UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA CATARINA
CENTRO DE ARTES

DEPARTAMENTO DE MUSICA - PROGRAMA DE POS-GRADUACAO
EM MUSICA

GANDHI DE OLIVEIRA MARTINEZ

O SOMBRIO NA MUSICA

UM CICLO DE PECAS

Dissertagdo  apresentada a  banca
examinadora do Programa de Pos-
Graduacdo em Musica da Universidade
do Estado de Santa Catarina como
requisito para a obteng¢do do titulo de
Mestre em Composi¢do Musical.

Orientador: Prof. Dr. Acacio Tadeu de
Camargo Piedade

FLORIANOPOLIS — SC
2018



M385s Martinez, Gandhi de Oliveira
O sombrio na musica: um ciclo de pegas / Gandhi de Oliveira Martinez. -
2018.
242 p.:il.; 29 cm

Orientador: Acacio Tadeu de Camargo Piedade

Bibliografia: p. 164-169

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro
de Artes, Programa de Pds-graduagdo em Musica, Floriandpolis, 2018.

1. Composigdo (Musica). 2. Pegas Musicais. 3. Sombrio. I. Piedade, Acacio
Tadeu de Camargo . Il. Universidade do Estado de Santa Catarina. Programa de
Pés-Graduagdo em Musica. lll. Titulo.

CDD: 781.3 - 20. ed.

Ficha catalogréfica elaborada pela Bibliotecaria Mariana O. S. Pfleger CRB14/1243
Biblioteca Central da UDESC



GANDHI DE OLIVEIRA MARTINEZ

O SOMBRIO NA MUSICA:

UM CICLO DE PECAS

Dissertagdo aprovada como requisito parcial para obtengéio do grau de Mestre em Mtisica no
Programa de Pés-Graduagdo em Musica da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Area de concentragio: Interpretagiio e Criagio Musical.

Banca examinadora: s

Orientador:

Prof. Dr. Acacio Tadeu de Camargo Piedade
UDESC

Membros: ql..vb\ A:w\?«-a

Prof. Dr. Luigi Antonio Irlandini
UDESC

Prof. Dr. Marcos Vinicio Cunha Nogueira
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)

Floriandpolis, 09 de agosto de 2018






AGRADECIMENTOS

A gratiddo ¢ uma constante em minha vida e este momento do mestrado foi um
periodo intenso de gratidao. Além das esferas metafisicas e espirituais, tenho que agradecer
algumas pessoas que me ajudaram de diferentes maneiras nessa jornada.

Agradeco imensamente ao meu nobre orientador, professor Acécio Piedade, por ter
feito a palavra “orientador” ficar mais rica de significados para mim e também por ter se
mostrado um ser humano sensivel e instigante. Obrigado mestre!

Agradego profundamente a minha familia, sem a qual essa realizagdo ndo seria
possivel. Minha eterna gratiddao aos meus pais, Clovis e Margarete, a minha irma Yma Callas
e a minha companheira de todas as horas Larissa. Amo todos vocés!

Agradeco a CAPES pela bolsa de estudos sem a qual ndo seria possivel realizar essa
conquista.

Agradeco aos participantes do GMEC (Grupo de Musica Experimental
Contemporanea) pelas horas agradaveis de exploragdo e cumplicidade sonora, obrigado
Rodrigo Moreira, Benedikt Mensing, Silvana Leal, Tatyana Jacques, Acacio Piedade, César
Damaceno, Erico Miranda, Débora Remor ¢ Tomaz Sao Thiago.

Agradego aos amigos musicos do Gandhi Martinez Quinteto por me ouvirem falar do
trabalho e darem suas opinides e incentivos, obrigado Sebastian Cavallaro, Matheus Moresco,
Guilherme Ledoux e Juamp Carranza.

Agradego carinhosamente alguns amigos e pessoas gentis que passaram pela minha
vida neste periodo ¢ me ajudaram a construir esse caminho. Aos colegas de mestrado pelas
conversas sérias e também pelas descontragdes tdo importantes, principalmente ao colega
César Damasceno, com o qual dividi a orientagdo com o professor Acacio.

Agradeco também a Natalia Livramento pelas sugestdes e incentivos nas fases iniciais
dessa jornada. Obrigado Nati!

Agradeco também a todos os professores, alunos, amigos ¢ conhecidos que ja
passaram pela minha vida e que contribuiram com a constru¢do de quem eu sou hoje. Muito
obrigado!

E que venham mais desafios e conquistas...






Da pura sensagdo a intui¢do da beleza, do prazer
e da dor ao amor e ao &xtase mistico e a morte —
todas as coisas que sdo fundamentais, todas as
coisas que, para o espirito humano, tém o mais
profundo significado, podem ser apenas
experimentadas, e ndo exprimidas. O resto ¢
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ALDOUS HUXLEY
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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo discutir o conceito de Sombrio ¢ também utiliza-lo
como bussola compositiva para a criacdo de oito pegas musicais. No primeiro capitulo sdo
abordadas concep¢des gerais sobre tdpicas e comunicabilidade, intertextualidade e
composi¢do com o intuito de delimitar os pardmetros estéticos e técnicos utilizados durante a
composi¢do das pecas. No segundo capitulo o conceito de Sombrio é abordado de forma
genérica ¢ também ¢ proposto o conceito de ouvido gotico, que estd permeado pelo
imaginario da subcultura goética e que ¢ a lente através da qual o conceito de Sombrio ¢
analisado, tanto no ambito estético-musical quanto de modo geral. No terceiro capitulo o
Sombrio ¢ desmembrado em trés principais tipos de sombrio: sombrio romantico, sombrio
maligno e sombrio grotesco. Também sdo feitas consideracdes analiticas sobre trechos de
obras consideradas portadoras desses diferentes tipos de sombrio. No quarto capitulo sdo
feitas consideragdes analiticas das pecas compostas para este trabalho evidenciando o uso
sistematico dos conceitos estudados e aspectos do processo compositivo das pegas.

PALAVRAS-CHAVE: Sombrio. Composigdo. Subcultura gotica. Topicas.






ABSTRACT

This work aims to discuss the concept of Darkness and also use it as a compositional
compass for the creation of eight musical pieces. In the first chapter, general conceptions
about topical and communicability, intertextuality and composition are approached in order to
delimit the aesthetic and technical parameters used during the composition of the pieces. In
the second chapter the concept of Darkness is approached in a generic way and the concept of
gothic ear is also proposed, which is permeated by the imagery of the gothic subculture and
which is the lens through which the concept of Darkness is analyzed both in the musical-
aesthetic and in general. In the third chapter the Darkness is dismembered into three main
types of darkness: romantic darkness, evil darkness and grotesque darkness. Analytical
considerations are also made about sections of works considered to be carriers of these
different kinds of darkness. In the fourth chapter are made analytical considerations of the
composite pieces for this work evidencing the systematic use of the studied concepts and
aspects of the compositional process of the pieces.

KEYWORDS: Darkness. Composition. Gothic subculture. Topics.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem por objetivo trazer uma discussdo acerca do conceito de Sombrio e
também utiliza-lo como bussola compositiva para a criagdo de oito pecas musicais. O trabalho
inicia com a exposi¢do de algumas concepgdes gerais sobre composi¢do € 0 ato compositivo.
Na sequencia, os capitulos estdo dispostos de uma maneira tal que o conceito de Sombrio seja
primeiramente abordado de forma genérica, para em seguida ser desmembrado em varios
tipos e, finalmente, abordado dentro do ambito musical onde sdo feitas consideragdes
analiticas sobre trechos de pecas consideradas sombrias e das pegas (na integra) compostas
para este trabalho. Penso nesse formato como uma grande prisma, por onde o conceito de
Sombrio' passa e reflete suas diferentes nuances e matizes.

A composi¢ao musical surgiu como uma necessidade artistica de maneira totalmente
informal ainda durante minha adolescéncia. Apesar de ja ter tido aulas de piano classico nessa
idade, compunha musicas para as bandas de rock gético que integrava aquela época. Na idade
adulta, j4 na faculdade de musica e atuando profissionalmente com a musica, comecei a
compor com um embasamento tedrico um pouco mais solido, ja que a graduagao ¢ as oficinas
e workshops que participei durante este periodo me permitiram ter contato com disciplinas
como harmonia, contraponto e composi¢ao, por exemplo. Logo apds minha graduagio gravei
um album de composi¢des instrumentais chamado Em meio Hda tudo (2015) e um DVD com
as mesmas composi¢cdes — porém com arranjos diferentes — que se chama Gandhi Martinez —
ao vivo (2016). Mesmo nesse periodo, sempre senti-me muito livre para compor sem
preocupagdes com fronteiras estilisticas ou almejando criar unidade entre minhas musicas,
porém, percebi que em algumas composi¢des havia uma atmosfera sombria. Em algumas
musicas esse teor especifico se restringia a apenas alguns trechos e em outras perpassava a
musica inteira, como ¢ o caso da musica Choro do Tim Burton que carrega uma atmosfera ao
mesmo tempo sombria e comica. Isso intrigou-me, pois em algumas dessas musicas ndo havia
intencdo — ao menos ndo consciente — de criar uma atmosfera sombria. Decorrentes dessa
constatagdo, surgiram entdo alguns questionamentos que, consequentemente, motivaram o

presente trabalho: o que ¢ algo sombrio e o que pode ser considerado sombrio em musica? Ha

! Neste trabalho, quando a palavra ‘sombrio’ estiver escrita com letra maitiscula (Sombrio) estara se referindo ao
carater Sombrio de modo geral e amplo, e quando estiver escrita com letra minfiscula (sombrio) estara se
referindo a sombrios mais especificos, como por exemplo o sombrio musical e artistico. Por isso, os diferentes
sombrios que sugiro mais a frente sdo escritos com letra minuscula, por se tratarem de sombrios mais especificos
(ex: sombrio maligno). Talvez, a lingua portuguesa ja de conta desta diferenciagdo (sombrio escrito sozinho ¢é
geral, sombrio adjetivado ¢ especifico), porém, sugiro esta diferenciagdo neste trabalho para fins de rapida
identificacdo e reconhecimento dos diferentes conceitos.



22

um sombrio ‘universal’? Todo sombrio ¢ igual? Que caracteristicas devem existir para que
uma musica seja considerada sombria? Se eu quisesse intencionalmente compor pegas ou
trechos musicais sombrios, eu conseguiria? Que ferramentas devo usar para alcangar tal
sonoridade?

O fato de ter participado da subcultura gotica quando jovem é um dado muito
importante para entender meu interesse sobre o assunto que esse trabalho se propde a tratar e
também o modo como conduzo o estudo. Por ter sido membro da subcultura gotica, o
elemento sombrio esteve presente em grande parte de minha vida, tendo em vista que “nem
tudo que ¢ obscuro e/ou macabro se insere no repertorio e sensibilidade da subcultura goética,
mas o obscuro ¢ o macabro sdo elementos essenciais nesta subcultura”. (KIPPER, 2008, p.46-
7) Portanto, minha percep¢do em relagdo ao Sombrio tem caracteristicas peculiares, pois ha
uma intimidade com esse tema, isso ¢ o que chamo de ouvido gotico. Entretanto, ¢ importante
deixar muito claro que o ouvido gotico ndo representa o ouvido dos goticos (integrantes da
subcultura gética) mas tdo somente o meu modo particular de experimentar o mundo que esta
embebido e, de alguma forma, singularizado pelo contato e intimidade com o imaginario da
subcultura gotica durante tantos anos. Este modo especifico de interpretar o mundo ¢é refletido
na maneira como conduzo a pesquisa, seja no momento em que escolho os exemplos de
musicas, trechos de musicas, filmes, artes plasticas e obras literarias, seja quando proponho os
diferentes tipos de sombrio ou no momento do ato compositivo. Tudo estd permeado pela
critica e julgamento do ouvido gotico que encarno durante o trabalho, ¢ através dele que
norteio meu entendimento do Sombrio.

Esta dissertacdo busca rastrear o que ¢ o Sombrio de forma geral ¢ desvendar quais
caracteristicas sonoro-musicais (no ambito tonal) sdo consideradas sombrias — pela literatura,
pelo senso comum e de acordo com o ouvido gotico — para em seguida desmembra-lo em
diferentes tipos e utiliza-los de formas diversas nas minhas composi¢des. Pretendo, ainda,
compor um ciclo de pegas com a intengdo expressiva especifica de produzir trechos musicais
com atmosferas sonoras sombrias especificas tendo como pontos de partida e¢ referéncia a
literatura, o senso comum, o imaginario sonoro construido a partir da minha imersdo na
subcultura gotica e principalmente os diferentes tipos de sombrio aqui pesquisados e
propostos. Um ponto muito importante a ser esclarecido ¢ o fato de que neste trabalho néo
sera investigado como e nem por que ocorre o processo de construgdo simbdlica e a atribui¢do
de significados relacionados ao Sombrio na musica, desde ja deve-se estar ciente que ndo ha a

intencdo de transformar este trabalho num “manual musical do sombrio”.
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No primeiro capitulo abordo algumas questdes relacionadas a composi¢do musical.
Alguns assuntos abordados neste capitulo sdo: quais as fronteiras técnicas que decidi impor a
minha musica e também o direcionamento estético que elas tomardo. Abordo conceitos como
senso comum, topicas, intertextualidade e comunicabilidade na musica. Desde ja ¢
importante ressaltar que este trabalho aborda majoritariamente o potencial da tonalidade para
produzir efeitos que possam ser representativos do sombrio, mas ndo da tonalidade vista pelo
prisma funcional, sendo pela caracteristica harmdnico-melddica da pegas e sua escrita e
instrumentagdo tradicionais.

O segundo capitulo é composto pela discussdo do que ¢ considerado sombrio de uma
maneira genérica e ampla. Para tanto, utilizo uma ferramenta chamada code-mapping onde
relaciono diversas associagdes feitas a este conceito. Esta aproximagdo ¢ feita através do
estudo de fontes bibliograficas, histéricas e analiticas que possibilitam descrever o que vem a
ser ¢ de que maneira ¢ representado o elemento sombrio em diferentes campos de interesse,
principalmente nas artes e na musica.

No terceiro capitulo proponho que haja diversos tipos de sombrio e fago breves
consideragdes analiticas sobre alguns trechos de obras que considero portadores desses
diferentes tipos. Ainda ao final deste capitulo faco um levantamento de caracteristicas e
materiais sonoro-musicais que comumente sdo associados ao conceito de sombrio na musica
e que possuem o que chamei de potencial sombrio’.

No quarto capitulo elaboro considera¢des analiticas sobre as composi¢des na integra e
aponto em quais momentos os materiais e caracteristicas encontrados nos diferentes sombrios
sdo empregados nas pecas, de que maneira — ¢ se — foram transformadas e se estdo
dialogando entre si — além de outras consideragdes que julgo pertinentes para o

esclarecimento das ideias aqui propostas.

2 . . - L, . . . . L. ..

Aqui volto a salientar que ndo sera investigado de maneira sistematica como e nem por que estes materiais se
tornaram representativos do Sombrio em musica. Os materiais apenas foram retirados das obras que sdo
estudadas neste trabalho — em sua maioria partituras e bibliografia especializada.
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1 PRIMEIRO CAPITULO — Composicio

Eu proprio tendo sido criado, ndo posso deixar de ter o
. 3
desejo de criar.

IGOR STRAVINSKY

Neste capitulo apresento algumas consideracdes sobre composi¢do que podem ser
divididas da seguinte forma: a composicdo de maneira geral, com seus diversos
desdobramentos técnicos e a atual acessibilidade que se tem dos mais diferentes repertdrios e
escolas compositivas; e a composi¢do inserida neste trabalho, ou seja, quais as fronteiras
técnicas que decidi impor a minha musica, seu direcionamento estético e conceitos como

senso comum, topicas, intertextualidade e comunicabilidade.

1.1 Composi¢do e delimitagdo de fronteiras

Meu desejo em criar ¢ a ideia de que a obra é capaz de sintetizar a visdo de mundo do
compositor — mais do que qualquer outra coisa — me levou a fazer este trabalho, que por sua
vez resultou no ciclo de pegas aqui apresentado. Foram compostas oito pecas com
instrumentagdo variada: piano solo, trio de piano, quinteto de piano e quarteto de cordas,
também com estilos composicionais variados. E importante ressaltar que toda musica
abordada nesta pesquisa, seja através de exemplos ou de consideragdes analiticas, € vista sem
julgamentos, ou seja, ndo pretendo sugerir ou reforgar dicotomias do tipo: musica erudita ou
popular, de elite ou de massa, tradicional ou letrada®, ainda que ocorra maior incidéncia de

musicas consideradas “de concerto”.

No presente trabalho, trago uma maneira particular de composi¢do e combinacgdo de
elementos musicais que ¢ guiada por um ouvido gotico — que sera discutido a partir do
segundo capitulo, mas pode ser resumido como: a “forma de abordar/interpretar” especifica
que trago durante a pesquisa € a composi¢cdo, e que ¢ permeada por nogdes estéticas

desenvolvidas no seio da subcultura gotica. Tendo em vista a teoria da intertextualidade’ —

? Retirado do livro Poética musical em seis ligées (1996, p.53).

* Admito e almejo que musicas tio diversas, seja pelo seu status, estilo, periodo, fungio etc, se agreguem e
abriguem nas minhas pegas sem que haja distingdes e ‘tratamentos privilegiados’.

> Mikhail Bakhtin, em 1928, publicou um estudo intitulado Problemas da Poética de Dostoievski onde esboga o
que ficou conhecido, mais adiante, como a teoria da intertextualidade. A partir desta perspectiva, o texto literario
ndo tem um sentido fixo, mas ¢ um cruzamento de superficies textuais, um didlogo de varias escritas: do escritor,
do destinatario, do contexto cultural atual ou anterior. Em 1969, Julia Kristeva ampliou as concepgdes de Bakhtin
e chegou a nocdo de intertextualidade, termo que ela cunhou para designar o processo de producdo do texto
literario. Essa produgdo existe porque, segundo ela, “no lugar da nog¢do de intersubjetividade instala-se a de
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enquanto método compositivo, ou seja, com inten¢do deliberada de remeter a textos
anteriores, mesmo que ndo seja através de citacdes literais de obras especificas mas sim
através de remissoes a topicas sombrias do passado e do presente —, a composi¢do em geral
pode ser encarada como um rearranjo, uma recombinagdo organizada a partir de um conjunto
de sons. Segundo Klein, a “constelacdo de textos falando conosco e entre eles mesmos € o que
os criticos literarios chamam de intertextualidade”.® (KLEIN, 2005, p.ix) Portanto, a
intertextualidade pode ser vista como um jogo de textos (musicais nesse caso) que contem um
carater criativo e, sobretudo, que pressupde, obrigatoriamente, a seletividade realizada pelo(a)
compositor(a) — dada a vastiddo de possibilidades oferecidas pelo conjunto de materiais

(textos musicais) disponiveis.

Tendo em vista autores como Brindle (1992), Cope (1997), Whittal (1990), Kostka
(2006) e Wilkins (2006), pode-se afirmar com tranquilidade que o conjunto técnico-conceitual
com o qual um(a) compositor(a) do nosso tempo precisa lidar ¢ muito vasto, pois além de
toda tradig@o tonal europeia dos periodos barroco, classico e romantico que permeiam até hoje
nossos ouvidos e salas de concerto, hd a possibilidade de dialogar com novas atitudes de
escuta musical, possibilitadas pelo enorme repertorio pds tonal que surgiu a partir do século
XX e suas variadas técnicas de composi¢do. H4, no decorrer do século XX, o
desenvolvimento de uma multiplicidade de estilos e linguagens musicais tdo grande, que, ao
tentar lista-las, € impossivel ndo deixar de mencionar alguma, porém, para fins de
exemplificagdo, listo algumas das principais escolas de pensamento composicional e técnicas
colhidas nos livros dos autores supracitados — e que podem ser divididas entre tonais e nao-
tonais: dodecafonismo, pods-serialismo, experimentalismo, minimalismo, neorromantismo,
novo tonalismo, poliestilismo, espectralismo, gesto, espacializagdo, microtonalidade, nova

complexidade, composicao sonica etc.

Outro fato importantissimo e de grande impacto surgido no século XX foi o advento
da musica gravada, que revolucionou a maneira de nos relacionarmos com a musica. Paul
Griffiths afirma que

Gragas as gravagoes, praticamente toda musica existente, do cantochio a Stockhausen, de Pink

Floyd ao gagaku japonés, esta ao alcance da maioria das pessoas no Ocidente industrializado
[...] a arte seguramente prosseguira, ¢ sem davida levara em conta esta multiplicidade de

intertextualidade, e a linguagem poética 1é-se, pelo menos, como dupla”. (KRISTEVA, 1977, p. 72) Nessa
perspectiva, o texto ¢ absorgdo e réplica a outro ou varios textos.

® Constellation of texts speaking both with us and among themselves is what literary critics call intertextuality.
(tradug@o minha)
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experiéncias. (GRIFFITHS, 1995, p.188)

Nos dias atuais, a internet, os meios eletronicos e online, causaram um aumento exponencial
nessa — super — diversidade musical. Hoje se pode transitar entre um numero vastamente
maior de estilos musicais do que em qualquer outra época da historia e tudo isso encontra-se a
distancia de um click. Pode-se afirmar que o acesso a musica mudou drasticamente, pois nao
se pode esquecer que “h4 um século, s6 era possivel ouvir uma sinfonia de Beethoven quando
duzias de musicos experimentados se reuniam para ensaia-la e executa-la ao vivo”. (TAME,
1984, p.27) Esta ¢ a condigdo e as possibilidades da atualidade e, segundo Manuel Bandeira,
homem nenhum pode ser ‘inatual’ (ndo atual), por mais for¢ca que faga, “somos duplamente
prisioneiros: de nés mesmos e do tempo em que vivemos” (BANDEIRA, 1966, p.120). Sob
este ponto de vista, o individuo ndo ¢ isolado, mas alguém inserido e afetado pelo seu tempo e
seus contemporaneos. Sobre a caracteristica contemporanea — globalizada — e com a
possibilidade de se estar familiarizados com os mais diferentes repertorios, Cook (2006)
afirma que “praticamente todos nds somos, ao menos em algum grau, musicalmente
poliglotas, e trabalhar através de areas culturais tdo diferentes — musica classica e musica

africana, musica medieval e rock — tornou-se quase a norma”. (COOK, 2006, p.25)

A respeito da liberdade e possibilidades sem limites que a musica proporciona,
Stravinsky aborda uma angustia muito comum sentida por muitos(as) compositores(as)

quando se propdem a iniciar o ato compositivo:

Sinto uma espécie de terror quando, no momento de comegar a trabalhar e de encontrar-me
ante as possibilidades infinitas que se me apresentam, tenho a sensagdo de que tudo & possivel.
Se tudo ¢é possivel para mim, o melhor e o pior, se nada me oferece qualquer resisténcia, entdo
qualquer esforc¢o ¢ inconcebivel, ndo posso usar coisa alguma como base, e consequentemente
todo empreendimento se torna futil. [...] O que me liberta da angustia a que me langara uma
liberdade irrestrita ¢ o fato de que sou sempre capaz de sintonizar imediatamente com as coisas
concretas [...] minha liberdade, portanto, consiste em mover-me dentro da estreita moldura que
estabeleci para mim mesmo em cada um de meus empreendimentos. (STRAVINSKY, 1996,
p.63-4)

Ainda sobre o mesmo assunto Salles afirma que

O artista tem o horizonte em suas maos [...] Aparentemente, ele pode criar tudo — € onipotente.
No entanto, a liberdade absoluta ¢ desvinculada de uma inteng@o e, por consequéncia, ndo leva
a agdo. A existéncia de um propdsito, mesmo que de carater geral e vago, é o primeiro
orientador dessa liberdade ilimitada [...] o artista ¢ um livre criador de limites. (SALLES,
2009, p.66-9).

Tendo em vista estas colocagdes, posso dizer que a ‘estreita moldura’ que escolhi para
‘me mover’, ou o ‘propdsito’ da minha bussola compositiva neste trabalho, ¢ o elemento

sombrio em suas diversas formas existentes na musica e a escolha da escrita tradicional. As
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composi¢des apresentadas neste trabalho ndo tem a inten¢do de serem encaixadas em alguma
linha de pensamento composicional especifica. Como todas as pecas tém por base a escrita
tradicional, ou seja, ndo sdo usados recursos como ruido e técnicas expandidas, também nao
ha o uso de séries, experimentagdes e microtons, isso por si s6 ja exclui algumas alternativas
apresentadas anteriormente. H4 uma énfase estratégica dos recursos tonais, ou seja, dos
recursos de tonalidade, de efeito harmonico dos sons produzidos em instrumentos musicais
convencionais. Pode-se dizer que este trabalho aborda majoritariamente o potencial da
tonalidade para produzir efeitos que possam ser representativos do sombrio. Algumas pecas
(ou trechos) podem ser considerados tonais — por manterem um funcionalismo tonal — e outras
apresentam apenas um centro tonal. Portanto, a ideia de tonalidade estara sempre presente —
ainda assim, ¢ importante ressaltar que ndo havera distingdo entre materiais considerados
novos ou ultrapassados, pois considero que todos s@o passiveis de serem utilizados e validos

7
no ato de compor’.

Procuro reunir os elementos que entendo garantirem a unidade das pegas musicais e
também elementos que satisfacam minha intengdo expressiva especifica, neste caso, a
invocagdo e o dialogo entre os diferentes tipos de sombrio propostos mais a frente neste
trabalho. Considero a questdo da comunicabilidade da obra musical um elemento sine qua
non neste trabalho — e em qualquer trabalho artistico. Fago minhas as palavras de Salles,
quando afirma que “estd inserido em todo processo criativo o desejo de ser lido, escutado,
visto ou assistido” (SALLES, 2009, p.51). A esse respeito da vontade em comunicar-se
através da obra musical, Corréa afirma que “a questdo da comunicagdo musical poderia ser
encarada simplesmente afirmando que a musica ndo precisa comunicar coisa alguma, ela
existe e se basta como tal sem pretensdes de ser veiculo portador de mensagens, sejam elas
ideologicas, estéticas ou de qualquer natureza”. (CORREA, 2014, p.329) Porém, o autor
continua seu raciocinio afirmando que isso soa contraditorio, pois quando um compositor
permite que sua obra seja conhecida por outros, ele “deseja compartilhar algo com alguma
comunidade, formada por outros compositores, intérpretes ou publico. (...) comunicar
significa tornar comum; portanto, se alguém nao almeja comunicar ndo deve apresentar nada,

mas sim confinar seu produto ou ideia a privacidade de sua gaveta. (Ibidem, 2014, p.329)

Também a respeito da comunicagdo em musica, Piedade (2017) afirma que “talvez

7 Tenho uma ligagio emocional com a sonoridade que proponho nas pegas: acordes, tonalidades, e os elementos
que uso ndo sdo apenas “sons tonais”, sendo toda uma estrutura que os transcende e estdo intimamente
relacionados com meu ouvido gotico, que nada mais ¢ que o meu imaginario sonoro transpassado pela estética —
ou ideal estético — vigente na subcultura gotica.
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todo e qualquer ato de criagcdo musical envolva retoricidade em algum grau, considerando que
o sujeito criador necessita (deseja, projeta) atingir e afetar um receptor (ainda que imaginario)
para que seu ato tenha algum sentido.” (PIEDADE, 2017, p.1). No meu trabalho o receptor
real — para fins de pesquisa e avaliagdo da comunicag@o, se este fosse o objetivo do trabalho —
¢ limitado, sou eu mesmo, meu orientador® e a banca de professores. Entretanto, eu como
sujeito criador estou ‘desejando’ atingir e afetar um receptor outro, ainda que imaginério e
ideal, portanto, lango mio de teorias e conceitos da semidtica que considero serem
ferramentas essenciais na construgdo da poética musical ¢ que podem evocar uma
comunicabilidade mais assertiva, tais como a teoria das tdpicas — que serd discutida no

proximo subitem junto com o conceito de lugar-comum.

A nocgao de lugar-comum — e também a de senso comum — e 0 que se entende como
algo sombrio, estara sempre em jogo quando se almeja esta comunicagdo, porém nao se pode
esquecer que “a escuta de cada pessoa ¢ impar.” (FERRAZ, 2012, p.305) A ideia de
comunicagdo e também de senso comum ¢ sintetizada por Aldous Huxley numa passagem de
seu ensaio Arte e o 6bvio, onde afirma que “a reconhecibilidade’ é uma qualidade artistica que
a maioria das pessoas considera profundamente emocionante”. (HUXLEY, 2014, p.25) Tendo
esse pensamento em vista, a intertextualidade e as topicas podem ser ferramentas adequadas
quando se quer estabelecer uma comunicacdo, pois sdo ‘reconheciveis’, e portanto, possiveis
‘construtoras’ de uma comunicagdo. Entretanto, isso ndo quer dizer que utilizarei apenas
clichés inteligiveis e lugares-comuns estaticos ¢ limitantes nas minhas composigdes, muito
pelo contrario, como sera visto mais a frente, minha proposicao de que haja tipos de sombrio
especificos — proporcionado, sobretudo, pelo prisma do ouvido gotico — rompe com os limites
interpretativos possiveis ao senso comum, alargando, aprofundando e ressignificando as

noc¢des de sombrio.

Uso nas minhas composigdes muitos elementos musicais que ja foram utilizados

historicamente de diversas formas e em diferentes contextos ¢ sdo (em sua maioria)

¥ Para Salles, esse tipo de leitor (ouvinte neste caso), mostra “um poder em relagio 4 obra em construgio, na
medida em que as suas observagdes sdo acolhidas pelo artista” (Ibidem, pag. 48). Apesar de meu orientador ter
sim poder sobre meu ato compositivo (¢ uma de suas fungdes, acredito, estabelecer um didlogo critico e sensivel
que ultrapasse os limites das relagdes pessoais ¢ que desse didlogo mudangas ocorram no nivel
artistico/expressivo das pegas), neste momento ¢ a minha intengdo de me comunicar com um ouvinte que esta
sendo discutida.

° A reconhecibilidade aqui pode ser vista como algo que tem potencial de ser reconhecido (potencial de
comunicac¢do) por muitos individuos, e portanto, haver a possibilidade de se criar um senso em comum sobre
algo.
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considerados sombrios pelo senso comum'® (ou, pelo menos, contendo um potencial
sombrio'"). As transformacdes envolvidas neste processo composicional serdo vistas no
momento das consideragdes analiticas sobre as pegas. Contudo, neste momento é importante
lembrar que uma arte da apropriagdo — de elementos musicais historicamente conhecidos — se
configura, segundo Toynbee, como uma estratégia composicional que recusa manter o
significado inico de um conceito ou de uma obra que se esgota em si mesma, € questiona, em

muitos casos, as nog¢des de autoria e originalidade'>. (TOYNBEE, 2003)

1.2 Composicdo ¢ o lugar-comum sombrio

r

O Sombrio é um conceito abrangente ¢ pode suscitar relagdes das mais diversas.
Mesmo sem se ter consciéncia do que exatamente ¢ o Sombrio, geralmente ¢ sabido quando
. , . r 13 : I
algo invoca este carater, portanto, pode-se dizer que ele ¢ um lugar-comum ™, pois hd um

. .14 . . ~ .
certo consenso do que seja algo Sombrio , inclusive em relagdo ao sombrio nas artes e na

musica. Tendo por base a pesquisa feita em relagdo ao assunto referente aos primoérdios do

' Entretanto, ha elementos que sio considerados sombrios por mim por causa do ouvido gdtico que estou
encarnando durante este trabalho. Se ha uma identidade composicional presente neste trabalho, ela estad sendo
transpassada por esse prisma especifico.

"' Tem-se que ter em mente desde ja que os elementos que aqui serdo considerados como portadores de um
potencial sombrio, sdo uma tentativa de mostrar que ha a possibilidade — e também evidéncias — de que alguns
elementos sonoro-musicais sdo associados — historicamente — ao sombrio, porém sem jamais afirmar que estes
elementos sdo sombrios, pois o que determina isso, como sera visto, € a maneira com que sdo usados e se estdo
de acordo com as nog¢des de sombrio da época e da cultura em que estes estdo inseridos. Portanto, estes
elementos isolados ndo podem ser considerados sombrios, entretanto, possuem um potencial de se tornarem
sombrios quando combinados e suas combinagdes ¢ que irdo determinar qual tipo de sombrio podera ser
invocado.

12 Acredito que uma obra nfio é composta exclusivamente pela criatividade do(a) compositor(a) num ato isolado.
Concordo com Toynbee, quando afirma que a “criatividade em musica precisa ser reconhecida como um
processo cultural mais do que um ato heroico”. (TOYNBEE, 2003, p.110) O ato heroico aqui pode ser traduzido
como um ato criativo isolado e unico que ¢ alcangado pela capacidade supostamente sobre-humana do artista,
algo inatingivel pelo homem comum. Por ainda haver resquicios da ideia de que a criagdo musical € um processo
mistico e que os criadores sdo um grupo seleto de individuos agraciados divinamente com o dom do ‘génio’,
acolho essa ideia da participagdo da cultura, pois acredito que tem-se que tomar cuidado com concepcdes
idealizadas sobre a criatividade e o ato compositivo. Ainda assim, ¢ importante ressaltar que os processos
culturais por si s6 ndo ddo conta do “todo criativo”, ha sim mérito para o individuo que desenvolve sua
sensibilidade e tem a inteng¢do de criar novas relagdes no ambito artistico.

13 Expressio derivada do latim locus comunis. Nos tempos modernos, assume o sentido pejorativo de expressio
trivial, banal, que se repete frequentemente. E utilizado muitas vezes como sindénimo de outras expressdes de
valor semantico semelhante: cliché, chavao, frase feita, estereotipo, etc. Na Antiguidade Classica, comegou por
ser aplicado por Quintiliano no sentido de fontes de argumentos ao servigo da arte da palavra, ou seja, nos
discursos forense, deliberativo e panegirico era suposto o orador utilizar determinados topoi, em grego, ou loci
communes, em latim, como, por exemplo, o da falsa modéstia. [...] O fato ¢ que, na retorica classica, o conceito
de lugar-comum possuia uma validade literaria e discursiva que o uso moderno rejeita. No discurso retorico
classico, a associagdo de ideias (necessariamente ja conhecidas pelo publico, ou de outra forma a persuasdo
procurada seria inconsequente) permite orientar o interlocutor na compreensdo (e convencimento) dos
argumentos. O lugar-comum era, na verdade, uma figura fundamental da retdrica e ndo se referia a qualquer
vulgarizagdo do discurso. (CEIA, 2017)

'4 Neste trabalho serdio abordados apenas objetos relacionados com o Sombrio inseridos na cultura ocidental.
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sombrio enquanto expressdo estética e artistica, provavelmente, a conex@o mais antiga — que
atravessou os tempos ¢ chegou até a atualidade — de um carater evidentemente Sombrio
relacionado com a musica, esteja presente no mito grego de Orfeu". Lugar-comum pode ser
definido como sendo o senso comum a respeito de algo, seja uma ideia ou uma opinido sobre
qualquer assunto, que ¢ amplamente difundida e compartilhada por muitos individuos.

Na musica, os lugares-comuns se formam devido ao uso histérico de certos elementos
musicais que, durante um processo bastante complexo (cultural, psicoldgico, social), vao
sendo associados a certos significados. Alguns autores, entre eles Ratner (1980), Agawu
(1991), Hatten (1994) e Monelle (2000), desenvolveram uma teoria a respeito desse fendmeno
do lugar comum na musica e seus processos de significacdo que ficou conhecida como teoria
das tdpicas'®. Esta teoria esta inserida na area da semidtica musical, que estuda os signos e os
gestos musicais relacionando-os a significados. Segundo essa disciplina, cada intervalo
musical, por exemplo, pode ter uma conotagdo peculiar dentro de uma determinada cultura e
pode remeter a uma determinada emogao ou significado dentro da mesma. Um exemplo disso
pode ser percebido no trecho que se segue, onde Agawu — fazendo referéncia a Deryck

Cooke, afirma que:

Alguns compositores e ouvintes associam certos intervalos e padrdes escalares (principalmente

'5 O mito de Orfeu reza que este, descido ao mundo inferior para buscar sua amada Euridice, toca sua lira e, com
sua musica e canto, convence o barqueiro Caronte a leva-lo vivo pelo rio Estige, também adormece Cérbero, o
cdo de trés cabegas que vigiava os portdes e emociona Plutdo e Prosérpina, os seres incorporeos e a propria
noite. Chega ao trono de Hades, o rei dos mortos, que fica irritado ao ver um vivo em seu dominio, porém, a
agonia na musica de Orfeu o comove, ¢ ele chora lagrimas de ferro. Sua esposa, a deusa Perséfone, implora-lhe
que atenda o pedido de Orfeu e assim, Hades atende seu desejo. Consegue com que lhe seja devolvida aquela
que a morte lhe tirara, sob a condi¢do de ndo se voltar para ela antes de té-la trazido para a luz do dia. Orfeu
precede sua amada no estreito caminho envolvido em espesso nevoeiro mas, uma vez a beira do mundo dos
vivos, cede a impaciéncia de rever seu rosto. Euridice entdo ¢ imediatamente sugada pelo abismo, onde se desfaz
como fumaga para todo o sempre. Em desespero total, Orfeu torna-se amargo e recusa-se a olhar para qualquer
outra mulher. Um dia, furiosas por terem sido desprezadas, um grupo de bacantes caem sobre ele, frenéticas e,
abafando sua musica com gritos, conseguem maté-lo atingindo-o com dardos. Depois, esquartejam seu corpo e
jogam sua cabega cortada no rio Hebro, e ela flutua, ainda cantando, "Euridice, Euridice!". Chorando, as nove
musas reunem seus pedagos e os enterram no monte Olimpo. Quanto as bacantes, os deuses nio lhes concedem a
misericordia da morte. Ao baterem os pés na terra, em triunfo, sentem seus dedos se espicharem e entrarem no
solo. Quanto mais tentam tird-los, mais profundamente eles se enraizam e, transformadas em carvalhos
silenciosos, permanecem pelos anos, até que por fim seus troncos mortos ¢ vazios caem.

' Segundo Mckay (2007), a teoria das topicas pode ser dividida em duas “geracdes de tedricos das topicas”. A
primeira ¢ constituida por trés textos influentes, sdo eles: O livro seminal de Leonard Ratner que estabeleceu a
disciplina, Classic music: expression, form and style (1980); o livro Rhythmic gesture in Mozart: Le nozze di
Figaro and Don Giovanni (1983) de Wye Allanbrook; e Playing with signs: a semiotic interpretation of
classical music (1991), de Kofi Agawu. A segunda geragao alcanga avangos significativos para a teoria das
topicas, principalmente por abordar algumas das suas lacunas semanticas, expressivas, semioticas e socio-
histéricas existentes nos trabalhos anteriores ¢ ¢ formada por dois pares de textos, sdo eles: Musical meaning in
Beethoven: markedness, correlation, and interpretation (1994) e Interpreting musical gestures, topics, and
tropes: Mozart, Beethoven, Schubert (2004), de Robert Hatten; e Linguistics and semiotics in music (1992) e The
sense of music: semiotic essays (2000), de Raymond Monelle (MCKAY, 2007).
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diatonicos) com certas emogdes: [...] ter¢as menores tristeza, sexta menor sofrimento e assim
por diante. A unido de intervalos individuais produz um "vocabulario musical" basico que
também ¢ investido de significados. Assim, o contorno ascendente 1-(2)-3-(4)-5 em tonalidade
maior pode expressar 'uma emogao de alegria extrovertida, ativa, assertiva', o padrdo 1-(2)-3-
(2)-1 em tonalidade menor pode expressar "pesar", uma obsessdo por sentimentos sombrios,
um medo oculto ou uma sensacdo de fatalidade inescapavel, especialmente quando este padrao

¢ repetido muitas vezes.'| (AGAWU, 2001, p.155)

Como se pode perceber neste trecho, a simples repeti¢do de trés notas, dentro de um
modo especifico, pode remeter a sentimentos de pesar, medo e atmosferas sombrias.
Entretanto, estas associa¢des ndo surgem do nada, elas surgem devido ao seu uso recorrente
dentro de uma determinada cultura e sao validas apenas dentro delas. Esse tipo de associagdo
¢ feita pelo menos desde a Grécia antiga, onde certos modos eram associados a algumas
caracteristicas como o “entusiasmo do modo frigio e tristeza do modo mixolidio”."® (NETTL,
2005, p.317) Estas associagdes estdo profundamente enraizadas na cultura ocidental e
possibilitam a criagdo de uma cadeia de simbolos que carregam significagdes musicais
especificas. Agawu, referindo-se a esse tipo de associacdo, afirma que “ndo ha relagéo
intrinseca entre um contorno melddico ascendente e subir ao paraiso, mas se ¢ assim que um
grupo de pessoas concorda em representar a Ascensdo, entio um simbolo foi criado”."
(NETTL, 2005, p.316)

Segundo McKay (2007), a teoria das tdpicas foi desenvolvida tendo o repertorio do
periodo Classico (século XVII)*® como material base para a busca de significados
expressivos compartilhados oferecidos pelos fopoi (lugares-comuns) musicais, que podem ser
descritos como gestos familiares, expressivos e retoricos codificados em padrdes musicais
especificos. Entretanto, tem-se que ter em mente que a teoria das topicas ndo ¢ simplesmente

a atribui¢do de rotulos aos momentos musicais, ela se propde a manter um contato analitico

17 Some composers and listeners invest certain intervals and (mainly diatonic) scale patterns with certain
emotions: major thirds and sixths express pleasure, minor thirds grief, minor sixths pain, and so on. The
conjoining of individual intervals produces a basic 'musical vocabulary' that is also invested with meanings.
Thus, the ascending 1-(2)-3-(4)-5 in major may express 'an outgoing, active, assertive emotion of joy', the
pattern 1-(2)-3-(2)-1 in minor may express 'brooding, an obsession with gloomy feelings, a trapped fear, or a
sense of inescapable doom, especially when it is repeated over and over', and the (5)-6-5 in minor, 'the most
widely used of all terms of musical language’, carries a sense of anguish. (tradu¢do minha)

'8 Enthusiasm for the Phrygian, sadness for the Mixolydian. (tradug¢io minha)

' There is no intrinsic relationship between ascending melodic contour and going to heaven, but if this is the
way a group of people agree to represent the Ascension, then a symbol has been created. (traducdo minha)

20 A teoria das topicas passou a ser associada principalmente como uma ferramenta analitica apropriada ao
classicismo do século XVIIL. Isso talvez ndo seja surpreendente, dada a natureza altamente convencional da
pratica desse periodo. Mas o século XVIII apenas marca o auge do repertorio de pratica comum que propagou o
crescimento de topicas como lugares comuns retoricos, pois seus precedentes sdo encontrados em musicas
anteriores: no madrigal e na tragédia lirica do século XVI e XVII, por exemplo. (MCKAY, 2007, p.161)
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profundo com as estruturas musicais e suas relacdes com a comunidade em que estas
estruturas estdo inseridas.

Quando um(a) compositor(a), ou artista em geral, cria uma obra interpretada como
portadora de um carater sombrio, ele ndo esta criando um novo sombrio, mas necessariamente
jogando com nog¢des pré-existentes do que € o sombrio, com os lugares-comuns, estabelecidos
devido ao uso histdrico, repetido e transformado, de elementos associados a esse carater.
Portanto, o sombrio, assim como as topicas, pode ser visto também como algo de natureza
fundamentalmente intertextual. Pensando amplamente, ¢ tendo a teoria da intertextualidade
como referéncia, o sombrio, para ser considerado como tal, tem que remeter a (lugares-
comuns) sombrios anteriores®'.

O lugar-comum ¢ discutido no ambito da arte por Danto (2005) em seu livro 4
transfigura¢do do lugar-comum, onde o lugar-comum e suas transformacgdes e implicagdes
filosoficas na arte sdo discutidos. O autor afirma que “podemos aprender a reconhecer [...] as
composi¢des de Mozart, os objetos do barroco, e se realmente ‘olhamos e vemos’ concluimos
que podemos reconhecé-los porque todos participam de uma propriedade comum, ainda que
indefinivel: ‘o jeito de Wharton’, ‘o estilo de Mozart’, ‘a maneira do rococo’”. (DANTO,
2005, p.106) Para Danto, o que o artista expressa € uma visao de mundo, mas ndo apenas uma
visdo pessoal, mas sim a visdo de uma época. A arte aqui ¢ vista como expressdo de uma
cultura, de uma sociedade. Essa ¢ a ideia que sustenta seu conceito de estilo, como aquilo que
nos permite reconhecer um trabalho como sendo de um determinado artista ou periodo, ha
lugares-comuns reconheciveis, portanto, ha a possibilidade do estabelecimento de um senso
comum a respeito, neste caso, do estilo. O que Danto esta chamando de estilo, difere do que
eu chamarei de cardter, porém, a légica dos lugares-comuns reconheciveis para sua
construgdo seja semelhante. O carater sombrio — que sera abordado no proximo capitulo —
pode estar presente em diferentes estilos e géneros musicais. O carater, portanto, nao ¢é visto
como um estilo, mas como ¢ um teor, uma “cor” que pode ser invocada em qualquer estilo.
Néo acredito que haja um estilo sombrio, ainda que alguns géneros como o Noturno, a
Passacaglia, Marchas Funebres ¢ Requiens geralmente portem algum tipo de sombrio.

O ponto central do trabalho de Danto, € 0 que mais interessa para o meu trabalho, ¢

que o autor afirma haver a possibilidade dos lugares-comuns passarem para a condicdo de

2! Como ser4 visto mais a frente, os lugares-comuns — referentes ao sombrio — presentes na subcultura gotica
diferem dos lugares-comuns compartilhados pela cultura dominante — ou macro-cultura. Essas nog¢des estardo
sempre em jogo quanto a maneira de conduzir as diferentes etapas deste trabalho, pois todos os aspectos desta
pesquisa estdo sendo conduzidos e passando pelo crivo — e expectativas — do ouvido gotico que estou
encarnando.
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objeto artistico quando tornam-se simbolos artisticos, ou seja, quando novos significados a

eles sdo incorporados ou atribuidos.

Na visdo de Danto, toda arte é representacéo, ndo s6 no sentido da imitagdo, como era na arte
tradicional, mas também no sentido mais amplo de representagdo simboélica ou metaforica. [...]
Em outras palavras, toda a arte ¢ simbdlica, ¢ se, por um lado, qualquer coisa pode ser um
simbolo de qualquer coisa, por outro, o simbolo ndo pode ser ao mesmo tempo aquilo que
simboliza, ou entdo, dito de outro modo, o estatuto ontolégico de uma coisa enquanto simbolo
¢ diferente de uma coisa enquanto mera coisa. Isto constitui o cerne da teoria da
Transfiguragdo do lugar-comum: é porque se tornam simbolos artisticos que meras coisas
passam para a condigdo de obras arte. (RAMME, 2009, p.206)

E justamente aqui que entra o meu esfor¢o com este trabalho e com a escolha do
sombrio como ponto de partida para compor as pecas. Em primeiro lugar faco um
mapeamento do que € o lugar-comum sombrio de forma geral e, depois desta aproximagdo
conceitual, proponho que haja tipos de sombrio que carregam caracteristicas proprias. E nessa
concepg¢do ¢ detalhamento que acredito que o lugar-comum se alarga, pois o0 senso-comum
ndo alcanga tais gradagdes. O senso comum enxerga o sombrio como uma coisa s6, uma
mancha negra que encobre o objeto em que ele se manifesta. Ainda que possam ser
distinguidos algumas nuances do sombrio pelo senso comum, ndo encontrei evidéncias
suficientes para afirmar que essa distingdo seja algo recorrente ¢ consolidada. Desta forma,
admitindo que o sombrio tem muitas variagdes, peculiaridades e caracteristicas distintas, este
conceito tem a possibilidade de ser expandido, aprofundado, esmiugado e, de alguma maneira,
estilizado e ressignificado. Ainda assim, ¢ prudente dizer que os tipos de sombrio propostos
neste trabalho ndo tém a pretensdo de esgotar o assunto sobre o tema e muito menos afirmar
que estas sdo todas as possibilidades e nuances que o sombrio pode oferecer, na verdade os

sombrios aqui propostos sdo 0s que eu consegui “enxergar’” e conceituar durante a pesquisa.
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2 SEGUNDO CAPITULO - O Sombrio

Noite e musica: O ouvido, o 6rgdo do medo, pode
desenvolver-se tanto como se desenvolveu apenas na noite
e na penumbra de cavernas e bosques sombrios, consoante
o modo de viver da época do medo, isto é, a mais longa
época da humanidade: no claro, o ouvido ndo ¢ tdo
necessario. Dai o carater da musica, uma arte da noite e da

penumbra.

NIETZSCHE

Neste trabalho, o Sombrio — sobretudo na musica — sera sempre analisado a partir de
um ouvido gotico. Esta “forma de ouvir” especifica, que encarno durante a pesquisa, direciona
a forma como conduzo a pesquisa, a escuta dos materiais, trechos musicais e musicas, e,
sobretudo, as escolhas referentes ao ato compositivo. Além disso, ele ¢ mais que um ouvido
apenas — pois aqui serdo abordados assuntos ndo s6 musicais —, é um ser gotico, que encarna,
se aproxima e avalia os materiais pelo prisma enegrecido dos goticos. Este ouvido gético™ é
permeado por nogdes estéticas desenvolvidas tendo por base o pertencimento a subcultura

, .. 24 ;. . ~ . , . ,
gbtica™ e suas caracteristicas peculiares — que serdo vistas neste € no proximo capitulo.

Esta forma de escutar e avaliar as musicas terd impacto profundo na hora de escolher o
repertorio que servira como exemplo das minhas proposi¢oes de tipos de sombrio — além dos
exemplos de artes plésticas e literatura. Por exemplo: posso afirmar que a musica X soa
extremamente sombria para mim por estar diretamente relacionada com o tipo de musica que
toca nos filmes admirados pelos goticos — entretanto, pode ser que esta mesma musica suscite
significados diferentes — e até mesmo diametralmente opostos — para individuos que ndo
tiveram esta vivéncia especifica. O mesmo ocorre quanto a escolha dos materiais usados nas
composi¢des: faco uso de tal repeticdo de notas, pois considero que remete as repetigdes

existentes nas musicas que tocam nas danceterias destinadas ao publico gotico e que faz parte

2 Aforismo 250 retirado do livro Aurora (2007, p.173)

2 A partir de agora o ouvido gético incluird a nogio mais ampla de ser gético.

2Diferentes socidlogos, dentre eles Maffesoli (1987) e Bauman (2003), destacam que a tendéncia humana a
associagdo a grupos ¢ notoria. Fazer parte de um grupo ¢ aparentemente um dos objetivos da natureza humana e,
por isso, as pessoas buscam associar-se a certos grupos sociais, no meu caso, quando adolescente, associei-me
aos goticos. A defini¢do de subcultura e de gotico se dara no segundo capitulo.
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do meu imaginario. Mesmo quando as referéncias ndo sdo tdo claras quanto essas (trilhas de
filmes ¢ musicas de casas noturnas), o background ¢ imaginario gotico estdo “ativados” no

momento das escolhas.

Outro ponto importante ¢ a possibilidade que o apuro do ouvido gdtico me
proporciona para perceber os diferentes sombrios propostos no terceiro capitulo. De certa
forma, s6 me ¢ possivel distinguir as diferentes gradagdes do sombrio devido ao
pertencimento a subcultura gotica, pois a proximidade e intimidade que foi desenvolvida em
relacdo ao carater sombrio estando dentro desta subcultura, me coloca numa posi¢do
privilegiada para tratar desse assunto especifico. Posso afirmar que meu olhar (ouvido) ¢

agugado para o sombrio.

2.1 Uma aproximagdo ao Sombrio

O Sombrio sempre esteve presente nas artes ¢ como um dos campos de interesse, de
aflicdo e de vivencia do ser humano, sendo refletido das mais diversas formas e intensidades.
O elemento Sombrio ndo ¢ exclusivo de uma determinada cultura ou época e nem se pode
rastrear seu inicio. Na musica, este elemento ndo pode ser reduzido a um ou outro estilo
musical, na verdade ele pode ser encontrado num repertorio bastante vasto, que abrange
diversos periodos, estilos e compositores(as) — além de ser representado em todas as
manifestagoes artisticas. Essa no¢do do que é Sombrio, portanto, ndo € estatica, absoluta ou
imutavel, na verdade ela vem se transformando ao longo do tempo: o que era considerado
Sombrio no periodo barroco, por exemplo, talvez ndo fosse considerado no comego do século
XX. Pode-se afirmar que o que ¢ considerado Sombrio depende da época e da cultura que este
estd inserido. Nos tempos atuais o conceito vem sofrendo alteragdes constantemente: a
subcultura gotica, por exemplo, ¢ uma dessas novas abordagens e formas de se relacionar com
o Sombrio.

O que ¢é apresentado neste capitulo ndo tem a pretensdo de ser uma historia do
Sombrio, pois acredito que para tanto, seria necessario o conhecimento de todas as literaturas,
das artes plasticas e musicas de todos os tempos e povos, procurando obras que se enquadram
neste dominio e ainda interpretando e discutindo o espirito das diferentes épocas e culturas.
Entretanto, como o Sombrio ¢ um conceito fundamental neste trabalho, considero adequado
esclarecer o que ¢ entendido como Sombrio trazendo um panorama sobre este conceito para,

em seguida, ter um ponto de partida adequado — um background — para minha proposicéo dos
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tipos de sombrio. Portanto, as pergunta centrais deste capitulo sdo: o que ¢, ou, o que pode ser
considerado algo de carater Sombrio? Onde esse elemento aparece nas artes, na musica ¢ em
outros lugares e praticas? A partir de agora tentarei responder estas e outras questdes relativas

a esse assunto.

2.2 O carater Sombrio: uma aproximag¢ao conceitual

Para entender a quantidade de relagdes que o Sombrio pode evocar, farei uso de uma
ferramenta chamada mapeamento de rela¢ées™, trazida por Michael Klein (2005) em seu
livro Intertextuality in Wester Art Music. Esse mapeamento pressupde que o objeto estudado
tenha natureza intertextual e consiste em pesquisar todas as conexdes possiveis em relagdo a
uma obra, topica ou conceito. Esse mapeamento ¢ construido de forma consciente, por isso,
segundo Klein, é imperfeito, pois apesar do esfor¢o empreendido pelo pesquisador para fazer
o maximo de relagdes possiveis, ainda sdo desconhecidos os fatores inconscientes que
influenciam as interpretagdes e suas possiveis relagdes ocultas™. No entanto, para Klein, este
¢ o unico mecanismo através do qual as possiveis ‘relagdes guias da interpretacdo de uma
obra’ — neste caso o que estou chamando de carater Sombrio — podem ser conectadas de
forma significativa. A figura abaixo ¢ um mapeamento de relagées em relacdo a topica

Unheimliche®” na musica do século XIX feita por Klein em seu livro.

% Klein propde, como um primeiro passo para a analise, um mapeamento das possiveis relagdes que envolvem e
influenciam a compreensdo de um conceito, obra musical ou topica. (KLEIN, 2005, p.21) Este mapeamento das
relagdes — textuais ou ndo —, que Klein chama de code-mapping, investiga como o ouvinte/analista percebe uma
obra musical ou uma topica. Neste caso, investigo as relagdes com o carater Sombrio.

%% Além disso, Klein defende que a rede intertextual em torno de uma obra musical muda ao longo do tempo e de
individuo para individuo. Essa ideia é bastante simples, reitera Bunch (2016) se referindo a Klein: “ [a] nogdo de
estrutura ¢ derivada da competéncia estilistica. No entanto, a competéncia estilistica esta sujeita aos acidentes da
histéria, a formagdo das autoridades institucionais e as nossas proprias escolhas e experiéncias. Portanto, uma
vez que a competéncia ¢ fundamentalmente instavel, as relagdes estruturais que ela permite ver em obras
musicais também sdo instaveis”. (BUNCH, 2016, p.109). O que Klein chama de estrutura pode ser entendido
também como ‘significado’, e o que ele chama de competéncia estilistica pode ser entendido como o
‘conhecimento’, ou o ‘entendimento’ que o ouvinte/analista adquiriu — desenvolveu — ao longo da vida em
contato com sua cultura.

2" Em ingles ¢ comumente traduzido como uncanny ¢ em portugués como “estranho”.
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Something represed — The split ego

that returns
[Freud]
“der Doppelgianger”
Influence, intertextuality
[Bloom, Cherlin, Kramer] death
/ Supernatural
Strangely new, but
familiar Ghastly, horrifying
[Kramer, Tovey] / [Cherlin, Freud]

Absence Das Unheimliche Disorienting

[Kurth] [Kerma\*ﬂ
Aberrant
Miming, aping [Kerman]
[Kramer, Kurth]
“empty” signifiers

Grotesque [Nietzsche, Kurth]

\ Dionysian

Mechanical gre-like __—~ [Kerman] /
[Kerman] [Kerman]
\ Annihilation
of the subject
Obsessive/compulsive - J
[Freud] sublime

Figura 1 - Mapa de relagdes - code-mapping - da topica estranho feito por Klein (KLEIN, 2005, p.81).

Como se pode ver, Klein ndo tenta estabelecer associagdes tendo como referéncia
somente seu conhecimento musical (o que o autor chama de competéncia estilistica). Suas
associagoes resultam, em grande medida, da admissao de fontes ‘extramusicais’ a0 mapa com
o qual se aproxima da topica em questdo. Certamente o mapa nao se resume a esse simples
diagrama, pois cada um desses conceitos que aparecem na figura ¢ estudada profundamente
por Klein em seu livro. Esta topica, e suas relagdes, sdo um bom exemplo, pois além de
demonstrar o uso dessa ferramenta, a tdpica estudada por Klein tem conexdo direta com o

carater Sombrio aqui estudado.

O mapa apresentado abaixo ¢ uma tentativa de vislumbrar a abrangéncia de relacdes
que o Sombrio pode suscitar. Reitero que como ha sempre associacdes e conexdes intangiveis
a consciéncia, temos que nos lembrar que esse tipo de mapa ¢ sempre um apanhado parcial
das associagdes que a competéncia estilistica — para usar o conceito de Klein — do pesquisador
permite e estd dentro dos limites dessa pesquisa sobre o assunto. Portanto, tendo como ponto
de partida as associagdes feitas por mim — tendo em vista o background, o imaginario e o
ouvido goticos -, pelas fontes bibliograficas estudadas e pelo senso comum, apresento abaixo

(fig. 2) o mapa de relagoes referente ao carater Sombrio.
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Dissonancia

Mistico
\ Deformidade; Siléncio Reverb
Feio (Eco) :
Ruido
. Expressionismo
Tritono (Cardinal; Kerman) / Caverna
\ lluminismo
Grotesco Cavernoso
Diabélico (Kayser; Vargas) Tenebrae (Junior; Lobo)
MalignO\ (Kendrick)
Inferno Ignorancia
Sob tural o
obrenatural
- / \/
Assombragio Medo Escuro
Fantasma (Delumeau)
Ombra
Passus Duriusculus _— (Mcclelland) s
Pianto Som rio
(Monelle; Williams)
:eglalgdgrdave K Sombrio
onalidade menor Tragico como ideal
Gotico / de beleza
Estranho Desconhecido
(Klein; Freud) Romantico Subcultura gotica Erético
(Kipper; Baddeley; ——
/ Issitt)
Doppelganger HESe Spfe"\ Tristeza
Decadéncia Melancolia Distopia
Tecnologia

Autodestruicdo
Figura 2 - Mapa de relagdes do carater Sombrio.

Como s3o muitos os conceitos e termos a serem abordados, decidi aglutina-los por
afinidade para otimizar a estruturac@o do texto e assim facilitar a leitura. Este mapa servira de
referéncia durante este e o terceiro capitulo, portanto, os conceitos que nao forem abordados

aqui serdo contemplados mais adiante.

2.2.1 Escuro, caverna, noite, desconhecido, ignorancia

O termo sombrio de imediato remete ao elemento visual caracterizado pela penumbra
ou um ambiente com pouca luz e esta ideia de escuro pode estar associada com um
sentimento de medo ou ndo. Quando se caminha numa rua conhecida ou dentro de casa,
geralmente o escuro ndo causa medo, porém, se ¢ o caso de um ambiente que ndo é
conhecido, como uma rua pouco iluminada ou um bosque, por exemplo, ao se deparar com
um trecho pouco iluminado impossibilitando uma visdo ampla da situagdo, a reacdo mais
comum ¢ ficar apreensivo, com medo, com os sentidos agucados e atentos aos minimos
detalhes ¢ movimentos que por ventura venham a ocorrer ao redor. Essa ¢ uma reagdo
instintiva que pode ser definida como carregando um sentimento de defesa e autopreservagao

— lembrando da epigrafe de Nietzsche do inicio do capitulo — e provavelmente acompanha o
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ser humano desde “a mais longa época da humanidade” quando este precisava viver na
“penumbra de cavernas e bosques sombrios” ¢ uma possivel ameaga podia surgir de repente
de um lugar pouco iluminado. Ao tratar das representagdes em torno das sombras da noite no
inicio da Idade Moderna, e dos perigos que lhe sdo inerentes, Delumeau (1990) afirma que “o
desaparecimento da Iuz nos confina no isolamento, nos cerca de siléncio e portanto nos
‘desassegura’”. (DELUMEAU, 1990, p.99) Uma das frase mais célebres de H. P. Lovecraft
diz que “a emocdo mais antiga e mais forte da humanidade é o medo, e o mais antigo e mais
forte tipo de medo é o medo do Desconhecido”.?® (LOVECRAFT, 1973, p.12)

A caverna ¢ outro destacado lugar-simbolo da “época do medo”. Segundo Junior e
Lobo (2012), “as cavernas sempre se constituiram uma referéncia para as sociedades
humanas, seja como abrigo e espago de realizacdes cerimoniais, em tempos remotos, seja
como santuarios ou centros de peregrinacdo” (JUNIOR; LOBO, 2012, p.586). Os autores
ainda afirmam que “o imagindrio cristdo sobre ambientes considerados ameagadores e
demoniacos, sobretudo no que diz respeito as cavernas, foi fortemente alimentado, desde a
cultura medieval, pelo retrato construido com a poesia de Dante Aliguieri que, na Divina
Comédia, associa o inferno a uma grande cratera existente no interior do globo terrestre”

(Ibidem, 2012, p. 587). Junior ¢ Lobo seguem afirmando que

As imagens associadas ao mundo subterraneo, seja na literatura, no cinema ou no ideario
popular, freqiientemente remetem a sentimentos e sensagdes de frieza, medo, desespero,
opressdo e asfixia, decorrentes, dentre outros fatores, da escuriddo, do confinamento espacial e
da relagdo com o desconhecido. Nesse contexto imagético, as cavidades naturais costumam ser
habitadas por criaturas horrendas e mortais, verdadeiras bestas sanguindrias e inconscientes.
[...] Esse aspecto sombrio e hostil ndo ¢ exclusividade de uma imaginagdo ficcional
contemporanea. Ao contrario, na Biblia, a palavra “caverna” aparece nove vezes. Em todas
elas, o sentido dado ao termo ¢é de esconderijo, covil, refigio e, sobretudo, sepulcro” (Ibidem,
p.586-7).

O medo, portanto, esta intimamente ligado ao Sombrio, mas ha diferencas na origem
desse temor. Percebe-se que o medo de lugares escuros pode ter base em algo real, tangivel,
como a ameacga de algum ataque, assalto, estupro ou qualquer situacdo que possa resultar em
algo trdgico ou que ameace a vida (fruto do nosso instinto), porém, pode estar baseado em
algo sobrenatural, intangivel, como a apari¢ao de assombragdes, fantasmas, demonios, e toda

gama de coisas ‘desconhecidas’ (fruto, em grande parte, da cultura ocidental e igreja catolica).

8 The oldest and strongest emotion of mankind is fear, and the oldest and strongest kind of fear is fear of the
unknown. (tradugdo minha)
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Tudo isso pode vir a tona quando depara-se com um lugar escuro, seja ele qual for. Numa
visdo ‘biologica’ mais ampla do Sombrio, pode-se dizer que a vida na Terra € totalmente
dependente da entrada regular de energia que ¢ fornecida por radiagdo do sol, portanto, o
escuro, de uma forma profunda, pode ser encarado como a néo possibilidade de vida, ou seja,
sindnimo de morte — que por sua vez pode estar relacionada com a dualidade: presenca de
Deus (luz) e auséncia de Deus (escuro). Apesar de a radiagdo ndo ter a ver diretamente com o
sombrio enquanto modo de expressdo, ¢ possivel que esta caracteristica esteja na base dos
instintos, ¢ pensando de modo amplo, pode estar ligada profundamente com nossas nogdes ¢
relacdes com o Sombrio. Talvez ai resida a nascente de um medo vasto e inconsciente do
escuro.

O Sombrio, com essa conotagdo de escuro, pode ainda ser visto como metafora ou
sinbnimo de ignorancia. Quando se fala que ndo se entende algo, fala-se que algo ndo esta
claro. Isso pode ser consequéncia ou uma reverberagao do Iluminismo, pois nesse movimento
de ideias, a razdo (luz) era valorizada ¢ almejada e utilizada para iluminar as ‘trevas’ da

ignorancia. J4 na musica, o parametro visual serve comumente como metafora para

[

exemplificar o que determinada sonoridade evoca. Para alguns autores o sentido da visdao

o

percebido quase como uma segunda manifestagdo do som. O poder evocativo do som

discutido por Caznok (2015), que aponta que:

O visivel chamado pelo sonoro e o audivel evocado pela visdo permanecem em
estado latente [...] O poder de uma experiéncia artistica subverte e ultrapassa o real,
reconduzindo a visdo e a audi¢do a sua capacidade de se fazer presente por meio da
virtualidade, da laténcia, do pressentido. O que um artista torna perceptivel ndo é o
que ja esta percebido, € aquilo que, silenciosa e discretamente, habita a obra e a faz
solicitar um mesmo e unico movimento de abertura para o que ndo ¢ imediatamente
perceptivel. (CAZNOK, 2015, p.220-21)

Estas consideragdes, talvez deem pistas de porque alguns compositores(as) ddo nomes
sugerindo algo visual para suas obras. Sabendo, intuitivamente ou ndo, do poder evocativo
que ha na musica, tais compositores(as) — por motivos psicoldgicos, estéticos ou numa
representacdo de sua época — se empenharam em enfatizar o lado sombrio que esta possibilita

trazer a tona.
2.2.2 Tenebrae, morte

Tenebrae (trevas ou escuriddo em latim) ¢ uma celebracdo cristd surgida no século

XVI e que ocorre nos trés ultimos dias da Semana Santa: quinta, sexta ¢ sabado de Aleluia. A
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cerimdnia distingue-se pelo candelabro de 15 velas, que sdo apagadas progressivamente ao
final de cada salmo, sendo que a vela mais alta é apagada ao final da celebragdo, deixando a
igreja em total escuridao (periodo conhecido como Horas). No rito catdlico, proclama-se os 3
salmos do oficio das leituras, os 3 salmos das laudes, o Benedictus, e é lido (ou cantado) um
trecho do Livro das Lamentagdes. Segundo Kendrick, “para observadores e participantes
daquela época e de agora, esses servigos tiveram seu fascinio, devido a interagdo entre musica
e luz. [...] Com seus significados alegoricos variando das sombras da crucifixdo até os do
pecado humano, Tenebrae era uma distingdo social da luz, cuja musica era cada vez mais

importante.”” (Kendrick, 2014, p.7)

Conexoes semanticas entre letra-musica também ocorriam nos versos que sugeriam o
ambiente fisico e espiritual do ritual em si: a escuriddo de “Denigrata est
supercarbones facies eorum” (“Suas aparéncias foram enegrecidas além do carvdo”™),
ou “In tenebrosis collocavit me” (“Nas trevas me coloquem”). No simbolismo grafico
evidente [na partitura], pelo menos para os cantores lerem ou memorizarem a musica
- mas também para os ouvintes musicalmente informados — tais passagens foram as
vezes definidas como nota¢des “negras” (ritmos terndrios ou compassos reduzidos a
binarios, com notas de cabega vazia preenchidas [pretas]). Um exemplo entre muitos
¢ 0 “Aleph. Quoniam obscuratum est aurum” verso de Tiburzio Massaino (Veneza,
1599). Este ¢ escrito inteiramente em notagdo negra em todas as vozes, exceto por
suas primeiras e ultimas palavras “Quoniam. . . platearum”. [...] Lamentagdes, com a
abertura sombria de Mauro Chiaula (Veneza, 1597), Tenebrae faceta sunt, refere-se
as sombras na Crucificagdo, e estd literalmente significando cor®® (Kendrick, 2014,
p.36)

“Tenebrae era um momento liminar, cuja performance estava aberta a intervengao
demoniaca e divina. As exéquias de Cristo tornaram os participantes rituais suscetiveis a

efeitos sobrenaturais em seus afetos.” ' (Kendrick, 2014, p.12) Percebe-se que os

 For observers and participants then and now, these services have had their fascination, due to their interplay of
music and light. [...]With its allegorical meanings ranging from the shadows of the Crucifixion to those of
human sin, Tenebrae was a social extinguishing of light, the music of which was increasingly important.
(tradug@o minha)

3% Semantic word-tone connections also occur in those verses that suggested the physical and spiritual
surroundings of the ritual itself: the darkness of “Denigrata est super carbones facies eorum” (“Their looks have
been blackened beyond charcoal”), or, “In tenebrosis collocavit me” (“He has placed me in darkness”). In

graphic symbolism evident at least to singers reading or memorizing the music — but also to musically informed

listeners — such passages were sometimes set to “black” notation (ternary rhythms or meters reduced to binary,
with empty note-heads filled in). One example among many is the “Aleph. Quoniam obscuratum est aurum”
verse of Tiburzio Massaino’s (Venice, 1599). This is written entirely in black notation in all voices except for its
first and last words “Quoniam . . . platearum.” [...] Lamentations, the dark opening of Mauro Chiaula’s (Venice,
1597), Tenebrae factae sunt, referring to the shadows at the Crucifixion, is in literally signifying color. (tradugao
minha)

3! Tenebrae was a liminal moment, one whose performance was open to both devilish and divine intervention.
The exequies of Christ rendered ritual participants susceptible to supernatural effects on their affects. (tradugéo
minha)
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participantes desse ritual estavam imersos num ambiente de forte carga emocional e,
possivelmente, relacionando tais emogdes a luminosidade, a musica e outros elementos
inerentes ao evento. Junto a essa simbiose ainda soma-se o significado religioso e espiritual

relacionado, sobretudo, a morte.

A morte é uma pega central para entendermos a relacdo que o ser humano estabelece
em relacdo ao elemento Sombrio. A morte ¢ um fato absolutamente inexordvel que nos
lembra que a vida ¢ transitoria e breve e, talvez por causa disso, causadora de grandes temores
e uma espécie de inimiga de nossos instintos basicos. A biologia nos explica que a func¢do da
vida é gerar mais vida, e que cada um tem o dever bioldgico de manter-se vivo e de procriar.
Para isso, a natureza nos dotou com um instinto de sobrevivéncia, presente em todo ser vivo,
independente do tamanho, da forma e da sofisticagdo de seu sistema nervoso, e este fara tudo
0 que esta a seu alcance para ndo morrer, para se manter vivo e procriar. Diante da ameaca de
morte ndo é a razdo que ¢ acionada, é o instinto. Para os seres humanos, entretanto, ha algo
mais, existe o apego as conquistas, ¢ ndo apenas a vida puramente ‘bioldgica’.
Desenvolvemos a capacidade de somar & nossa existéncia incontaveis significados, fatos,
relagdes, experiéncias, costumes e sentimentos, e nos apegamos a tudo isso. Portanto, além do
medo da morte por se tratar de algo desconhecido — e o desconhecido nos causa temor — ha o
apego a vida, gostamos dela e ndo queremos nos desfazer. Nao hd nesse ultimo caso,
problema com a morte em si, mas sim com a auséncia de vida. Para ambos os casos valeria o
conselho do filésofo grego Epicuro, que afirmava ndo haver motivos para ter medo da morte,
pois ele jamais a encontraria. “Enquanto vivesse, a morte ndo existiria, e quando ela chegasse,

ele partiria”. (MUSSAK, 2018, p.52)
2.2.3 Estranho, Doppelgdnger, Ombra, Passus Duriusculus, Pianto

Comego este trecho com a topica estranho trazida no mapa de Klein. Para o autor, a
palavra inglesa uncanny, que se refere a qualquer coisa sobrenatural ou além do normal, traz

~ ~ . . 2 . .
apenas uma vaga relagio com o termo alemio unheimlich’, que se refere ao esquisito, ao

2 “Em 1919, Freud escreve um ensaio sobre o inquietante ou estranhamente familiar (Unheimliche). A nogao ja
circulava na cultura alema ha tempos e Freud havia encontrado num dicionario a definicdo de Schelling, que reza
que Unheimliche é tudo que deveria permanecer secreto, escondido e, no entanto, reaflora. Em 1906, Ernest
Jentsch escreveu o seu Psychologie des Unheimlichen, definindo-o como alguma coisa de inusitado, que provoca
‘incerteza intelectual’ e diante da qual ‘ndo se entende mais nada’. Freud discorria a respeito da etimologia do
termo, examinando um campo semantico que compreende, em varias linguas, no¢des como estranho ou
estrangeiro, em grego; uneasy, uncanny, ghastly, haunted, em inglés; inquiétant, sinistre, lugubre, mal a son
aise, em francés; sospechoso, siniestro, em espanhol; demoniaco e horrendo, no arabe e no hebraico; e, por fim,
desconfortavel, que suscita trapidante horror, horripilante, que pode ser dito de um fantasma, da névoa, da
noite, da rigidez de uma figura de pedra...” (ECO, 2007, p.311) “Relaciona-se, sem duvida, com a esfera do
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sinistro € ao terrivel.

Intimagdes da nossa mortalidade, intempestivas e fantasmagoricas, correm mais
profundamente no contexto cultural alemdo do umheimlich do que no contexto anglo-
americano do uncanny. No contexto alemdo, imaginamos o der Doppelginger perseguindo-
nos com a ameaga de uma morte anunciada, vemos o tremor do medo no viajante abandonado
de Schubert.** (KLEIN, 2005, p.78)

O termo Doppelgdinger presente na citagdo acima significa literalmente, o duplo.
Segundo Code (1995), a ideia de um “duplo espirito”, uma réplica exata mas geralmente
invisivel e de carater contrario que todo ser humano ou animal carrega. Na época de Schubert,
o personagem do Doppelginger provavelmente era mais conhecido através das obras
literarias de Johann Wolfgang Goethe e E.T.A. Hoffmann (CODE, 1995). O trecho inicial da

musica Der Doppelgdnger (1828) de Schubert, sera analisado no proximo capitulo.

Segundo Masschelein, mudangas discursivas levam a trocas semanticas do estranho
freudiano com nogdes estéticas e filosoficas relacionadas com o sublime, o fantastico e a
alienagdo (MASSCHELEIN, 2011, p.5). Conceitos estéticos, como o belo, o grotesco, o
gotico, podem ser relacionados com o estranho freudiano, e a maioria destes conceitos
também aparecem nas relagdes que Klein sugere sobre a topica estranho. A topica estranho™
discutida por Klein, também estd relacionada com outra tépica musical carregada de
elementos sombrios: trata-se da topica Ombra®>, usada no periodo Classico em certas cenas de
opera em que o fator sobrenatural estava em jogo. McClelland (2001), em sua tese, aborda o
conceito de Ombra na musica. Portanto, segundo o autor:

Ombra ¢ um termo que tem sido usado para [descrever] cenas de Opera em que
aparecem oraculos ou demdnios, bruxas ou fantasmas. Tais cenas podem ser

rastreados até os primeiros dias da opera e foram comuns no século XVII na Italia e
na Franga. Operas baseadas nas lendas de Orfeu, Ligia e Alcestis fornecem

assustador, daquilo que gera angustia ¢ horror, mas também ¢ verdade que nem sempre o termo ¢ usado num
sentido claramente definido e, por isso, acaba por coincidir com tudo aquilo que, de uma maneira geral, provoca
medo.” (FREUD apud ECO, 2007, p.312) Portanto, unheimliche para Freud ¢é algo “sinistro” ou “estranhamente
familiar” e antonimo de heimlich, que € o “intimo, secreto familiar, doméstico” (FREUD, 1986, p.237-269). Esse
¢ considerado seu ensaio mais profundo no campo da estética. Nele, ressalta que nos extensos tratados sobre
estética escritos até entdo somente havia espago para sentimentos de natureza positiva, como o belo e o atraente
em vez de estender-se também aos movimentos de repulsa e afligdo.

33 Intimations of our mortality, untimely and ghostly, run more deeply in the German cultural context of
unheimlich than they perhaps do in the Anglo-American context of uncanny. In German context we imagine der
Doppelgiinger pursuing us with the threat of a death foretold, of we see the tremor of fear in Schubert’s forsaken
traveler.

** Algumas obras citadas ou analisadas por Klein (2005) e que trazem a topica Estranho sio: Der Doppelginger
(1828) e Sonata in C minor, D 958, IV (1828) de Schubert; Piano Quartet in C minor, Op. 60 (1875) e
Intermezzo in A major, Op. 118, No. 1 (1893) de Brahms; Tristan und Isolde (1865) de Wagner; Appassionata,
Op. 57 (1805) de Beethoven; “Song of the Wood Dove” de Gurrelieder (1912) de Schoenberg; “Funeral
March” Sonata, Op. 35 (1840) de Chopin.

35 e e .. g~ T A
Palavra italiana que significa sombra ou escuriddo numa tradugao literal para o portugués.
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numerosos exemplos, que se estendem até o século XVIIL* (MCCLELLAND, 2001,
p.ii)

Segundo Macclelland, as cenas de Ombra tornaram-se populares por causa dos efeitos
especiais usados no palco — efeitos de iluminagdo, cenarios, fumaca, fogo etc — e por causa do
uso crescente de efeitos musicais imponentes. No final do século XVIII, havia-se criado um
elaborado conjunto de caracteristicas sonoro-musicais associados a Ombra, tais como:
“trémolos caracteristicos, linhas cromaticas, acordes napolitanos e acordes de sétima
diminuta”. (KLEIN, 2005, p.80) Além destas caracteristicas citadas, McClelland acrescenta
ainda: “andamento lento e constante, o uso de tonalidades menores, contornos melddicos
descendentes, cromatismo e dissondncia, ritmos pontuados e sincopados, pausas, trémolos,
contrastes bruscos de dindmica, progressdes harmonicas inesperadas e instrumentagdo

incomum.™’ (MCCLELLAND, 2001, p.ii)

Segundo McClelland, musicas incorporando elementos da Ombra gradualmente
comecaram a aparecer fora da dpera, como em oratérios e em musica instrumental, mais
frequentemente em introdugdes lentas de sinfonias®. A Ombra também pode ser encontrada
na musica sacra ‘“nas areas mais penitenciais da liturgia, e especialmente nos Requiens, onde
o suplicante ¢ convidado a refletir sobre aquele que ¢, certamente, o maior evento
sobrenatural de todos, o Julgamento Final (/bidem, p.vi)”.

Ombra, portanto, fornece uma fonte referencial de topicas para muitos compositores.
Mozart usou especialmente o estilo Ombra em suas Operas (por exemplo, o Oraculo

em ldomeneo, a Estatua em Don Giovanni) e em sua escrita instrumental (a lenta
introdugdo 4 Sinfonia "Praga" K504).%° (Ibidem, p.ii)

Leonard Ratner sugere que Ombra no século XVIII invoca “moralidade e punicio

36 Ombra is a term which has been used for an operatic scene involving the appearance of an oracle or demons,
witches or ghosts. Such scenes can be traced back to the early days of opera and were commonplace in the
seventeenth century in Italy and France. Operas based on the legends of Orpheus, Iphigenia and Alcestis provide
numerous examples, extending well into the eighteenth century.

37 Slow sustained writing (reminiscent of church music), the use of flat keys (especially in

the minor), angular melodic lines, chromaticism and dissonance, dotted rhythms and syncopation, pauses,
tremolando effects, sudden dynamic contrasts, unexpected harmonic progressions and unusual instrumentation.
*% Outras obras que trazem a topica Ombra encontradas analisadas no trabalho de McClelland (2001): Masonic
Funeral Music (1785), Symphony No. 36 in C (1783), Symphony No. 38 in D (1786), Mass in C minor K139
(1768), Litaniae de Venerabili Altaris Sacramento (1762), Requiem (1791) de Mozart; ‘He sent a thick darkness’
Israel in Egypt (1738) e Admeto (1727) de Handel; Don Juan (1761) e Orfeo ed Euridice (1762) de Gluck; Seven
Last Words (1785), Symphony No. 75 in D (1780) e Missa Cellensis (1766) de Haydn; La grotta di Trofonio
(1785) de Salieri; Ode on the Spirits of Shakespeare (1776) de Linley; Cleofide (1731) de Hasse; Vologeso
(1766) de Jommeli; Symphony in C minor (1783) de Kraus.

* Ombra therefore provides a source for topical references for many composers. Mozart especially used the
ombra style in his operas (e.g. the Oracle in ldomeneo, the Statue in Don Giovanni) and his instrumental writing
(the slow introduction to the 'Prague' Symphony K504). (tradugdo minha)
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. 4
como meio de despertar temor e terror”*

e também usa como exemplo Don Giovanni de
Mozart. (RATNER, 1980, p.24) Segundo Almeida e Neto, “por sua referéncia & morte, ao
inferno ¢ ao Julgamento Final, os Requiens apresentam, por conseguinte, um ambiente

propicio para passagens de ombra”. (ALMEIDA; NETO, 2015, p.5)

Para Monelle, o movimento melddico descendente (que abrange uma quarta justa
através de cromatismo) conhecido como passus duriusculus®’ — e que para o autor é derivado
da topica pianto vem sendo usado pelos(as) compositores(as) desde o periodo barroco para
criar momentos musicais de atmosfera triste e melancélica®? (MONELLE, 2000, p.75-7),

porém, segundo Peter Williams, o uso da “quarta cromatica™

era tdo comum em fugas e
fantasias que sua evasdo dolorosa ndo era claramente universal, podendo também trazer
significados de estranheza®, espanto, ameaca, magia.” (WILLIAMS, 1997) De qualquer

forma, percebe-se conotagdes negativas associadas a essa topica.

2.2.4 O estranho na moda ocidental do fim do século XX

Acerca da moda, aqui sdo abordados somente alguns vestuarios e alteragdes corporais
pertinentes ao tema estudado neste trabalho, porém, de maneira mais abrangente, a moda pode
ser refletida também no mobilidrio ¢ na arquitetura. A moda também pode afetar os
parametros e estilos de design de maneira geral e, além disso, esta area de estudos inclui
trabalhos relacionados aos seus diversos signos e significados. (BARTHES, 1990) Segundo
Holzmeister, as manifestagdes da moda dos anos 1980 incluem visuais utilizados pelo
movimento punk londrino que nasceu na década anterior a esta — no fim dos anos 1970. Esse
estilo enfatiza a desilusdo social por meio de roupas deterioradas, acessorios metalicos e
cabelos arrepiados, com corte moicano e com aspecto de sujo. Na década de 1990, a cena pos-

punk e gotica, no mesmo cenario, continua produzindo um estilo semelhante, porém mais

** Morality, and punishment as means of arousing awe and terror. (tradugio minha)

*I Numa tradugio literal passo dificil.

2 Obras que trazem as topicas Passus Duritisculus e Pianto encontradas analisadas ou citadas nos livros de
Monelle (2000) e Williams (1997): Di lagrime indi (1585) de Marenzio; In Darkness Let Me Dwell (1610) de
John Dowland; Dido and Aeneas (1688) de Purcell; Mass in B minor (Kyrie) (1733), A flat Fugue, BWV 886 de
Bach; Quintet in C minor, K. 406 (1787) de Mozart; Piangete valli abbandonate (1564) de Gioseppe Caimo;
Tristan und Isolde (1865) de Wagner.

B como o autor nomeia esse movimento melédico descendente que abrange uma quarta justa através de
cromatismo.

* Neste caso associado com o uncanny visto anteriormente.
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. 4 . ..
sombrio® , € que, segundo a autora, foi assimilado em partes pela vanguarda cultural.

A moda ocidental nos anos 1990%, girava em torno de conceitos e figuras como das
bonecas®’, heroin chic*® ou dos ciborgues, que segundo Holzmeister, aproximam-se do
conceito de estranho de Freud, na medida em que despertam o medo inexplicavel vindo de
algo familiar. (HOLZMEISTER, 2010, p.8) Ainda segundo Holzmeister, isso foi um reflexo
dos questionamentos do final do século XX que trouxe discussdes em diversas areas sobre
transgressdo de fronteiras, avangos tecnologicos e organismos cibernéticos. “Ao se langar um
olhar critico sobre a utilizagdo de imagens que jogam com o contraponto animado/inanimado,

0 conceito estranho proposto por Freud, parece extraordinariamente contemporaneo” (Ibidem,

p.61).

Ao teorizar sobre o estranho, Freud faz referéncia ao conto O homem de areia®, de
E.T.A. Hoffman, discutindo a questdo dos seres sem vida (autdmatos, bonecos, personagens
de cera etc.), enfatizando a sensacdo de estranheza provocada pelo diferente e a duvida que
desperta sobre sua identidade. E curiosa a referéncia ao conto de Hoffmann, pois este trabalho
¢ um marco na literatura de terror e tem ligagdo direta com o desenvolvimento de uma
maneira muito especifica de se relacionar com o sombrio que serd abordada mais adiante

neste trabalho, a relacdo com o sombrio tecnologico.

2.2.5 Tritono

Alex Ross (2009), afirma que “h4 muito os musicos € os ouvintes sdo unanimes em

* Um exemplo desta estética que mescla o sombrio do gotico com o punk pode ser encontrada no figurino do
protagonista de Edward mdos de tesoura (1990) de Tim Burton, interpretado por Johnny Depp.

¢ Os anos 1990 podem ser considerados um divisor de dguas na estética da imagem de moda e vém servindo de
guia de estilo até os dias atuais para os profissionais que pretendem fugir do ‘tradicional’[...] neste periodo
emergiram, no cenario da moda, temas como as drogas, a morte e seus mistérios, os fantasmas, os suicidas, os
excluidos. (HOLZMEISTER, 2010, p.16)

*" Elementos inspirados nas bonecas como: vestidos de renda ou com babados, pele palida, cilios postigos,
olhares estaticos, meia-calgas etc.

*8 Anorexia e uso abusivo de drogas, em particular a heroina. Os dois temas aparecem interligados no
movimento que se tornou conhecido como heroin chic. Iniciado em Londres por um grupo underground de
fotografos, acabou por destacar a fotografa Corinne Day, a modelo Kate Moss e revistas como i.D e The Face.
As fotos consideradas heroin chic frequentemente trazem adolescentes magérrimas vestidas com langeries
baratas ou calgas jeans, camiseta e ténis, sempre apaticas e deprimidas, com pele muito palida, sem maquiagem,
cabelos com aparéncia de sujos, caidas sobre sofas velhos, encostadas em paredes descascadas ou em quartos
com pouca luz. Os cendrios traduziam caos e desordem e por vezes incluiam cinzeiros sujos, latas de cerveja
vazias, cortinas cinzentas e moveis velhos. (HOLZMEISTER, 2010)

4 O Homem da areia (do original Der Sandmann) é um conto do escritor alemdo Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann que transporta para o plano literario um pouco do fascinio que os autdmatos despertavam na
sociedade do século XIX. E o primeiro conto do livro intitulado Die Nachtstiicke (traduzido como Noturnos),
publicado em 1817. O livro é considerado o marco inicial do que veio a ser conhecido como literatura
fantdastica.
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dizer que determinados intervalos, ou pares de notas, sdo ‘claros’ e outros, ‘escuros’”.
(ROSS, 2009, p.56) e segue dizendo que “os intervalos mais claros seriam a oitava, a quinta, a
quarta ¢ a terca maior, que formam a extremidade inferior da série harmdnica. Em
contrapartida, o tritono ¢ visto ha séculos como uma entidade perturbadora”. (Ibidem, 2009,
p-56) Na Idade Média a Igreja Catdlica proibia o uso do tritono, uma dissondncia que na

época era considerada possuidora de um carater demoniaco.

“Na Idade Média, esta dissonancia era tdo perturbadora que foi definida como
diabolus in musica. Contudo, psicologos revelaram que as dissonancias t&ém um poder
excitante e muitos musicistas, desde o século XIII, empregavam-nas para produzir
determinados efeitos em contextos apropriados. Assim, o diabolus serviu muitas
vezes para obter efeitos de tensdo ou de instabilidade que esperam por uma solugéo, e
foi usado por Bach, por Mozart em Dom Giovanni, Lizst, Moussorgski, Sibelius,
Puccini na Tosca e até em West Side Story, de Bernstein, ou mesmo, ¢ com
frequéncia, para sugerir aparigdes infernais, como na Danagdo de Fausto, de Berlioz.
[...] se o diabolus sempre foi empregado para criar tensdo, entdo existem reagdes
baseadas em nossa fisiologia que permanecem mais ou menos inalteradas através dos
tempos e das culturas. Pouco a pouco, o diabolus foi aceito, ndo porque tinha se
tornado agradavel, mas justamente por causa do cheiro de enxofre que nunca perdeu”.

(ECO, 2007, p.421)

Apesar de as significagdes que o tritono suscitam terem sido transformadas ao longo
do tempo — ainda mais apds as revolugdes estéticas do século XX —, esse intervalo ainda ¢é
muito usado nos dias atuais por alguns(mas) compositores(as) quando querem invocar um
carater sombrio com sua musica. Bandas de Heavy Metal usam este intervalo abundantemente
em suas musicas. O exemplo mais conhecido (e a primeira vez que foi usado neste estilo
musical) é na musica Black Sabbath do 4lbum homoénimo langado em 1970 da banda Black
Sabbath. A parte harmonica da musica se resume (quase que totalmente) a um intervalo de
tritono (neste caso formado pelas notas d6 — fi") sendo tocado pela guitarra com efeito de

distorcao.

2.2.6 Regido grave, dissonancia e tonalidade menor

Na musica ocidental europeia houve a convencdo de que as notas de frequéncia grave
fossem grafadas nas parte inferior do pentagrama e as agudas na parte superior. Essa
representacdo espacial das frequéncias, permitiu ao(a) compositor(a) ocidental fazer
associagdes com outros fenomenos. A relacdo que se estabeleceu entre as notas grafadas nas
linhas inferiores da pauta com o timbre grave, pesado, ¢ as notas grafadas nas linhas

superiores com o timbre agudo, leve, “associam-se a outros adjetivos na descrigdo timbristica,



48

como escuro e claro, e estes a outras dualidades como inferno e céu, sombras e luzes, lua e
sol, etc”. (ZONTA, 2013, p.49) Portanto, pode-se dizer que a regido grave ¢ associada — pelo
menos —desde a Idade Média a conceitos gerais como escuro, inferno, sombras etc. Esta
associagdo grave-escuro esta diretamente ligada a criagdo de significados que os ouvintes
ocidentais elaboram em relacdo ao que é entendido como algo sombrio na musica. Podemos
dizer que a utilizacdo da regido grave ¢ um elemento com grande potencial de ser entendido
como sombrio, porém, ¢ a forma como a regido grave é usada que vai definir se a obra, ou um

trecho dela, sera encarada como sombrio e que tipo de sombrio ele invocara.

Outros elementos sonoros utilizados para expressar musicalmente conceitos como luz
e sombra correspondem, respectivamente, as dualidades:
agudo e grave, agitacdo (trinados, coloraturas, melismas, andamentos rapidos) e
tranquilidade (notas longas, andamentos lentos), timbres claros e timbres escuros,
orientagdo ascendente e orientagdo descendente das frases, tonalidades maiores e

tonalidades menores, consonancia e dissonancia, dinamica forte e dinamica fraca.
(ZONTA, 2013, p.86)

Outro recurso poderoso utilizado pelos(as) compositores(as) para criar atmosferas
musicais sombrias é o tratamento dado a harmonia. Conceitos como céu e inferno, utilizando
harmonias consonantes e dissonantes respectivamente, sdo usados desde a Renascenga,
principalmente em géneros vocais como o Madrigal. O uso destes recursos harmonicos dentro
deste repertério ficou conhecido como madrigalismo *° (CANO, 2000). Harmonias
dissonantes podem sugerir deformagdes, principalmente quando hda um alto grau de
familiaridade e expectativa com certos padroes como o tonalismo e a referencia do centro
tonal, por exemplo. Quando esses padroes e estruturas sdo encarados como a maneira mais
‘natural’ de uma musica soar ou quando servem de referéncia de beleza e harmonia (no
sentido de algo estas soando ‘corretamente’), no momento em que tais padrdes sdo violados,
isso pode ser interpretado como se algo estivesse fora do lugar, como se a musica ndo

estivesse ‘natural’. Segundo Eco

Varias teorias estéticas, da Antiguidade a Idade Média, véem o Feio como antitese do
Belo, uma desarmonia que viola as regras daquela propor¢do sobre a qual se

%" Na Renascenca as relagdes entre musica e palavra, aliadas a uma maior precisio da escrita musical, levam ao
surgimento do figuralismo ou word painting. Word painting trata da aplicagdo de determinados gestos musicais,
melddicos, ritmicos, polifonicos ou texturais que refletem o significado literal ou figurativo de determinada
palavra ou texto do qual a musica esta relacionada. O termo figuralismo é mais utilizado para musica vocal,
embora a musica instrumental possa também se utilizar das mesmas técnicas. Ja no periodo Barroco hd uma
mudanga na abordagem do figuralismo, que passa a ser sistematizado através da retérica musical juntamente
com a teoria dos afetos. (CARTER, 2013)
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fundamenta a Beleza, tanto fisica quanto moral, ou uma falta que retira de um ser
aquilo que, por natureza, deveria ter. (ECO, 2004, p. 133)

Desta sensacdo de deformidade e quebra de expectativa e de padrdes, sugiro que algo
de grotesco pode vir a tona.

Outras caracteristicas existentes numa sonoridade considerada sombria —
principalmente quando se trata da percepgdo do senso comum do que seja sombrio — sdo:
“dindmica fraca, acordes fechados, dissondncia, registro grave, andamento lento, linha
melddica descendente, notas longas”. (Zonta, 2013, p.113) Contudo, tem-se que ter em mente
que os pardmetros agem em conjunto — e ndo isolados — e estdo na dependéncia, na maioria
das vezes, de seus antecessores e sucessores dentro do tempo musical — “sé o discurso é que
estabeleceria a fung@o, o nexo, o sentido dos eventos sucessivos”. (COSTA, 2004, p.83) Além
disso, os recursos, dentro da poética caracteristica de cada compositor(a), tomam feigdes
proprias no desenvolvimento, inten¢éo e propdsito de cada obra. Ainda assim, pode-se dizer

que estes elementos carregam um potencial de evocar atmosferas sombrias.

2.2.7 Grotesco, feiura, gotico, spleen, sobrenatural, Romantico

O termo spleen surgiu no século XIX para se referir ao teor de alguns trabalhos
literarios, e significa tédio, mau humor e melancolia, geralmente causados por amores nio
correspondidos ou pela descrenca na vida em razdo da aproximagao da morte. Estas tematicas
eram comuns na poesia ultrarromantica e nos trabalhos dos chamados ‘poetas do mal-do-
século’ que foram influenciados em sua maioria pelo poeta inglés Lord Byron. No
ultrarromantismo s3o temas recorrentes: o individualismo, egocentrismo, negativismo,
desilusdo, tédio, sentimentos relacionados a fuga da realidade, a idealiza¢ao da infancia, do
amor e da mulher, o exagero sentimental, o gosto pela soliddo, apego a valores decadentes
como a bebida, o fumo e os prostibulos, inadaptacdo a sociedade, autodestruigdo, a exaltagdo
da morte. Outro tema que se relaciona intimamente com esse género — € que veio a se
desenvolver mais claramente na literatura gotica e nas artes plasticas — é o grotesco.

Antes de abordar o conceito de grotesco, acho sensato discorrer acerca da feiura, ja
que esta ¢ uma das caracteristicas que podem suscitar o grotesco € o Sombrio. A feiura tem
ligacdo direta com o Sombrio, pois ha uma associagdo comumente feita entre feiura e algo

ruim, maligno, como afirma Eco quando aponta que:
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Se examinarmos os sinénimos de belo e feio, veremos que enquanto se considera belo
aquilo que ¢ bonito, gracioso, prazenteiro, atraente, agradavel, garboso, delicioso,
fascinante, harmonico, maravilhoso, delicado, leve, encantador, magnifico,
estupendo, excelso, excepcional, fabuloso, legendario, fantastico, magico, admiravel,
apreciavel, espetacular, espléndido, sublime, soberbo; ¢é feio aquilo que é repelente,
horrendo, asqueroso, desagradavel, grotesco, abominavel, vomitante, odioso,
indecente, imundo, sujo, obsceno, repugnante, assustador, abjeto, monstruoso,
horrivel, horrido, horripilante, nojento, terrivel, terrificante, tremendo, revoltante,
repulsivo, desgostante, aflitivo, nauseabundo, fétido, apavorante, ignobil, desgracioso,
desprezivel, pesado, indecente, deformado, disforme, desfigurado. (ECO, 2007, p.19)

Além disso, a feiura ¢ algo que estd inserido no cotidiano e certamente tem suas

consequéncias, como segue apontando Eco.

Na vida cotidiana somos cercados por espetaculos horriveis. Vemos imagens de
populagdes onde as criancas morrem de fome, reduzidas a esqueletos de barriga
inchada, de paises onde as mulheres sdo estupradas por invasores, de outros onde
corpos humanos sdo torturados, assim como ressurgem continuamente sob nossos
olhos visdes ndo muito remotas de outros esqueletos vivos a espera de entrar numa
camara de gas. Vemos membros dilacerados pela explosdo de um arranha-céu ou de
um avido em v6o e vivemos no terror de que isso possa acontecer conosco. Tais
coisas sdo feias, ndo apenas em sentido moral, mas em sentido fisico, isso porque
suscitam nojo, susto, repulsa [...] Nenhuma consciéncia da relatividade dos valores
estéticos elimina o fato de que, nestes casos, reconhecemos sem hesitagdo o feio e nao
conseguimos transforma-lo em objeto de prazer. Compreendemos entio por que a arte
dos varios séculos tem voltado com tanta insisténcia a representar o feio. Por mais
marginal que seja, sua voz tenta recordar que ha neste mundo algo de irredutivel e
maligno. (ECO, 2007, p.436)

Algumas caracteristicas da feiura sdo também encontradas naquilo que é chamado de
grotesco. Segundo Kayser, “o monstruoso, o desordenado e o desproporcional surgem como
caracteristicas do grotesco”. (KAYSER, 2003, p.24) Kayser cita outras caracteristicas como
sendo inerentes ao grotesco, sdo elas: diabdlico, atormentador, infernal, desarmonico,
quimérico, espectral, sadico, tenebroso, obsceno, maquinal, entre outros. O grotesco ¢ muito
encontrado nas obras de artistas plasticos como Velasquez, Goya, Bosch e Brueghel. Ainda
segundo Kayser, as obras destes artistas retratam pessoas com feicdes maléficas, cenas
inspiradas no inferno cristdo, demonios, criaturas deformadas e perversas e uma infinidade de
situacdes envolvendo elementos sombrios. O grotesco perpassa pelos diferentes periodos da
arte, como afirma Bakhtin, “¢ um fendomeno em estado de transformacdo e que passa por
diferentes sistemas dentro da cultura popular da Idade Média, do Renascimento, do
Romantismo e da Modernidade (com os surrealistas e expressionistas™[...]). (BAKHTIN apud
VARGAS, 2008, p.10)

Na literatura podemos encontrar o grotesco nas obras de Franz Kafka, Dante Alighieri,

Mark Twain, Nikolai Gogol, Horace Walpole, Sheridan Le Fanu, E.T.A. Hoffmann ¢ E.A.
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Poe, estes dois ultimos sendo icones da literatura fantastica e da literatura g(’)tica5 ! s
respectivamente. (BLOOM, 2009) Segundo Masschelein, “histérias de fantasmas, romances
gobticos, e o fantastico” também dialogam com o estranho freudiano (MASSCHELEIN, 2011,
p.101). As literaturas gotica e fantastica sdo grandes responsaveis pela difusdo e construcéo
do lugar-comum que hoje ¢ entendido pelo senso comum como algo sombrio. Edgar Allan
Poe, por exemplo, escreveu uma obra contendo 25 contos escritos entre 1833 e 1845 a que
deu o nome de Contos do Grotesco e do Arabesco (do original Tales of the Grotesque and the
Arabesque). No Brasil foi publicado pela primeira vez em 1958 (por José Paulo Paes) com o
nome Historias Extraordindrias e teve grande circulagdo e aceitagdo do publico. Poe ¢
considerado um dos mestres do horror narrativo (ou literatura gotica).

Na academia, o termo gotico tem um conjunto de defini¢des rigidas. Ao digitar o
termo como palavra-chave no banco de dados de uma biblioteca universitaria, por exemplo,
havera referéncias sobre livros de arte gotica e arquitetura medieval do leste europeu. Uma
pesquisa mais profunda revelara ligagdes com a arte do periodo Renascentista ¢ Romantico,
principalmente nas artes visuais e na literatura. Segundo Baddeley, os godos — tribo
germanica que deu origem ao termo gotico — esquadrinharam a Europa no século IV para
criar um reino com os restos decadentes do Império Romano. Como resultado, explica

Baddeley

a palavra ‘gético’ virou sinénimo de barbarismo (um fato que os godos
postumamente compartilharam com os vandalos, outra tribo que causou problema
para os romanos), ¢ o colapso do império que assinalou o advento da Idade das
Trevas, um periodo turbulento de guerra e selvageria que gerou a estagnagdo arida da
Idade Média. (BADDELEY, 2005, p.10)

O termo gotico foi usado mais tarde por criticos do periodo Renascentista para
descrever um tipo de arte e arquitetura representativa da cultura que (literal e simbolicamente)
destruiu os restos do periodo Roméanico. Esta nova estética foi criticada como excessivamente

pesada, sombria e melancélica — ainda que a época das construgdes, estas fossem

I Segundo Voss e Rowlandson (2013), a era moderna introduziu novos medos e desafios para a mente ¢ a
imaginacdo humanas, e o aparente desaparecimento das explicagdes religiosas resultou em uma exploracao
literaria dos aspectos escuros da psique humana juntamente com as fobias sociais como parte de uma linguagem
de horror. Uma das maneiras mais notaveis em que a modernidade se manifestou, tendo por base estes aspectos,
foi através da tradicdo literaria gotica. Baseando-se em mitos antigos, o gotico surgiu em um momento particular
na Europa e especialmente na Gra-Bretanha, como resposta aos medos induzidos por mudangas
socioeconomicas. (VOSS; ROWLANDSON, 2013, p.144)
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consideradas luminosas™>. Depois usou-se o termo para referir-se a literatura gética do final
do século XVIII e inicio do século XIX, um estilo de ficcdo que combina elementos de horror
€ romance.

A literatura goética surgiu na Europa Anglo-saxdnica, no século XVIII — mais
precisamente no ano de 1764, com a publicagdo do livro O Castelo de Otranto do escritor
Horace Walpole —, e consolidou-se nos Estados Unidos, no século XIX. A Literatura Gdtica
redireciona as bases do Romantismo para temas obscuros, misteriosos e mais voltados para a
fantasia. Este estilo literario possuia como elementos principais o medo, a loucura, a
devassiddo sexual, deformagdes corporais, maldi¢des, profecias, vampiros, fantasmas,
demonios, bruxas ¢ monstros. Os cenarios eram permeados por castelos medievais, templos,
igrejas, cemitérios, ruinas e florestas. As personagens deste tipo de literatura comumente sao

melodramadticas e com carga emocional intensa. (BADDELEY, 2005) Segundo Eco:

O romance ‘gotico’ é povoado de castelos e monastérios em decadéncia, subterraneos
inquietantes propicios a visdes noturnas, delitos tenebrosos e fantasmas.
Paralelamente florescem a poesia cemiterial, a elegia finebre, uma espécie de
erotismo mortuario que ird se prolongar e chegar ao apice da morbidez com o
Decadentismo do final do século XIX. Assim, enquanto alguns representam paisagens
ou situagdes aterrorizantes, outros interrogam-se sobre o porqué do horror suscitar
deleite, dado que até entdo a ideia de deleite e prazer fora associado, ao contrario, a
experiéncia do Belo. (ECO, 2004, p.288)

Segundo Van Elferen (2012), a longa relagdo histérica do gdtico com elementos
fantasticos e fantasmagoricos esta bem estabelecida. Com o inicio do cinema, esta relagdo foi
consolidada e, devido a sua facilidade de reprodugdo, tornou-se muito difundida. O inicio do
cinema foi espetacular e espectral: maquinas projetavam em enormes telas imagens em
movimento maiores do que a vida real enquanto o publico assistia com admiracio

enclausurados em salas escuras.

Os fantasmas de aparéncia humana saiam dos projetores, o seu estranho mundo de luz
e siléncio estava tdo proximo, porém ainda tdo distante de seus espectadores. Nao é
de surpreender que um grande niimero de filmes no inicio do cinema fossem
adaptacdes de romances goticos populares do século XIX. (VAN ELFEREN, 2012,
p-34)

Todos estes temas tém ligacdo — mesmo que indireta — com a subcultura gotica que

sera abordada no préximo capitulo.

32 “Falando, por exemplo, da propor¢do, um filésofo medieval pensava nas dimensdes e na forma de uma
catedral goética; enquanto um teérico renascentista pensava em um templo quinhentista, cujas partes eram
reguladas pela se¢do durea — e para os renascentistas pareciam barbaras e, justamente “goéticas”, as propor¢des
realizadas por aquelas catedrais.” (ECO, 2007, p.10)
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2.2.8 Expressionismo na musica e no cinema

Um fator que ajudou a disseminar no¢des de sombrio foi o fato de o cinema
expressionista alemdo — porém ndo s6 — fazer adaptagdes ¢ releituras de romances como
Frankenstein (1818) de Mary Shelley, Dracula (1897) de Bram Stoker e O médico e o
monstro (1885) de Robert Louis Stevenson. Segundo Fialho (2013), o expressionismo no
cinema manifestou macigamente o horror psicoldogico que predominava nos anos que
antecederam a escalada nazista ao poder na Alemanha. Nesse momento, o que as artes
estavam fazendo era, a0 mesmo tempo, um reflexo e uma tentativa de repelir o que os estava
cercando e sufocando cada vez mais.

O cinema expressionista alemdo ¢ a vertente expressionista mais conhecida pelo
grande publico, e talvez por causa disso, a que mais disseminou concepgdes do que hoje é
entendido como sombrio. O filme Metropolis (1926) de Fritz Lang, ¢ um dos mais
importantes representantes desse género cinematografico. Nesta obra Lang introduz a figura
do rob6 no cinema como icone de sua visdo pessimista do futuro dos grandes centros urbanos
diante do crescimento desenfreado ¢ manipulador do industrialismo. Sua historia se passa em
2026, em uma cidade dividida em duas classes, a dos senhores ¢ a da grande massa de
trabalhadores oprimida pela elite e pelas maquinas. Estas, por sua vez, ocupam um nivel de
importancia ainda maior que os empregados, porque significam evolu¢do e dinheiro,
elementos importantes para o capitalismo. Também ¢é retratado um dos grandes desconfortos
desse periodo historico: o descontrole e a independéncia das maquinas. Holzmeister (2010)
afirma que Metrdpolis langa as bases das distopias® e fic¢des cientificas modernas, que inclui
elementos como caos urbano, futuro aterrorizante, descontrole tecnologico € o contraste entre
o belo e o perverso. (HOLZMEISTER, 2010)

O movimento expressionista nas artes tem grande conex@o com temas sombrios e
perturbadores. Fialho afirma que “misticismo, fantasmas, sangue, morte, hecatombes e
sombras sdo palavras que corporificam o sentimento expressionista.” (FIALHO, 2013, p.19)
Kerman afirma que, “como se quisesse levar o fervor do Romantismo & suas ultimas

consequéncias e uma possivel conclusdo final”, alguns artistas expressionistas em meados do

>3 A distopia, ou antiutopia, é o pensamento, a filosofia ou o processo discursivo baseado numa ficgio cujo valor
representa a antitese da utopia ou promove a vivéncia de uma ‘utopia negativa’. Sdo caracterizadas pelo
autoritarismo, totalitarismo e controle opressivo da sociedade. Geralmente a tecnologia ¢ usada como ferramenta
de controle, seja do Estado, seja de instituicdes ou mesmo de corporagdes. Distopias sdo frequentemente criadas
como avisos ou como satiras, mostrando as atuais convengdes sociais ¢ limites extrapolados ao maximo.
Exemplos de romances distopicos sdo: Admiravel mundo novo (1932), de Aldous Huxley, /984 (1949), de
George Orwell, Fahrenheit 451 (1953), de Ray Bradbury, Laranja Mecdnica (1962), de Anthony Burgess,
Neuromancer (1984), de Wiliam Gibson. Quase todos foram adaptados para o cinema.
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século XX “se descobriram explorando estados emocionais extremos, estendendo-se até a
histeria, o pesadelo e a insanidade”.”* (Kerman, 2015, p.320) Além do cinema, o
expressionismo compartilha seu nome com movimentos paralelos nas artes plasticas,

literatura e na musica. Segundo Bessie, o termo expressionismo

foi aplicado pela primeira vez a pintura, escultura e gravura e, um pouco mais tarde, a
literatura, teatro e danga. Foi argumentado que, embora o impacto do Expressionismo
nas artes visuais tenha sido mais bem sucedido, seu impacto na musica foi o mais
radical, envolvendo elementos como dissondncia e atonalidade nas obras dos
compositores (especialmente em Viena) de Gustav Mahler a Alban Berg e Arnold
Schoenberg.> (BESSIE, 2012, p.8)

O Expressionismo teve também impacto em praticamente todos os tipos de atividade
musical praticadas na época incluindo a musica orquestral, de cdmara e a 6pera. Outro fato
importante, acrescenta Cardinal, ¢ que “muitos dos artistas expressionistas envolveram-se
com mais de uma forma de expressdo” (CARDINAL, 1988, p.9), como por exemplo, o
compositor Arnold Schoenberg, que pintou retratos e escreveu poemas, pecas, historias,
ensaios e trabalhos pedagogicos. Massin aponta um exemplo dessa polivaléncia dizendo que
“em 1910, Schoenberg consagrou-se quase completamente a pintura, manifestando em suas
telas um expressionismo tdo violento como o de sua musica”. (MASSIN, 1997, p.982) Ross
afirma que Schoenberg, nessa época, tinha a habilidade de “manipular o sofrimento para fins
expressivos”. (ROSS, 2009, p.65) Para Cardinal, compositores como Gustav Mabhler e
Richard Strauss sdo vistos como pertencentes ao periodo “pré-expressionista” e Arnold
Schoenberg, Anton von Webern e Alban Berg sdo enquadrados como sendo pertencentes ao
expressionismo. O expressionismo ¢ representado na musica, basicamente, pelo
dodecafonismo, técnica compositiva que, segundo Cardinal, serve muito bem para criar

atmosferas sombrias e intensas. (CARDINAL, 1988)

Segundo Fialho, o Expressionismo, sem divida, espelha a nebulosidade de seu tempo.
Ha o choque entre a realidade caodtica do mundo ¢ a visdo e interpretacdo sombria do artista.
Hé uma distor¢ao que surge no olhar e no ouvir do artista nesse momento e que ¢ um reflexo

da desfiguragdo social, moral e humana. Fialho afirma que

* As though intent on taking Romantic fervor to its ultimate conclusion, they found themselves exploiting
extreme states, extending all the way to hysteria, nightmare, even insanity. (tradugdo minha)

> It was first applied to painting, sculpture and printmaking and a little later to literature, theatre and dance. It
has been argued that while Expressionism’s impact on the visual arts was most successful, its impact on music
was the most radical, involving elements such as dissonance and atonality in the works of composers (especially
in Vienna) from Gustav Mahler to Alban Berg and Arnold Schoenberg. (tradugdo minha)
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Quando o mundo objetivo ndo inspira confianca o artista se utiliza da subjetividade,
de sua expressdo mais soturna, avisa a0 mundo que o tempo estd nublado, que as
sombras € 0s personagens sinistros estdo em profusdo e que algo precisa ser feito para
transformar a sociedade, antes que precisemos lhe extrair um membro. (FIALHO,
2013, p.19)

Bessie afirma que “ao tentar expressar os aspectos reprimidos da psique, a arte
expressionista, a literatura, o teatro, a danga e a musica tendiam a enfatizar o que era
indisciplinado, violento, cadtico, extatico ou mesmo demoniaco” (BESSIE, 2012, p.51) Tendo
em vista todas estas colocacdes fica muito evidente que o expressionismo, como um todo,
teve um papel importante na disseminagdo de nog¢des do que hoje é entendido como sombrio
nas artes e também na musica. Entretanto, acredito que ele invoque com maestria um sombrio
especifico que chamei de grotesco e que sera abordado no préximo capitulo — junto com os

outros tipos de sombrio.
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3 TERCEIRO CAPITULO - Os diferentes tipos de sombrio

Neste capitulo — ap6s o apanhado geral sobre as conexdes e associacdes que o
Sombrio pode carregar apresentado no capitulo anterior — sugiro que haja diferentes tipos de
sombrio, cada qual com suas caracteristicas e peculiaridades: o sombrio romantico, o maligno
e o grotesco. Proponho ainda um discussdo sobre outros trés tipos que considero serem
formas de se relacionar e de ressignificar os sombrios: o sombrio como algo belo, erotico e
tecnologico. Estes ultimos trés podem ser identificados dentro da subcultura gética, por isso
ha mais reflexdes sob o ponto de vista desta subcultura. Todos esses tipos de sombrio podem
ser encontrados nas mais diversas expressdes artisticas, inclusive na musica, e eu as considero
como nuances existentes no grande Sombrio. Baddeley afirma que “ao longo da historia,
mentes criativas t€ém mergulhado na morbidez e na melancolia — por alguma razdo, muitos
exemplos da arte europeia possuem uma natureza sinistra ou perturbadora”. (BADDELEY,
2005, p.159) Nesta pequena citagdo, por exemplo, temos quatro termos relacionados com o
sombrio: morbidez, melancolia, sinistra e perturbadora. Apesar de todos estarem conectados e
terem relagdes entre si, acredito que sua representagcdo pode se dar de maneiras diversas nas
artes e na musica.

Admitindo que o Sombrio tem uma gama de variagdes, particularidades e
caracteristicas distintas e possiveis de serem rastreadas, este conceito se expande, pois ndo €
mais encarado como algo homogéneo. E como se o Sombrio fosse analisado através de uma
lente de aumento — no caso, o ouvido gotico — que descortina nuances e gradagdes que nio
eram possiveis de serem apreendidas a olho nu — ou com um olhar de senso comum. Desta
forma, com o olhar aprofundando e esmiugando o Sombrio, cheguei as suas ‘subcategorias’,
aos sombrios especificos. Com isso, no entanto, ndo tenho a pretensdo de esgotar o assunto
sobre o tema e muito menos afirmar que estas sdo todas as possibilidades que o Sombrio pode
oferecer. Os tipos de sombrio propostos neste capitulo sdo apenas os que eu consegui
apreender ¢ conceituar durante a pesquisa. Essas considera¢des e ressalvas também se
aplicam as formas de se relacionar com o sombrio aqui propostas.

Acredito que todos os tipos de sombrio aqui propostos dialoguem entre si — ainda que
carreguem em si caracteristicas muito particulares ¢ que permitem que se diferenciem um dos
outros —, portanto, ndo sdo estanques. As divisdes feitas neste capitulo e suas nomenclaturas
devem ser encaradas como ferramentas metodologicas com o intuito de sistematizar, ou,

organizar de maneira mais logica possivel estes conceitos — que passam pelo prisma do
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ouvido gotico. Nao € por que uma caracteristica estd na se¢do sombrio romdntico que ela
também ndo possa pertencer (em alguns casos) ao sombrio grotesco, por exemplo, entretanto,
preferi ndo repetir certas caracteristicas para ndo correr o risco de tornar a leitura algo
magante. Também ndo tentei tracar uma linha cronoldégica dos sombrios, justamente por que o
sombrio romantico, por exemplo, pode ser exemplificado com uma musica renascentista tanto
quanto por uma musica do romantismo ou mesmo da subcultura gética, dai a inviabilidade de
uma ordem cronolodgica, além disso, uma ordem cronoldgica ndo se faz necessaria, pois nio €

relevante e nem se alinha aos objetivos do trabalho.

3.1 O sombrio romantico

As obras portadoras de sombrios que remetem a sentimentos como melancolia,
tristeza, nostalgia, pesar, mistério entram nesta categoria que chamo de sombrio roméntico.
Nesta categoria, que pode ser vista como pacifica, ndo ha relagéo direta com o sobrenatural ou
com algo maligno. O sentimento que rege esse tipo de sombrio pode ser exemplificado com
uma histdoria bem conhecida: um rapaz da aristocracia alema se apaixona por uma bela jovem
casada, ndo ¢ correspondido e acaba se matando com um tiro na cabega. Esse ¢ o resumo do
romance que inaugura o romantismo na literatura, Os Sofrimentos do Jovem Werther (1774),
de Johann Wolfgang Goethe, proibido em alguns paises no século XVIII por causa de uma
onda de suicidios entre jovens que usaram o mesmo método do protagonista™.

Esse tipo de sofrimento causado por um amor platénico exemplifica bem este tipo de
sombrio depressivo. Uma pessoa ideal nesse estado seria aquela que fica sozinha em lugares
penumbrosos, introspectiva, pensando em coisas que poderiam ter acontecido e ndo
aconteceram, ou que ja aconteceram e ndo voltam mais (nostalgia), ndo t€ém vontade de sair
desse estado melancoélico, e por vezes romantiza e até gosta desse estado. Muito importante
ressaltar que ndo se esta falando do estado de espirito de quem vai fruir a obra, mas das
caracteristicas e significados que a propria obra pode invocar.

Segundo Ceia (2017), na segunda metade do século XIX, sob o signo do espirito
decadente que transformou a poesia numa arte de desencanto perante a vida, muitos artistas
declararam sofrer do mal du siécle (mal do século). Sentia-se que o seu século estava doente e
que o artista era a maior vitima dessa ‘doenca global’. Ainda segundo Ceia, o jornal Le

Décadent, a filosofia de Schopenhaeur ¢ Nietzsche, a musica de Wagner, a poesia de

56 Por causa disso, a psicanalise criou o termo “efeito Werther”, ou seja, o suicidio “por contagio” ou “copycat”,
quando celebridades ou figuras publicas se suicidam e influenciam multiddes. A atriz Marilyn Monroe, por
exemplo, causou um aumento nos suicidios nos Estados Unidos ap6s sua morte por overdose de barbitaricos em
1962.
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Baudelaire, Verlaine e todos aqueles que a historia catalogou como poetas malditos, sofrem
com o chamado mal du siecle. Sentir-se melancdlico, nostalgico, entediado, vencido pela
vacuidade da vida ou terrivelmente aborrecido, ser boémio sdo condi¢des necessarias para o
‘diagnostico’ do mal du siécle. Estas caracteristicas fazem parte do sombrio romantico, um

sombrio adoecido e melancolico e, principalmente, que vive na noite. Segundo Floros (2013)

Muitas vezes foi dito que a noite ¢ um dos simbolos mais importantes e mais
caracteristicos do periodo romantico. Isso ndo significa que o Romantico primeiro
descobriu a poesia da noite. J& no Iluminismo, tornou-se um simbolo de
sentimentalismo e melancolia. [...] em qualquer caso, pode-se dizer que o Romantico
teve uma afinidade especial pelo tema da noite, ndo apenas no sentido historico da
palavra. A noite — como simbolo da morte, do Nirvana, do esquecimento. 37
(FLOROS, 2013, p.173)

Em muitas musicas tonais — seja do periodo Romantico ou ndo —, a noite>® e o carater
melancolico sdo representados utilizando andamentos lentos e em tonalidade menor. A
dualidade que existe entre os modos maior € menor, onde o maior ¢ encarado como portador
de um potencial feliz, claro, brilhante ¢ o0 menor de um potencial triste e escuro, vem sendo
discutido desde o periodo barroco e pode ser claramente percebida numa declaracdo dada por
André Grétry — musico da época —, que afirma que “os sons graves ou bemolizados causam
aos ouvidos o mesmo efeito que as cores escuras causam aos olhos; os sons agudos ou
sustenizados, ao contrario, causam um efeito semelhante ao das cores vivas e trinchantes”.
(CAZNOK, 2008, p.43) Percebe-se entdo que a tonalidade menor € encarada historicamente
como sendo um material musical que tem grande potencial de ser interpretado como contendo
um carater sombrio, pode-se dizer que ela carrega um potencial de se tornar sombria.” Se nio

. A« 60 A . .
houver grandes dissonédncias’ harmonicas, tonalidades menores se prestam para criar um

sombrio melancélico, romantico, mas dificilmente atingirdo, por si s6, um sombrio grotesco

>7 It has often been said that the night is one of the most important and most characteristic symbols of Romantic
period. That does not mean that the Romantic first discovered the poetry of the night. Even in the enlightenment
it had become a symbol of sentimentality and melancholy. [...] In any case one can say that the Romantic had a
special affinity for the night theme, not just in the historical sense of the word. The night — as a symbol of death,
of Nirvana, of forgetfulness. (tradu¢do minha)

> A noite, além de ser o simbolo maximo do escuro ¢ de algo sombrio, carrega uma dimensdo ¢ um apelo
poético muito fortes. Sdo inimeros os poetas ¢ artistas de todas as areas que se utilizaram da noite e tudo o que
ela evoca para criarem suas obras. A noite ¢ uma grande fonte de inspiragdo e figura central em diversos
trabalhos presentes na literatura gotica e fantastica, artes plasticas, cinema e pegas musicais que foram estudadas
e aparecerdo neste trabalho.

%9 Porém, a tonalidade por si s6 ndo garante relagio com qualquer sombrio. Essa relagdo ird depender — além de
fatores historico-culturais — de como a tonalidade ¢ utilizada pelo(a) compositor(a) ¢ deve-se também levar em
conta um conjunto de caracteristicas tais como: ritmica, melodia, textura, harmonia, regides predominantes
(grave/médio/agudo), entre outras caracteristicas. E por isso que jamais afirmo que alguma caracteristica é
sombria, sempre digo que tal caracteristica tem o potencial de invocar o sombrio.

® Dissonancia ¢ entendida aqui como notas ndo pertencentes & tonalidade em questdo, ou notas que produzem
uma quebra de expectativa numa determinada atmosfera estabelecida.
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(que veremos mais adiante), para tanto, outros elementos teriam que entrar em jogo.

Exemplos dessa atmosfera triste na musica de concerto podem ser encontradas em
marchas flinebres, noturnos, barcarolas, passacaglias e adagios. Também podem ser
encontradas em musicas de bandas e grupos de diversas vertentes musicas, tais como rock,
metal ¢ pop que abordam a tematica da tristeza ¢ da melancolia através de uma lente sombria,
como por exemplo: The Smiths, Bauhaus, The Doors, Siouxsie and the Banshees, Sisters of
Mercy, Joy Division, Velvet Underground, Marilyn Manson, Legido Urbana, Violeta de

Outono, entre inimeras outras.

Figura 3 - Imagem do encarte do album Floodland (1987) da banda Sisters of Mercy.

Figura 4 — Foto de divulgacdo da banda Bauhaus.
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Figura 6 - Foto dos integrantes da banda Velvet Underground.

Diversos(as) compositores(as) tém obras que podem ser enquadradas como
pertencentes ao sombrio romantico. Pode-se destacar Debussy, Satie e Chopin. Para
Schneider, Debussy se aproxima — figurativamente — de Edgar Allan Poe em alguns
momentos, pois ha em algumas de suas composi¢des uma melancolia quase morbida. O autor
ainda afirma que ha Preludios (1909-1912) de Debussy®' com “baixos em trémolo que
pulsam na sombra [...] gravidade da respiracdo, espagos desertos, peso do siléncio: neles se
encontra tristeza e desolacdo, tragédia e pudor”. (SCHNEIDER, 2002, p.246-7) Essas
caracteristicas sem duvida fazem parte do que esta sendo entendido aqui como sombrio

romantico.

' Alguns Preliidios de Debussy que considero carregarem certa carga de sombrio romantico sio: Danseuses de
Delphes; Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir ¢ Feuilles mortes. Alguns chegam a invocar o
sombrio maligno e grotesco (que serdo vistos mais a frente), como no caso de: Voiles; La puerta del Vino; La
terrasse des audiences du clair de lune e Canope.



61

Erik Satie, contemporaneo de Debussy, ¢ descrito muitas vezes como sendo uma
figura solitaria ¢ segundo Massin (1997) “estava integrado a sua época, no sentido de que
compartilhava todas as inclinagdes filosoficas desta: era ‘gético’”. (MASSIN, 1997, p.947)
Acredito que com essa afirmagdo o autor estava se referindo ao estado melancolico que o
compositor carregava pessoalmente ¢ em algumas de suas obras. A profunda melancolia e
excentricidade que habitam algumas composi¢cdes de Satie podem ser encaradas como
exemplos do sombrio roméantico, como no caso das suas famosas Gymmnopédies publicadas na
Franca a partir de 1888. Neste caso a melancolia é mais presente do que o carater “sombrio”,
porém, ele ¢ invocado sutilmente e ¢ justamente essa sutileza uma das principais
caracteristicas que diferencia o sombrio romantico dos outros tipos de sombrio. O sombrio

romantico nao é agressivo, ele paira suavemente, como uma bruma.

Figura 7 - Fotografias de Frédéric Chopin, Erik Satie e Claude Debussy

Essa caracteristica sutil do sombrio também pode ser encontrada em obras de Frédéric
Chopin, como por exemplo em alguns de seus Noturnos™, género este que o pianista e
compositor polonés levou a um grau bastante elevado de sofisticacdo. O noturno ¢ geralmente
uma composicdo musical que evoca, ou ¢ inspirada pela noite e possui um carater clamo e
meditativo. Chopin compds 21 noturnos, sendo alguns publicados postumamente. Entretanto,
seu trabalho mais conhecido — e portador do sombrio romantico — € o terceiro movimento de
sua sonata Marcha Funebre (Op. 35) de 1839, que ¢é frequentemente utilizada como uma
representacdo de luto e pesar. Além de certamente ser responsavel por disseminar nogdes de
sombrio em musica, este movimento caracteriza muito bem o que estou chamando de sombrio

romantico, pois ha melancolia, tristeza e, é claro, um forte carater sombrio.

%2 Como por exemplo os Noturnos: Op. 9, No. 1 em Si Bemol Menor; Op. 27, No. 1 em D6 Sustenido Menor; Op.
48, No. 1 em D6 Menor, Op. 48, No. 2 em Fa Sustenido Menor; Op. 55, No. 1 em Fa Menor, Op. 72, No. 2 em
Mi Menor; Op. Postumo, No. em Do Sustenido Menor e Op. Postumo, No. em D6 Menor.
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Debussy também compds seus Noturnos (1892), porém, sido escritos para orquestra e
provavelmente foram inspirados na obra do pintor norte americano James McNeill Whistler.
(BOTSTEIN Apud ZONTA, 2013) Whistler batizou alguns de seus quadros com termos
musicais, sendo que um conjunto de pinturas de 1870 foi intitulado de Noturnos (fig. 8).

Estes, por sua vez, “sdo estudos de luz e sombra, na grande maioria monocromaticos em

tonalidades cinza ou ambar, que exibem impressdes de paisagens € objetos com imagens

fugidias e silhuetas”. (ZONTA, 2013, p.70)

Figura 8 - Noturno: O Rio de Battersea (1878) de James McNeill Whistler.

3.1.1 Exemplo musical

No trecho inicial da obra Der Doppelgdnger (1828) de Schubert (fig. 9), percebe-se
uma atmosfera sombria — marcada pelo registro grave ¢ andamento lento — que predominara
por toda a peca. A musica de Schubert ¢ feita sobre acordes que se repetem monotonamente, e
a melodia ¢ quase um recitativo. Estes quatro acordes serdo a base, o material genético de
toda a cancdo. H4 uma sensagdo de vagueza nesses acordes, pois sdo acordes incompletos,
diades que implicam em mais de uma harmonia ao deixarem margem para o que seriam as
suas tercas. Essa dualidade, carrega em si a atmosfera em que a pega esta inserida que € a

ideia da existéncia de um Doppelgdinger (o Duplo, como ja foi visto).
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Figura 9 - Trecho inicial de Der Doppelgdinger (1828) de Schubert.

Esse ritmo produzido pela repeticdo em minimas pontuadas associado ao fato destes
acordes estarem numa regido bastante grave causa uma sensagdo de ‘peso’ ou de algo que se
movimenta com lentiddo e grande pesar. Essa caracteristica de ‘caminhar lento’ pode remeter
a uma marcha finebre, mesmo a musica estando escrita em tempo ternario, pois como ainda
ndo ha subdivisdo do tempo — nos quatro primeiros compassos — ndo ¢ possivel para o
ouvinte identificar esta métrica. Somente no quinto compasso € que entra a voz, que executa
uma linha melodica que consiste basicamente num arpejo descendente da triade de La menor.
Alguns elementos com potencial sombrio encontrados dialogando nesta passagem e que, em
conjunto, podem suscitar o sombrio romantico sdo: regido grave, tonalidade menor,
andamento lento e constante, melodia descendente, textura harménica (sem dissonancia), voz
masculina grave.

Outro exemplo em que aparecem todos esses elementos — com exce¢do da voz —
invocando o sombrio romantico ¢ na Sonata ao Luar (1801) de Beethoven (fig. 10). Apesar
de neste caso o aspecto ritmico e harmonico ndo suscitar a monotonia quase estatica da
musica de Schubert, ainda assim ha a evocagdo de um carater meditativo, pois ¢ muito lento e
mantém um padrdo que repete insistentemente. O tema principal ¢ bastante cantavel e ndo
utiliza muitos saltos, seu carater ¢ melancoélico e, em conjunto com a harmonia, invoca algo

de noturno.
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Adagio sostenuto
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Figura 10 — Trecho inicial da Sonata para piano n.° 14, Op. 27 n.° 2 (1801) — “Sonata ao Luar” de L. V.
Beethoven.

Além das obras e géneros musicais citados durante o texto — e estas dos exemplos —,
outras obras que contém trechos® que podem ser considerados portadores do sombrio
romantico sdo: Preludio em Mi Menor, Op.28, No. 4 (1834) de Frédéric Chopin; Musica
Notturna (1954) de Luigi Dallapiccola; Symphony of Sorrowful Songs (1976) Henrik Gorécki;
De Profundis (1980) de Arvo Pirt.

3.2 O sombrio maligno

Em certos momentos ele considerava o mal tdo-somente
um meio para realizar a sua concepcdo de Beleza. (Oscar
Wilde, O retrato de Dorian Gray, 1891)

% Quero deixar bem claro que muitas das obras citadas neste trabalho ndo evocam uma atmosfera sombria em
toda a pega, mas apenas em alguns trechos. Por outro lado, ha obras que evocam algum nuance do sombrio em
sua totalidade. De qualquer maneira, a escuta dessas obras se faz necessaria para aqueles que querem entender
com maior profundidade os conceitos e defini¢des abordados e propostos aqui.
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Outra nuance que o sombrio possui ¢ a de algo maligno, diabdlico. Esta ideia ¢é
invocada e traduzida nas artes desde tempos remotos, ¢ perpassa a imaginacdo das pessoas
das maneiras mais variadas. £ uma nogdo que estd impregnada no imaginario ocidental
principalmente — mas ndo s6 — por sua associacdo com o inferno construida principalmente
pela religido catdlica. Esse lugar tenebroso ¢ cheio de demonios, criaturas horripilantes e
perversas que tem por objetivo torturar as almas que ali se encontram, e sdo comandadas por
Lucifer, um Anjo Caido®. Como estas criaturas malignas vivem num mundo de trevas, o
elemento sombrio ¢ associado e interpretado como sendo portador de maldade e perversao,
como se estas fossem caracteristicas inerentes de todo sombrio. Tudo o que ¢ maligno passa
entdo a fazer parte do imaginario do senso comum em relagdo ao sombrio, entretanto, acredito
que este sombrio se trata especificamente do sombrio maligno. Este possui o que Eco chama

de “estética do Mal”. (ECO, 2004, p.337)

Grandes conhecedores do coragdo humano mergulharam nos abismos plenos do
horror do mal, descreveram as espantosas figuras que vinham daquela noite a seu
encontro. Grandes poetas, como Dante, puseram ainda mais em evidéncia tais figuras;
pintores como Orcagna, Michelangelo, Rubens, Cornelius as colocaram
sensivelmente diante de nossos olhos e musicistas, como Spohr, nos fizeram ouvir os
sons atrozes da perdigdo, nos quais o maligno grita e urra o dissidio de seu espirito. O
inferno ndo ¢ apenas ético e religioso, ¢ também inferno estético. Estamos
mergulhados no mal e no pecado, mas também no feio. O terror do informe e da
deformidade, da vulgaridade e da atrocidade nos circunda em inumeraveis figuras,
desde os pigmeus até aquelas deformidades gigantescas cuja maldade infernal nos
olha rangendo os dentes. (ROSENKRANZ apud ECO, 2004, p. 135-6)

Esta citacdo serve em algumas passagens para o sombrio maligno e em outras para o
sombrio grotesco (o proximo a ser abordado neste capitulo), pois fala bastante em
deformidade e feiura, caracteristicas que acredito serem pertencentes ao grotesco (ainda que o
maligno também possa possui-las em grau moderado). Abaixo ha seis obras (figuras 11, 12,
13 e 14) que exemplificam como a “estética infernal” foi retratada em determinados periodos
da historia. Ha duas obras de Bosch (fig. 12) e uma de Marcovaldo (fig. 13) retratando o
inferno. H4 também uma pintura de Bouguereau (fig. 11) inspirada numa cena da seg@o
Inferno da obra A Divina Comédia (1472), de Dante Alighieri. Nesta cena Dante ¢ Virgilio

assistem a uma luta entre duas almas condenadas. E interessante reparar nas feicdes que

% Na teologia protestante e catolica, o Anjo Caido é um anjo que cobicando um maior poder, acaba se
entregando ‘as trevas e ao pecado’. O termo ‘anjo caido’ indica que é um anjo que caiu do Paraiso. O Anjo
Caido mais famoso € o proprio Lucifer. Existem varias imagens que representam um Anjo Caido, entre elas,
pode-se citar: um homem com grandes e negras asas de morcego; um anjo sem o seu halo e com as asas de penas
negras; um homem com a metade direita com asas de anjo ¢ a metade esquerda com asas de demdnio, um anjo
bom com uma asa quebrada e até mesmo como um anjo comum, porém sem o carisma e a graca angelical deste.
(PROPHET, 2000)
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aparecem nos rostos das pessoas e nas cores que os artistas usam para causar espanto e terror.
Outro artista que se inspirou na obra de Dante foi Gustave Doré, na figura 14 aparecem duas
gravuras feitas no século XIX e que retratam também cenas do Inferno presentes na A Divina

Comeédia.

Figura 11 - Dante e Virgilio (1850) de William Bouguereau.
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Figura 12 - (da esq. para a dir.) Inferno (1500 — 1504) e O Inferno (1482) de Hieronymous Bosch.

Figura 14 — Gravuras do século XIX de Gustave Doré inspiradas na Divina comédia (se¢do Inferno) de Dante.

r

A Divina Comédia é uma obra extremamente importante ¢ famosa, ¢ certamente
contribuiu com a dissemina¢do e a construcao de nogdes sobre o sombrio e, sobretudo, ¢ um
exemplo do sombrio “infernal” e maligno. No trecho que se segue, Junior e Lobo descrevem

como ¢ o inferno de Dante

Numa das obras mais lidas na historia do Ocidente, Dante é conduzido as profundezas
da terra com o intuito de conhecer, através dos castigos e peniténcias das almas
danadas, o caminho da retiddo e da reden¢do humanas, do qual via distanciada a
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sociedade de sua época. Ndo sdo amigaveis os percursos trilhados pelo poeta nesse
ambiente nebuloso. [...] o inferno de Dante ¢ um cendrio escuro e hostil, repleto de
abismos e rios ardentes, frequentado por figuras pérfidas e horrendas. Nele
predominam a dor e o pranto, alimentados pela ira e a malignidade. (JUNIOR;
LOBO, 2012, p.587)

A morte, ou o medo dela, entra em cena nesta noc¢do assustadora do sombrio. O
surgimento e expansao do cristianismo — que propunha a meditagdo sobre o falecimento como
método de pedagogia moral e do qual fazia parte a concepcao de céu e inferno, bem e mal,
anjos ¢ demonios — tem grande relevancia nesta relagdo com a morte. No século XVI — ¢
mesmo antes —, a morte ganhou conotagdo angustiante e simbolos como a foice (figura ??) € o
relogio, bem como os Cavaleiros do Apocalipse, que inundaram o imagindrio do senso
comum. No século XVII a igreja, através de certas praticas, construiu um “complexo
teologico e cerimonial pensado, organizado e executado pelo corpo religioso da sociedade [...]
forjando a simbologia do macabro”. (NETO, 2017, p.43) Outro simbolo importante sdo os
cemitérios, que ao longo da histéria ora foram vistos como lugares macabros, ora como
espaco de passeios, como na Paris do século XVII. As catacumbas de Paris, situadas em

tuneis e galerias subterraneas, sdo um ponto turistico muito conhecido e visitado até os dias de

hoje.

Figura 15 — Gravuras do século XIX de Gustave Doré representando a morte com uma foice.

Franz Liszt escreveu algumas composi¢cdes com referéncias malignas e a morte. O
compositor mostrava especial interesse por Fausto, que vendeu a alma ao demonio
Mefistofoles. Segundo Baddeley, esse interesse o levou a “compor a sinfonia Fausto (1861) e
trés pecas demoniacas para bailes, que ele nomeou de Valsas de Mefisto. Boatos muito
difundidos na época diziam que Liszt tinha um pacto com o demoénio, que inspirava suas

perturbadoras composi¢des”. (BADDELEY, 2005, p.160) A tematica da morte comeca a
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figurar de modo mais proeminente no trabalho de Liszt em sua obra Totentanz” (1865).
Baddeley aponta que “as origens musicais desta obra podem ser encontradas em ‘Dies Irae’”.
(Ibidem, p.161) Ainda segundo Baddeley, Dies Irae (Dia de ira) ¢ um hino medieval
tradicional (século XIII) da Igreja Catolica entoado dentro de Réquiens com o intuito de
facilitar a passagem das almas dos mortos para o ‘outro plano’. Liszt também escreveu La

lugubre gondola (1882), que se refere aos barcos venezianos utilizados como carros finebres.

Apesar da maioria dessas obras citadas terem ficado muito conhecidas, Franz Liszt
ndo foi o tnico a compor obras inspiradas pelo mito de Fausto, nem o inico a compor ‘dangas
da morte’, segundo Baddeley, “Gustav Mahler, Camille Saint-Saens ¢ Dmitri Shostakovich
também buscaram referéncias artisticas nas pinturas da Danse Macabre e nos murais que
retratavam cadaveres saltitantes muito populares no fim do periodo medieval ¢ inicio do

Renascimento europeu” (Ibidem, p.161).

Sem dtvida um dos temas mais famosos do século XX ligado a sentimentos sombrios
— ¢ que se enquadra no sombrio maligno — ¢ a cantata Carmina Burana (1937) de Carl Orff,
mais especificamente a parte da abertura e fechamento da obra chamada O Fortuna. Esta obra
tornou-se imensamente popular e foi interpretada por inumeros conjuntos de musica cléssica e
artistas populares. Foi utilizada em trilhas sonoras de filmes e comerciais televisivos
tornando-se um elemento muito utilizado quando quer se estabelecer uma atmosfera sonora
para situagdes dramaticas, assustadoras ou cataclismicas. Em dezembro de 2009 O Fortuna de
Carmina Burana foi anunciada como sendo a musica cldssica mais tocada nos ultimos 75
anos no Reino Unido, segundo o jornal The Telegraph. Esse fato indica a capacidade que uma

musica pode ter em construir e disseminar no¢des de sombrio.

Messiaen também tem um trabalho bastante perturbador e que acredito fazer parte do
sombrio maligno — ainda que a ‘intengdo’ da peg¢a claramente ndo se trate de algo maligno —,
se trata da sua composicao Et Expecto Ressurectionem Mortuorum (1964) (“E eu espero pela
ressurrei¢do dos mortos”). A respeito desta obra, Sullivan aponta que essa evocacao
assustadora da ‘voz que ira despertar os mortos’ ¢ musicalmente representada pelo “guincho
estridente dos metais e os tan-tans despedagados (...) fazendo dela um elemento obrigatorio
para qualquer pessoa interessada em musica de terror”. (Sullivan apud Baddeley, 2005, p.160)
Outra composi¢ao bastante sombria de Messiaen, afirma Baddeley, € o “sétimo movimento de
Turangalila Symphony (1946-8), inspirada no conto de Edgar Allan Poe ‘O pogo e o
péndulo’”. (BADDELEY, 2005, p.160)

% Dan¢a da morte ou Danga macabra, numa tradugio literal para o portugués.
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As obras de Poe sdo referéncias comuns no ambito da musica sombria, tanto na
musica de concerto quanto na musica da subcultura goética — que sera vista em detalhe mais
adiante neste capitulo. “O cruzamento entre a musica classica e a estética gotica”, afirma
Baddeley, “tem sido um estudo um tanto negligenciado — o que é uma omissdo terrivel, ja
que at¢ mesmo uma andlise superficial revela uma foérmula embebida no soturno e no
grandioso”. (Ibidem, 2005, p.159) A seguir ha um paragrafo em que o autor cita alguns

compositores que se utilizaram das obras literarias de Poe para compor.

Exatamente como na literatura e no cinema, Poe tem sido de grande influéncia na
musica classica e diversos compositores tentam concretizar os redemoinhos de
loucura e melancolia do escritor. Faz parte desse grupo o russo Sergei Rachmaninoff,
que compds uma evocagdo ao poema de Poe ‘Os sinos’, em 1913. O inglés Joseph
Holbrooke também adaptou ‘Os sinos’, juntamente com os poemas ‘O corvo’ (1900),
‘Ulalume’ (1901) e ‘Annabel Lee’ (1905), convertendo-os em poemas harmonizados.
[...] Nos ultimos anos de sua vida, o compositor francés Claude Debussy tornou-se
obcecado por Poe e decidiu adaptar ‘A queda da casa de Usher’ para uma opera.
(Ibidem, p.162)

Além de toda musica sombria de concerto produzida em diversos periodos, o cinema
fez uso de certas ferramentas que ajudaram a construir e disseminar massivamente certas
nogdes de sombrio, e mais especificamente, o que entendo por uma atmosfera sombria
maligna. Como ja foi abordado no capitulo anterior, o cinema expressionista tirou as imagens
que eram apenas imaginadas lendo os contos e romances da literatura gética do século XIX e
pos na tela das salas escuras de cinema. Estes foram os primeiros filmes de terror, mistério,
suspense ¢ ficcdo cientifica da historia. Um romance gotico que foi adaptado diversas vezes
para o cinema e para o teatro musical e que teve — e ainda tem — grande fama ¢ O Fantasma
da Opera (1909) de Gaston Leroux. A trilha sonora composta por Andrew Lloyd Webber
para o musical homénimo de 1986 tornou-se muito popular® ¢ é um exemplo do sombrio
maligno na musica. A introducdo do tema do personagem fantasma — que sera visto em
detalhe no fim do capitulo — tem como motivo principal um movimento cromatico
descendente que abrange uma 4 aumentada tocada na regido grave do 6rgio.

Para entender a forga e o papel do cinema®” na formago de um consenso sobre o que

¢ uma musica sombria, deve-se considerar que no inicio do século XXI, a musica atonal, por

% Este musical é o mais bem sucedido da historia, estd em cartaz desde sua estréia até hoje e conta com mais de
100 milhdes de espectadores. Além disso essa musica foi utilizada em versdes cinematograficas desta obra e
regravada por inimeros artistas, inclusive pela banda de metal gotico Nightwish, em seu album Century Child
(2002).

7 0s géneros de Terror/Horror ¢ Suspense no Cinema tém uma producdio bastante vasta e diversificada, ndo
cabe a esse trabalho esmiugar seus diretores e obras, porém acredito que sdo obras de referéncia: Psicose (1960),
Os Pdssaros (1963), Um corpo que cai (1958), Janela indiscreta (1954) de Alfred Hitchcock; Suspiria (1977),
Preludio para matar (1975), Mansdo do inferno (1980) e Terror na épera (1987) de Dario Argento; A noite dos
mortos-vivos (1968) e Despertar dos mortos (1978) de George A. Romero; Halloween — a noite do terror (1978)
e A bruma assassina (1980) de John Carpenter; O exorcista (1973) de William Friedkin; O massacre da serra
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exemplo, ndo soa mais tdo estranha para o publico em geral, pois “nas trilhas sonoras do
cinema, o atonalismo € tao necessario nos filmes de terror quanto os becos sombrios” (ROSS,
2009, p.49). Entendo essa afirmag@o ndo como acreditando que absolutamente todos os filmes
de terror pussuem trilhas sonoras empregando o atonalismo, pois isso ndo é verdade, mas que
a associacdo feita entre composi¢des utilizando a pratica do atonalismo e uma atmosfera
sombria, de estranheza, ¢ evidente e estd presente desde o século XX até os dias atuais — ¢
como se o atonalismo, estando inserido nos filmes, tivesse encontrado, para o senso comum,
um lugar adequado, uma “utilidade” em suas vidas cotidianas. Entretanto, além de o
atonalismo servir para construir um sombrio maligno, ¢ também — e especialmente — capaz de
construir atmosferas de um sombrio grotesco, que € o proximo fipo de sombrio a ser

abordado.

3.2.1 Exemplo musical

quantas geragdes de Fantasmas da Opera teriam feito
serenatas para a noite sem a partitura da sinistra
composi¢do para 6rgao de Johann Sebastian Bach Toccata

, 68
em ré menor?

BADDELEY

Antes de iniciar as consideracdes analiticas sobre o trecho que se segue, sinto
necessidade de esclarecer por que escolhi esta obra tdo conhecida de Bach, a Toccata em Ré
menor. O motivo principal é que ela faz parte do senso comum do que seja algo sombrio —
especialmente quando tocada no 6rgdo —, esta obra ¢ imediatamente identificada como um
lugar-comum do sombrio, porém, acredito que ela invoque especificamente o sombrio
maligno. Esta obra composta por Bach entre 1703 e 1707, ¢ um exemplo, segundo Baddeley,

do aspecto sombrio sendo evocado pela musica no periodo barroco®.

elétrica (1974) e Poltergeist — o fenémeno (1982) de Tob Hooper; O iluminado (1980) e De olhos bem fechados
(1999) de Stanley Kubrick; Edward mdos de tesoura (1990) e A lenda do cavaleiro sem cabe¢a (1999) de Tim
Burton; A hora do pesadelo (1984), Panico (1996) e Pdnico 2 (1997) de Wes Craven.

%8 Retirado do livro Goth chic: um guia para a cultura Dark (2005, p.159)

% Tem-se que se ter em mente que o que é considerado sombrio em nossa época pode ndo ter sido percebido
exatamente dessa maneira no periodo Barroco — na verdade, em qualquer outro periodo. Entretanto, sabendo da
genial habilidade de Bach de reforcar o texto e diferentes emogdes em seus corais, por exemplo, podemos
imaginar que sua inten¢do com essa Toccata era certamente causar certo espanto nos ouvintes. Ademais, o 6rgao
possui um timbre marcante, uma tessitura incrivelmente extensa e um grande poder de sustentacdo do som.
Certamente foi uma escolha bastante consciente de Bach, usa-lo para causar esse efeito com essa obra. Nao por
acaso, este instrumento ¢ sempre lembrado pelo senso comum nos dias atuais — talvez, em grande parte,
justamente por causa desta obra —, como um instrumento que causa medo ou ¢ associado com cenas de filmes de
terror, especialmente os que envolvem demonios, fantasmas, possessdes e elementos ligados a Igreja Catolica.
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O trecho da Toccata apresentado na figura abaixo (fig. 16) — uma espécie de ‘abertura’
— inicia com trés repeticdes de um material meldédico com movimento de contorno
descendente e a cada repeticdo a melodia ¢ transposta uma oitava abaixo. Na ultima repeti¢ao,
a melodia estd numa regido bastante grave, isto cria um grande potencial de a melodia ser
interpretada como algo sombrio, ndo sé pelo registro, mas também pela associagdo com um
movimento descendente na tonalidade menor. A sensivel — do# — resolve na tonica todas as
vezes, ¢ ha sempre uma pausa com fermata que carrega a sensacdo de tonalidade menor para
dentro do siléncio. Na ultima repeticdo da melodia a tonica (nota r¢) é repetida uma oitava
abaixo e mantida como uma nota pedal, ainda carregando a sensacdo de resolugcdo que so ¢
desfeita quando surge sobre ela um acorde de vii’® (C#°) sendo tocado de modo arpejado com
notas de duragdo maiores do que as que vinham sendo tocadas até entdo. Esse prolongamento
na duragdo das notas da uma sensacdo de alargamento do tempo e um destaque para esta
passagem, propondo uma sensag¢do de tensionamento que cresce a cada nota do acorde
diminuto acrescentada e que atinge seu apice quando as notas do# e mi sdo repetidas uma
oitava acima e todo o acorde ¢ sustentado por mais a duracdo de uma seminima. Além desses
elementos, uma caracteristica essencial que permite que esta passagem seja identificada como

portadora do sombrio maligno ¢ o fato de ser executada pelo orgao.
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Figura 16 — Trecho inicial da Toccata em ré menor (1703 — 1707) de Johann Sebastian Bach.

O o6rgdo ¢ um instrumento de grande poder sonoro e de sustentagdo do som, e seu
timbre ¢ associado pelo senso comum com ideias gerais de sombrio, entretanto, o timbre
desse instrumento € especialmente favoravel a invoca¢ao do sombrio maligno — mais do que o
romantico ¢ o grotesco. Outro exemplo da invocagdo do sombrio maligno ¢ a introdugao do
tema (fig. 17) do personagem fantasma da pega/filme O Fantasma da Opera composta por
Andrew Lloyd Webber originalmente para o musical de 1986 ¢ que ¢ usada desde entdo em
produgdes cinematograficas dessa obra. Observa-se nessa introdu¢do o uso de cromatismos e

a predominancia da regido grave. Pode-se dizer que nesse caso o timbre do 6rgdo também ¢
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um fator essencial para a evocagcdo do sombrio maligno, porém, isolado — sem os outros

elementos musicais citados — ndo causaria tal efeito.
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Figura 17 — Transcri¢éo da introdugdo do tema do fantasma composto por Andrew Lloyd Webber que faz parte
da trilha sonora do filme O Fantasma da Opera (2004) de Joel Schumacher.

Alguns elementos com potencial sombrio encontrados dialogando nestas passagens e
que, em conjunto, podem suscitar o sombrio maligno sdo: tonalidade menor, uso da regido
grave (de modo geral), linhas melddicas descendentes, cromatismo, tensdo sustentada, timbre
do 6rgdo, textura harmoénica, acorde de sétima diminuta.

Além das obras citadas durante o texto e estas analisadas, outras obras que contém
trechos que podem ser considerados portadores do sombrio maligno sdo: Movimento III do
Trio de Piano em Mi Menor Op.67 (1944) e o Quarteto de cordas No.8 em do menor op.110
(1960) de Dmitri Shostakovich; Concerto para Cravo No.l em ré menor, BWV 1052 (1738)
de Johann Sebastian Bach; Sonata Dante (1856) e Harmonies Poetiques et Religieuses No.7:
“Funérailles” (1848) de Franz Liszt; String Quartet No.2 (1981) e Piano Sonata No.3 (1992)
de Alfred Schnittke; Uma noite no Monte Calvo (1867) de Modest Mossorgsky; Banshee
(1925) de Henry Cowell; 4 ilha da Morte — poema sinfénico Op.29 (1908) e Preludio em do
sustenido menor, Op.3 No.2 (1892) de Sergei Rachmaninoff, Ode a Morte op.38 (1919) de
Gustav Holst; Black Angels (1970) de George Crumb; Concertante Op.42 (2003) de Gyodrgy
Kurtag; Bruxolicas No.l — Caderno I (2007), Bruxdlicas No.4 — Caderno 1 (2007),
Encantamentos, para violino, violoncelo e piano (2018) de Acacio Piedade; Introduction Aux

Ténebres (2009) de Raphaél Cendo;

3.3 O sombrio grotesco

O sombrio grotesco tem ligagdo com o sombrio maligno, ainda que muitas vezes possa
ndo ter a ver diretamente com maldade, mas sim com deformidade, monstruosidade e quebra
de expectativa. Segundo Eco, ¢ Vitor Hugo, “tedrico do grotesco como antitese do Sublime e
novidade da arte romantica, que cria uma galeria inesquecivel de personagens grotescos e

repugnantes, do corcunda Quasimodo ao rosto disforme do Homem que ri.” (ECO, 2004,
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p-322) Esses personagens foram representados no cinema — principalmente no expressionista
— (fig. 18) em pecas teatrais e até em desenhos animados dos estiidios Disney — o que
demonstra o grande poder de disseminag@o e formatacao de no¢des de sombrio que a industria
do possui. (MARTINEZ; PIEDADE, 2018) O personagem Coringa, presente nos quadrinhos
e filmes do super-her6i Batman, é visivelmente inspirado no personagem do homem que ri
(fig. 18). O Curupira é um personagem fantastico do folclore brasileiro que invoca o grotesco
pela quebra de expectativa (fig. 19). Ha uma sensacdo de estranheza no fato dos pés dessa
criatura serem virados para tras, essa mesma estranheza’’ — ¢ até monstruosidade — ocorre no
trabalho do artista Asger Carlsen (fig. 20). Essa sensacdo pode ser experimentada também ao
apreciar a obra da figura 21, que apresenta tracos semelhantes ao estilo de pintura de
Hieronymus Bosch, a obra Saturno devorando seu filho (1823) de Francisco Goya e a gravura

O Ogro de Gustave Doré¢ (fig. 22), e o material grafico utilizado em encartes e divulgacdes da

banda gotica Sopor Aeternus (fig. 23).

7 Esse tipo de grotesco pode se manifestar em musicas que operam no ambito tonal por determinado periodo de
tempo e, depois de clara a inteng@o tonal, sdo adicionados elementos que interrompem de forma gradual ou
abrupta essa linearidade, neste momento pode ocorrer uma sensacdo de estranheza devido a quebra de
expectativa.
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Figura 18 — (esquerda) personagem Gwynplaine no filme O homem que ri (1928) dirigido por Paul Leni;
(direita) boneco de cera representando o personagem Coringa interpretado por Jack Nicholson no filme Batman
(1989) dirigido por Tim Burton.

Figura 19 — (esquerda) personagem Quasimodo interpretado por Charles Laughton no filme O corcunda de
Notre Dame (1939) dirigido por William Dieterle; (direita) desenho do Curupira (2208) do artista grafico
Bernardo Curvello.

Figura 20 — Fotografias de Asger Carlsen.
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Figura 21 - Christ in Limbo (1575) autor desconhecido e possivel seguidor de Hieronymus Bosch

Figura 22 — (esq.) Saturno devorando seu filho (1823) de Francisco Goya e (dir.) gravura O Ogro (séc. XIX) de
Gustave Doré.
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Figura 23 — Material grafico da banda Sopor Aeternus.

O objetivo destas categorizagdes do sombrio — como ja foi dito — € justamente refinar
e ampliar o conceito de Sombrio para, com isso, perceber nuances que escapam do olhar do
senso comum. Para falar do sombrio grotesco em musica parto do principio que o lugar-
comum musical (ocidental) mais difundido tem haver com a ideia de um centro tonal, ou pelo
menos de um sentido harmoénico, de uma tonalidade que, portanto, ¢ deliberadamente
quebrada com a intencdo de evocar tal sonoridade. O elemento essencial que opera em favor
da invocacdo do grotesco em musica, quando se tem uma referéncia de centro tonal, é a
quebra de expectativas e a “deformagdo” harmoénica. Estas caracteristicas estdo muito bem
representadas em algumas obras de Schdenberg, como por exemplo em Pierrot Lunaire
(1912), mas certamente esse carater ndo se restringe somente a esse compositor € nem a um
periodo especifico — ainda que, como foi visto, 0 movimento expressionista tenha se utilizado
bastante dele. A obra Pierrot Lunaire é um ciclo de cangdes feito com base num conjunto de
21 poemas do ciclo homénimo escrito por Albert Giraud’'. A composicio ¢é atonal (ndo serial)
e a solista soprano canta os poemas em Sprechengesang’’. (TARUSKIN, 2010, p.457) Essas
caracteristicas por si s6 ja tem o poder de invocar o elemento grotesco para um “ouvido
tonal”, porém, além de grotesco, o trecho mais sombrio da obra ¢ a oitava cancdo do ciclo que

se chama Nacht (Noite). Esta cangio se trata de uma passacaglia’.

" Tradugdo alemdo realizada por Erich Hartleben.

72 Técnica vocal que se encontra entre o canto e a fala.

" A passacaglia é um estilo de composi¢do que tem por base: tema e variagdo, sendo que o tema ¢ repetido
constantemente no baixo, ¢ ha variacdes sobre esse tema na melodia principal. Esta forma musical foi
amplamente utilizada no periodo Barroco, porém, permaneceu em desuso até o século XX, quando alguns(mas)
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Na musica, existem diversas referéncias diretas ao grotesco, afirma Kayser, como a
obra “Sérénade Grotesque de Ravel, Wozzeck de Alban Berg e algumas passagens marcantes
em Richard Strauss.” (KAYSER, 2003, p.8) Para Jack Sullivan, ha um compositor francés do
periodo Romantico que se destaca — entre seus contemporaneos — no trato da musica como

algo que poderia evocar uma atmosfera grotesca. Segundo o autor:

Se ha uma tradi¢do de horror gético na musica com um paralelo aproximado com a
literatura, entdo Hector Berlioz representa o mesmo que Horace Walpole, Sheridan Le
Fanu e Edgar Allan Poe, todos em um tUnica pessoa. Sua revoluciondria Symphonie
Fantastique (1830) ndo apenas langa notas inovadoras de terror satanico, mas também
¢ construida a partir de um tom de calma iluséria. (SULLIVAN apud BADDELEY,
2005, p.161)

O proprio Berlioz descreve o teor de sua composi¢do da seguinte forma: “um jovem
musico de sensibilidade mérbida e imaginagdo ardente usa 6pio no intuito de amenizar um
desespero causado por uma dor de amor e sonha com a amada, que, para ele, tornou-se uma
melodia, como uma ideia fixa que ele vé ¢ ouve em todos os lugares”. (BADDELEY, 2005,
p.161) Em sua alucinacdo opidcea, o musico imagina que assassinou a mulher amada e ¢
executado por seu crime. “E entdo que ele a v€ participando de uma orgia demoniaca em um
saba de bruxas”. (Ibidem, p.161) Segundo Floros (2013), “o movimento final da Symphonie
Fanstatique, concebido como uma visdo infernal, descreve na terceira parte uma procissao
fanebre grotesca”.’* (FLOROS, 2013, p.36) De acordo com Sullivan,

nada foi ouvido antes na musica que pudesse preparar o publico de Berlioz para o
apavorante dobrar do sino de Witches Sabbath, o musical chocantemente real que
descreve uma cabega rolando apods ser cortada pela guilhotina, a fantasmagorica
entonacdo dos metais da antiga Dies Irae da Missa dos Mortos ou os sinistros
rangidos, chiados e roncos dos instrumentos de corda que antecederiam os
compositores que usavam ‘efeitos especiais’ [...] De fato, a grotesca Symphonie de
Berlioz langou uma tradig¢do de terror que teve continuidade nas propostas espectrais

de Liszt (que estava presente na primeira execugdo publica da Symphonie),
Mussorgsky, Crumb e muitos outros. (SULLIVAN apud BADDELEY, 2005, p.161)

Apesar de a Symphonie de Berlioz ter varios momentos ndo ligados ao carater
sombrio, o interessante nesta citagdo ¢ a maneira que Sullivan descreve esta musica com
termos como: horror, goético, terror, satdnico, apavorante, chocante, fantasmagorico, sinistro e
grotesco, entretanto, o mais importante é como ele descreve de que forma esses conceitos sdo
representados na musica, através de: rangidos, chiados e roncos dos instrumentos de corda.

Estas técnicas sdo usadas até os dias atuais como possiveis produtores de atmosferas de

compositores(as) voltaram a utiliza-la. Também no século XX foi largamente usada em trilhas sonoras de
cinema, especialmente em filmes do género suspense ¢ terror.

™ The final movement of the Symphonie fanstatique, conceived as an infernal vision, describes in the third part a
grotesque funeral precession. (tradugdo minha)
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tormento e sensagdes de deformidade, exemplos disso sdo algumas trilhas de filmes de terror,
que em muitos casos ndo possuem melodia e harmonia, mas tdo somente esses elementos

sonoros citados.

Figura 24 - Guernica (1937) de Pablo Picasso.

E um fator a ser levado em conta quando se fala da arte do século XX e do sombrio
grotesco, o fato de este periodo historico ter visto os horrores de duas guerras mundiais (e
também outras guerras mais locais™”) e infinitas outras catastrofes e tragédias. Threnody for
the Victims of Hiroshima (1960) de Krzysztof Penderecki é uma pega emblematica quando se
trata de obras relacionadas aos horrores da guerra, neste caso ao episddio lamentdvel da
bomba atomica lan¢ada na cidade japonesa de Hiroshima em 6 de agosto de 1945. Esta obra ¢
detentora, a0 meu ver, de um carater grotesco, pois sugere deformacao e imagens horriveis, ¢
claro que hd uma malignidade envolvida, entretanto, acredito que o cerne estd na deformagao

e “feiura” que a obra sugere.

3.3.1 Exemplo musical

O Concerto para Piano e Orquestra de Cordas (1979), de Alfred Schnittke,
exemplifica bem o sombrio grotesco. Nas figuras abaixo estdo dois fragmentos do inicio da
obra que ¢é executada somente pelo piano. Nos ¢.9 e 10 (figura 25) ha sobreposicoes de triades
“desconexas” na mao esquerda e direita, como: mi maior € Som menor; si” maior e si menor.

Esse trecho suscita um desconforto harménico e deixa dibia a tonalidade. No c.11 a sensacdo

> A obra Guernica, de Picasso (fig. 24), é considerada um manifesto contra a violéncia e contra a Guerra Civil
Espanhola. E considerada um “memorial de todos os crimes perpetrados contra a humanidade no século XX”.
(HARTT apud HESPANHOL, 2011, p.1)
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de deformidade permanece, pois ha uma triade de d6” menor na mio esquerda e uma tétrade
composta pelas notas sol, ld, do e ré. Entretanto, o apice do grotesco ocorre nos c.12 e 13,
neste momento a densidade harménica — mesmo que moderada — proporcionada pelos clusters
elimina qualquer possibilidade de relacionar esta passagem com alguma tonalidade em
particular. Outro elemento que propicia a esse trecho final invocar o sombrio grotesco mais
evidentemente ¢ a dindmica que cresce gradativamente até atingir o forte (c. 13). A sensacao
que este pequeno trecho causa é a de uma deformidade crescente, porém, com um véu ténue

que conecta — de certa forma — as partes.
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Figura 25 — Trecho inicial do Concerto para piano e orquestra de cordas (1979) gﬁb Alfred Scniﬂ:t%:L (c.9-13).
Neste proximo exemplo (fig. 26) o carater grotesco surge mais gradativamente do que
no exemplo anterior. O inicio desse trecho tem um carater misterioso e invoca o sombrio
maligno. Esse tipo de repeticdo estrutural ¢ muito comum em trilhas sonoras de filme de
terror ¢ suspense °. O elemento grotesco comegca a ser invocado com a adi¢do de notas que
ndo pertencem ao contexto harmonico estabelecido, como no ¢.30-31, onde ha um cluster na

® maior na mio direita. Nos

mao esquerda contrastando com uma triade invertida de ré
compassos seguintes o elemento grotesco ¢ invocado pelo “deslocamento” das notas mais
graves, neste momento as notas que sdo tocadas ndo correspondem as notas “esperadas”,

dado os acordes triadicos arpejados pela méo direita.

76 Como por exemplo na trilha sonora composta por Mike Oldfield e Jack Nitzsche para o filme O Exorcista
(1973), dirigido por William Friedkin. Esse tipo de padrdo também ¢ bastante utilizado em trilhas sonoras de
games, como por exemplo do jogo Final Fantasy composta por Nobuo Uematsu.
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Figura 26 — Trecho do Concerto para piano e orquestra de cordas (1979) de Alfred Schnittke — (c. 24 — 36).

Além das obras citadas durante o texto e estas analisadas acima, outros exemplo de
obras com trechos contendo o sombrio grotesco sdao: Piano Sonata No. 9, Op. 68 (1912-13) de
Alexander Scriabin; Noite Transfigurada (1899) e Pierrot Lunaire (1912) de Arnold
Schoenberg; Requiem (1965), L escallier du diable (1985), Mysteries of Macabre (1974-77) e
Meétamorphoses nocturnes (1954) de Gyorgy Ligeti; Corps (2015) de Raphaél Cendo; Ombre
(1952) de Luigi Dallapiccola; Gogol Suite (1980), Agony (1981) e Piano Sonata No. 1 (1987)
de Alfred Schnittke; Bruxdlicas No.2 — Caderno Il (2014), Bruxolicas No.3 — Caderno 11
(2015), Bruxolicas No.4 — Caderno 11 (2017) e Bruxolicas No.7 — Caderno I (2007) de Acécio
Piedade.

3.4 O sombrio como ideal de beleza, o sombrio erdtico e o sombrio tecnoldgico — pela
perspectiva da subcultura gotica

Os goéticos sdo os mordomos de uma estética subterranea
que faz parte da cultura humana desde que os primeiros
seres humanos viram algo bonito em meio a algo
horrivel.”’

ISSITT
A Morte e a Beleza sdo coisas profundas

que contém tanto azul e tanto negro,
que parecem irmas terriveis e fecundas

77 Retirado do livro Goths: a guide to an American subculture (2011, p.2).
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. . s T8
com 0 mesmo enigma e igual mistério.

VICTOR HUGO

O Sombrio também pode ser visto como uma maneira de ver ¢ interpretar o mundo.
Nesta categoria o Sombrio ¢ encarado como principio basico de um certo modelo estético
ideal e também como fonte de prazer — € um modo de se relacionar com o Sombrio € com o0s
sombrios. Eco finaliza seu livro Historia da Beleza (2004) afirmando que se um explorador
do futuro quiser definir qual o ideal de Beleza do século XX, terda um trabalho arduo pela

frente, pois nesta era, afirma o autor:

Os meios de comunicagdo repropdem uma iconografia oitocentista, o realismo
fabulistico, a opuléncia junonal de Mae West e a graca anoréxica das ultimas
modelos; a Beleza negra de Naomi Campbell e a nérdica de Claudia Schiffer; a graca
do sapateado tradicional de A Chorus Line e as arquiteturas futuristas e petrificantes
de Blade Runner [...] O nosso explorador do futuro ja ndo podera distinguir o ideal
estético difundido pelos mass media do século XX. Sera obrigado a render-se diante
da orgia de tolerancia, de sincretismo total, de absoluto ¢ irrefreavel politeismo da
Beleza. (ECO, 2004, p.428)

E em meio a esse turbilhdo de relagdes com a Beleza que os géticos surgem com sua
visdo de mundo e forma peculiar de se relacionar com o Beleza e com o Sombrio. Segundo
Baddeley, “Goético [...] significa mais do que uma subcultura juvenil, uma estética lagubre ou
um género literario. O gbtico é uma perspectiva filoséfica — uma visdo de mundo, nas
palavras do romancista J. Sheridan Le Fanu, refletida ‘em um vidro obscurecido’”.
(BADDELEY, 2005, p.7) Esse ‘vidro obscurecido’ ¢ o prisma gotico pelo qual passam os

‘raios de luz’ do mundo e da sociedade dominante. A esse respeito, o autor segue

poeticamente afirmando que:

Esse ¢ o cosmo em negativo, a inversdo — o estranho e o sinistro sdo lugar-comum,
enquanto o cotidiano é de certa forma bizarro. Aqui, o obscuro ¢ o ameagador
possuem uma sedugdo irresistivel, enquanto a normalidade e¢ o conforto prometem
apenas tédio e decadéncia. Os polos opostos do sexo e da morte estdo casados, juntos
em uma bizarrice refinada. Inocéncia e virtude sfo vistas apenas como um
pergaminho virgem, sobre o qual o selo do pecado pode ser escritos em largas
pinceladas de vermelho sangue e negro crepusculo. (BADDELEY, 2005, p.7)

Os goticos, portanto, trazem um olhar ‘inverso’, quase ‘antinatural’ — se pensarmos no

medo ou repulsa instintivas que possuimos de ‘coisas sombrias’ e da morte. Esse olhar vé

78 Retirado do livro Histéria da Feiura (ECO, 2007).
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beleza” e até prazer nas coisas sombrias e morbidas, joga com conceitos diametralmente
opostos como morte € sexo e seus /ugares comuns estdo muito distantes dos lugares comuns
do grande senso comum®. Pode-se pensar nestas caracteristicas como as diretrizes basicas
que norteiam as preferencias estéticas presentes na subcultura gotica — e do ouvido gotico que
estou encarnando neste trabalho. Também ¢ possivel identificar a intimidade — e por vezes,
obsessdo — dos goticos em relagdo aos temas sombrios.

Na subcultura goética, sdo comuns elementos caracterizados por “voluptuosidade,
necrofilia, interesse por personalidades que desafiam qualquer regra moral, pelo doentio, pelo
pecado, pelo prazer procurado na dor” (ECO, 2004, p.337) Um exemplo claro dessa inversdo
de olhar est4 no interesse por parte de muitos integrantes da subcultura gotica pelo sadismo®'
e pelo sadomasoquismo. Este ultimo, além de uma possibilidade de fonte de prazer sensual,
também se revela como fonte de prazer estético, pois as vestimentas ¢ acessorios utilizados
comumente nesta pratica sdo incorporados na vestimenta cotidiana dos goéticos. Roupas
sensuais de couro ou tecidos sintéticos como o latex, gargantilhas que servem como coleiras,
adornos e acessorios que remetem ao mundo do sadomasoquismo sdo facilmente encontrados
em frequentadores de clubes e casas noturnas direcionadas ao publico gotico. Alguns
elementos inspirados no universo do sadomasoquismo podem ser encontrados nos trabalhos
do artista plastico japonés Peter Sato (fig. 27), da fotografa Agna Devi e da artista e modelo
Dita Von Tesse (fig. 28). Nestes exemplos fica clara a ligacdo da sensualidade com uma

estética sombria inspirada nas praticas de sadomasoquismo.

™ Entendo ‘beleza’ como Eco, quando este afirma em seu livro Histéria da beleza que, “Belo — junto com
‘gracioso’, ‘bonito’ ou ‘sublime’, ‘maravilhoso’, ‘soberbo’ e expressdes similares — ¢ um adjetivo que usamos
frequentemente para indicar algo que nos agrada”. (ECO, 2004, p.8)

%0 Apesar dessa “inversio de polos” ser elemento fundamental na subcultura gética, Eco afirma que esta
caracteristica ¢ cada vez mais presente na contemporaneidade. “Costuma-se repetir em toda parte que hoje em
dia se convive com modelos opostos porque a oposicao feio/belo ndo tem mais valor estdtico: feio e belo seriam
duas opgdes possiveis a serem vividas de modo neutro, o que parece se confirmar em muitos comportamentos
juvenis. Cinema, televisdo e revistas, publicidade e moda propdem modelos de beleza que ndo sdo tdo diferentes
dos antigos, tanto que poderiamos imaginar os rostos de Brad Pitt ou de Sharon Stone, de George Clooney ou de
Nicole Kidman retratados por um pintor renascentista. Mas os mesmos jovens que se identificam com tais ideais
(estéticos ou sexuais) sdo também fas adorosos de cantores de rock cuja aparéncia seria repelente para um
homem do Renascimento. E sempre os mesmos jovens maquiam-se, tatuam-se, perfuram-se as carnes com
alfinetes para ficarem mais parecidos com Marilyn Manson do que com Marilyn Monroe”. (ECO, 2007, p.426)
810 termo sadismo deriva do nome de Marques de Sade, autor do livro /20 dias de Sodoma (1785), dentre
outros que abordam tematica semelhante. Eco afirma que Sade pensa a Natureza como um “monstro cruel
esfomeado de carne e sangue”, e ainda afirma que ha uma Beleza cruel e tenebrosa no mundo: Para Sade, “a
crueldade coincide, portanto, com a natureza humana, o sofrimento é o meio para alcangar o prazer, unico fim
em um mundo iluminado pela luz violenta de uma razdo sem limites que povoa o mundo com seus pesadelos. A
Beleza dos corpos ndo tem mais nenhuma conotacdo espiritual, exprime apenas o prazer cruel do carnifice ou o
suplicio da vitima, sem nenhum adorno moral: ¢ o triunfo do reino do mal no mundo. (ECO, 2004, p.269)
“Nestas praticas, o diabo ja ndo tem mais nenhuma fun¢do e nem se tenta evoca-lo a titulo de justificagdo. O
gosto pela crueldade apresenta tragos humanos”. (ECO, 2007, p.227) O imaginario que as obras de Sade
suscitam ¢ constantemente revisitado pelas bandas goticas.
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Figura 27 — Tlustragdo de 1980 do artista plastico Peter Sato.

Figura 28 - (esq.) foto de Agna Devi (2012) da modelo Nastya Lyubimova; (meio) foto da diva gética Dita Von
Tesse; (dir.) trabalho grafico (em 3D) retirado da internet (artista e ano desconhecidos).

Segundo Kipper (2008), a subcultura®* gética surge no inicio da década de 1980, e foi

influenciada e herdou elementos de movimentos contra culturais, como dos Beatniks, dos

82 Segundo Cuche (2002), a resisténcia a uma cultura dominante ou de referéncia pode resultar na fragmentacéo
em subculturas e contraculturas. Subculturas podem ser entendidas entdo como fragmentagdes de uma cultura de
referéncia, delimitadas por classe, género, etnia, interesses e outros fatores. Nesses casos, a cultura global de
referéncia nio é negada, mas reestruturada, através de manipulagdes, filtragens e outros processos, de acordo
com os interesses particulares dos grupos minoritarios, contribuindo para a renovacgdo e dinamizagdo do sistema
cultural como um todo. (CUCHE, 2002) Portanto, os socidlogos fazem uma distingdo entre uma subcultura e
uma contracultura, embora os dois termos geralmente sejam usados indistintamente fora dos circulos
académicos. Uma subcultura pode ser definida como qualquer grupo cultural distinto dentro de uma cultura
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Hippies e dos Punks e ja surgiu com um ‘desencantamento’ ou desilusdo acerca da ‘sociedade
oficial’, ou, da cultura dominante. A subcultura goética difere da cultura oficial — ou
dominante, pois inclui todos os elementos desta e ainda acolhe os aspectos ‘obscuros’ e
dramaticos que ela nega e desencoraja. (KIPPER, 2008, p.70) De acordo com Baddeley, a

musica foi a mola propulsora da subcultura goética.

Nos anos 80, o termo ‘gético’ foi empregado para descrever uma nova subcultura
musical, surgida das cinzas da agonizante cena punk e alimentada pelo dandismo do
glam rock da década de 1970. O rock goético sempre foi a mais coerente e difundida
tradigdo gotica que ja existiu. (BADDELEY, 2005, p.14)

r

Segundo Kipper, a subcultura gotica ¢ “uma subcultura urbana ndo centralizada, com
historia propria, espalhada por paises de todo o mundo. A subcultura gotica inclui produgéo
musical, literaria, cinematografica, moda, comportamento, economia ¢ trabalho (lojas,
gravadoras, editoras, clubes) e entretenimento, etc”. (KIPPER, 2008, p.14) Segundo
Baddeley, o gotico “é uma estética, um ponto de vista, até mesmo um estilo de vida; sua
tradi¢dao ¢ um legado de subversao ¢ sombras”. (BADDELEY, 2005, p.10)

Referindo-se especificamente a musica gotica, Kipper diz que é muito comum “o uso
de recursos que buscam causar efeitos normalmente adjetivados como ‘escuro’, ‘profundo’ e

299

‘sombrio’” (KIPPER, 2008, p.47). Nas bandas consideradas goéticas “os vocais masculinos
tendem a ter voz profunda e grave, ou entrecortada e sussurrante. Os vocais femininos variam
de fortes e mais agressivos (como no poés-punk) a etéricos ou sussurrantes [...] Mesmo bandas
com sonoridade mais dance mantiveram algum tipo de tema obscuro, vocais profundos, letras
sombrias ¢ metaforicas e ‘poderosos acordes atmosféricos’” (lbidem, p.47). O que sdo
exatamente esses ‘poderosos acordes atmosféricos’ Kipper ndo explica, mas basta ouvir as
musicas de bandas como Sisters of Mercy e Bauhaus, para perceber que ha, muitas vezes,
acordes executados por guitarras ou teclados sintetizadores que ficam ‘pairando’ com muito

reverb atras da melodia e que ddo uma espécie de espacialidade soturna para a musica. O

reverb pode remeter a ideia de um ambiente ‘cavernoso’, pois parece que o som esta dentro

dominante. Uma contracultura, ao contrdrio, ¢ um tipo de subcultura caracterizada pelo desenvolvimento de
ideologias, estética ou outras crencas que estdo em oposi¢do direta a cultura dominante. (ISSITT, 2011) Entendo
o termo subcultura como designando “parte de uma cultura” que carrega um conjunto diferenciado de “valores,
crengas, normas ¢ padrdes de comportamento, portanto um modo de vida compartilhado por parte de uma
populagao”. (KIPPER, 2008) A cultura gbtica € um exemplo de subcultura, em vez de uma contracultura.
Enquanto os goticos podem manter crencas e valores que sdo considerados "subversivos" dentro da cultura
dominante, eles ndo se concentram em opor-se a cultura dominante, mas sim em encontrar individuos com ideias
semelhantes com quem possam compartilhar seu estilos de vida alternativo dentro do quadro mais amplo da
sociedade.
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de uma caverna e como ja foi visto, a caverna é um ambiente que traz muitos significados
relacionados ao sombrio.

Van Elferen (2012) discorre sobre algumas caracteristicas fundamentais da musica
gotica. A musicologa afirma que ao longo dos diferentes contextos da musica gética, alguns
elementos estilisticos s3o mais recorrentes, como: “efeitos sonoros, como reverb ¢ distor¢ao,
melodias em regides extremamente agudas ou extremamente graves, timbres sugestivos como
flageolet (pequena flauta do periodo renascentista) ou ruido branco e harmonias em
tonalidade menor. Esses elementos alternam-se sutilmente no layout composicional gotico”.
(VAN ELFEREN, 2012, p.173)

Segundo Issitt (2011), os musicos das bandas consideradas goticas tendem a evitar
descri¢des convencionais de género ao descrever sua propria musica e, em vez disso, evocam
uma lista de adjetivos relacionados ao sentimento geral ou intengdo emocional de seu som.
Enquanto poucos estdo dispostos a dizer: "Minha musica é gotica", suas listas de adjetivos
tendem a se sobrepor e termos como "intenso", "temperamental”" "emocional", "atmosférico"
e "escuro" sdo frequentemente usados para descrever essas musicas que sdo consideradas
gbticas. A musica gbtica nunca esta distante das representagdes visuais do estilo ¢ de seus
interesses associados. A parte grafica dos albuns e outras imagens relacionadas as bandas
goticas fornecem aos fis uma mensagem bastante clara a esse respeito. Os rostos brancos com
maquiagem realgando a palidez, cranios, morcegos83 , caixdes, vampiros, cruzes, simbolos
antigos e outros elementos retirados da historia sdo parte integrante da imagem do género
desde seu inicio. A musica goética sempre estard de bragos abertos para novos “ouvintes e
musicos a procura do som sombrio”®* (ISSITT, 2011, p.29)

A musica ndo ¢ a unica faceta desse movimento, segundo Baddeley, “diferentemente
da maioria dos cultos juvenis equivalentes, como o heavy metal ou o rockabilly, o gético ndo

¢ centrado em um estilo musical especifico, mas em um movimento underground que assimila

30 morcego, na literatura e no cinema, é o animal em que os vampiros se transformam, para Kayser, é o animal
grotesco ‘original’. “O nome Fledermaus, em alemdo, sugere a mistura antinatural dos dominios que se
concretizou neste ente sinistro. E, ao lado desta cultura estranhadora, ha um modo estranho de vida: um animal
crepuscular, de voo silencioso, com inquietante agudeza perceptiva e de seguranga infalivel nos rapidos
movimentos — ndo caberia suspeitar que ele suga o sangue de outros animais enquanto estio dormindo? E
estranho, até no estado de repouso, quando permanece envolto nas asas como um manto, dependurado de uma
trave com a cabega para baixo, mais parecido a um pedago de matéria morta do que a um ser vivo”. (KAYSER,
2003, p.158)

8 A miusica presente na subcultura goética ndo aborda somente temas lugubres ou tétricos, porém, muito
frequentemente, explora temas mais sombrios. “A tristeza, a melancolia e a sensagdo geral de que a vida é
dolorosa e injusta sempre desempenharam um papel importante na inspira¢do de artistas. De fato, a tendéncia
gotica de se concentrar na amarga realidade de situacdes mais sombrias conecta sua musica com a literatura
romantica de periodos anteriores, quando muitos poetas e romancistas também escreveram sobre perda, soliddo e
isolamento”. (ISSITT, 2011, p.20)
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artefatos culturais do passado”. (BADDELEY, 2005, p.15) Estes artefatos culturais sdo
‘adquiridos’ e muitas vezes resignificados. Ao trazerem a tona um tempo perdido que nunca
foi vivido por eles, gera-se um grande sentimento de nostalgia por algo jamais experimentado,
algo muito comum aos goticos. Ai entram resignificagdes de simbolos e referéncias a culturas
como a egipcia ¢ a celta, religides e rituais pagaos, ¢ ao periodo medieval e vitoriano inglés.

Segundo Issitt, além do rock gdtico tradicional, uma série de géneros musicais
sombrios associaram-se a cultura gotica, incluindo: “deathrock, medieval rock, EBM,
darkwave, synthpop, electropop, gothabilly, cold wave, industrial metal, electro industrial,
cyber metal, etc”. (ISSITT, 2011, p.10) A cena de musica eletrénica gética — como EBM
(Eletronic Body Music), industrial, electro goth, darkwave, cyber-goth, future-pop, noise, etc.
— surgiu na metade dos anos 1980 e se consolidou na década de 1990. Nestes sub géneros do
gbtico, sdo feitas referéncias tecnoldgicas de todo tipo, desde humanos interagindo de
diversas formas com maquinas, até a ideia de um futuro distopico onde uma inteligéncia
artificial dominara o mundo. Acredito que dessas ideias surge uma forma muito especifica de
se relacionar com o sombrio, o sombrio tecnolégico. Na musica, o uso de sons eletronicos e
sintetizados é comum nesse tipo de sombrio, assim como ruidos inspirados em sons
industriais e de objetos mecanicos. O conceito visual ¢ permeado por imagens de cendrios
altamente urbanizados e futuristicos, onde robds, ciborgues (humanos com partes mecanicas e
robds com partes humanas — também presentes na estética cyberpunk™), ¢ todo tipo de
aparato ultra high tech® convive e esta inserido no cotidiano. Os adeptos desse sombrio sdo
frequentadores assiduos de clubes noturnos de grandes centros urbanos, o que faz da
caracteristica urbana parte essencial do sombrio tecnologico® .

Pode-se dizer que a subcultura gdtica se relaciona com o sombrio em trés
temporalidades diferentes e em todas elas pode haver o elemento erdtico e o ideal de beleza -
porém, ndo necessariamente. No passado: de onde sdo assimilados simbolos, vestuario,
comportamentos — a ‘aura’ do periodo vitoriano e da literatura ultrarromantica, sdo exemplos

dessa dinamica nostalgica. A imagem do vampiro — muito comum nesta subcultura — também

85 «Se no inicio a imagem de um ser humano no qual vérios érgios haviam sido substituidos por aparelhos
mecénicos ou eletronicos, resultado de uma simbiose entre homem e maquina, ainda podia representar um
pesadelo da ficgdo cientifica, com a estética cyberpunk o vaticinio realizou-se”. (ECO, 2007, p.431)

% Altissima tecnologia. Neste caso a tecnologia pode ser apenas imaginada, ndo precisa ja ter sido inventada,
neste ponto ha uma ligacao com a fic¢do cientifica.

% No cinema, talvez o ambiente mais fértil em que o fascinio e o receio humano frente ao tecnologico foi
representado, trés obras resumem esse pensamento: Metropolis (1924), de Fritz Lang, Blade Runner (1982) de
Ridley Scott e Inteligéncia Artificial (2001), de Steven Spielberg. Outros filmes com essa tematica distopica
tecnologica sdo: THX 1138 (1971), de George Lucas, Os doze macacos (1995), de Terry Gilliam e Matrix
(1999), de Lana Wachowski e Lilly Wachowski.
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carrega essa dimensdo do passado idealizado como belo e também erético. O vampiro
geralmente ¢ retratado como um aristocrata, elegante, sensual, com belas feigdes, bem
educado, inteligente e sedutor, porém que esconde seu instinto predador e perverso. Tudo isso
¢ corporificado na imagem do vampiro, como aparece na figura 29 do filme Entrevista com o
vampiro (1994) de Neil Jordan®. A ideia da existéncia de um vampiro é em si uma
encarnagdo, um simbolo do passado, pois o vampiro vem de eras anteriores a presente, ¢ um
ser imortal — apesar de ja estar morto. Outro fato importante ¢ que, por ele ter vivido muito
tempo, o vampiro é portador de um conhecimento sobre-humano, neste sentido ele é uma
encarnagdo da historia, pois fez parte dela e a “viu acontecer’ pessoalmente, algo inconcebivel

para o ser humano comum.

Figura 29 - Cenas do filme Entrevista com o Vampiro (1994) de Neil Jordan.

No presente: a descrenga num futuro favoravel, e as vezes sequer num futuro —
herdada do movimento punk — permeou a subcultura gética desde seu inicio. O hedonismo,
portanto, toma grandes proporc¢des e pode ser visto no comportamento dos seus integrantes,
principalmente em respeito ao abuso de substincias toxicas para fins recreativos — o que nao
deixa de ser um tipo de autodestrui¢do —, ¢ no comportamento sexual sadomasoquista, como
ja foi visto. E no futuro: quase sempre visto como distopico, onde a inteligéncia artificial ou
as maquinas tomaram conta do planeta e dominaram a humanidade. E idealizado um futuro
onde humanos tém com partes roboticas incorporadas ao corpo e robds com aspecto
semelhante ao ser humano, como pode ser visto na figura 30. O fator erdtico reside

justamente na sensualiza¢do da maquina, ela passa a ser objeto de desejo e fonte de prazer.

% No original em inglés: Interview with the Vampire: The Vampire Chronicles ¢ um filme estadunidense de
suspense, baseado no livro homoénimo langado em 1976 da escritora Anne Rice.
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Figura 30 — (direita) imagem de divulgacdo do filme A Experiéncia (1995) de Roger Donaldson; (esquerda)
trabalho chamado Proof of humanity? (2013) do artista grafico Thierry Cravatte.

Vale ressaltar que o sombrio roméantico também possui, em certa medida, um ponto de
vista negativo sobre o mundo — e enxerga beleza nisso —, porém, a diferenca ¢ que no
romantico (do periodo Romantico) acreditava-se se tratar de um sintoma da sua época, algo
inescapavel — que, ndo raro, também acontece com os goticos —, porém, o ponto mais
importante € que na subcultura goética esta forma de relagdo com o sombrio ¢ uma opgao, uma

preferéncia estética, um posicionamento filos6fico e, muitas vezes, se torna um estilo de vida.

3.5 Consideragdes finais sobre o terceiro capitulo

Como se viu até agora, a historia da musica esta repleta de trechos de obras ¢ de obras com
carater sombrio. Certos elementos sonoro-musicais sdo utilizados pelos(as) compositores(as)
para criar diferentes atmosferas de carater sombrio desde a musica da idade média até a
musica da subcultura gotica e também nas trilhas sonoras dos filmes de terror. Portanto, pode-
se afirmar que ha um lugar-comum na musica que ¢ entendido como sombrio. Entretanto,
proponho que haja dentro desse grande Sombrio, alguns sombrios mais especificos que
chamei de tipos de sombrio. Esses tipos de sombrio podem ser considerados tdpicas musicais
que carregam a possibilidade de trazer diferentes sombrios & tona — e que s6 foram
identificados e classificados de acordo com o ouvido gotico. Os tipos de sombrio propostos no
ultimo subitem (sombrio belo, erdtico e tecnoldgico), apesar de possuirem caracteristicas
proprias como por exemplo a ligagdo com a tecnologia e sensualidade — e que inclusive
podem permear todos os tipos de sombrio —, acredito que sejam mais um ponto de vista em
relacdo ao sombrio do que uma estética propria. Estes sombrios podem ser vistos como uma
forma peculiar de se relacionar com os elementos sombrios, de resignifica-los, por isso

chamei-os de tipos de relagdo com o sombrio.
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No capitulo anterior (segundo capitulo) foram estudadas algumas tdpicas relacionadas
com um carater sombrio, como a topica Ombra, presente no Classicismo, a topica Estranho,
presente no Romantismo e a topica Pianto ¢ Passus Duriusculus, presentes no Barroco. Hoje,
certamente estas topicas ndo invocam os mesmos significados, pois estes, segundo a teoria
das Topicas, estdao condicionados ao contexto cultural em que estdo inseridos. Entretanto,
estas tdpicas certamente ajudaram a construir as nogoes atuais de sombrio e ainda sdo usadas,
mesmo que ressignificadas — em grande parte pela industria do entretenimento. (MARTINEZ;
PIEDADE, 2018)

Alguns elementos sonoro-musicais pertencentes aos lugares-comuns (tdpicas) do
sombrio e encontrados na literatura estudada neste trabalho™ e que podem ser descritos como
portadores do que estou chamando de pofencial sombrio sao: regidao grave, tonalidade menor,
andamento lento, linhas melddicas descendentes, cromatismo, dissonancia, contrastes bruscos
de dinamica, progressdes harmoénicas inesperadas, instrumentagdo incomum, timbre, textura,
progressdes harmdnicas especificas, densidade harmdnica, atonalismo, efeitos sonoros (reverb
e distor¢do), efeitos especiais nas cordas (tremolos, surdinas, harmdnicos, sul ponticello,
rangidos, chiados), melodias em regides extremamente agudas ou extremamente graves,
acordes de sétima diminuta, tercas menores, sextas menores, tritono, voz masculina grave,
ruidos.

Estes elementos sdo portadores de um potencial sombrio, por isso, tem-se que ter em
mente que ha a possibilidade de alguns elementos serem considerados sombrios, porém, sem
jamais afirmar que tais elementos sdo sombrios, pois o que determina isso, como foi visto, € a
maneira com que sdo usados ¢ se estdo de acordo com as nog¢des de sombrio da época e da
cultura em que estes estdo inseridos. Estes elementos isolados ndo podem ser considerados
sombrios, entretanto, possuem um potencial de se tornarem sombrios quando combinados e
suas combinagoes é que irdo determinar qual tipo de sombrio sera invocado. A partir do
préximo capitulo esses elementos com potencial sombrio serdo vistos sendo empregados nas
composi¢des feitas durante este trabalho.

Sem duvida uma das partes mais importantes e desafiadoras desta pesquisa se
concentrou neste estudo de fontes sobre o que ¢ o Sombrio dentro e fora da musica,
entretanto, a parte pratica (composicional) que veremos no proximo capitulo possui tanta
relevancia — ou até mais — quanto esta parte teorica. A pratica composicional se desenvolve,

como sera visto, a partir de experimentacdes musicais e testes de sonoridades dentro das

% Em sua maioria nos trabalhos de Monelle (2000), Mcclelland, (2001); Baddeley, (2005); Klein, (2005);
Kipper, (2008); Issitt, (2011); Van Elferen, (2012); Ross, (2009); Zonta, (2013).
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composi¢des e foram apoiadas — direta ou indiretamente — nas ferramentas que acabamos de
ver neste capitulo sobre os diversos sombrios e sdo norteadas — e passam pelo crivo — do
ouvido gotico. Sem duvida o trabalho de empregar, modificar e reconhecer dentro das minhas
pecas as ferramentas usadas historicamente para criar o sombrio é de suma importancia, e
pode sim ser expressada de forma escrita, através de considera¢des analiticas. Entretanto,
acredito que o proprio resultado sonoro das composi¢des ¢ também uma importante via por

meio e onde se expressam os resultados da investigagao.
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4 QUARTO CAPITULO - CONSIDERACOES ANALITICAS

As pegas apresentadas neste capitulo t€m por objetivo principal invocar os diferentes
sombrios propostos durante este trabalho, a saber: romantico, maligno e grotesco. As pecas
refletem minhas intengOes expressivas especificas baseadas na pesquisa feita sobre o
Sombrio, os elementos com potencial sombrio na musica, e tudo isso foi e ¢ regido e julgado
pelo meu ouvido gotico. Segundo Salles “a obra vai sendo permanentemente julgada pelo
criador [...] E o dialogo do artista com ele mesmo, que age, nesse instante, como primeiro
receptor da obra”. (SALLES, 2009, p.47) Eu sendo o primeiro receptor da obra e também o
criador, carrego meus anseios € minhas concepgdes sobre o que ¢ o sombrio € como ele “tem
que soar”, e neste trabalho estou encarnando o ouvido gotico que, como ja foi visto, tem suas
peculiaridades e uma posi¢ao privilegiada quando se trata do Sombrio. Portanto, mais do que
tudo, estas obras contém os diferentes sombrios para mim — o que ndo exclui a possibilidade
de outros ouvintes compartilharem interpretagdes similares. Pode-se dizer também, que todas
as fontes estudadas neste trabalho se cristalizam musicalmente nas passagens consideradas
sombrias localizadas nas composi¢des, sendo que a principal intengdo € invocar os diferentes
tipos de sombrios — ¢ localiza-los nas pecas. Esse é o direcionamento artistico/estético
especifico estabelecido desde o comeco da pesquisa e do ato compositivo e ¢ onde empreendo
meus esforgos criativos. Nao espero — nem almejo — que os diferentes sombrios sejam
percebidos por todos os ouvintes, pois os eventos sonoros sdo condicionados por todo
contexto cultural, fisico e psiquico do individuo, o que pode ampliar ou restringir a rede de
significados de determinado evento sonoro. Ainda assim, vale ressaltar que quando
componho, estou me dirigindo a uma audiéncia, mesmo que imaginaria, ¢ projeto nela uma
escuta ideal.

Segundo o compositor Flo Menezes, ha duas linhas de for¢as gerais em composicao
no que se refere a ‘como pensar a obra que estd por ser criada’ e que, segundo ele,
caracterizam toda a historia da musica, principalmente a musica do século XX, e as descreveu
da seguinte maneira:

uma ¢ o trabalho em cima de uma visdo geral da obra; vocé imagina uma obra como um todo,
geralmente com grande carga extra-musical (...) ou programatica, mas extra-musical no sentido
da obra como um todo; por exemplo, Stravinsky, que vai bem por ai. Imagine uma Sagrac¢do
da Primavera; a partir dai, ele vai detalhando os materiais, fazendo os quadros, especulando
em cima das manipula¢des das células de duracdo, de intervalo, etc. Quer dizer, a partir da

ideia geral de obra, ele vai detalhando o pequeno e vai construindo. (...) A outra linha de forca
¢ a que parte do contrario, que parte da elaboragdo minima do material. Na especulagdo desse
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material que vai se desdobrando, vocé vai construindo uma obra. (...) parte de um elemento
serial minimo e vai construindo até se ter um arcabouco. Claro que esta é uma maneira meio
simplista de dizer (...) mas existe uma tendéncia, uma linha de for¢a que vai mais nesse sentido
ou no outro. (MENEZES; ZAMPRONHA, 2007, p.53)

A partir desta citagdo podemos ver que o planejamento de uma composigao pode se
dar de diferentes maneiras, seja a partir de uma ideia extra-musical geral’® da pega como uma
atmosfera que se queira atingir, ou a partir de algum material musical mais pontual como uma
escala especifica. Neste trabalho, parto dos dois polos. Procuro interagir com topicas e
elementos musicais com potencial sombrio pontuais ja estabelecidos historicamente, portanto,
componho a partir de materiais especificos. Entretanto, parto também de ideias gerais do que
a obra (ou trecho) deve transmitir, uma tendéncia’’, como por exemplo, se havera momentos
calmos onde o sombrio romantico predominara ou se haveré trechos de caos simbidtico entre
os diferentes sombrios. Parto das duas concepcdes — geral e pontual — com o intuito de
ampliar as perspectivas conceituais e praticas sobre o tema proposto.

O texto apresentado neste capitulo sobre as composi¢des ndo tem a intencao de seguir
nenhum método analitico, ¢ deve ser visto como consideragdes analiticas feitas pelo
compositor. As consideragdes sdo feitas das pecas na integra, porém, ha um olhar mais
detalhado sobre algumas passagens especificas que julgo serem pertinentes para o
esclarecimento e adequados aos objetivos deste trabalho. Ha, no total, 8 pegas que estdo
divididas em dois ciclos de 4 pegas cada. O primeiro € o ciclo Noite, composto por pegas para
piano solo, e o segundo é o ciclo Ankh, composto por pegas para cordas e piano. Abaixo
apresento as pecas seguidas da sua formagao instrumental, ano de composi¢do ¢ minutagem

aproximada.

Ciclo Noite:

Noite I — Piano Solo, 2017, aprox. 4°50”.
Noite Il — Piano Solo, 2016, aprox. 1’40”.
Noite I1I — Piano Solo, 2018, aprox. 4°30”.
Noite IV — Piano Solo, 2018, aprox. 4°10”.

% Muitos criadores — nfio s6 na area musical — referem-se a essa espécie de rumo geral que direciona o processo
de construgdo de suas obras. “Peter Brook (1994) descreve essa tendéncia como uma intui¢do amorfa, que da
senso de direg¢do; Borges (1984), como um conceito geral ¢ Murray Louis (1992), como um premissa geral. O
trabalho de criagdo ndo passa da perseguicdo de uma miragem, para Maurice Béjart (1981).” (SALLES, 2009,
p-31)

o1 Segundo Salles, a tendéncia ndo apresenta ja em si a solugdo concreta para o problema, mas indica o rumo.
(SALLES, 2009, p.32)
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Ciclo Ankh:

Ankh I — Piano, Violoncelo e Violino, 2016, aprox. 7°40”.
Ankh Il — Piano, Violoncelo e Violino, 2018, aprox. 13°40”.
Ankh III — Quarteto de Cordas, 2017, aprox. 7°40”.

Ankh IV — Quarteto de Cordas e Piano, 2017, aprox. 7°20”.

4.1 Ciclo Noite

As pegas Noite I, 11, 11l ¢ IV foram compostas para piano solo e t€ém certa ligacdo com
o género Noturno. O fato de as pecas serem compostas para piano solo e a proximidade dos
nomes Noite-Noturno, certamente carregam associagdes € conexdes, e isto € proposital. Como
ja vimos, as musicas do género Noturno (periodo Romantico) geralmente sdo inspiradas na
noite e carregam um teor melancélico. O género Noturno pertence ao sombrio romantico,
justamente por seu pathos triste e melancolico, entretanto, nas pecas do ciclo Noite procurei
invocar majoritariamente os sombrios grotesco ¢ maligno, com poucas insergoes do sombrio

romantico, por isso preferi usar um nome diferente, mas ainda proximo.

4.1.1 Noite I estrutura formal
Piano solo, 2017, aprox. 4°50”.

Esta peca possui um carater meditativo, porém, o uso de materiais musicais que
invocam o sombrio grotesco ¢ maligno contrasta com essa atmosfera de tranquilidade ilusoria.

A pega tem uma forma A B C A’, como mostra o esquema abaixo.

A B C A
(c. 1-22) (c.23-34) (c. 35-52) (c. 53-59)
Grotesco Tranquilo Maligno Grotesco
Monoétono Misterioso Dramatico Movimentado

4.1.2 Consideragdes analiticas

Nesta peca explorei a regido grave ¢ médio-grave do piano e hd duas tonalidades
principais: D6 menor ¢ Fa menor. Ha trés partes com intengdes distintas, porém, as partes A ¢
B s30 mais mondtonas e assumidamente sombrias que a parte C. A parte A’ traz um material
ritmico novo junto ao material da parte A, o que o torna um pouco mais movimentado,

mesSmo que por poucos compassos.
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Nos c. 1-6 (ex. 1.1) ha a exposi¢do do primeiro tema, o material usado invoca um
carater mondtono, estd na tonalidade de D6 menor e é construido com intervalos de 2%
menores € maiores. O carater meditativo que o andamento lento e a repeticdo de padrdes
proporciona é contrastado com o tema feito exclusivamente por 2* tocadas simultaneamente —
impossibilitando a identificag@o clara da melodia —, e a intengdo neste momento ¢ causar um
estranhamento. Entre os c. 7-12 hé a repeti¢do do tema 1, porém, com a adi¢cdo de uma nota
na ultima seminima de cada compasso. As notas que soam mais “estranhas” nessa repeticdo
sido as nota dé” do c. 8 e si do c. 10 (em detalhe). Neste momento a inten¢io ¢ que um certo
senso de deformidade comece a surgir sutilmente, pois essas notas (dé” e si) parecem estar
“fora de lugar”, soam completamente “erradas” no contexto harmonico que vinha

estabelecido.
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Exemplo 1.1 —c. 1-12. (parte A)

A partir do ¢. 13 (ex. 1.2) ha uma modulagdo do tema para o 4° grau da tonalidade de
D6 menor (Fa menor). Além da modulagdo, hd uma mudanga de textura, pois neste momento
ha acordes com mais notas sendo tocados e a melodia se destaca mais na regido dos agudos.
Os acordes sdo formados por um padrdo de quintas que ¢ modificado sutilmente ao longo do
trecho. Essas modifica¢es t€m a inten¢do de causar estranhamento, ja que a repeticdo de um
padrio gera a expectativa de que este continue se repetindo. Estas quebras de expectativa e
deformacgdes — neste caso, dos elementos harmonicos — sdo as principais ferramentas usadas
com a inten¢do de invocar o sombrio grotesco nesta pega e € neste momento que eles estdo

mais explicitos.
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Exemplo 1.2 —c. 13-22. (parte A)

A parte B é uma transicao entre as partes A e C (ex. 1.3). Aqui ha a intengdo de se
criar uma atmosfera mais amena e misteriosa, porém, sem perder completamente a ligacao
com a parte anterior. O elemento de ligagdo é o motivo feito com intervalos de 2° simultineas
que continuam com seu papel de destaque, porém, agora mais rarefeito ritmicamente e numa
regido mais grave. A partir do c. 28 ha um motivo feito com intervalos de 4* na regido aguda.
Esse motivo aparece como uma resposta ao motivo que estd ocorrendo na regido grave. O
pedal de sustentagdo fica pressionado durante todo este trecho e visa manter a ressonancia da
nota do do c. 23. A sustentagdo contribui com a sensacdo de calma e mistério almejada neste

trecho.
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Exemplo 1.3 —c. 23-34. (parte B, transi¢ao)

No ex. 1.4 esta presente o segundo tema (parte C) da pecga, ele aparece duas vezes,
sendo que as uUnicas diferencas entre a primeira ¢ a segunda vez sdo algumas notas
acrescentadas (sinalizadas por colchetes) com a intengcdo de modificar a textura e deixar o
trecho mais denso, e também a regido (sobe uma 8%). A grande novidade desta parte é a
utilizagdo mais contundente da regido grave com a inteng@o de invocar o sombrio maligno. Ha
a utilizacdo de acordes quartais na regido média do piano que, na repeti¢do do material (c. 45-

53), sdo acrescidas algumas notas repetidas dos acordes uma 8* abaixo.
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Exemplo 1.4 — c. 35-52. (parte B)
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Na parte final (parte A’, ex. 1.5), hé a repeticdo do primeiro material da peca, porém,
com a adi¢do de uma melodia em tercinas numa regido mais aguda. A inteng@o dessa adigdo ¢é
tornar o trecho mais complexo ritmicamente e invocar o grotesco de outra forma: através de
um material ‘desconexo’ ao carater geral da peca — ainda que esteja perfeitamente alinhado a
harmonia vigente no trecho. Nos c. 57 e 58, ha uma repeti¢do do material melddico de 2* que

desce quatro oitavas, chegando até um doé na regido grave (c. 59) que finaliza a peca.
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Exemplo 1.5 —c. 53-59. (parte A’’)

4.1.3 Noite II: estrutura formal
Piano solo, 2016, aprox. 1°40”.

Esta peca é a mais curta do ciclo Noites — e de todas as composigoes feitas durante
este trabalho —, ela dura apenas 1°40”. Também ¢é a peca mais contrapontistica do ciclo, o que
a faz ter um tipo de dificuldade diferente das outras pegas. Ela possui apenas uma parte que

pode ser subdividida em quatro partes.

A A B A”
(c. 1-10) (c. 11-14) (c. 15-18) (c. 19-24)
Maligno Maligno Maligno Maligno

Tranquilo Tranquilo Mistério Tranquilo
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4.1.4 Consideragdes analiticas

Diferente das pegas Noite I, IIl ¢ IV, esta pega’’ invoca o sombrio de forma mais
discreta e, devido a polifonia, remete a um estilo de composi¢do mais antigo, quase
nostalgico. Apesar disso, minha intengdo expressiva ¢ estabelecer o sombrio maligno e, para
tanto, fiz uso de algumas ferramentas, como: mudangas incomuns de tonalidade, uso de
tritonos ¢ predominancia de tonalidades menores. As mudangas bruscas de tonalidade
contribuem para ndo evocar o sombrio romantico, j& que a atmosfera geral da pega ¢
nostalgica e sutilmente sombria — caracteristicas inerentes ao sombrio roméantico.

A peca possui dois temas e uma transi¢do. O tema 1 aparece em D6 menor nos c. 1-3
(ex. 2.1) e com variagdo em Ré menor nos c. 11-14. O tema 2 aparece com o centro tonal em
F4 menor nos c. 4-9 ¢ com o centro tonal em Si® menor nos compassos 19-24. H4 uma
transicdo que estd na tonalidade de Mi® menor e que ocorre nos c. 15-17, esta transi¢do faz a

ligacdo entre a repeti¢do variada do tema 1 e a repeticao do tema 2.

%2 Esta peca foi inspirada na estrutura ritmica (ndo na estética) da peca Interludium Pastorale (Ludus Tonalis)
(1942) de Paul Hindemith.
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Exemplo 2.1 - c. 1-24. Peca Noite Il na integra.

Praticamente todas as frases desta peca t€ém movimento descendente, como por

exemplo nos c. 1-3, 7-8, 15-17 e 21-23 (ex. acima). H4 o uso de tritonos descendentes de

forma bastante evidente nos c. 5 e 19, inclusive sendo repetidos um tom abaixo nos dois

casos. Em praticamente toda a pega ha o uso da regido grave, tanto para fazer frases quanto

para fazer acompanhamentos, essa caracteristica fica evidente entre os c¢. 11-19. Ha uma

sensacdo de tensdo que permanece a peca toda e que ¢ aliviada apenas nos c. 9 e 24 — ambas

finaliza¢des do tema 2.
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4.1.5 Noite III: estrutura formal
Piano solo, 2017, aprox. aprox. 4°30”.

Com essa peca ha a intengdo de evocar o sombrio maligno e grotesco. Ela possui duas

partes (A e B) que sdo repetidas com modifica¢des, como mostra o esquema abaixo.

A B A’ B’
(c. 1-27) (c. 28-49) (c. 50-61) (c. 62-75)
Maligno Maligno Maligno Maligno
Grotesco Cantabile Austero Austero

4.1.6 Consideragdes analiticas

Esta peca possui dois temas principais bem definidos. Ha toniciza¢des para diversas
tonalidades menores que ocorrem sem preparagdes de dominante e ha também a troca
constante de formulas de compasso. O primeiro tema (parte A) inicia no primeiro compasso
da peca (ex. 3.1) e traz um material meldédico na regido grave. O tema passa por trés
tonicizagdes de tonalidades menores: F4" menor (c. 1-4), D6” menor (c. 5-9) e L4 menor (c.
10-12). Do c. 13 ao 18, ha a segunda parte do tema 1 em Mi menor. Além de frases, e um
novo centro tonal, este trecho apresenta um acompanhamento na mao esquerda ndo tdo
estatico como estava ocorrendo no inicio da pega.

Dos c. 19-27 ocorre a repeti¢ao transformada da primeira parte do tema 1. Aqui o
material sofre uma “deformac¢do” harmoénica por meio de notas que soam estranhas ao
contexto, por isso ha a indicagdo Deformando no c. 19. Se na primeira vez em que o tema
aparece hé a intencao de invocar o sombrio maligno, nesta segundo hé a inten¢do de invocar o

sombrio grotesco através — principalmente — da deformacao dos elementos harmonicos.



102

g1 ||ep
Al m 2o
oa|
ES3
ul
»w\-}\
| & 116
NN AT
ol 3
R=3
atiml [atiny|
o/
<«
A oy
. N
W TR
LW\\
MW\\ umm
[ YHN
AFH
AL A
. m A
= | TR g,
A o AT
o < Bl
1o
K |||
atiml [atinyl
ol
v
Nl )
HW\\ W,
il Iy
o]
/9 w111
S
PlE
QIS =
AN VTINIE:
VTR S Y s
. ~e ﬂw P g @FA
KareaH Kt
AN &
~~———
=}
g
-9

A
B3 A
ImNL
Yy &
‘R\A_ B
uUﬂA
i
Ll e
M il
i\
L _ Iy
R
» o ak
[
1 L
[ Y ™
- —N
[ Ny
e e
AN
—
%
L \_mn
uﬂl i
TN Y v
E=3 EES
[
a A
o !
2
. 3
BN & M
Sumul o |
NOo
bl
uw\-l\ uun [$
alinul H
Al
£33
R
ﬁ#\-lw
vy 16
= @ N
~————
(=]
=
=%}

Vgt dee

oL i

=
A
T o
1

Ese ]
Wi

Jrd 4

Iy

Fe B

+

use ]
Wi )

iﬁ

[0 =4

Deformando

18

(]

[a)
=
h;.

17K

71@@

il

rax

Pno

e

= 7 32

I1¢

g

ul
B
Es3
H
qlim.
ik 2
e i
™ i
vy
E= S
ey il
Rpite A
. ol
i Nt
T
N
Ry
S & m
LU
TRYRA A
A 5
A
IR
v s S
‘VW\A W m; e
i &

N o
—— ———
Qo
=}

-9

Exemplo 3.1 —c. 1-27. (parte A)

A parte B da pecga (ex. 3.2) inicia com um trecho em compasso ternario ¢ tempo

flutuante. A sensa¢do de flutuacdo no tempo € causada pelos rallentando e acelerando

a

do de incerteza ritmica. Nos c. 36-49 h

7

a0 € causar uma sensacao

presentes no trecho, a inteng

r

a0 € causar um

mudangas constantes na formula de compasso e no carater das frases. A inteng

estranhamento e um sentimento geral de incerteza crescente.
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Exemplo 3.2 — c. 28-49. (Parte B)

Nos c. 50-61 (ex. 3.3) o tema 1 retorna com pequenas variagdes, como por exemplo as

colcheias em crescendo nos c. 51 e 59. Nesse momento a incerteza d4 lugar a seguranga de

um tema ja visto e bem definido anteriormente.
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Exemplo 3.3 —c. 50-61. (parte A”)

A parte final da pega (parte B”) inicia no c. 62 (ex. 3.4) com uma variagdo da parte B.
Neste trecho ha uma condensacdo de tonicizagdes, que tem a intengdo de resumir o teor de
incerteza da peca. Nos c. 62-65 a tonalidade é de Fa" menor, nos c. 66, 67, 68 ¢ 69, ha a
utilizacdo em sequencia de quatro acordes menores sem relacdo aparente entre si e sem
preparagio individual: Ré¢" menor, F4" menor, Ré menor e La menor. Esta ultima tonicizagdo

vai até o c. 72 e a peca finaliza num acorde de Dm(7M) (c. 73-75).
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Exemplo 3.4 — c. 62-75. (parte B”)

Esta pega, apesar de lenta e com momentos cantabile, ndo traz em momento nenhum o

sombrio romantico ou qualquer lirismo. A intengdo ¢ suscitar uma atmosfera de seriedade e de
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quebra de expectativas, tanto harmoénicas quanto métricas e, com isso, invocar tanto o

sombrio maligno quanto o grotesco.

4.1.7 Noite IV: estrutura formal
Piano solo, 2018, aprox. 4°10”.

Com esta peca hé a intengdo de invocar o sombrio maligno junto a uma atmosfera de

musica de ninar infantil. Ela € composta por trés partes, como mostra o esquema abaixo:

A B A
(c. 1-24) (c. 25-43) (c. 44-62)
Maligno Maligno Maligno
Infantil Agressivo Grotesco

4.1.8 Considera¢des analiticas

Esta é a peca que fecha o ciclo de composi¢des para piano solo. As caracteristicas que
a difere das outras pecas sdo: o fato de ser utilizado apenas o registro agudo do piano; uma
atmosfera “infantil”’; e o uso exclusivo de um padrdo hormoénico baseado em acordes de
TM(#5). Ha trés momentos bem definidos nesta pega que utilizam uma harmonia que se
repete: ATM(#5), G°TM(#5), E"TM(#5) CTM(#5). Esta sequencia so ¢ quebrada na parte A’,
porém ndo ¢ adicionado nenhum acorde, s6 a sequencia e repeticdo dos acordes ¢ variada.
Percebe-se que esta sequencia de acordes — se for considerar apenas suas fundamentais — esta
numa sequencia de 3* menores que resulta num acorde diminuto de La.

Os c. 1 e 2 (ex. 4.1) mostram um acorde — CTM(#5)(11) — que reaparecera algumas
vezes no decorrer da peca. Este acorde, os compassos subsequentes e a regido em que estes
estdo atuando (c. 3-6) ja indicam o carater harmonico e a atmosfera sonora que a pega
desenvolvera. O primeiro tema aparece no c¢. 7 na mao direita. Este tema acompanha a ritmica
estabelecida pela mao esquerda, diferenciando-se apenas na ultima nota de cada motivo. A
partir do c. 15 ha a repeti¢do do tema, porém com algumas modificagdes: tudo ¢ transposto
uma 8" abaixo; ha a repeti¢do obsessiva das notas ré (c. 15), mi (c. 17), fa (c. 19) e sol (c. 21).

O trecho finaliza com o acorde que abre a peca.



=

|
oo
i

j——

b
i
"
O

fed o o o

153
P

e
Ldod

o
o ® o @

P e

7

i
T
e o o &

o

et 19
ria

7

o ® o o o
i i i i

i

5

e
be ® o
Ut 5P~
r s

| —i

—

r_i
o

Y2
#Tg
3

o

oy J
i
r_i

by 2

ity
E
=

e

-
i

Red A smile

ol ol ol
i

—

Plnfantzl e macabro
i~

7

.
r_i

oy
iy J
SO
Tl 9 o

2]
Delicado

o

T

T
=

by J
i

—

ber
d i

=

5" """
& """

oy 2 # o o o |i'es P o o o "2 2 o2 Pose o o ohe g S o 1o o o ig o5 o o

0
7

| {an
A\SYa
)
> 2
y ai

D)

14

o

o

iy @ g

J e & ¢ #

 {an

106

Pno. {
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nf* Com frieza
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e o < o

b

Do

b
dod

d

id
P

A parte B (ex. 4.2) apresenta um acompanhamento em forma de arpejo dos mesmos

o
L4

[

acordes e na mesma sequéncia da parte A. O segundo tema da pega aparece novamente na
mao direita. Desta vez as frases sdo baseadas em acordes de 7M(#5) que estio uma 3" menor
Essa sobreposicdo de acordes com #5 cria alguns intervalos que destoam do carater
meditativo infantil que a pega sugere e, com isso, tem-se a intengdo de evocar algo maligno e

acima dos acordes do acompanhamento, por exemplo: quando o acompanhamento esta
fazendo um acorde de A7TM(#5), a frase estd em C7TM(#5) (c. 25-26), e assim sucessivamente.

Exemplo 4.1 — c. 1-24. (parte A)

grotesco.
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Exemplo 4.2 — c. 25-43. (parte B)

Na parte A’ (ex. 4.3) ha a repeticdo do primeiro tema da peca, mas com algumas

modificacdes na sequéncia dos acordes e com algumas adi¢cdes de notas. Outro ponto que

sofre modifica¢Ges sdo as dindmicas, nos Ultimos compassos da pega (c. 61 e 62) aparece a

-b

ta na regido grave de toda a pecga, um si”.

14

unica no
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Exemplo 4.3 — c. 44-62. (parte A”)

Esta peca apresenta o sombrio maligno de uma forma que ainda ndo havia sido

abordado nas outras pecas para piano solo: com uma atmosfera infantil e utilizando

predominantemente a regido aguda. Nas outras pegas ha um uso extensivo de tonalidades e

acordes menores, nesta fiz uso exclusivamente de materiais provenientes de acordes maiores

com 7* maiores e 5* aumentadas.
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4.2 Ciclo Ankh’>

Este ciclo possui 4 pecas, sendo que duas sdo para piano, violino e violoncelo, uma
para quarteto de cordas e piano e uma para quarteto de cordas. Ha a inteng@o expressiva de
invocar os trés tipos de sombrio (romantico, maligno e grotesco) nestas pegas. Como hé mais
possibilidades instrumentais nestas pecas do que nas pecas para piano solo, hd momentos em
que os tipos de sombrio estdo ocorrendo concomitantemente, algo que praticamente nao

acontece no ciclo Noites.

4.2.1 Ankh I: Estrutura Formal
Piano, Violoncelo e Violino, 2016, aprox. 7°40”.

Esta peca traz materiais tonais bastante definidos, com quatro modulagdes para
tonalidades menores. A intengdo expressiva € invocar o sombrio romantico ¢ maligno de duas
formas: concomitantemente e separadamente. A pega tem dois segmentos ¢ uma forma A B C

D e E que ndo se repetem, como mostra o esquema abaixo.

I
(c. 1-81)
A B C
(c. 1-40) (c. 41-61) (c. 62-81)
Romaéntico Maligno Romantico
Dramatico Intenso Maligno
I
(c. 82-133)

Ankh ¢ um simbolo de origem egipcia que representa a vida eterna e a vida ap6s a morte, neste contexto
original, ndo havia nenhuma ligag¢do direta com o sombrio. Segundo Kipper, “este simbolo se tornou popular
entre os Goticos sendo relacionado ao Vampirismo depois do filme “The Hunger” (Fome de Viver, 1983). Neste
filme, David Bowie e Catherine Deneuve representam um casal de vampiros. No inicio hd uma cena em que a
dupla esta a espreita de suas presas numa casa noturna ao som de “Bela Lugosis’s Dead”, tocada pelo proprio
Bauhaus, com seu vocalista Peter Murphy cantando atras de grades. O detalhe ¢ que este casal de vampiros nio
tem caninos proeminentes: usam colares cujos pingentes sdo Ankhs egipcios com pontas afiadas que servem para
cortar as veias de suas vitimas. A vampira ancestral esta viva desde o antigo Egito, o que justifica no roteiro a
apropriacdo deste antigo simbolo religioso egipcio (o Ankh) em um novo contexto. O filme discute questdes
existenciais sobre a vida ¢ a morte. Posteriormente, em 1989, Neil Gaiman usou o visual da subcultura Gotica
para seus personagens da premiada série de quadrinhos “SandMan”. A personagem Morte (Death), por exemplo,
¢ uma simpatica e irdnica garota Goética que usa um grande Ankh. Esta série de quadrinhos popularizou ainda
mais o uso do Ankh”. (KIPPER, 2008, p.36) O que me interessa neste simbolo ¢ que, ao ressurgir na civilizagido
moderna, foi ressignificado — por meio das midias e da industria do entretenimento — e, atualmente, hd uma
explicita ligacdo com o sombrio de forma geral.
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D E
(c. 82-111) (c. 112-133)
Romantico Romantico
Grotesco Lirico

4.2.2 Consideragdes analiticas

A parte A engloba uma introdug@o e finalizagdo com caracteristicas bastante distintas
das encontradas no trecho em que o primeiro tema ¢ desenvolvido. O carater dramatico —
tanto do material meldédico e harmdnico, quanto das variagdes de intensidade — sdo as
principais caracteristicas do primeiro segmento da pega (I). O segundo segmento da peca (1I)
tem duas partes distintas: a parte D é contrapontistica e invoca o sombrio grotesco com
inser¢des do sombrio romantico € a parte D ¢ mais amena, lirica, melancdélica e roméantica.

Nos primeiros 6 ¢. (ex. 5.1) ha um trecho de “abertura”, desenvolvido com base no
acorde de E"7° e que prepara a chegada da tonalidade vigente em quase toda a parte A: Si°
menor. O primeiro tema comega a partir do ¢. 7 e ¢ executado pela mao direita do piano,
sendo que nesse momento a mdo esquerda toca uma sequéncia harmoénica em colcheias
repetidas. H4 uma melodia “escondida” nos acordes do piano que as vezes aparece nas vozes
mais agudas (c. 7e 8, 11 e 12 [ex. 5.1], 15 e 16, 20, 22 e 30 [ex. 5.2]) e as vezes nas vozes do
meio (c. 9 ¢ 10, 13 ¢ 14 [ex. 5.1]). Além disso, o violino traz uma resposta melddica ao tema —
bastante evidente — a partir do c. 8 e o violoncelo faz alguns ataques (c. 15, 17 e 19 [ex. 5.2])
e uma quarta melodia (c. 21 e 22 [ex. 5.2]) que auxilia na consolidagdo do carater roméantico e
polifénico do trecho.

O momento mais dramatico do trecho apresentado nos exemplos abaixo (c. 23-30) € o
trecho em que o violoncelo e a méo esquerda do piano dobram frases em sentido descendente
na regido grave enquanto o violino ¢ a mao esquerda do piano dobram a repeti¢do do primeiro

tema na regido aguda, tudo em forte ou fortissimo.
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Exemplo 5.2 — ¢. 15-30. (parte A)

No trecho em que ha a transi¢do do tema A para o tema B (finalizagdo da parte A, c.

31-40, ex. 5.3) ocorre uma modulacdo para R¢” menor e o andamento fica subitamente mais

rapido. Neste momento ha mais vigor e agressividade. As frases executada na regido grave
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pelo piano junto com o violoncelo e os glissandos feitos pelo violino tém a intengdo de evocar
o sombrio maligno neste trecho final da parte A, e também serve como ligagdo entre duas

intengdes expressiva: romantica e lirica da parte A e maligna e dramatica da parte B.
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Exemplo 5.3 — ¢. 31-40. (finalizagdo da parte A)

A parte B desta peca ¢ um dos unicos trechos eufdricos presentes em todo ciclo de
pecas aqui apresentado, algo semelhante acontece apenas na parte A’ da peca Ankh Il (ex.
7.7). A partir do c. 41 (ex. 5.4) inicia o segundo tema (parte B) num momento solo do piano.
Nao ha uma tonalidade definida neste trecho, mas ha um centro tonal que paira em Ré menor,
pois o trecho comega e termina nesta tonalidade. O tema 2 ¢ executado na mao esquerda do
piano numa regido médio-grave e procura trazer a tona um carater de seriedade para o trecho,
além de j& prenunciar o sombrio maligno que sera invocado na repeticdo. H4 uma resposta

melddica ao tema feita nas notas agudas do arpejo executado pela mao direita do piano, € que
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sempre aparece de forma ascendente, esta caracteristica ¢ um elemento de conexdo entre a

parte A e a parte B.
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Exemplo 5.4 — c. 41-48. (parte B)

A repeticdo do tema 2 ocorre a partir do c. 49 (ex. 5.5) e desta vez o tema aparece
mais destacado e com mais agressividade, desempenhando toda a sua poténcia. Na tentativa
de deixar o carater do trecho mais evidentemente sombrio, neste momento o tema ¢ exposto
em 8" pela mio esquerda do piano e ¢ dobrado pelo violoncelo na mesma regido, sempre em
forte ou fortissimo. O violino apresenta um material melédico novo e enérgico que faz um
contraponto ao tema 2. A intengdo expressiva de toda a parte B, ¢ invocar o sombrio maligno,

sendo que este se manifesta mais explicitamente nesta repeti¢ao do tema.
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Exemplo 5.5 — ¢. 49-61. (parte B)

Vno. I
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A parte C (ex. 5.6) tem a inten¢do de continuar trazendo o sombrio maligno a tona,
mas de uma forma menos agressiva que a parte B. Aqui ha mais uma mudanga de tonalidade,
agora o Sol menor esta bastante evidente e consolidado — apesar de haverem algumas notas
estranhas a essa tonalidade presentes no tema, como: 18° (c.63) ¢ ré” (c. 64). O terceiro tema
aparece sendo executado pelo violoncelo e, como ja € corriqueiro e caracteristica desta pega,
ha uma resposta acontecendo no piano. O tema guarda certa semelhanga com o primeiro tema
da peca (c. 7 e 8, ex. 5.1), principalmente seu inicio. Este trecho também contém algumas
similaridades com outros trechos de pecas deste mesmo ciclo, como por exemplo o primeiro
tema da peca Ankh Il ¢ Ankh IV. Nos c. 74-81 ha uma inversdo, o violoncelo passa a executar

a resposta e o piano e o violino executam o tema em 8 paralelas.
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Exemplo 5.6 — c. 62-81. (parte C)

A partir do c. 82 (ex. 5.7) inicia a parte D (II) da pega. O primeiro compasso ¢ de

pausa, e serve como um divisor, uma respiragdo entre as partes C e D. Esta parte — assim

como o terceiro tema e a parte E — estd na tonalidade de Sol menor. O tema aparece no

violino, enquanto o piano “deforma” a harmonia executando notas que estdo fora do contexto

harmonico. A intengdo disso € invocar o sombrio grotesco através da estranheza. O violoncelo

faz um contraponto, que as vezes dialoga com o violino ¢ as vezes com o piano. A segunda
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parte do tema (ex. 8) inicia no c. 112, quando a harmonia toniciza o 4° grau de Sol menor (D6
menor). Neste momento ha uma mudanca de textura, pois o violino, violoncelo e piano
mudam sua articulacdo para staccato ¢ ha um breve jogo de “pergunta e resposta” entre o
violino e o violoncelo. Neste trecho o sombrio grotesco vai perdendo a for¢a e dando lugar ao

sombrio romantico, que se estabelecera na parte final da pega (parte E).
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Exemplo 5.7 — c. 82-99. (parte D)
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Exemplo 5.8 — c. 100-111. (parte D)

A parte E (ex. 5.9) apresenta o quinto e ultimo tema da pega. A inten¢do nesta parte &,

além de um carater de “finalizagdo”, invocar um lirismo melancélico que se insere no

sombrio romantico. As indicagdes de dindmica sdo muito importantes neste trecho, pois

ajudam a reforcgar a dramaticidade presente no tema e em alguns pontos do acompanhamento.
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Exemplo 5.9 —c. 112-133. (parte E)
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Esta peca tem um significado importante dentro do ciclo Ankh, pois traz e prepara
atmosferas sombrias ¢ expressivas (os trés tipos de sombrio) que serdo apresentadas ¢
desenvolvidas nas pecas que seguem, € mesmo assim, ela se completa em si mesma. Algumas
caracteristicas e materiais sdo usados exclusivamente nesta pega, como: ndo repeticdo de
partes; acordes sendo repetidos e desenvolvidos em colcheias (como acontece na parte A);
arpejos de semicolcheia executados repetidamente pelo piano (parte B); melodia executada
em trés 8" simultaneamente (c. 74-81, ex. 5.6) — o que produz uma textura que ndo se repetira
em mais nenhuma pega deste ciclo; e trés partes seguidas na mesma tonalidade e sem grandes

quebras de expectativa (parte C, D e E).

4.2.3 Ankh II: Estrutura Formal
Piano, Violoncelo e Violino, 2016, aprox. 13’30”.

Essa é a peca de maior duragdo de todo ciclo e a intengdo expressiva é a de invocar e
sustentar majoritariamente o sombrio maligno durante quase toda ela. Apesar de o sombrio
maligno estar presente em quase todo o percurso da pega, este se apresenta de formas
variadas: agressivo, misterioso e fantasmagoérico. A peca possui trés segmentos que se

subdividem em partes, conforme mostra o esquema abaixo.

I
(c. 1-107)
A B C B’
(c. 1-57) (c. 58-75) (c. 76-89) (c. 90-107)
Maligno Maligno Maligno Maligno
Misterioso Misterioso Fantasmagorico ~ Agressivo
II
(c. 108-136)
D E
(c. 108-127) (c. 128-136)
Romantico Maligno
Cantavel Misterioso

I
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(c. 137-189)
F c B
(c. 137-157) (c. 158-171) (c. 172-189)
Maligno Maligno Maligno
Misterioso Fantasmagorico Agressivo

4.2.4 Considera¢des analiticas

Na primeira parte da pega (6.1) ha a exploragdo do timbre do violoncelo na regido
grave, sdo utilizados glissandos e a técnica de sul ponticelo, além da combinagdo destes com
tremolos. O mesmo ocorre com o violino, quando este entra em cena junto ao violoncelo.
Portanto, nos primeiros 34 compassos da musica o violoncelo esta solo — algo que ndo
acontece nas outras por esse periodo de tempo. Neste trecho hd trés momentos distintos: o
primeiro (c. 1-15) é em sul ponticelo e utilizando glissandos, vibrato e tremolo; o segundo (c.
17-24) é com o arco ordinario, mas desta vez ha duas notas sendo tocadas simultaneamente,
sendo que ha a mudanga entre duas notas pedal (d6 e mi®) e o primero tema da pega surge nas
notas superiores (mais agudas); e o terceiro momento (c. 26-34) € a repeti¢do em pizzicato dos

compassos anteriores (c. 17-24) com algumas variagdes de altura no tema.

/=60
) sul pont. vib.
L B ) f f f f F— f f f f f f !
77 I T 1 I 1 i I I I I I I 1
n—f I — — I T T olissiL T I I I in 1
o el = P © o —p= 8O g L33 o o b-o
P Misterioso — mp
13 ora| Tema 1
EE} - T T L | T t T } T 1 T } I 1 — I I } f | — - ]
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JIL 112 T T T T T T I T T T T ] T 7 T T T 1
b — } o ——=p i g z g i i ) in I 1
hg ng hg hg =3 e =3
—_— mf
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n . | | | | . | |
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At -+t to v o |
L — | i g z g i i Tz in T — in V=i i 1
be 1 he he hg ng b b be H beo 1

Exemplo 6.1 — c. 1-34. (parte A)

O violino entra no c. 36 (ex. 6.2) e utiliza os mesmos recursos técnicos que ja foram
usados pelo violoncelo. Neste momento o violoncelo repete o que ja foi exposto nos c¢. 1-15,
porém agora ocorre um acréscimo de material nos ultimos seis compassos. Nos c. 52-56 ha
duas estruturas melodicas baseadas em dois acordes diminutos distintos, sendo que o violino
esta executando o ré diminuto e o violoncelo o d6” diminuto, ambos de forma descendente em
glissando e com tremolo. Esta ¢ a finalizacdo da parte A da peca que tem por intengdo

expressiva evidenciar o sombrio maligno.
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Exemplo 6.2 — c. 35-57. (parte A)

A parte B (c. 58-75, ex. 6.3) é uma das partes mais importantes da pega, pois seu
material reaparece trés vezes além desta, porém, sempre transformada, mesmo que
minimamente. O uso da regido grave ¢ o elemento mais importante nesta primeira aparigao,
porém as caracteristicas ritmicas e os acentos que serdo usados e desenvolvidos nas repeti¢des
ja aparecem aqui bem definidos. O sombrio maligno é o que esta operando neste trecho,
porém, sem a agressividade que ocorrerd nas repetigdes futuras. Neste momento ha uma

atmosfera calma e misteriosa em conjunto com o sombrio maligno.
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Exemplo 6.3 — c. 58-75. (parte B)

Na parte C (ex. 6.4) aparece um elemento no violino e violoncelo que tem por objetivo
remeter & uma ideia fantasmagorica — inclusive esta palavra esta escrita na partitura. O uso de
grandes glissandi descendentes, associados ao timbre das cordas friccionadas, tém por
objetivo estético aludir a certas trilhas sonoras de filmes de terror/mistério onde o elemento
sobrenatural estd em jogo’*. Portanto, se trata da invocagdo do sombrio maligno e remete
figurativamente aos ‘sons que os fantasmas fazem’ ou ao vento sibilante numa ‘casa mal

assombrada’, de todo modo, algo assustador e maléfico.

4 Este elemento é encontrado também na topica Ombra, portanto, € usado — associado ao elemento sobrenatural
— desde os primérdios da musica tonal europeia (ver Capitulo 1).
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Exemplo 6.4 — c. 76-89. (parte C)

Nesta reapresentagdo da parte B (exemplo 6.5) aparece o segundo tema da peca sendo
executado pelo violino. A partes do piano e do violoncelo estdo invocando uma atmosfera
agressiva/maligna e a ritmica e as acentuagdes dao um carater maquinal a essa parte. O tema
tem um forte carater dramatico e pode ser dividido em duas partes distintas: a primeira é
composta quase que exclusivamente por saltos ¢ a segunda ¢ composta exclusivamente por

movimento cromatico descendente.



127

90

o
o

P
i)

I
|

oF  oF U b
=
T
T
o

o
o

i
i
=
T
T
o

o oF b b

=
T
T
g

=
l“>

o

g
e —

oF oF gF ¥
=
T
T
o

N

o

1P

S Agressivo

1

T Lo gF oF gF

1t

1
y O DAL —
“
b
iy
t

;]
y Ox
7

ray
7
rax

Tema 2

e

DY

g
=

g
=

<f

g bas

14
o

S Muito expressi

g

1P

A A AN A X
> > > >

#
Pl

“

ya o s

-
=

-
Ll

Pno {

BA

DA

BA

DA

Jf Agressivo

97

LI e T A
A ik A8 e
\
A [ il [T/
AL
L] LY ﬂﬂ\y w |e
T A i
)
i E
A
T8 A I s
NI TRA
Y (i
g 194 \mwmws nx
N 1) (NIl A
Aﬁowwv A3
[
i) i m= ” e
i T i1
A Wuv'
iy Y hW= ® e
T8 A 18
A
i i
A
T8 A . s
il TRA
T8 A ﬁ (] s
"/ h\
% X
N 1) o A
A.V b X
B
[l | 8
i) i o e
BT M il
o
M
i_ i
A LY ol e
T A 5
A
i F
A
T8 A I
A
T8 A s
s 04 >A2.w A
= = E =5 E=4 E ==
i u "MUH “Mnﬂ ﬂMﬂW
AR N &
2 c s
£ S >
~ >

103

aesy acey gy
-~ N nl
~ e ~ 1~
1198 A ﬁd A A L.Iw\_ HJT. A
(1198 i Wtw\ )
~e ~e ~e
TT798 A T A Aea HJ\\!
I e f(w\_ )
~e ~ e ~y
1198 A ﬁd A AL HJ\\- A
T . Wtw\_ e
1198 A i
A
1798 A ™
A
1798 A i)
A
1798 A i)
1} A A
oﬁ__
i = it
B A >@.rl e
|
b s - iz
ol
a\ [T18A [ Yoy o mm
1198 A ™
A
1798 A i)
A
1798 A ™
TTeA
1798 A i
; 2h .bw.\Ka Y
iz AHMDH HuMUH uﬂMUﬂ
i xs s a s o
q n NP N
~— —
£ s ¢

Exemplo 6.5 —c. 90-107. (parte B”)

Na parte D surge o terceiro tema da peca sendo tocado pelo violino (ex. 6.6) e pelo

violino e piano (ex. 6.7). Este tema ¢ cantdvel e ¢ construido com bastante graus conjuntos.

oes o

, has repeti¢

r

, porém

Ele conserva uma estrutura de 4 compassos que se repetem

violoncelo modifica o acompanhamento ritmico ¢ adiciona alguns contrapontos. A intengdo

neste trecho ¢ que o sombrio maligno — que vinha ocorrendo desde o inicio da peca — seja

substituido por um momento de sombrio romantico. Entretanto, o sombrio maligno € evocado

rapidamente pelas 2% menores “cortantes” presentes nos c¢. 116-119, este trecho é uma

transicdo entre uma repeticdo e outra do tema 3 e também anuncia o material introdutério da
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Exemplo 6.6 — c. 108-119. (parte D).
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Exemplo 6.7 — c¢. 120-127. (parte D).

No primeiro sistema (ex. 6.8) ha o retorno do material em 2*° menores utilizado entre
as repeticdes do tema 3, porém, agora ele aparece sendo executado pelo violino e violoncelo.
No segundo e terceiro sistema essas 2*° menores continuam sendo tocadas pelo violoncelo
enquanto o piano executa uma sequéncia repetitiva na mao direita e é executada uma linha
meloddica construida apenas por trés notas (do, si e 14) pela mao esquerda do piano e pelo
violino. Este conjunto de materiais tém a intencdo de que o sombrio maligno volte a ser

invocado.
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Exemplo 6.8 — c. 128-136. (parte E).

Na parte F (ex. 6.9 ¢ 6.10) hé o retorno de um trecho do tema 2 sendo executado pelo
piano e ha também uma alusio a parte A da peca (c.17-33) sendo executado pelo violoncelo
(c.137-140) e pelo violino (c.152-155) — sendo que na segunda vez o violoncelo executa a
mesma alusdo junto ao violino mas de forma invertida. Entre a primeira e a segunda repeticao
destes materiais ha um momento (c.143-150) que faz alusdo ao material da parte E (c.132-
135), porém, esta alusdo ¢ referente ao cardter da passagem e nao das notas, ritmicas ou

harmonia utilizadas — apesar de haverem certas semelhangas.
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Exemplo 6.9 —c. 137-146. (parte F).
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‘ Fragmento da parte A - invertido ‘

Exemplo 6.10 — c. 147-157. (parte F).

A parte C’ (ex. 6.11) é uma repeticdo modificada da parte C. O que estd mais

transformado € a parte do piano, que agora executa alguns intervalos simultineos de 2%

dénticas as utilizadas na parte B.

des sdo 1

(maiores ¢ menores) e acordes (c. 164). As acentuag

rte C no timbre do violino (c.166) e violoncelo (c.167) que

doapa

Hé uma mudanca em relag
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passa a ser executado em sul ponticelo e em fortissimo.
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Exemplo 6.11 —c. 158-171. (parte C°).

C.

\Y

A parte final da peca (B’’, ex. 6.12) ¢ uma repeticao exata da parte B’ e isso inclui o

tema 2 sendo tocado novamente pelo violino e toda parte ritmica do piano e violoncelo.
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J Muito agressivo

Exemplo 6.12 —c. 172-189. (parte B*”).

Esta peca se diferencia das outras deste ciclo (4nkh) por haver a predominancia de um

sombrio apenas (maligno) em praticamente toda ela — com excegdo da parte D. H4 também

um trecho onde o violoncelo desenvolve de maneira solo um material de grande duragdo, algo

tras pegas.

€ém ndo ocorre nas ou

7

que tamb

4.2.5 Ankh III: Estrutura Formal

Quarteto de Cordas, 2017, aprox. 7°40”.
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A intengdo expressiva com esta peca ¢ a de invocar uma maior predominancia do
sombrio maligno, ainda que haja momentos em que o sombrio roméntico venha a tona. A
peca pode ser dividida em trés grandes segmentos, I, II e III, que por sua vez se subdividem

em partes, conforme mostra o esquema abaixo.

I
(c. 1-101)
A B C
(c. 1-25) (c. 26-45) (c. 46-66)
Apreensivo Maligno Tranquilo
Maligno Agressivo Misterioso
I
(c. 67-101)
D
(c. 67-101)
Maligno
Romantico
111
(c. 102-172)
A’ E A”
(c. 102-144) (c. 115-143) (c. 144-172)
Agitado Apreensivo Maligno
Romantico Maligno Romantico

4.2.6 Consideracdes analiticas

Este ¢ o unico quarteto de cordas do ciclo e a finica peca sem piano. No inicio dela ha
uma mescla de trechos com harmonia (acordes) e de contraponto. A primeira parte do trecho
introdutorio (c. 1-4, ex. 7.1) é composto apenas de acordes, j& o segundo (c. 6-8) ¢ composto
por a ataques € uma frase (c. 8) que prenuncia o primeiro tema. O primeiro tema € exposto na
viola nos c. 9-12 e em seguida ele é exposto pelo violoncelo, violino I e violino II de uma
maneira que as entradas do tema formem um contraponto. A finalizagdo da parte A (c. 21-25)

segue com a caracteristica contrapontistica, mas com a adi¢do de tercinas.
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A parte B (ex. 7.2) é uma transigdo onde ocorrem ataques agressivos do acorde C7°
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Ve.
entre os c¢. 26-31 e entre os c. 32-45 ha estes mesmos ataques sendo intercalados com

Exemplo 7.1 —c. 1-24. (parte A)

Vno. I
Vno. I
Vno. I
Vno. IT
Vno. I
Vno. I
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materiais meldédicos novos e citacdes do tema 1 no c. 40 (violoncelo), c. 42 (viola) e c. 44
(violino I). A esse tipo de ataque agressivo especifico (geralmente em forte ou fortissimo) eu
chamo de facadas®. Por utilizar a referéncia das facadas nesta peca e na peca Ankh IV,

pondero ser adequado me estender e aprofundar o assunto neste momento.

>0 que entendo por facadas aqui sio as estruturas musicais que aparecem fazendo alusdo a trilha sonora do
classico do cinema de suspense/terror Psicose (1960), de Alfred Hitchcock, mais especificamente a cena mais
célebre do filme: a iconica cena do chuveiro, na qual a heroina ¢ brutalmente assassinada com facadas. Segundo
Cook (2016), Hitchcock originalmente pensou esta cena sem musica, mas o compositor Bernard Herrmann
discordou e compods uma trilha utilizando um quarteto de cordas. Depois de ouvir o que Herrmann criou,
Hitchcock incluiu a musica na cena. O filme alcangou popularidade imediata em sua estreia, e Hitchcock
reconheceu a contribuicdo de Herrmann, afirmando que "um ter¢o do sucesso de Psicose foi devido a sua trilha
sonora". (COOK, 2016) A trilha sonora do filme Psicose, ¢ esta cena especifica, permeia o imaginario sonoro de
grande parte da populagdo e fez um sucesso que perdura até hoje, além disso, influenciou e inspirou geragdes de
compositores(as) de trilhas sonoras e de outros segmentos composicionais.

Alguns elementos sonoro-musicais sdo imprescindiveis para que seja possivel fazer uma alusio explicita a essa
cena especifica do filme — que por sua vez ¢ associada a sua trilha sonora. Esses elementos sdo: ritmica
constante, registro agudo, timbre de cordas friccionadas, dindmica forte e ataque ‘agressivo’ nas cordas. Outro
ponto importante é: quanto mais ‘dissonante’ e denso harmonicamente for o ataque, mais agressivo sera seu
efeito. Dito isto, quando me utilizo deste material sonoro, tento recriar este ambiente ou aludir a esta cena
especifica e trazer a tona suas possiveis conexdes emocionais, pictdricas e sensoriais — mesmo estando este
elemento dentro de um contexto estritamente musical no meu trabalho. Esta cena ¢ tdo marcante que pode-se
dizer que esta estrutura musical se transformou na — ou pode ser interpretada como sendo a — ‘topica da facada’
criada a partir da cultura pop do cinema.
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(ex. 7.3). Este trecho tem uma densidade textural maior do que os trechos anteriores e

Exemplo 7.2 — c. 25-45. (parte B, transi¢ao)

Vno. II
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intercala momentos mais agitados com momentos mais calmos. Nos c. 62-66 aparece o tema
1 sendo tocado pela viola e este trecho funciona como uma finalizagdo da parte C e uma

preparacdo para a parte D, ja que a tonalidade de D6 menor (tonalidade da parte D) ¢

estabelecida.
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Exemplo 7.3 — c. 46-66. (parte C)
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A parte D presente no segmento II (ex. 7.4 e 7.5) estd na tonalidade de D6 menor e
possui um carater misterioso e funebre que difere bastante da intengdo expressiva das outras
partes da peca. O terceiro tema da pega ¢ executado pela viola e ha uma nota pedal em do
tocada pelo violoncelo (arco, c. 67-74, ex. 7.4). Essa nota pedal é reforcada por uma nota do
uma 8" abaixo sendo tocada em pizzicato em todos os compassos desse trecho. Isso produz
uma sensacdo de “caminhar lento e pesado” caracteristico de marchas funebres. Na segunda
repeticdo do tema 3 (c. 75-82) o tema passa a ser tocado pelo violino I e o violoncelo ao
mesmo tempo. Também ha a apresentacdo de uma frase que funciona como um subtema

(contraponto) tocada pelo violino II, e a harmonia ¢ completada pela viola.
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Exemplo 7.4 - c. 67-90. (parte D)

Na terceira repeticdo do tema 3 (c. 83-90, ex. 7.4) o violoncelo volta a fazer a nota
pedal em dé — mas dessa vez sem o pizzicato, o tema € tocado pelos violinos I e II e a viola
desfere facadas fortissimas (agressivo).

Na quarta e tltima repeti¢do do tema 3 (ex. 7.5) os violinos repetem o tema da mesma
forma que nos c. 83-90 (figura anterior), porém, a harmonia que estava implicita, se revela
com mais clareza, principalmente por causa do violoncelo. Os acordes resultantes revelam
uma progressdo harmoénica na tonalidade de D6 menor: Cm, Cm/B, Am7(b5), Cm, D7/F,
D(b9)/A, D/C, Eb7M/B®, D*™/A®, Fm7, ¢ na finalizagio em compasso ternario (c. 98-101)
G(b13), G™™*7, G9, GI(#11).
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Exemplo 7.5 —¢. 91-101. (parte D)

A parte A’ (ex. 7.6 e 7.7) continua na tonalidade de D6 menor, porém com uma
atmosfera mais agitada. H4 um padrao melddico em semicolcheias utilizando a escala de D6
menor natural sendo executado primeiro s6 pelo violoncelo (c. 102-105, ex. 7.6) e depois
repetido pelo violino II (c. 106-110, ex. 6.7) e violino I (c. 110-114). Na primeira vez que essa
frase aparece ela serve como preparagdo e na segunda e terceira como acompanhamento para

o retorno do tema 1. O primeiro tema da peca (ex. 1, c. 9-12) retorna no violoncelo nos c.
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106-108 e na viola nos c. 111-114 com aumentacdo ritmica e ndo mais usando a escala

octatOnica e sim a escala de D6 menor natural.

102 /=56
Convicto
ri]

yimn o o mPim!
Vno. T |HesP 5 o e
Dj
mp
0 = e L ePterfe, | fe, -2 é Py
VoI e e A e P L L [ e oy Fogy e 7 i e e
B [ i e e e e et e e e e e %w ...... L i s e s e
D)
p z mp
Convicto
5
via. | B5%
- 1
i Te £ £ ¢ & |-
o5 f f e e ; | } f !
ve B = — = = :
| ! !
S —
mf
111 B 1
0 | T . e o ® o P f o o o b .
Vol |G e e —F T e s e e P B S B S i s - B s s T
1| e s e e e == i e EEEEEE
D)
..
£ Convicto
Vno.H#’ﬁmu T be e e e e e e e
(& P - 1 —— — o— ——
D] C i < R BN e E =1 NE g ¥ 5 =
p
5 ; p— e
N i —— i = —_— o= : £ — :
- o L - T
;/ .
nf  Convicto Tema 1 modlﬁcado‘
J— ] [ P ra— 1
ve [FE—— — = z ] = : £ 2 # ‘
N | an— ! | . — — |
S Ly -3 o ¥ D T T T
w —
mf

Exemplo 7.7 —c. 106-114. (parte A”)

A parte E (ex. 7.8, 7.9 e 7.10) continua com a caracteristica das semicolcheias, mas
agora ha o uso de notas repetidas e alternancia entre as técnicas de arco, pizzicato e staccato.
Outro ponto importante sdo as paradas bruscas nos c. 117, 124 (ex. 7.8), 127 (ex. 7.9) ¢ 143
(ex. 7.10), além do trecho em pizzicato nos c. 118-121 (ex. 7.8). Estas paradas — e as pausas
subsequentes — tém a intencdo de conferir um carater de suspense a esse trecho. Outro
elemento que ajuda na construgdo dessa atmosfera sdo as dindmicas em crescendo
trabalhando em conjunto com as notas repetidas nos c. 115-117, 122-124 (ex. 7.8), 125-127,
130 e 131 (ex. 7.9), e 142 ¢ 143 (ex. 7.10).
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Exemplo 7.8 —c. 115-124. (parte E)
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Exemplo 7.9 —c. 125-131. (parte E)
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Exemplo 7.10 — c. 132-143. (parte E)

Apesar de conter material transformado do tema 2 sendo executado pelos violinos nos

c. 144-149 ¢ na viola e violoncelo nos c. 152-157 (ex. 7.11), estou me referindo a esse trecho

final da peca como parte A”, pois ha também citagdes do material melddico do tema 1 através

dos violinos nos compassos 152-157 ¢ uma alusdo ao material harmoénico e textura dos

primeiro compassos da peca (c. 1-4, ex. 7.1)
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Exemplo 7.11 —c. 144-172. (parte A”)

Esta ¢ a tnica peca do ciclo composta apenas para cordas. H4 muitas mudancas de

formulas de compasso ¢ de intengdes expressivas durante a pega, e por vezes o sombrio esta

bastante diluido. H4 uma escrita mais elaborada para as cordas nessa peca que s6 ocorre na

peca Ankh I, como por exemplo: uso do arco em sul ponticello, mudangas constantes de arco

para pizzicato ¢ também muitos glissandi ¢ momentos em staccato. Além disso, o carater

contrapostistico ¢ muito utilizado com a finalidade de atingir e suscitar momentos de

densidade e, por vezes, remeter ao caos.
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4.2.7 Ankh 1V: Estrutura Formal
Quarteto de Cordas e Piano, 2017, aprox. 7°20”.

Com esta peca, ha a intengdo de trazer os trés tipos de sombrio (maligno, grotesco e
romantico), porém, visando uma maior predominancia do sombrio maligno. A peca pode ser
dividida em trés grandes segmentos, I, II e III, que por sua vez se subdividem em partes,

conforme mostra o esquema abaixo.

I
(c. 01-68)
A
(c. 01-68)
Grotesco moderado
Maligno
I
(c. 69-193)
B C D A’

(c. 69-129) (c. 130-144) (c. 145-176) (c. 177-193)
Romantico Maligno Tranquilo Maligno
Maligno Agressivo Misterioso Agressivo

111
(c. 194-241)
E A”
(c. 194-226) (c. 227-141)
Instavel Maligno
Maligno Agressivo

4.2.8 Consideragdes analiticas

A parte A ¢ extensa, vai do c. 1 ao 68 e se inicia como se fosse uma fuga. O “sujeito”
aparece no violoncelo e a resposta na viola, sendo que a resposta € o proprio sujeito espelhado
(invertido), ou seja, este trecho € um contraponto homoritmico de movimento contrario que sé
¢ modificado com a entrada do violoncelo. Entretanto, esta “exposi¢do” ndo se completa, é
interrompida por acordes do quarteto. O piano entra somente no c. 55 com acordes. Portanto,
pode-se resumir a parte A como uma mescla de harmonia (acordes) e contraponto invertido

ou espelhado.
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O “sujeito”, primeiro tema (ex. 8.1), estd construido com base na escala octatdnica’®
de Ré (no padrdo tom-semitom) entre os c¢. 1-6, e na escala menor harménica de La nos c. 7-
10. O tema no violoncelo foi criado numa regido que abrange médios e graves, na tentativa de
imprimir uma atmosfera de seriedade (convicto). No c. 11 ha uma frase de transicdo feita com

base na escala octatonica de F* (no padrio semitom-tom).

. o
Violoncelo =) %

mf Conwvicto e sombrio f ’”f<

Exemplo 8.1 - c. 1-11. Primeiro tema (tema 1) da pega Ankh IV tocada pelo violoncelo. (Segmento I — Parte A)

Apesar de ser baseado na sonoridade das escalas octatonicas e menor harmdnica, o
tema € razoavelmente cantavel e ndo grotesco, porém, ha uma certa deformidade. Contudo, o
sombrio que opera nesta passagem ¢ o maligno, evocado por tritonos descendentes e
ascendentes e 2%, 3* e 7* menores. O unico intervalo que ndo faz parte dos elementos com
potencial sombrio vistos até aqui € o intervalo de 3" maior (c. 7) entretanto, ele aparece
sempre de forma descendente. A partir do ¢. 12 (ex. 8.2) a viola traz o tema inicial de forma

espelhada (intervalos invertidos) uma 10" acima do violoncelo, que repete o tema de forma

CqA e
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Exemplo 8.2 — ¢. 12 - 22. Tema invertido no violino. (parte A)

Como se pode ver na figura acima, na repeticdo do tema 1 (c. 12-17) ha duas escalas
octatdonica de Ré atuando simultaneamente: o violoncelo utiliza a escala no padrdo tom-
semitom e a viola no padrdo semitom-tom. Apesar da escala octatdnica estar inserida nos
elementos com potencial sombrio — pela abundancia de tritonos e de 2* e 3* menores, neste
momento formam-se diversos intervalos harmodnicos que ndo se enquadram nos elementos
harménicos com potencial sombrio (com exce¢do de algumas 3* menores) como por

exemplo: 7*° maiores, 4* e 5* justas, e 6" maiores. Essa “briga de sensagdes” tém a intengdo

% Escalas octatonicas sdo escalas simétricas e podem ser construidas de duas maneiras: com um padrio tom-
semitom (ex: ré, mi, fa, sol, 18°, si®, si, do) ou semitom-tom (ex: ré, mi’, fa, sol® 1a° 14, si, do).
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de quebrar expectativas e sugerir uma deformidade ‘maquinal’®’, e consequentemente,

invocar o sombrio grotesco. A partir do c. 23 (ex. 8.3) o tema 1 que estava sendo executado
. . a

pelo violoncelo passa a ser executado pela viola uma 8* acima, e o espelhamento que estava

sendo executado pela viola passa a ser executado pelo violino II. O violoncelo apresenta um

contraponto.
Espelhamento Nfot"o
~
'y Gomico e sombrio 5 #\l [ PONY amm— e e, £ e £
S —F e i e = e e e
e o 7 ‘ i = =
D) —"
nf | f
Tema 1
S
= ——Fo e — — = -_—-
i i ot 1" TE S i SESSrSSSSS Se== ==
f V4
G = T —— e ——— 1
A - B T T T T T t [ i — D g @ oI  E—— T T i —— T—I
B SES=SSES =TS 5 b2 et bebe b =
N f\/ S s & b2 f# ~ > = b;. e

Exemplo 8.3 —c. 23 — 32. (parte A)

Nesta terceira reaparicdo do tema 1 (ex: 8.3) as notas graves no violoncelo ddo um
certo ‘sentido’ harménico ao tema espelhado: os acordes que se formam nos tempos fortes
sd0, em sua maioria, triades menores e diminuidas. Diferentemente do trecho anterior, agora
todos os acordes que aparecem estdo inseridos nos elementos com potencial sombrio, o que
pode deixar a passagem ambigua: tanto maligna quanto grotesca.

Nos c. 34-37 (ex. 8.4) ha um material novo que remete ao motivo dos c. 31 e 32: esse
¢ um segundo momento da parte A. Aqui o motivo dos c. 31 e 32 € repetido com aumentacao
ritmica. Nos c¢. 37-43 ha um trecho de transi¢do, preponderantemente harmonico, onde entra o
violino I, levando a um acorde fortissimo de D7° (b13). Estas caracteristicas em conjunto tém

por intengdo estabelecer o sombrio maligno neste momento.

7 0 espelhamento total da melodia — de todos os intervalos e ritmos — parece muito ‘matematico’, muito perfeito
para ser humano, por isso chamei de maquinal.
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Exemplo 8.4 — c. 33 — 44. Violoncelo, viola, violino I e violino II. (parte A)

No c. 45 (ex. 8.5) o motivo do c. 31-32 (ex. 8.3) retorna transformado, com mudangas
na direcdo das notas e nos intervalos utilizados e com maior textura harmonica. Na ultima
repeticdo do motivo (c. 51) ha o inicio de um movimento cromatico tanto ascendente — feito
pelo violoncelo e viola — quanto descendente — feito pelo violino II. Enquanto esses
cromatismos estdo acontecendo o violino I sustenta uma nota /g na regido aguda que sobe
para o si e no fim do trecho sobe em glissando até o fi". O conjunto de notas nesta parte final
(c. 53-54) consiste numa nota ré e num cluster formado por fi", sol e 1d". Neste trecho, o
sombrio maligno continua estabelecido, apesar da instabilidade provocada pelos cromatismos

e pelo cluster final que, como ja foi visto, ¢ mais compativel com uma intengdo grotesca.
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Exemplo 8.5 — c. 45 — 54. (parte A)

Dos c. 55 a 60 (ex. 8.6) as cordas repetem o que ja haviam tocado anteriormente (c.
45-54), porém, agora o piano executa acordes densos numa regido grave ¢ médio-grave em
fortissimo junto com as cordas e reforca com agressividade o sombrio maligno que ja estava

bem estabelecido. No c. 62 (ex. 8.6) o piano inicia um novo trecho de cromatismo que
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novo material neste trecho: o piano executa um arpejo de trés notas ascendentes na mao
esquerda e trés notas descendentes na mao direita. Os acordes utilizados nesta preparagao do

Exemplo 8.6 — c. 55 — 68. Entrada do piano. (finalizagdo da parte A)

Vno. IT
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tema 2 estdo inseridos na tonalidade de Mi menor — e servem como preparagdo para o tema 2
que surgira no c¢. 78 (ex. 8.10). Como ja vimos no capitulo anterior, esse tipo de repeticao
estrutural ¢ muito comum em trilhas sonoras de filme de terror e suspense. Neste trecho — e
em toda esta passagem do piano — acredito que os sombrios romantico ¢ maligno estejam
agindo em conjunto, pois ha uma sensagdo de perigo iminente, mas também uma melancolia e
certo tédio causado pela repeticdo da ritmica e do ‘formato do arpejo’ — trés notas ascendentes
na regido grave seguidas de trés notas descendentes na regido aguda. Concomitantemente ao
piano, os violinos iniciam um material novo, executam uma frase descendente em sextina que
termina em trés ataques fortes em staccato. Esses ataques aparecem nos c. 71, 73, 75 e 77 (ex.
8.7) e estdo indicados para serem executados com a arcada para baixo, o que deixa o ataque

mais agressivo (facadas).
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Exemplo 8.7 — ¢. 69-77. Piano, violino I e violino II. (parte B)

Do c. 78-93 (ex. 8.8) ha a apresentagdo do tema 2. Este tema tem um carater

evidentemente melancolico e cantabile, e tem a intencdo de evocar o sombrio romantico. O
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piano desenvolve uma sequéncia harmonica apoiada num movimento cromatico descendente

e tem a intenc¢do de conferir um pathos doloroso a passagem. Esse movimento faz referéncia

direta as topicas Pianto e Passus Duriusculus vistas no capitulo anterior. A harmonia deste

trecho ¢ feita quase integralmente por acordes que podem ser inseridos como potencialmente

sombrios: Em(b6), B(b9b13)/D#, G(b13)/D, D°7(9#1113), Cm6(7M), BYim9, pdim gbdim - pdim

, agora o violoncelo adiciona mais

r

, porém

e B"7(#11)/A". As facadas continuam aparecendo

ancia a elas.
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Exemplo 8.8 —c. 78-93. (parte B)

Neste trecho da pega (ex. 8.8) ha uma espécie de competicdo entre os sombrios
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romantico e maligno, pois, como ja foi dito, o piano esta sustentando uma simbiose entre o
sombrio maligno ¢ o roméantico, o violino I invoca claramente o sombrio romantico ¢ o
violino II, a viola e o violoncelo estdo desferindo facadas malignas. Esta disputa sera
resolvida no proximo trecho.

Nos c. 94-99 (ex. 8.9) ha a finalizagdo do tema 2, que consiste na repeticdo de uma
frase predominantemente descendente nas cordas que utiliza uma 2* menor e um cluster com
o0 seguinte conjunto de notas: sib, de® e ré, mi® e mi. Esta frase inicia com os violinos I e II, na
terceira repeticdo a viola se junta aos violinos e na quarta repeticdo o violoncelo executa a
mesma melodia. O piano repete uma frase que muda apenas a nota mais aguda (alterna entre
mi e 1d"). Este trecho estd em crescendo e culmina num /d° agudo e solitario executado pelo

piano em forte.

" e ! : EE'E £ Ereeeseees
5 be i °E be £ be £ be £
7f— — ¥ — T — X e —— t t t
3 3
oJ
- S
Pno. Enérgico
0
A — e — x —— ¥ T e —— ¥ T e x
(&b r3 be—T— 3 bs—— £ be T £
i — i — i — i —
D — — —
Red.
Ehe Eb Ehe 2 Ehe Zb Ehe Eb
) z e~ z e~ z e~ z gl .
Vol [P T e e i e
S 7 7 — —
- S
Enérgico
0 | | I I
p a1 r 7 i s 17 ) 7 b 5
Vno. Il |Hey—1—"*+ b —F—F 1+ 7@ | He 1 || U@ | He 1 |1 @ | e
O T g T g T g T +g—
D) ~ ~ ~ ~ ;
Enérgico
via. |13 e e e —
— ~ ‘q-\f —_— o
Enérgico s
~
ve. |BE o "
g = — ho—F—
L — o

Enérgico

Exemplo 8.9 - c. 94-99. (parte B)

A melancolia saiu de cena completamente neste trecho (figura acima) e deu lugar ao
sombrio maligno, a frase descendente com dinamica em crescendo e instrumentos sendo
adicionados gradualmente ¢ a grande responsavel por essa mudanga, principalmente por essas
caracteristicas fazerem com que o volume sonoro e a tensdo aumentem rapidamente e
suscitem sensagdes de angustia e apreensao.

Nos c¢. 100-107 (ex. 8.10) o piano executa o0 mesmo padrio feito anteriormente nos c.

70-77 (ex. 8.7), porém agora ele ¢ executado apenas com a mao esquerda enquanto a mao
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direita reforca a frase que esta sendo executada também pelos violinos I e II. Esta frase faz
referéncia ao material utilizado nos c¢. 45-50 (ex. 8.5), que por sua vez era uma modificagdo
do material utilizado nos c. 31 e 32 (ex. 8.3) e 36-39 (ex. 8.4). O carater maligno e misterioso
dos arpejos do piano agora ¢ reforgados pelo violoncelo e viola que nos c. 100-107 tocam as
mesmas notas em pizzicato. Este trecho € uma repeticdo modificada da preparagdo do tema 2,
que agora funciona como uma transi¢do entre a exposicao e a repeti¢do do tema 2.

Dos c. 108-115 (ex. 8.10) acontece a repeticdo com modificagdes do tema 2. O piano
toca somente com a mao esquerda o padrdo arpejado ja feito nos c. 78-93 (ex. 8.8) neste
momento hd também a imitagdo deste padrdo feita pelo violino II e a viola que alterna as
técnicas de arco e staccato durante a execugdo. A mao esquerda do piano inicia uma linha
melodica cromatica descendente que vai do mi ao ré’, e é reforgada pelo violoncelo em
pizzicato. O tema feito pelo violino I € idéntico aos c. 78-93 (ex. 8.8). Neste momento (ex.

8.10) a intengdo € a de que o sombrio maligno esteja completamente estabelecido.
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executado apenas pelo violino I. A partir do c. 124 (ex. 8.11) ha um trecho de finalizagao
quase idéntico ao trecho dos ¢. 94-99 (ex. 8.9), porém com a diferenca de ndo haver a entrada
gradativa dos instrumentos, de estar ralentando o andamento e também de a viola e o violino
II estarem reforcando a melodia feita pelo piano. A passagem culmina na mesma nota /d
aguda executada apenas pelo piano. A intengdo neste trecho é que o sombrio maligno siga

Exemplo 8.10 —c. 100-115. (parte B)

estabelecido.
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Exemplo 8.11 —c. 116-129. (parte B)

Dos c. 130-143 (ex. 8.12) ha a primeira vez que aparece um momento solo do piano.
Esta ¢ a parte C (segmento II) e é uma transi¢do entre a parte B ¢ D da peca. O material ¢é
novo e agressivo, quase barbaro. O ataque forte dos acordes Dm6(9), A°(9)/D ¢ Dm6(7M) no
tempo forte do compasso ¢ na regido grave (clave de fa) resultam num contraste muito
evidente ao carater que estava consolidado antes que era de tensdo comedida. O fato de a
parte anterior ter terminado num ralentando e numa nota aguda isolada aumenta este contraste

e realca a agressividade. Entretanto, essa agressividade diminui a partir do ¢. 140 (finalizagdo
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da transi¢do). Esta finalizagdo tem por caracteristicas a diminui¢do drastica da ritmica que
vinha dando movimento ao trecho, ¢ a harmonia muda da tonalidade de Ré menor para ficar
no centro tonal de F4 menor. Este trecho foi composto com a intengdo expressiva de invocar

tracos do sombrio grotesco e maligno.
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Exemplo 8.12 — c. 130-144. (parte C)

Nos c. 145-152 (parte D, ex. 8.13) ha a exposi¢do do tema 3 no piano, € a intengdo ¢
que o carater da do trecho assuma um teor de mistério — inserido no sombrio maligno, porém
menos agressivo que a parte C. Neste trecho ha a utilizagdo de uma harmonia densa e sem um
centro tonal definido, E®7/DP, C7(b9#1113), F(b9b13) e G’'m(7M), hé o uso de repeticdes de
padroes feitos pelo piano (como ja foi visto, esta caracteristica remete as trilhas de filmes de
terror ¢ suspense em geral) e a utilizacdo da regido grave de forma destacada, tudo isso com a
intencdo de evocar o sombrio maligno. Nestes compassos ha um contraste de dindmica e de
carater com o trecho anterior e que reforga a sensagdo de suspense. Neste momento ha a troca
da agressividade brutal pela “promessa” ou “sensagdo” de mistério, ambas (agressividade e
mistério) sdo caracteristicas inerentes ao sombrio maligno, porém diferem entre si.

A sensacdo de mistério fica um pouco rarefeita com o inicio de uma frase estruturada
em 4™ (4™ justas em sua maioria) executada pelos violinos I e II simultaneamente nos c. 153-
160 (ex. 8.13). Outro ponto que faz com que o mistério — ou a “malignidade” — se esvaia é o
fato de o piano tocar os acordes em blocos ¢ ndo mais com uma estrutura obsessiva — 0s
acordes sdo os mesmos apresentados na finalizacdo da parte C (nos c. 141-144, ex. 8.12). A
regido grave ganha menos aten¢do nesta passagem, o que contribui para a diminuicdo da
sensacdo maligna que vinha se instaurando. O carater maligno s6 da indicios de voltar a partir
do c. 159 (ex. 8.13), onde o violoncelo inicia uma movimentagdo em pizzicato que se

confirmara e desenvolverd nos compassos seguintes.
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Dos c. 161-177 (ex. 8.14) ha a repeticdo do tema 3, mas com a diferenca de o piano
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de repouso e de movimentagdo ritmica por parte do piano. Entretanto, nos momentos de

sempre prolongar a tltima nota por mais um compasso. Esse novo padrao intercala momentos
repouso ritmico do piano (minimas pontuadas) as cordas trabalham em duplas e contrapdem-

Exemplo 8.13 —c. 145-160. (Parte D)
se com movimentagdes curtas
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a

teristicas j

r

, porem com carac

tensdo harmonica. O violino I expde um material melédico novo

apresentadas em trechos anteriores, o que diferencia esta frase das outras é seu grau de

dramaticidade evidenciada nos c. 174-176 (ex. 8.14) onde ocorre uma subida brusca de regido

feita em conjunto pelo violino I e a viola em 8% e, junto a isso, um glissando ascendente final

que vai da nota fd ao sol” executado pelo violino I. O violoncelo est4 trabalhando em pizzicato

neste trecho e deixa a textura ritmica e harmonica mais complexa, além disso, destaca a regido

grave contribuindo com a sustentagdo da sensacdo maligna presente no trecho e marcando a

finalizagdo da parte D.

‘ Tema 3 (alongado) ‘
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Exemplo 8.14 —c. 161-176. (Parte A’)

Nos c. 177-189 (parte A’, segmento II, ex. 8.15) o tema 1 retorna em sua forma
original no violino I e é dobrada pelo violoncelo. O espelhamento da melodia ¢ feita pelo
violino II enquanto a viola faz alguns contrapontos. O piano deixa sua fungdo de base para se
tornar mais agressivo enquanto as cordas sustentam minimas pontuadas. As semicolcheias em
staccato tocadas pelo piano soam como algo disforme, que destoa do contexto pela
agressividade e sensacdo de dissondncia desmedida. Mesmo que as semicolcheias executadas
pelo piano tenham ligacdo direta com as semicolcheias feitas pelas cordas no trecho anterior,
o timbre do piano ressalta a ritmica e a surpresa dos ataques. Esses elementos trazem a tona
uma simbiose entre o sombrio maligno, que estava consolidado havia algum tempo, € o
sombrio grotesco, marcado pela sensacdo de deformidade e de heterogeneidade entre as

intencdes.
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Exemplo 8.15 — c. 177-193. (parte A’)

Entre os ¢, 190-193 (ex. 8.15) ha uma stbita agressividade surgindo de todos os

instrumentos e que pode ser entendido como o ponto final do segmento II.

¢

da parte E e segmento III da pega. Este trecho

r

4 0 1nicio

7

Nos c. 194-199 (ex. 8.16) h

és

tema 4 da pega ¢ € um momento de total instabilidade gerado atrav

uma preparagao para o

da utilizagdo exclusiva de movimentos melddicos cromaticos — ascendentes e descendentes —
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to por um movimento em sextinas descendentes que vai do mi* do violino I ao ré’ do
Nos c. 205-210 (ex. 8.16) ha a exposi¢do do tema 4, um material mais estavel e

194

romantico com movimentacdo suave ¢ melodia bem definida, em total contraste com o

violoncelo, e dos c. 201-204 had um material harmdnico e melddico novos e contrastantes que
ajudam a manter a sensag@o de instabilidade do trecho e preparam a entrada do tema 4. Pela
agressividade, instabilidade e aparente falta de elementos previsiveis e logicos, enquadro este

que culminam num acorde de Bm7(b5)(9/11) em fortissimo executado com o piano. O c. 200

trecho preparatdrio no sombrio grotesco.

€ compos
material anterior.
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Exemplo 8.16 — c. 194-210. (Parte E)

Nos c. 211-212 (ex. 8.17) hd uma pequena transicdo, um movimento melddico

descendente em sextinas que trazem o acorde de Bm7(b5)(9, 11) que ja havia aparecido no c.

199 (ex. 8.16). Dos c. 213-220 (ex. 8.17) ha a reexposicao do tema 4, porém, agora o piano

reforga os graves executado anteriormente somente pelo violoncelo e executa um padrio

obsessivo na regido aguda. Esta adicdo do padrdo feito pelo piano — em conjunto com as

cordas — tem a inten¢do de trazer o teor da pe¢a novamente para o ambito do sombrio

maligno.
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Exemplo 8.17 — c. 211-220. (parte E)

Nos c. 221-226 (ex. 8.18) volta a instabilidade dos cromatismos, porém agora os
instrumentos iniciam as melodias partindo de notas diferentes. Desta vez ndo ha a subida
cromatica que ocorreu no c. 198 (ex. 8.16), ndo ha a participagdo do piano e¢ o acorde
resultante ¢ diferente — desta vez ¢ um conjunto de notas composto por fd, sol”, ld” e dé”. Esta

¢ a finalizagdo da parte E.
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Exemplo 8.18 — ¢. 221-226. (parte E)

Dos c. 227-231 (ex. 8.19) ¢ apresentada a parte A”. Neste momento ha um retorno ao
material do inicio da peca (variagdo do motivo dos c. 31 e 32 presente no ex. 8.3 e que, por
sua vez, ja era uma sintese do tema 1), porém agora ele aparece com mais densidade textural e
agressividade. Desta vez também ¢ utilizado um padrao similar ao que ja havia sido executado
pelo violoncelo nos c. 162-166 (ex. 8.14).

Na finalizagdo da peca, dos c. 232-241 (ex. 8.19), ha uma reexposi¢do quase integral
do material usado nos c. 61-65 (ex. 8.6), a unica diferenca ¢ o movimento cromatico feito

desta vez em 8" pelo piano e um prolongamento do acorde final.
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Exemplo 8.19 —c. 227-241. (parte A”)

A reutiliza¢do de materiais — em forma de variagdes, desenvolvimentos e reutilizagdes
integrais — foi constante durante a peca e esta “recapitulacdo” que ocorre na parte final (ex.
8.19) ¢ muito importante, pois depois de um longo periodo de instabilidade e apresentagdo de
materiais novos, ela aparece para “amarrar as pontas” da peca e possibilitar conexdes mais
evidentes entre as partes, além de reafirmar o carater sombrio maligno que a pega invoca

majoritariamente durante seu percurso.

4.3 Consideragdes finais sobre os ciclos Noite e Ankh
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Com o ciclo Noite enveredei por uma abordagem semelhante ao género Noturno,
entretanto, ao invés de trazer a tona o sombrio romantico — muito comum neste repertorio ¢
bastante desenvolvido pelos(as) compositores(as) —, me propus a trabalhar com os sombrios
maligno e grotesco, pouco comuns nesse género. As musicas deste ciclo sdo bastante distintas
e carregam uma identidade particular. Os materiais motivicos sem duavida sdo grandes
responsadveis por essa distingdo, porém, as texturas e a propria intencdo de cada uma tém
papel preponderante nesta caracteristica. As pegas sdo independentes, primeiro por serem
tocadas pelo mesmo instrumento e segundo para que ndo parecessem diversos movimentos da
mesma peca. Ainda assim, o elemento sombrio suscita uma unido de forma geral. A ordem
das musicas foi pensado para que o ciclo comegasse ¢ terminasse com uma atmosfera
meditativa (Noite [ e IV) e entre elas as pegas mais movimentadas (Noite I e III) fossem
tocadas.

Com o ciclo Ankh tive a oportunidade de trazer a tona os trés tipos de sombrio
apresentados no segundo capitulo: o sombrio romantico, maligno e grotesco. Algumas
caracteristicas facilitaram este processo, como: as imensas possibilidades sonoras existentes
nos instrumentos de cordas friccionadas’™ e, também, pela sua ligacdo historica com algumas
nogoes de sombrio; as diferentes formagdes possiveis; e os momentos solo dos instrumentos —
seja no inicio ou no desenvolvimento das pegas. Caracteristica comum nas pecas deste ciclo
sdo: repeticdo ¢ reelaboragdo constante de materiais ou a total auséncia destas caracteristicas.
Por exemplo: a peca Ankh I ndo repete nenhuma parte, ja a Ankh 11 repete trés vezes a parte B
e seu tema ainda aparece em outros momentos da peca. Esta ¢ uma caracteristica
composicional particular e ndo tem relagcdo — e nem influéncia — no tema trabalhado, pois o

sombrio ndo depende das repeti¢cdes ou da auséncia delas.

% Como j4 foi dito, escolhi ndo fazer uso de técnicas expandidas por se tratar de uma decisio estética, pois me
propus trabalhar somente com a escrita tradicional e tentar com suas possibilidades e limitagdes transmitir
musicalmente os conceitos de sombrio musical estudados.
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5 CONCLUSAO

O carater Sombrio carrega uma enorme multiplicidade de significados e
representacdes das mais diversas, além disso, a nog¢do do que € Sombrio vem se
transformando ao longo do tempo e difere de uma cultura para outra. Portanto, o aspecto
historico do Sombrio foi bastante importante neste trabalho, ja que seu uso ¢ tdo antigo e
difuso que ndo se pode rastrear seu inicio. O conceito foi estudado através de um prisma
interpretativo ocidental e, discutido majoritariamente, dentro do ambito das artes plasticas, da
literatura e da musica. O sombrio inserido na industria do entretenimento ¢ no mundo pop
também foram estudados, pois sdo lugares onde o sombrio foi — e continua sendo — absorvido,
utilizado, transfigurado, padronizado e largamente difundido, ocasionando muitas vezes um
afunilamento estético do sombrio onde suas nuances ndo sdo enfatizadas e/ou desenvolvidas.

Apbs este voo panordmico sobre o conceito de Sombrio, se propds uma gradagio deste
em trés principais tipos: romantico, maligno e grotesco. Além destes, houve a proposi¢ao de
outros trés tipos (sombrio belo, erdtico e tecnoldgico), mas que ndo foram tratados em
profundidade por se tratarem de tipos de abordagem ao Sombrio — ainda que contenham
caracteristicas singulares que os diferencie e destaque dos demais. Todas essas categorizagdes
do Sombrio tiveram por objetivo refinar o olhar e a interpretagdo que comumente é construida
em relacdo a esse conceito. Para falar a respeito do Sombrio foi trazido o conceito de lugar-
comum (e senso comum) tanto de forma geral quanto dentro do d&mbito musical (topicas) e
estes conceitos — durante a pesquisa e desenvolvimento do trabalho — passaram pelas lentes
criticas do ouvido gotico.

Houve dois grandes guias no processo composicional das pecas: um que considero
consciente e outro “quase” inconsciente”’. O guia inconsciente tem a ver com minha
participag@o na subcultura gotica que, certamente, contribuiu para modelar minha concepgao
estético-musical a ponto de interferir na tomada de decisdes inerentes ao processo
composicional, porém, ¢ claro, ¢ impossivel medir onde essa interferéncia comega e termina e
também sua intensidade. Os estimulos aos quais fui exposto estando em contato direto com
esta subcultura ajudaram a compor meu imagindrio sonoro € esse imaginario pode ser visto
como um dos guias das minhas intengdes expressivas, que por sua vez tém por objetivo
alcangar resultados sonoros especificos — neste caso, uma sonoridade sombria. Além disso,

essa participagdo na subcultura gotica teve papel fundamental sobre o desejo de criar pecas

99 . . o . . .
Afinal de contas, se fosse “totalmente” inconsciente eu nao teria como identifica-lo.
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musicais com caracteristicas sombrias e a vontade de pesquisar sistematicamente este
assunto, pois este ¢ um conceito chave dentro desta subcultura. A juncdo de todas essas
peculiaridades e caracteristicas especificas é o que chamo de ouvido gotico.

O guia que considero consciente do processo composicional é a propria pesquisa
realizada no presente trabalho. Foi onde as intengdes expressivas especificamente sombrias
encontraram as ferramentas adequadas para se desenvolverem, sejam estas ferramentas
fundamentadas historicamente — como as topicas musicais — ou tecnicamente — como o0s
elementos musicais com potencial sombrio. Sem o presente trabalho os diferentes tipos de
sombrio ndo teriam sido categorizados e estudados sistematicamente e, portanto, ndo teriam
sido incluidos na minha poética musical. Essas categoriza¢des permitiram que eu enxergasse
os diferentes matizes do sombrio e compusesse minhas pecas com uma “aquarela sombria”
mais ampla e definida. Isso também me ajudou no desafio de tentar estabelecer os tipos de
sombrio usando apenas a escrita tradicional — sem usar técnicas expandidas, ruidos ou
eletronica — e sustentando um senso de tonalidade nas pegas.

A almejada sonoridade sombria e a invocagdo de seus diferentes tipos ficou
evidenciada pela analise da partitura que mostra onde ¢ como as ferramentas estdo sendo

190 45 intencdes e

utilizadas, porém, a escuta das pecas ¢ imprescindivel para “compreender
os conceitos. Entretanto, com isso ndo quero dizer de maneira nenhuma que todas as pessoas
terdo as mesmas impressdes ¢ sensa¢des ao ouvirem as pegas, pois 0S8 ouvintes trazem ou
atribuem significados a musica independentemente das intengdes dos(as) compositores(as).
Além disso, os eventos sonoros podem ser condicionados por uma gama extensa de fatores:
todo contexto natural e cultural, fisico e psiquico do individuo; a ateng¢do dispendida, a
disposi¢do afetiva e cultural. Tudo isso pode expandir os limites e ampliar a rede de
significados de determinado evento sonoro. Contudo, quando componho, estou me dirigindo a
uma audiéncia, mesmo que imagindria, e projeto nela uma escuta ideal.

Almejei trazer diferentes atmosferas sombrias na minha musica, tanto utilizando
nogdes gerais sobre este conceito — com o intuito de possibilitar ao ouvinte reconhecer e se
relacionar com essa atmosfera mais facilmente — quanto propondo novas formas de enxergar

as nuances desse conceito tdo amplo. Para tanto, minha conduta geral a partir da visdo da

1% A mensagem que se deseja tornar comum estd inscrita na composi¢io musical sob a forma de relagdes
musicais cujo entendimento é levado a cabo pelo ouvinte no processo perceptual e cognitivo. Portanto,
compreender ¢ “desvendar ou construir sentido, o que se realiza por meio da associagdo entre sons, ou seja, pela
habilidade humana de relacionar os eventos sonoros. Contudo, ndo se espera na recep¢do musical uma
construgdo de sentido idéntica e univoca entre todos os ouvintes, mas sim que todos consigam formar algum tipo
de compreensio durante a apreciagio da mesma obra”. (CORREA, 2014, p.339)
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subcultura gotica — o ouvido gotico — foi essencial, ja que esta subcultura aglutina conceitos ja
consolidados historicamente acerca do Sombrio ¢ faz uma espécie de filtragem e, neste
processo, ressignifica e associa o Sombrio a novos elementos. Talvez este processo de
refinamento do olhar — e do ouvir — seja também o grande objetivo com este trabalho, afinal,
o Sombrio precisa se reinventar ¢ alargar seus limites constantemente para assim continuar

causando seus encantos misteriosos.
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