 £37 Textura rarefeita, con
harménicos e pequen
variagbes  sucessiva
Variacdo principal ng

violoncelo;

Tema 2 38 #40 Apresentacao do tem
2, ao piano, seguido d

variagdo em tercinas;

Variacéo 2 Temal 41 +42 Tema 1 na clarineta
contracanto na flautg
com cordas

acompanhando;

Tema 2 43 +44 Variagdo em acordes
com piano e cordag
sucedidos por marimb

e glockenspiel

Variacéo 3 Temal 45 +49 Variagdo nas cordas
com acompanhament

ao piano;

Tema 2 50 Variagdo curta con

piano em tercinag

oboé, clarineta
marimba e
glockenspiel

Fonte: Andlise do préprio autor;

Na primeira variagdo, como textura, utiliza-se notas longas em harmonicos nos
violinos e nas violas, com variagOes do tema 1 passando pelo glockenspiel, marimba e
contrabaixo (juntamente com o violoncelo) epezicatg sucessivamente como
introduc&o. As notas longas produzem um pedal em intervalo de segunda composta entre
violinos e viola. Segundo Chion (1993, p. 48RV SHGDLV DJXGRV VmR VR

34 Neste quadro, as variacdes séo colocadas antes dos temas para ajustamasgaés conforme o
seu aparecimento na partitura.
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utilizadas para criar a impressao de um horizonte, de uma linha, em que envolvemos
eventos pontuais(traducdo minhd}, que no caso, sdo as brincadeiras dos palhacinhos.
Essa textura evoca as sensacgfes paradoxais do quadro entre o fundo extatico e os
personagens que brincam de maneira viva e ingénua, em primeiro plano. A propria
variacdo do tema, com seus altos e baixos, evoca 0 movimento da gangorra. Nesse ponto,
Chion (1993, p. 49) argumenta que, quando se utiliza como simbolismo, 0 movimento de
alturas, de agudos e graves, associa-se a alto e baixo. Isso faz aludir ao movimento de
subida e descida da gangorra. Logo apés, ha uma entrada de violoncelo solo em notas
agudas com uma variacao sucinta do Tema 1, com apenas uma frase soando os principais

intervalos melédicos.

Figura 157+FRANZEN JR., Celsaressonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
Y argo” Introducéo a entrada do tema 1 na orquestra; Tema 1 no violoncelo.

% YespédaleiguessVRQW VRXYHQW XWLOLVpHV SRXU FUpHIUU WJUPSUHVVLRQ
ODTXHOOH RQ IDLW LQWHUY H@HIONG1993,p¥4BQHPHQWY SRQFWXHOV’
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Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na GangorteéSegundo movimento
dargo’, 2023, p. 8.

O tema 2, nocompasso 38ocorre de maneira simples com o piano solo,
imediatamente sucedida por uma varia¢io em tercinas de colcheias. E valido ressaltar que
a linha melddica desse tema € cromética, porém, a escrita vertical, ou seja a harmonia,
esta toda no universo dos tons inteiros. Mais uma vez, a tentativa de expressar 0s

elementos de dualidade do quadro.

Figura 158+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo
PRYLPH@YWdRTEMa 2 e variagdo ao piano.
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo movimento
argo’, 2023, p. 9.

Na segunda sucessda exposicdo do Tema 1 ocorre na clarineta, com
acompanhamento nas cordas em trémulo e um contracanto na flauta. Novamente, a
textura do Tema 1 tentando evocar o paradoxo entre cenario e personagens do quadro.
Uma escala rapida de tons inteiros ao piano faz a conex&do ao Tema 2 que, nesse trecho,
aparece ao piano, em contraponto com as cordas, sucedido pela percussao, com a
marimba em contraponto comgtockenspiel A variacdo do Tema 2 é ritmica, sendo
constituido de colcheias e seminimas. Desta vez, 0 Tema 2 acontece com acordes mais
densos, seguindo o mesmo esquema anterior, com a escrita horizontal em escala
cromatica e a vertical no universo dos tons inteiros, agora com acordes aumentados na

mao direita e dissonancias de segundas maiores na esquerda.
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Figura 159+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo
PRYLPH&WéRTéma 1 (clarineta e flauta); tema 2 (piaglockenspiek marimba).
Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobfalhacinhos na Gangorté&S8egundo movimento
d argo’, 2023, p. 10.

A terceira e Ultima dessas sucessOes, a mais longa, inicia no compasso 45, com
uma variacdo do Tema 1 nas cordas, em um canone em notas longas, criando tensdes

naturais através das dissonancias resultantes. O acompanhamento, ao piano, com escalas
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de tons inteiros em tempo de fusas, imita 0 movimento da gangorra, sendo a terceira

maneira de evocar as sensacoes paradoxais do quadro.

Figura 160+tFRANZEN JR., Celsaressonancias sobfalhacinhos na GangorteSegundo
PRY L P He@&rydRVéariacdo do tema 1 nas cordas, com acompanhamento de piano.

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo movimento
argo’, 2023, p. 11.

A variacao seguinte do tema 2 ocorre apenas no compasso 50, sendo ele em 5/4.
A sua instrumentacdo é em trés blocos simultaneos: piano, em tercinas de colcheias;
glockenspiel e marimba, e clarineta e oboé, ambos os blocos em minimas e seminimas.
Segue-se uma transicdo em trés compassos com escalas de tons inteiros em sextinas de
semicolcheias, imitando o movimento de gangorra, na flauta, clarineta e piano (em
sequéncia de fusas), sucessivamente.



202

Figura 161+FRANZEN JR., Celsdressonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo
PRY L P H@&yéRVariacdo do tema 2, seguido de transi¢éo.

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobfalhacinhos na Gangorte&Segundo movimento
argo’, 2023, p. 13.

Segue-se uma sequéncia de quatro pequenas variacdes do Tema 2. Cada uma delas
possui no maximo dois compassos, soando como uma brincadeira com o tema. A
primeira, nos compassos 54 e 55, em métrica 4/4 e 5/4 (um tempo a mais para a insercao
de um link com piano), com oboé, clarineta, marimba (em colcheigaglenspie(em
tercinas), traz a sua energia na articulagao das colcheias e nos saltos melddicos, ocorridos
nas tercinas. Apos uma pequena ligacado através do piano, com tercinas em clusters
descendentes, acontece a segunda variacdo. Esta, no compasso 56, em métrica 7/4, faz
soar um pulso marcado através das cordas em acordes nos tempos impares e madeiras
com 0S mesmos acordes nos tempos pares, acompanhando o piano, gue esta em tercinas
de colcheias. Todos os acordes desse trecho sdo pertencentes ao universo dos tons

inteiros, ou seja, todos aumentados com dissonancias de segundas maiores (Figura 162).
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Figura 162+FRANZEN JR., Celso5HVVRQkKQFLDV VREUH 23DOKDFLQKRYVY QD *DQJ
PRYLPHQWR 3/DUJR" 6HomR % WHPD 5DULDo}HV H FRPS

Fonte: FRANZEN JR., Celsé HVVRQKkQFLDV VREUH 33DOKDFLQKRV QD *DQJRUUL
3/DUJR23, p. 14.
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A terceira variagdo, no compasso 57, em métrica 6/4, com a orquestra sem o piano,
apresenta algumas ligeiras correspondéncias entre blocos de instrumentos. Podemos
observar as cordas e as madeiras em dialogo de colcheias em tercinas, onde as cordas
tocam as tercinastaccat) de maneira anacrustica, sempre direcionando aos tempos
impares (1, 3 e 5), e as madeiras correspondem de maneira semelhante, com tercinas
(também emstaccat9, direcionando aos tempos pares (2, 4 e 6). O resultado é um
movimento sonoro concreto, transitando, 0 som, entre as cordas e as madeiras assim como
0 movimento de uma gangorra. O trompete e a percussao (marigibakenspiél
também alternam-se em uma outra correspondéncia entre blocos de instrumentos. Porém,
o fazem com um grupo de duas semicolcheias e uma colchegtgerat). Também
ocorre o efeito do movimento da gangorra. O trombone toca notas longas com dinamica
SFUHVFHQGR™ SURGX]JLQGR XP HIHLWR KDUP{QLFR FRQW
outros instrumentos, servindo como um ponto de equilibrio do trecho e certa estabilidade
ao ouvido. O resultado do tutti € uma polirritmia que transparece 0 movimento de
gangorra e, a0 mesmo tempo, a brincadeira saltitante das criancas. A quarta e Ultima
variacdo dessa sec¢do, ocorre no compasso 58, com piano, cordas e madeiras. As cordas
tocam apenas no pulso da mdasica, com colcheia e pausa. As madeiras tocam o
contratempo em métrica natural do compasso (6/4). O piano, com acordes aumentados,
executa colcheias em tercinagagcatg. Novamente, emerge uma polirritmia com o
efeito sonoro concreto da gangorra, com o0 som transitando entre as cordas e as madeiras,
SEULQFDQGR™ DWUDYpV GD SROLUULWRu@R1BRP R SLDQR H
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Figura 163+tFRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo movimento
3/D U J%etao B, tema 2, variagbes 3 e 4.

Fonte: FRANZEN JR., Cels®&essonancias sobkRalhacinhos na GangorréSegundo movimento
qargo’, 2023, p. 15.

A Secdao C, entre os compassos 59 e 70, possui um carater de transicao, constituida
de momentos cadenciais do piano, intercaladas cotuttio orquestral, utilizando
pequenos elementos do tema 2. Podemos dividi-la em duas subsec¢des: a primeira, com
trechos intercalados entre piano solista e orquestra, em quatro frases, e a segunda, com o

piano solo encaminhando para a secao seguinte.
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Quadro 30 #Estruturadaecdo CGR VHIXQGR PRY L PRe@BhBNGADIORIR ~ G H

Palhacinhos na Gangorra

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecéo 1 Frase 1 59 +60 Momentos cadenciais d
Frase 2 61 +62 piano, intercalados cor
Frase 3 63 64 elementos do tema 2.
Frase 4 65 67
Subsecéo 2 Uma frase 68 - 70 Pequena cadenza do
piano.

Fonte: Andlise do préprio autor.

As frases da Subsecédo 1 séo curtas, sendo apresentadas em dois compassos cada,
com excecdo da ultima, que acontece em trés. Nesses compassos também ocorrem
alternancias de férmulas de compasso, proporcionando uma instabilidade meétrica,
acentuando a dramaticidade e o carater transitério do trecho. No trecho, percebe-se um
pequeno dialogo entre o piano solista e a orquestra, remetendo a dualidade presente no
quadro.

A primeira frase da Subsecado 1 inicia com piano em oitavas, com alternancias
rapidas de togues entre as maos, em compasso 6/4, em tempo de colcheias em tercinas
com articulacdo erstaccato No conteudo, utiliza, basicamente, escala de tons inteiros e
arpejos nesse universo. Os metais acompanham o piano com notas longas e uma pequena
articulacdo de notas repetidas no trompete. A interrupgcédo da orquestra ocorre em um
compasso 2/4, com cordas, timpano e marimba no tempo e madglivakemspieho

contratempo, com métrica em colcheias.
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Figura 164+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQWRSé¢a €T JRubsecdo 1, Frase 1;
Fonte: FRANZEN JR., Celso. Ressonancias sBhheacinhos na Gangorré&Segundo movimento
3/DUJR23, p. 16.

A segunda frase, com estrutura semelhante a primeira, possui 0 compasso do piano

solista em 2/4, intercalando-se com o da orquestra em 3/4.
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Figura 165+tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQWR 3/DUJR" 6HomR & 6XEVHOmMR JUDVH
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangorre&Segundo movimento
d argo’, 2023, p. 16.

A terceira frase, em compasso 6/4, se utiliza de pequenos clusters no lugar das
oitavas ao piano, aumentando a densidade harmonica, em quialteras de semicolcheias, em
compasso 6/4. O trecho orquestral, semelhante a frase anterior, ocorre nas cordas em

trémulos e timpanos. Esses trémulos acabam elevando a tensao do trecho. Desta vez, o
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piano participa do trecho orquestral, com acordes aumentados no contratempo do pulso,

que esta com a orquestra, sublinhando, em uma terca acima, a melodia das cordas.

Figura 166 +tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangorté&Segundo
PRYLPHQWR 3/DUJR" 6HOmR;& 6XEVHOmMR JUDVH
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangorre&Segundo movimento
argo’, 2023, p. 17.



210

A quarta frase da Subsecédo 1 é marcada por um pequeno desenvolvimento do
trecho orquestral, se desenrolando por dois compassos. A frase inicia com o piano solo,
em compasso em 2/4, executando o trecho cadencial em pequenos clusters, sendo
interrompido pela orquestra em compassos 3/4 e 4/4, sucessivamente. Desta vez, a
orquestra se apresenta com cordas em trémulos, marimba, trompete e trombone no pulso
em colcheia e pausa de colcheia e piano no contratempo, com acordes aumentados,
sublinhando a melodia das cordas. Esses compassos orquestrais acabam por elevar a
instabilidade métrica, proporcionando a sensacdo de maior tensdo entre essas quatro
frases da Subsecéo 1.

Figura 167+FRANZEN JR., CelsoSHVVRQKQFLDYV VREUH 33DOKDFLQKRYV QD *D
PRYLPHQW RSé¢ad CJFubsecdo 1, Frase 4;
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Fonte:*FRANZEN JR., Celso5 HVVRQKQFLDV VREUH *3DOKDFLQKRYV QD *DQJRUU
/D U JR23, p. 18.

A subsecéo 2 acontece com piano solista, configurando-se uma pegjdenza
gue serve como ligacéo a secdo D. Nesta, 0 piano executa pequenos clusters, assim como

nas frases anteriores, porém, estendendo-se por trés compassos.

Figura 168+FRANZEN JR., CelsdRkessonéncias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQWRSé¢a € JRibsecéo 2;
Fonte: tFRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na Gangorte&Segundo movimento
3/ D WRJ2023, p. 19.

No terceiro compasso da frase, o piano exeduistersmaiores, com a palmas
das maos (alternando entre teclas pretas e brancas), juntamente com os timpanos que
entram em semicolcheias seguidas de rulo, culminando no &pice do trecho,

proporcionando energia suficiente para a proxima sec¢éo.
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Figura 169+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangorté&Segundo
PRYLPHQWRSé¢dd T JFubsecao 2, finalizacdo e preparacao para a Secéo D;
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangorra 6 HIXQGR PRYLPHQWR
3/ D WBRJ2023, p. 20.

A secéo D inicia no compasso 71, e se constitui como o climax do movimento,
com uma carga dramatica que foge pesceptose afectosdo quadro33DOKDFLQKRYV QD
*DQJIJR W& VHIXH RV 3EORFR \Wgefadibs \pelaQan&rgid HI& propria
musica. Trata-se de uma exposicdo da primeira parte do tema 1 nas duas primeiras frases,
seguida de uma variagdo, tudo em carater apotedtico. As cordas executam a melodia e a
harmonia, o piano executa o acompanhamento em efeitos de prestidigitacéo, alternando
entre pequenos clusters em tons inteiros e passagens em escalas cromaticas. Timpanos e
sopros fazem marcagcbes dramaticas e coloridos orquestrais. Apesar da dramatizacao
excessiva ocorrida com a sobreposi¢céo de escalas opositoras (e seus universos sonoros),
ha certa estabilidade ritmica devido a constancia métrica e a pouca diferéegsidade
sonora entre as frases dessa secdo. Isso proporciona a sensacdo de climax, onde
desemboca toda a energia gerada pelas sucessfes e sobreposi¢cdes de escalas (cromatica
e de tons inteiros) e pela agitacao métrica devido as trocas rapidas de compassos e texturas

sonoras ocorridas anteriormente no movimento.

A estrutura da secao D se divide em trés frases, sendo a terceira longa em relacéo

as demais, como representado no quadro seguinte:

Quadro 31 *Estruturada Secdo R VHIJXQGR PRYLPHRRW®HaAACBRSUIJR™ GH

sobrePalhacinhos na Gangorra

Frases Compassos Elementos estruturais
Frase 1 71 £75 Tema 1 nas cordas;
Frase 2 76 £82 Tema 1 nas cordas;
Frase 3 83 £90 Variacédo do tema 1;

Fonte: Analise do proprio autor.

A primeira frase da Secé&o D reexp6e o Tema 1 na escala de tons inteiros a partir
da nota do sustenido. A melodia principal esta com os violinos 1 e 2 em oitavas. A viola,
violoncelo e contrabaixo fazem o contraponto, com 0 mesmo carater da melodia, com
notas longas, porém, com bastante energia. A linha melddica dos baixos (violoncelo e
contrabaixo em unissono) possui uma conduc¢ao que imita 0 movimento da gangorra, com

subidas e descidas a cada nota. O piano apresenta um acompanhamento em escala
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cromatica, acarretando em um contraponto de universos sonoros (tons inteiros com

cromatismo), o que faz emergir a dramaticidade de toda a se¢do. Os timpanos entram
marcando esse inicio da se¢do, com a nota do6 sustenido.

Figura 170+tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQW RSé¢an b Jiricio da frase 1;
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangorté&Segundo movimento
3/DUJIR23, p. 21.

A segunda frase da secéo inicia no compasso 76 e segue semelhante a segunda
frase do Tema 1, com uma minima inicial e seminimas posteriores em graus conjuntos.
Os metais (trompete e trombone) executam um movimento espelhado em graus
conjuntos, na escala de tons inteiros. Os violinos continuam com a linha melddica
principal e o movimento imitando a gangorra esta a cargo da viola, em seminimas. Ao

final da frase, ocorre uma extensdo de dois compassos, preparando para a frase seguinte.
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Figura 171+tFRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na GangorreéSegundo
PRYLPHQW RSé¢an DJiRcio da Frase 2;
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorre&Segundo movimento
3/ D WRJ2023, p. 24.

A terceira frase da Secdo D inicia no compasso 83. Sua linha melddica nos
violinos evocam o movimento de gangorra, utilizando-se de uma variagdo do Tema 1,
alternando-se entre saltos ascendentes e descendentes em cada tempo de seminima. O
timpano marca o pulso das seminimas, conferindo maior dramaticidade ao trecho. O
piano, em movimentos rapidos, executa ora cromatismodpstars finalizando a segéo

com escalas de tons inteiros, também proporcionado ainda mais tensdes harménicas.
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Figura 172+FRANZEN JR., Celsaressonancias sob,eSDOKDFLQKRY QD *DQJRUUD” 6t
PRYLPHQW RSé¢an DJiRicio da Frase 3;
Fonte: FRANZEN JR., Celst HVVRQkKQFLDV VREUH 33DOKDFLQKRYVY QD *DQJRUU
3/ D WRJ2023, p. 29.

A secdo $ Té uma reexposicdo da segunda parte do Tema 1, como uma
complementacdo a secdo anterior, que reexpds apenas a primeira parte. Com apenas o
piano solo, assim como na primeira se¢do do movimento, a musica se desenrola com
pequenas intervencdes da orquestra. Podemos dividi-la em duas frases, como dispde o
Quadro 32:

Quadro 32 + (VWUXWXUD GR VHIX®RGR| PRY L P HRp¥W®RaACBRSUIJR™ GH

sobrePalhacinhos na Gangorra

Frases Compassos Elementos estruturais
Frase 1 91 +98 22 parte do tema 1, com solo
piano e pequena entrada ¢
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madeiras na segunda parte
frase;

Frase 2 99 (com anacruse}101 Final do tema, com solo de piat
e pequenas entradas dos violir]
e glockenspiel

Fonte: Analise do proprio autor.

A Frase 1 possui uma entrada das madeiras nos trés ultimos compassos da frase,
contornando a segunda parte da frase, que se trata de uma pequena escala ascendente em
sucessfes de seminimas e minimas.

Figura 173+tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQWR 3/DUJRIse BHomR $1
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorre&Segundo movimento
3/ D WRJ2023, p. 35+37.

A segunda frase, toda composta por pequelussersem sucessoes de colcheias
tercinas e minimas. A participacdo da orquestra nessa frase acontece, mais uma vez, de
maneira sutil, com violinos em trémulosgckenspiel ambos em dinadmica piano,

apenas colorindo o final da se¢do, encaminhando pEardaa
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Figura 174+FRANZEN JR., Celso5HVVRQKQFLDV VREUH *3DOKDFLQKRYV QD *D
PRYLPHQWR 3/DUJR” 26HomR $1 )UDVH
Fonte: FRANZEN JR., Cels&é HVVRQKQFLDV VREUH 3*3DOKDFLQKRYV QD *DQJRUU
3/ D RJ2023, p. 37+38.

A Codaé constituida por trés pequenas frases, que sao variacdes do Tema 1. O
mesmo ambiente sonoro da Secdo B, onde a orquestra estabelece a sua presenca na
musica, compfe a sonoridade @ada Violinos e violas em notas longas, em
harménicos, fazem o acompanhamento para as variacdes que ocorrem sucessivamente no
glockenspiel, na marimba e nos baixos (contrabaixo e violoncelQ)izzitato Essa
textura faz com que a musica, no momento de sua conclusdo, retorne ao carater
ambivalente incitado pela pintura, em que o cenario desértico e melancdlico contrapde a
brincadeira de gangorra dos palhacinhos. A conclusédo € subita, e se d4 ao término da

variacdo com os baixos.
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Figura 175+tFRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na GangortéSegundo
PRYLPHQWRCeABDUJIR"
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangorré&Segundo movimento
3/ D WBRJ2023, p. 38.

3.3.3. Terceio PRYLPHQWR *%ULQFDQGR’

Em sua estrutura formal, a peca possui trés temas em escala de tons inteiros, que
produzem grandes sec¢fes. O primeiro, pode ser dividido em duas partes: a primeira, de
carater percussivo, com ritmo vivo em 4/4, porém instavel, em uma sequéncia de
semicolcheias e colcheias em clusters, separadas por intervalos de quintas aumentadas,
mesclando tempo e contratempo, como demonstra a Figura 176. Esses pequenos clusters
podem ser comparados a brincadeiras de criancas ao piano, remetendo as brincadeiras

dos palhacinhos.
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Figura 176 tFRANZEN JR., Celsdressonancias sobRalhacinhos na GangorraTerceiro
PRYLPHQWR 2% é&haQ Fare@ GR”
Fonte: Trecho extraido da partitura FRANZEN JR., C&sssonancias sobRalhacinhos na
Gangorra. THUFHLUR PRYLPHQWRRpPWALQFDQGR’

A segunda parte encontra certa estabilidade, com métrica de valsa, porém, de

carater irdnico, conforme a figura 177.

Figura 177+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 3 %ULQFDQGR” 7HPD SDUWH
Fonte: Tema extraido e reduzido para piano, pelo autor, da partituraZERIANR., Celso.
Ressonancias sobRalhacinhos na Gangorra’ HUFHLUR PRYLPHQUWRR P %W LQFDQGR’

O segundo tema, mais melddico que o primeiro, € composto em graus conjuntos

por colcheias erstaccatoe seminimas ehegato(Figura 178)

Figura 178+tFRANZEN JR., Celsdressonéncias sobRalhacinhos na GangorraTerceiro
movimento3% ULQFDQGR”~ 7HPD
Fonte: Tema extraido da partitura FRANZEN JR., C&sssonancias sobRalhacinhos na
Gangorra 7THUFHLUR PRYLPHQWRRpP®BULQFDQGR'
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O terceiro tema € formado por figuras longas de teagmmibreves e minimas
com saltos de tritonos interligados com uma segunda maior e uma quinta aumentada
(Figura 179).

Figura 179+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro
PRYLPHQWR 2% ULQFDQGR” 7HPD
Fonte: Tema extraido e reduzido para piano, pelo autor, da partituraZERANR., Celso.
Ressonancias sobRalhacinhos na Gangorra7 HUFHLUR PRYLPHQURRpP®WULQFDQGR’

A musica inicia expondo as duas partes do Tema 1, criando uma pequena secao
introdutéria, situando o ouvido na harmonizagcédo e na atmosfera da peca inteira. O seu

formato é préximo a um rondd, com o Tema 1 interconectando as grandes se¢des com 0S

Temas 2 e 3. Entdo, a sua estrutura dispde-se da seguinte forma:

Quadro 33 *Estrutura do terceiro movimentd8% ULQFDQGR™ GH 35HVVRQKQF
Palhacinhos na Gangorra

Secbes Compassos Elementos Estruturais

Introducéo lall Exposicdo das duas sec¢les
tema 1.

A 11a39 Exposicdo do tema 2 em tr

momentos. Reexposicdo d
temas 1 e 2 intercalados e cq

variagfes timbricas.

Transicdo 40 a 49 Transicdo, em duas subsecd
para a secdo B. A primeir
subsecao e instave
harmonicamente e ritmicament
A segunda estabiliza-se em to
inteiros e em métrica na

semicolcheias.

B 50a70 Exposicdo do tema 3 em du
subsecdes.

Cadenzalo piano 71 a88 Reexposicéo dos trés temas.

Coda 89 a 109 Reexposicdo dostemas 1 e 2

duas subsecdes.

Fonte: Analise do proprio autor.
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A introducdo acontece até o compasso 11, podendo-se dividir em trés pequenos
momentos: a exposi¢cao das duas partes do tema 1 (compassos 1-4 e 5-9) e transigéo para

a secao A (compassos 10-11).

Quadro 34 =+ Estrutura da introducdo do terceiro movimemtdoULQFDB GR”
35 HVVRQk Q FPalba¢inid? BaUG4ngorra

Subsec¢des Compassos Elementos estruturais

Frase 1 la4 Exposicado da primeira parte ¢
Tema 1,

Frase 2 5a9 Exposicdo da segunda parte
Tema 1,

Transicéo 10a11 Exposicdo dos fragmentos (
Transicdo, com semicolcheii
em acordes aumentados;

Fonte: Andlise do préprio autor.

A abertura acontece com uma escala rapida de tons inteiros ao piano, para logo
adentrar no Tema 1, ocorrendo igualmente com o piano solista e pequenas intervencdes
das madeiras, como arestas no tema. A segunda parte do Tema 1 ocorre em duas frases,
com 0s metais e as madeiras tocando a primeira e as cordas a segunda, e 0 piano
acompanhando com pequenas apojaturas. A introducdo finaliza com uma transicéo,
através do piano solista. Essa transi¢ao é constituida por um acorde de quinta aumentada,
tipico em escalas de tons inteiros, repetido em semicolcheias e variado em registros de

oitavas, como expresso na figura 180.

Figura 180+tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR *%ULQFDQGR"™ 7UDQVLomR HQWUH D LQWUR
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento
3% ULQEP.QBGR’
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A secao A, compreendida entre os compassos 11 e 39, pode ser dividida em trés

subsec¢Oes. Cada subsecéao, por sua vez, divide-se em trés frases.

Quadro 35: Estruturada Secgio &R WHUFHLUR PRYLPHQWR 3% ULQFDQGF
VREUH 3DOKDFLQKRY QD *DQJRUUD’

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais
Subsecéo 1 Frase 1 12 a 15 Exposicdo do tema
(unissono entre

clarineta e oboé);

Frase 2 l6aZ21 Exposicdo do tema
em canone a 5 voze

NOS SOopros;

Frase 3 21a 24 Exposicdo do tema 2 n

marimba;

Subsecéo 2 Frase 4 25a28 Reexposicdo da 12 par,
do tema 1 nos sopros
nas cordas

sucessivamente;

Frase 5 30a34 Reexposicdo do tema

em unissono entr

contrabaixo €
violoncelo;
Frase 6 36 a 39 Reexposicdo da 12 par|

do tema 1 nos timpand

e pratos duplos;

Fonte: Analise do proprio autor.

A primeira subsec¢éo (compassos 12-24) inicia com trés exposi¢cdes do tema 2: a
primeira, em oitavas entre a clarineta e o oboé, acompanhados pelo piano e pela marimba
(Figura 181);
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Figura 181+tFRANZEN JR., CelsdRessonancias sobRalhacinhos na Gangorra
7THUFHLUR PRYLPH (PriniRira ¥xpdsigde dd)Terra 2;
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorralerceiro movimento

205 U L Q F 2ORBGIR6.

Na segunda (compassos 16 e 21), o tema acontece em canone a cinco vozes entre
0s sopros, acompanhadas pelo piano e pela marimba com tercinas de colcheias e de

seminimas (Figura 182);
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Figura 182+FRANZEN JR., CelsaRessonancias sobRalhacinhos na Gangorra
7THUFHLUR PRYLPHQWR 3% ULQFDQGR™ 6HJXQGD H[SRVLomR
Fonte: FRANZEN JR., Celsé HVVRQKQFLDV VREUH 33D O&deiFolnipWrRevitoaQ D *DQJRUU

206 UL Q F2ORSGRY.

A terceira exposicao (compassos 21-24) é realizada na marimba, em que o piano,
em ondulatérias com semicolcheias, e as cordas em tercinas de colcheias fazem o
acompanhamento (Figura 183). Interessante ressaltar que, nesse momento da musica, a
sensacao de comicidade se acentua pelo simples fato da marimba apresentar o tema,

concedendo uma importancia expressiva e estrutural ao timbre.
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Figura 183+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 2 %ULQFDQGR™ 7HUFHLUD H[SRVLOMRBRWRIPD WH
com piano e cordas;
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

205 UL Q F 2ORSGIRS.

Na segunda parte (compassos 25-29), o Tema 1 € exposto nas madeiras e nas
cordas. As madeiras fazem a primeira frase e as cordas a segunda, com 0 piano em

pequenas interrupc¢des abruptas com clusters (Figura 184).
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Figura 184+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 3% ULQFDQGR" 5HH[SRVLomR GR 7HPD
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

396 U L Q F BPORAGR9+10.

Uma pequena transicdo em semicolcheias faz ligacdo ao tema 2 novamente, agora
com o contrabaixo e o violoncelo em unissonos (compassos 30-34), com as cordas agudas

fazendo pequenas interrupcdes abruptas nos agudos, com apojaturas seguidas de uma
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colcheia em staccato, e os timpanos acompanhando com minimas em quintas justas. Um
pequenglissandonos timpanos ajuda a colorir o trecho (Figura 185).

Michel Chion (1993, p. 55) menciona o simbolismo instrumental como uma das
maneiras de expressar determinados sentimentos ou sensacdes relacionados ao timbre ou
a maneira de se tocar um instrumento. Por exemplo, ele associa violinos a sentimentos,
ego, paixao, o homem, a alma; a flauta transversa é tradicionalmente associada a passaro,
divido a sua agilidade e registro agudo (CHION, 1993, p. 55). O dueto entre os timpanos
com as cordas graves acentua o carater circense impressos no quadro de Portinari. Isso
devido a sua relacdo com objetos grandes ou animais pesados, como elefantes, por
exemplo. O compositor francés Camille Saint-SdensHazVD UHODomR HP VHX 3&I
GRV $QLPDL\OMpHX IMQBIR de contrabaixo para remeter a um elefante. E,
justamente, o elefante é um animal presente em ciiceksY VH WUHFKR GDV 35HVVR
sobrePalhacinhos na Gangorra uMamente com os timpanos em quintas diminutas
melddicas e um glissando entre a penultima e a ultima nota da sequéncia do timpano
(produzindo um efeito normalmente associado a comicidade ou ironia), o trecho sugere

imagens circenses, o0 que aguca a percepcao dos palhacinhos na musica.
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Figura 185+tFRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 2 %énaQ Rd3 Qaiés, com acompanhamento dos timpanos;
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobkRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento
30 ULQF RPOQIGMR11.

Em seguimento (compassos 36-39), o tema 1 aparece novamente, com um

contraponto entre os timpanos e os pratos (Figura 186);

Figura 186+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 398&LA0AF De@&IRa percusséo;
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F POQBGIR12.

Entre os compassos 40 e 49, h4 uma transicdo em duas subsecdes, que prepara
para a secao B, com o Tema 3. Essa transicdo € importante para introduzir este tema. Sera

analisada a seguir.

Quadro 36 +*Estrutura da transicdo entre as secdes A e B do terceiro movimento
3% ULQFDGHBHYDR QKQ FPalba¢inid? BdUGangorra

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais

Subsecéo 1 Frase 1 40 a 42 Acordes do univers(
dos tons inteirog

descendendo em escg

cromatica;

Frase 2 43 a 44 Sucessoes er
semicolcheias d
acorde de dd

aumentado no piand

prendncio do Tema 3;
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Subsecéao 2 Frase 3 45 a 47 Estabilizacdo
harménica e ritmical
utilizagdo de variaca
do Tema 2 como basg

para a frase.

Frase 4 48 a 49 Grande glissand
descendente
ascendente nas cordg

respectivamente;

Fonte: Andlise do préprio autor.
Essa transicao inicia com acordes aumentados incidindo-se em escala cromatica,

nas madeiras, nas cordas e no piano, sucessivamente (Figura 187);

Figura 187+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 3% ULQFDQGRécedslABBVLOMR HQWUH DV
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Fonte: Ressonancias soPahacinhos na Gangorrta’ HUFHLUR PRYLPHQURR pP®WULQFDQGR’

A segunda frase dessa subsecdo utiliza o pequeno link do piano, exposto
anteriormente (na Figura 180), com o acorde de d6é aumentado em sucessfes de
semicolcheias. Em sobreposicdo ao piano, uma variacdo do Tema SSaatos
acentuados no violino Il (entre os compassos 43 e 45), prenuncia a ocorréncia do mesmo,

que acontecera na secao seguinte (Figura 188).

Figura 188+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 3%ifddeQ BDtQIGIBA0, com prendncio do Tema 3 no violino 2.
Fonte: FRANZEN JR., CelsBRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F POQSGR 14.

A segunda subsecdo possui certa estabilidade métrica em semicolcheias e
harmdnica em escala de tons inteiros. A primeira frase se utiliza de uma variacado do Tema
2 como constituinte melddica respectivamente nos contrabaixo e violoncelo, nos
trombones, nos trompete e clarineta e, por ultimo nas flautas e oboés, sempre com o piano
dobrando as melodias na m&o esquerda. H&4, também, acentos no contratempo do segundo
tempo de cada compasso, com o0 piano, timpanos e pratos, deslocando as partes fortes de
tempo. E a segunda frase se utiliza de um longo glissando nos violinos e violas, com

quatro tempos em direcdo descendente e quatro tempos em dire¢do ascendente.
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Figura 189+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 39%ubkeQdoR2 QaarBrisicao.
Fonte: FRANZEN JR., CelsBRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F PORBGR 15.

A secao B é dividida em trés subsecgdes:

Quadro 37 + Estrutura da Se¢déo BGR WHUFHLUR PRYLPHQWR

85 HV VR Q k Q FPalba¢intd? BaUGhngorra

Subsecbes Compassos Elementos estruturais

Subsecéo 1 50 a 53 Exposicdo do Tema 3;

Subsecéo 2 53 a 60 Transicao; variacdo do Tema 2

Subsecéo 3 61a70 Reexposicdo do Tema 3 e
canone;

3% UL
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Fonte: Analise do proprio autor.

Nesta secdo, um novo tema € exposto: o Tema 3. Este € constituido por notas
longas, com a predominancia de intervalos de tritonos e quintas aumentadas, tipicos da
escala de tons inteiros. O trombone € o primeiro instrumento a apresentar esse tema, com
um glissando entre a primeira e a segunda notas (Figura 190), marcando o trecho,

produzindo um efeito quase comico;

Figura 190+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 2% ULQFDQGR"~ 6HOomR % ([SRVLomR GR 7}
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento
30 UL QF PORIGMR 16.

Entre a primeira e a segunda parte (compassos 56 a 58) ha uma transicdo com uma

variacdo do Tema 2 no violoncelo e no contrabaixo em unissonos, com uma extensédo em
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glissando na marimba e naylockenspiel fechando o momento corpizzicato no
violoncelo e no contrabaixo (Figura 191). gissandiressoam o movimento de subida

e descida de uma gangorra, evocando a imagem dos palhacinhos no primeiro plano do
quadro.

Figura 191+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobkRalhacinhos na Gangorral erceiro
PRYLPHQWR 3 %idrnsipde Rdn® Rema 2, nos contrabaixos e violoncelos.
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F PORBGR 18.

A terceira subsecao (compassos 61-70) expde o tema 3 em canone entre trompete,
trombone, oboé e piano (em trinados). Na primeira parte da secdo, ha uma estabilidade
ritmica decorrente da métrica em semicolcheias no acompanhamento realizado pelo
piano. Na segunda, a marimba segue a métrica em semicolcheias, englakerspiel
executa tercinas e o piano, escalas ascendentes e descendentes, em quialteras de 12 em
velocidade rapida. Essa polirritmia e a escala de tons inteiros proporcionam uma

atmosfera instavel e densa (Figura 192).
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Figura 192+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 39&bAdH; m@r@nid no acompanhamento instrumental.
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

A cadenzalo piano solista esta situada entre os compassos 71 e 88. Nela, o piano
reexpde os trés temas, com a utilizacdo mais apurada da técnica pianistica. Podemos

dividi-la em cinco pequenas subsecdes:

Quadro 38 tEstrutura d@adenzaGR WHUFHLUR PRYLPHM\RV RQUOQGEDY G

306 UL Q F POQBGIR19.

sobrePalhacinhos na Gangorra

Subsecbes

Compassos

Elementos estruturais

Subsecéo 1

71a74

Arpejos e reexposicdo do Ten
1

Subsecéo 2

75a76

Movimento ascendente
descendente em tons inteirg
imitando o movimento d¢

gangorra;

Subsecéo 3

77 a 80

Reexposicdo do Tema 2 e
contraponto com escal

cromatica;

Subsecéo 4

81 a85

Contraponto entre os temas 2 €

Subsec¢éo 5

86 a 88

Pequenacoda para acadenza
escalas de tons inteiros e esc|

cromatica em sucessao;

Fonte: Analise do proprio autor.
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A primeira, entre os compassos 71 e 74, uma sucessao de arpejos introduzem o
tema 1, que € interrompido por outra sucessao de arpejos, sempre no campo harménico

de ambas as escalas de tons inteiros (Figura 193);

Figura 193+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 3% UL Q EBdergad piar@ sblisR. G D
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento
3% UL QF POQIGHR 23.

A segunda subsecao, entre os compassos 75 e 76, trabalha intercalando as escalas
de tons inteiros, em um movimento ascendente, uma leve pausa, e movimento

descendente, imitando a brincadeira de gangorra.

Figura 194+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobkRalhacinhos na Gangorral erceiro
PRYLPHQWR 3% ULQFDQ G R "CafléhdaXniit&;80 doxribVirkenito & gabgorra.
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorralerceiro movimento
3% UL QF POQ3GHR 25.

A terceira, entre os compassos 77 e 80, na qual o tema 2 € apresentado em

dindmica piano, com acompanhamento em escala cromatica em tercinas (Figura 195);

Figura 195+FRANZEN JR., CelsdRessonéancias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 3% ULQFDQGR"~ ,QtEadenfaD WHUFHLUD VXEVH
Fonte: FRANZEN JR., CelsBessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F PORBGHR 26.
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A quarta, entre os compassos 81 e 85, em que um contraponto entre os temas 2 e
3 se faz presente, com acompanhamento em escalas de tons inteiros em efeito de

prestidigitacao (quaggissandg (Figura 196);

Figura 196+tFRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro
PRYLPHQWR 2 %ULQFDQGR™ ,QthiddRz&zdnfjaXdbdBlvéB8%/ XEVHomR GD
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangortalerceiro movimento

306 U L Q F POQBGR 26+27.

A quinta, e Ultima subsecao, é uma pequentapara ecadenzalocalizada entre
0s compassos 86 e 88, ha uma combinacédo em trés pequenos momestakadie tons

inteiros descendente sucedida por escala croméatica ascendente (Figura 197).

Figura 197+FRANZEN JR., CelsdRessonancias sobkalhacinhos na Gangorta
7THUFHLUR PRYLPH Q@QaiRddCatkthtaE0massBs 87 e 88.
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorralerceiro movimento

306 U L Q F BORBGHR 29.

Um crescendo em rulo nos pratos suspensos indica a retomada da orquestra. Essa

secao (compassos 89 a 109), que podemos charmadalelivide-se em duas subsecoes:
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Quadro 39 zEstrutura d&CodadotetUFHLUR PRYLPHQWRSHVYIRDKMFERV G

sobrePalhacinhos na Gangorra

Subsecbes Frases Compassos Elementos estruturais

Subsecéo 1 Frase 1 89 a93 Reexposicdo da parte
do Tema 1 (tempo d

valsa);
Frase 2 94 a 95 Transicdo em
semicolcheias n(
acorde de d¢
aumentado;
Frase 3 96 a 99 Variagdo do Tema 2;
Subsecéo 2 Frase 4 100 a 102 $QGDPHQWRIl

mossd UHH[SR

parte 1 do Tema 1 ef

canone;

Frase 5 103 a 106 Transicéo en
semicolcheias;

Frase 6 107 a 109 Finalizag&o utilizando ¢
Tema 2;

Fonte: Andlise do préprio autor.

A primeira acontece no andamento corrente da musica (com o pulso a 90 bpm),
reexpondo a parte 2 do Temata pequena valsa de carater sarcastieotransicao em
semicolcheias, agora nas cordas, sopros e timpanos (Figura 198), e a introducao do Tema

3 +com elementos reduzidos do temsucessivamente.



238

Figura 198+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 3%ble@anBi¢@@ras cordas, sopros e timpanos; compassos 94 e 95.
Fonte: FRANZEN JR., CelsRessonancias sobRalhacinhos na Gangorralerceiro movimento

306 U L Q F POQSGIR31.

A segunda, levemente mais rapida (a 100 bpm) e apresentando muita energia,
divide-se em trés pequenas frases. A primeira reexpde a parte 1 do Tema 1, em canone,

iniciando nos sopros, seguido das cordas e do piano, respectivamente (Figura 199).
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Figura 199+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 3%itib Qasbduri@®Rsecio G@ada,com canone da 12 parte do tema 1.

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na Gangorral erceiro movimento
306 ULQF PORIGMR33.

Logo apds, uma pequena transicdo em semicolcheias, passando pela parcussao
com oglockenspiek a marimbat, pelo piano em sextinas e, por fim, cordas agudas e

madeiras liga ao final da obra.
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Figura 200+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 2% ULQFdQ@E&®  7UDQVLomR

Fonte: FRANZEN JR., Cels®essonancias sobRalhacinhos na Gangorral erceiro movimento
30 ULQF RPORQIGR 34.

A musica termina com uma pequena exposi¢cao do tema 2 nas cordas graves e nos
metais, com um glissando nas cordas agudas e uma pequena extensdo em trinado de

clusters no piano e nas cordas (Figura 201).
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Figura 201+FRANZEN JR., CelsdRessonéncias sobRalhacinhos na Gangortarerceiro
PRYLPHQWR 2% ULQFDQGR" )LQDOL]DomR GD REUD

Fonte: FRANZEN JR., Cels®&essonancias sobRalhacinhos na Gangortal erceiro movimento
3% UL QF POQ3GHR 36.
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4. Consideracdes Finais

Pensar sobre a criacdo artistica, de um modo geral, é buscar a disposicdo de
processos, muitas vezes, inconscientes, ou estranhos a consciéncia, tentando acessar
materiais que transitam em uma dimensdo quase sempre impalpavel dos devaneios.
6HIXQGR 'HOHX]H D DUWH p D 3OLQJXDJHP GDV VHQVLEL
VHQVDo}HV" $ FRQVFLrQFLD VREUH R SURFHVVR GH FULTL
SUySULD 30L QJMta ;e apré&dryad Hesepsrceptos afectos lancando
luz ao contraponto entre o efémero e o eterno, entre o quadro material (que se deteriora)

e a imagem captada no consciente e subconsciente (perpassando geragdes na histéria da
humanidade), entre o som de uma musica (que some logo apds tocada) e as suas
ressonancias na consciéncia, alterando cursos e convertendo caminhos de uma vida
inteira. Esse é o lugar onde o meio material tenta expressar o ndo material... onde o visivel
tenta expressar as forgas néo visiveis (KLEE)... onde o audivel tenta expressar as forcas
nao audiveis (DELEUZE).

Para se trabalhar com as conexdes e as comunicacfes entre musica e artes visuais,
€ necessario transitar em uma dimensao perceptiva acima da dimensao material. Ou seja,
€ necessario lidar com aquilo que permanece numa obra de arte, independente do suporte
fisico (VVH p R OXJDU RQGH RV 2EORFRV GH VHQVDO}HV’
perceptose afectosdas obras de artd.VV H 30 X Jg&elahteceédiJa materializacdo
fisica, € comum as diversas manifestacfes artisticas, viabilizando o que Merleau-Ponty
(2011, p. 308)FKDPD GH 3FRPXQLFDomR Padl@Mey290R ¥. 34HI@ WL G RV
SFRQWDWR SO dtta®k RIal @Qri¢l. R @eBposta objetiva e material a essa
comunicabilidade entre as artes se dispde no meio fisico, dado a percepcao dos sentidos.
Assim, tanto artes plasticas (consideradas atemporais) quanto artes performéticas
(dispostas no tempo) possuem a mesma origelRRPR GRLV ULRV TXH QDVFHP
PRQWDQKD"™ *2(7+( S SRGHQGR SDUWLU GR PH\
mesmogerceptos e afectpseu de uniigeiro vislumbre de uma obra artistica, sucedidos
por devaneios (BACHELARD) que processam o0s estimulos e ativam a imaginacao.
DHvVVD PDQHLUD D SDUWLU GH XPD REUD GH DUWH GH XP
p. 213), gera-se uma nova obra de akéj MD HOD 3WHPSRUDO™ RX 3SDWHPSR

Através desse trabalho, ressaltamos algumas convergéncias entre musica e
SLQWXUD FRP D REUD PXVLFDOé&sae Guerg-Raidke Bs SéResW L QD UL



243

quadros de Candido Portinari, que servem como referéncia pictorica, e a obra musical
Ressonancias sobrealhacinhos na Gangorra de minha autoria, com a pintura
3S3DOKDFLQKRYV , abbérb @eJmitinaid ‘'O fato de o ponto de partida para a
concepcao das obras musicais ser pictérico, propde um agenciamento de forcas em
diferentes dimensdes perceptivas: a pintura, na dimensédo do espaco, e a musica, na
dimenséo do tempo. A proposta acaba por fundir essas percepc¢des, atribuindo tempo a
pintura e espaco a muasica. Essa comunicabilidade entre o visivel e o audivel permite que,
no momento do processo criativo da musica, as sensacfes sinestésicas conduzam as
decisbes do compositor em relacéo aos elementos utilizados para gerar as sonoridades. A
construcdo da estrutura acaba por se formar pela prépria masica que, através dos seus
elementos, atua como formante dela mesma, ainda antes de estar formada (PAREYSON).

No dialogo entre autor e obra, a oldd#ta " a sua propria lei.

Ambas as composicfes analisadas sdo geradas através desse sistema de
comunicacao cognitiva entre visdo e audi¢cdo, utilizando-se dos mesmos principios de
associacdo entrgperceptose afectos de quadros e masicas. Porém, ao compor
3 pssonancias sobialhacinhos na Gangorra XP QRY R EfisteMolddive R
proposto. A obra de Guerra-Peixe se utiliza de séries de quadros do pintor Portinari, em
gue o compositor, provavelmente de maneira proposital, ndo esclarece com exatidéo os
quadros referenciais para a sua musica. Dessa maneira, 0s movimentos variam-se entre
0S que se aproximam mais claramente de determinados quadros, como o primeiro

3)DPtOLD GH (PLJUDQWHV”~ TXH VH DSUR[LPD &R TXDGUR
terceiro 3(QWHUUR QD 5HGH’ TXH VH DSUR[LPD GR TXDGUR
série citada de 1944; o que sugere algumas caracteristicas de quadros de diferentes épocas
do mesmo tema, como o segundR Y LPHQ W R 3 (,\\q&EBOQUIia@&d¥érentes
UHIHUHQFLDLV GD;¥p Utintd 34 >SIEIDAEIRQHUR Se utiliza mais da
tematica folclérica do que propriamente da imagem dos quadros d& $&okeP -
E R Lvalendo-se mais de propriedades semioticas e de representacdes, do que de
sensacies sinestésicas. Diferentemente, a minha composi¢cdo trata 0s seus trés
movimentos como impressdes de um mesmo quadro, também de Portinari, extraindo
ressonancias musicais variadas, estruturando os seus principais elementos através de
caracteristicas, ora objetivas, ora subjetivas, da pintura. A definicdo do quadro, ja no titulo
da obra e em nota na partitura, propde uma apreciagdo mais detalhada entre as

caracteristicas visuais da pintura e as sonoras da musica, 0 que parece nao ser a proposta
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LQLFLDO GD REUD 37 WindX sg$tm,Da B0 HYY RIQkQFLDV VRE!
Palhacinhos na Gangorrase utiliza dogperceptos afectosdo quadro com@ JDWLOKR V'’
criativos, que, uma vez assimilando-se 0 universo sonoro proposto pela imagem, a

composicao se estrutura e se constroi por si so.

O campo de pesquisa sobre a comunicagdo entre os sentidos através das diferentes
manifestacdes artisticas € muito vasto. Cada vez mais se observa o interesse do meio
académico e cientifico pela area. Uma infinidade de discussbes surgem a partir desse
tema, com as mais variadas abordagens, constituindo, assim, um terreno fértil para a

contribuicdo na construcao do conhecimento.

Compositores tém se dedicado a trabalhar a questdo sinestésica em suas artes,
conquistando resultados surpreendentes. Jorge Antunes (1942), Rodolfo Caesar (1950) e
Silvio Ferraz (1959), para citar alguns nomes de compositores brasileiros da atualidade
gue trabalham sistematicamente com as relacdes entre musica e imagem, tém incorporado
a percepcao sinestésica em seu pensamento, sua poeética e sua metodologia
composicionais, com abordagens variadas desse métier. Outros varios compositores se
aventuram, de maneira ndo tao sisteméatica, mas resultando em obras de inestiméavel valor

artistico e estético.

A percepcdao sinestésica em musica abre caminhos nao s6 para a criagdo musical,
mas também para a compreensao de técnicas, estilos, e estéticas musicais desde o fim do
século XIX até a atualidade. Correntes estéticas musicais, como Impressionismo e
Expressionismo, e algumas consideradas mais abstratas, como Serialismo e Musica
Eletroacustica, transcendem a percep¢do sonora, recorrendo a outros meios como a
percepcao visual e a percepcao tatil e espacial para buscarem um sentido maigdéntegral

sua arte e sustentar os seus argumentos sonoros como sintese de imagens e sensac;ﬁes.

Assim, as propriedades conectivas da musica fluem em varias vertentes,
incutindo-se em varios caminhos, permeando-se de muitos universos sensoriais,
comunicando-se com todas as areas do conhecimento, bem como os gregos antigos ja
supunham no periodo Helénico. As diversas manifestacdes artisticas que, segundo Goethe
(e, mais adiante, Deleuze) possuem a mesma origem e nascem no mesmo lugar, também
VmR 3WRFDGDV™ SHOD PseVass@iandoR®, XaQragtdné@n@&ido-se,
ativando-se, inspirando-se, sugestionando-se e fecundando-se de sentido artistico e

poético.
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