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Estavam agora no Japdo: de cada lado da estrada,
casas de aparéncia fragil e, nas casas, quimonos
furtivos. O motorista estava falando com um japonés de
macacao sujo, com um chapéu de palha brasileiro.
Ent&do o veiculo tornou a partir.

- Ele disse s quarenta quildbmetros.

- Onde estavamos? Em Téquio?

- Nao, Registro.

Em nosso pais todos os japoneses vém pra ca

[..]

Albert Camus
A pedra que cresce



RESUMO

A presente pesquisa objetivou a produgdo de um conjunto de oito composigdes
musicais motivadas pela estética japonesa, acompanhado de suas partituras,
gravagdes de audio e video e uma dissertagdo com estudos sobre o processo criativo.
Por ser nascido e criado em Registro (SP) regido do Vale do Ribeira, tenho afinidade
com a cultura japonesa, o que me motivou a integra-la nesta pesquisa. Foi realizada
uma investigacéo acerca dos atributos que caracterizam a chamada estética japonesa,
para entdo demonstrar como ela pdde ser incorporada nas composicdes. Tracei um
paralelo com o conceito de "transcriacdo" de Haroldo de Campos (2010) a fim de
estender os significados desses atributos para a composi¢cao das pecgas. A maneira de
organizar o texto e o processo criativo refere-se analogamente aos trés caminhos para
a composigao de uma pecga de teatro NO, formulados por Zeami Motokiyo em seu
tratado Sandé (1423): 1) shu - a descricdo da fonte tematica que motivou a pega; 2)
saku - o material musical utilizado e sua estruturagao; e 3) sho - processo de escrita da
composi¢cdo. Mirando o Japao com profunda afei¢do e respeito, imagino-o a partir do
Brasil, recolhendo sinais dos dois lados para a criagdo deste conjunto de obras
musicais.

Palavras-chave: estética japonesa. shu-saku-sho. processos criativos.



ABSTRACT

This master's research work consists of the production of a set of eight musical
compositions motivated by Japanese aesthetics, accompanied by their scores, audio
and video recordings, and a thesis with studies on the creative process. Being born and
raised in Registro (SP), Vale do Ribeira, region, | have affinity with Japanese culture,
which motivated me to integrate it in this research. An investigation was made about the
attributes that characterize the so-called Japanese aesthetics, to demonstrate how it
could be incorporated into the compositions. | drew a parallel with Haroldo de Campos's
concept of "Transcriagao/transcreation" in order to extend the meanings of these
attributes to the composition of the pieces. The way of organizing the text and the
creative process refers analogously to the three ways of composing a Né theater,
formulated by Zeami Motokiyo in his treatise Sandé (1423): 1) shu - the description of
the thematic source that motivated The piece; 2) saku - the musical material used and
its structuring; and 3) sho - composition writing process. Looking at Japan with profound
affection and respect, | imagine it from Brazil, collecting signals from both sides for the
creation of this set of musical works.

Keywords: Japanese aesthetics. Shu-saku-sho. Creative processes.
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INTRODUGAO

A presente pesquisa de mestrado contempla a produgdo de um conjunto de
composi¢cées musicais motivadas pela chamada estética japonesa, acompanhado de
suas partituras e reflexdes sobre o processo criativo.

Tive contato com a cultura japonesa desde crianga por ter nascido e sido criado
na cidade de Registro, regido do Vale do Ribeira, em Sdo Paulo, lugar com ampla
presencga da imigracao japonesa. Nesta cidade pude vivenciar apresentagdes de grupos
de taiko', frequentar a cerimdnia tooro nagash, ver a arte de lkebana® nas casas de
amigos, contemplar a "Flor de Guaracui"*, de Tomie Ohtake, brincar no bon odor?®, e
até aprender a dobrar origami com professores descendentes de japoneses na escola.
Portanto, obtive uma insergédo social, mas ainda n&o havia abordado intelectualmente
essa cultura.

O primeiro capitulo apresenta o contexto histérico em que se deu a vinda de
imigrantes japoneses ao Brasil, mais precisamente para a regido do Vale do Ribeira.
Com isso, aponto para as implicagbes que a relagdo entre essas culturas tiveram no
ambito das artes, citando exemplos emblematicos de experimentos artisticos neste
sentido. Essa breve contextualizagdo histérico-cultural do trajeto Jap&o-Brasil se faz
importante no presente trabalho, a fim de demonstrar o cenario prolifico que pode
emergir desta relagdo, bem como ilustrar parte do lugar em que me considero situado
como artista.

Em seguida discorro sobre a estética japonesa, demonstrando como o Japéo
pode ser visto como um pais altamente estetizado. A importancia de consideracdes
estéticas podem ser observadas em pequenos detalhes no dia a dia da vida japonesa.

Além dos ja citados origami e ikebana, outro exemplo popular € a aparéncia requintada

1 Termo genérico que designa os membranofones de percussio direta, com baquetas, da cultura japonesa.

2 Cerimdnia que ocorre no feriado de finados em homenagem aos antepassados e entes queridos que
falecémednia que ocorre no feriado de finados em homenagem aos antepassados e entes queridos que
faleceram.

3 Arte de arranjos de flores, também chamada de Kadé [caminho das flores].

4 QObra de Tomie Ohtake em homenagem a imigracado japonesa, localizada na Praga Beira Rio.

5 Danga tipica, mas em Registro também d4 nome a uma festividade com danga e culinaria tradicional.
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da culinaria japonesa, de forma que, quem a consome ndo usufrui apenas de uma
experiéncia gustativa, mas também de uma experiéncia estética. Sendo assim, ha um
pensamento estético que permeia a cultura japonesa de maneira notavel, e que devido
as suas particularidades, o diferencia de outras culturas. O estudo da estética japonesa
possui um conjunto de termos-chave no idioma nativo, tais como mono no aware, wabi
sabi, ma, farya e yadgen. No mesmo capitulo comento sobre cada um desses termos,
baseado nos escritos de autores ocidentais que se especializaram em cultura japonesa
como Keene (1969), Koellreutter (1984), Richie (2007), Marra (1999), Quinn (1993) e
Fenollosa (apud: SILVA, 2018). O Brasil € o pais que abriga a maior comunidade
japonesa fora do Japao, e muitos autores brasileiros, descendentes ou ndo, também se
dedicam na pesquisa sobre a estética e cultura japonesa, tais como Okano (2007,
2018), Satomi (2005; 2013), Silva (2016; 2018), Giroux (1991), Greiner (2013) e
Yoshiura (2013), que também foram utilizados como referencial bibliografico.

No segundo capitulo pretendo examinar e relatar alguns casos em que houve
alguma relagdo de compositores ocidentais com a cultura japonesa por meio de obras
que evidenciam esta influéncia. Também apresento comentarios a respeito da musica
tradicional japonesa por meio dos escritos de Rowell (1983) e do compositor japonés
Toru Takemitsu (1987).

O capitulo 3 trata das composicbes musicais, trazendo reflexbes sobre o
processo criativo de cada peca separadamente. O texto apresenta trés topicos® para
cada musica: 1) shu - a descricdo da fonte tematica que motivou a musica; 2) saku - do
material musical utilizado, sua estruturagdo; e 3) sho - processo de escrita da
composi¢do. Esta maneira de organizar ndo sé o texto, como todo o processo criativo,
refere-se analogamente aos trés caminhos para a composigdo de uma pecga de teatro
NG [#E] formulados por Zeami Motokiyo [H:fIFR JTIE] (1363-1443) em seu tratado
Sando’[Zj#], de 1423 (in: RIMER; YAMAZAKI, 1984).

Ao final, trago as consideracdes finais, a lista de referéncias bibliograficas e os

anexos.

6 A possivel traducdo para shu, saku e shd, pode ser semente, estrutura e composi¢do, respectivamente.
70 tratado foi escrito em 1423, e a primeira traducdo para o inglés foi de ]. Thomas Rimer e Masakazu
Yamazaki, de 1984. Sandd significa "trés caminhos".
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Os termos em japonés foram romanizados seguindo o sistema Hepburn®, que
translitera a partir do alfabeto silabico japonés utilizando caracteres romanos, e alguns
acompanham a sua escrita japonesa.

N&do sou descendente de japoneses, fui criado em uma cidade com muitos
imigrantes e tenho uma vivéncia forte e presente dessa cultura na minha formacéo.
Considerei, sob a luz dos estudos da estética japonesa, um conjunto de mecanismos
que me auxiliaram a refletir sobre a minha propria poética durante a criacdo destas
composigoes.

Interpreto um Japao construido a partir da minha experiéncia, juntamente com a
leitura de autores que escreveram sobre a estética japonesa, buscando traduzir, ou
“transcriar” estes ideais estéticos em minhas composi¢cdes. Proponho fazer um paralelo
com o que o poeta Haroldo de Campos (2010) chama de "transcriagdo", que significa ir
além da tradugdo, com a incorporagao de processos criativos, de modo que se produza
algo novo mantendo a informacgéo estética original. Assim, lango um olhar afetuoso e
respeitoso para o Japado, imaginando-o a partir do Brasil, como uma zona de
coexisténcia e dialogo, colhendo tragos dos dois lados e as forcas que emergem desta

conexao.

8 Criado pelo missionario americano J. C. Hepburn (1815-1911).
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1. O trajeto Japao-Brasil
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Optei por apresentar um panorama histérico a fim de contextualizar, mesmo que
de maneira concisa, alguns desdobramentos da chegada da cultura japonesa ao Brasil,
relacionando a producgao artistica deste pais, e a forma como influenciou minha
concepgao musical. A narrativa inicia na Era Meiji (1868-1912), quando o governo
japonés promoveu o acesso do pais ao Ocidente, marcando o inicio de sua
ocidentalizacdo, até o momento em que o Japao estreita as suas relagdes com o Brasil,
proporcionando a vinda de um grande numero de imigrantes japoneses. Procuro com
essas informacbes histéricas e de experiéncia pessoal, abordar um dos assuntos
centrais da pesquisa: os atributos estéticos que podem ser efetivamente identificados

como japoneses, caracterizando a chamada estética japonesa.

1.1. Aspectos histéricos

O contato do Japao com paises ocidentais, anteriormente ao periodo das
Grandes Navegacgdes, ocorria esporadicamente, normalmente devido a relagdes
comerciais, € de maneira ndao muito profunda. A pesquisadora Eunice Vaz Yoshiura
comenta que no século XVI, os portugueses investiram em tentativas de expandir o
cristianismo para o Jap&o, mas ndo houve grande aceitagcdo por parte dos nativos a
uma religido monoteista, devido ao contraste com a sua cultura baseada na pluralidade
de deuses. A receptividade desejada pelos portugueses nao foi alcangada, as missdes
foram canceladas em 1587, e a abertura para 0 mundo europeu se tornou uma estreita
fenda, representada apenas pela presenca holandesa que havia no Japao. O pais
permaneceu isolado do resto do mundo durante o chamado periodo Edo (1603-1867),
atravessando um regime feudal, e sem receber nenhuma influéncia da cultura ocidental.
Apoés este longo periodo de recluséo, se inicia a Era Meiji (1868-1912), também
chamada de Restauracdo Meiji, que marcou o inicio da abertura politica e econémica
com o ocidente (YOSHIURA, in: SHIODA et al., 2013).

Este processo possibilitou que os paises ocidentais conhecessem as artes
japonesas, bem como outros simbolos representativos dessa cultura, causando um

grande fascinio a intelectuais e artistas ocidentais. Dentre esses artistas, haviam
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compositores que se inspiraram na cultura japonesa para criagdo de obras musicais,

assunto que sera tratado mais adiante no capitulo 2.

1.2. O trajeto Japao-Brasil

Segundo o filésofo japonés Masao Daigo (2008), em 1895 foi assinado o Tratado
de Amizade, Comércio e Navegagao entre a Republica dos Estados Unidos do Brasil e
o Império do Japéo, e os dois governos instalaram as representagdes diplomaticas em
suas capitais, impulsionando o interesse na migragdo entre ambos neste cenario de
abertura da Restauragéo Meiji.

Em 2018 foi comemorado os 110 anos da imigragao japonesa no Brasil, que tem
como marco inicial a chegada no navio Kasato Maru no porto de Santos/SP, trazendo
781 pessoas que se organizaram para iniciar uma nova etapa de suas vidas.
Basicamente, a ideia era vir ao Brasil, trabalhar para reunir uma boa quantia em
dinheiro, e assim voltar ao Japdo numa condicio financeira mais confortavel. Apds o
Kasato Maru, outras embarcagdes vieram, anos depois, com mais imigrantes japoneses
a bordo (DAIGO, 2008).

Parte desses imigrantes foi alocado em regides do estado de S&o Paulo,
principalmente nos cafezais da Alta Sorocabana, no noroeste paulista, na capital, e no
Vale do Ribeira. O arquiteto Rogério Bessa Gongalves (2008) comenta que a frente de
imigracao para o Vale do Ribeira foi direcionada para a regido que viria a ser o
municipio de Registro, minha cidade natal. Mas a jornada dos imigrantes que foram a
Registro tinha um diferencial: eles chegavam no local como proprietarios, pois haviam
comprado terrenos para construir suas casas e trabalhar na plantacédo. Esses terrenos
foram divididos pela empresa "Kaigai Kogyo Kabushiki Kaisha" [companhia de
desenvolvimento ultramarino] que tinha a fungdo de consolidar a colénia agricola, e

mediou a venda dos terrenos cedidos pelo Governo do Estado de Sao Paulo.
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Haicar Kocyo Kasuswixi Kaisua

Figura 1. Mapa do loteamento destinado aos imigrantes. Fonte: GONCALVES, 2008

Gongalves (2008) realizou uma analise sobre os métodos construtivos das
edificagcdes desses imigrantes em Registro, e observou o processo de sincretismo entre
a cultura japonesa e o conhecimento construtivo dos habitantes da regido. Segundo o
autor, houve uma complexa adaptacdo dos japoneses ao novo habitat, unindo o seu
dominio técnico de arquitetos-carpinteiros, com o conhecimento e experiéncias dos
nativos relacionados as condicionantes naturais da regido. E esta juncdo de saberes
também se deu nas construgcdes dos proprios brasileiros, que pode ser notada em
habitagcdes rurais que incorporaram determinadas solugdes técnicas utilizadas nas
moradias dos imigrantes. O autor afirma que "a troca de experiéncias construtivas
trouxe beneficios para ambas as culturas" (GONCALVES, 2008, p. 41).
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De acordo com a pesquisadora Christine Greiner (in: SHIODA et al., 2013), o
encontro entre Brasil e Japao passou por diversas fases, desenvolvendo a integragéo
entre as duas culturas até chegar ao momento atual, quando a cultura japonesa é parte
do cotidiano de algumas localidades do pais, assim como a brasileira influencia o modo
de vida dos japoneses e descendentes de forma significativa. A autora explica que este
dialogo intercultural esta difundido em varias esferas, inclusive no ambito artistico.
Desde a década de 1980 até hoje, pode-se identificar um intercambio, no qual artistas —
descendentes de japoneses ou ndo — comegaram a se interessar por técnicas e
modelos estéticos nipbnicos, gerando manifestagdes culturais hibridas. Segundo a
autora, estes artistas “ndo pretenderam, em nenhum momento, imitar ou preservar as
manifestagdes nipbnicas e sim incorpora-las" (GREINER, in: SHIODA et al., 2013, p.
51), possibilitando assim o dialogo entre as culturas, bem como a flexibilidade de
ambas as partes em busca de uma coeséao artistica.

Essa breve apresentacdo historico-cultural do trajeto Japado-Brasil se faz
importante no presente trabalho, a fim de contextualizar o cenario prolifico que pode
emergir desta relagao, e ilustrar parte do lugar em que me considero situado como
artista.
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2.1 Ideais e palavras-chave

Diversos autores ocidentais escreveram sobre a chamada estética japonesa,
adotando conceitos de belo e arte desenvolvidos pela filosofia ocidental, tais como
Donald Keene (1969), Donald Richie (2007) e Ernest Fenollosa (1917). Sobre este
ultimo, o pesquisador Diogo César Porto da Silva declara que ele "influenciou um
grande numero de intelectuais japoneses na virada do século XX, fincando os
fundamentos tedricos com os quais 0s japoneses comegariam a pensar a sua propria
arte - com toda a ironia presente nisso" (SILVA, 2018, p. 10), em um periodo que pode
ser reconhecido como a primeira fase da periodizagédo da estética japonesa.

O nipondlogo norte americano Michael Marra descreve os trés periodos que o
fildsofo japonés Yamamoto Masao identifica na historia da estética japonesa:

O primeiro é o periodo de iluminagao (1868-1878), que é caracterizado
pela tradugdo e adaptagdo de obras ocidentais sobre estética por parte
de Nishi Amane (1829-1897), Nakae Chomin (1847-1901) e Kikuchi
Dairoku. (1855-1917). Esta é também a época em que o académico
americano Ernest Francisco Fenollosa (de 1853 a 1908) estava em turné
no Japdo e fazendo palestras sobre estética e artes. O segundo
momento é o periodo de critica (1878-1888) representado por Tsubouchi
Shoyo (1859-1935), Futabatei Shimei (1864-1909), Toyama Masakazu
(1848-1900), Onishi Hajime (1864-1900), Mori Ogai (1862-1922) e
Takayama Chogyu (1871-1902). O terceiro é o periodo de reflexao
(1888-1910), que coincide com a institucionalizagdo da estética na
academia japonesa. Em 1899, Otsuka Yasuji (1868—1931) foi convidado
a preencher a primeira cadeira permanente de estética na Universidade
Imperial de Toquio, seguida em 1910 por Fukada Yasukazu (1878-1927)
na Universidade de Kyoto (MARRA, 1999, p. 17).

Cabe ressaltar que esta periodizagado corresponde ao estudo sistematico da
estética japonesa, e néo a estética japonesa em si, sendo que no periodo anterior aos
fatos narrados por Yamamoto, o povo japonés possivelmente ndo via necessidade em
conceituar uma palavra que carregasse o significado que a estética traz no mundo
ocidental. Portanto, certamente havia estética anteriormente a Era Meiji.

Neste pensamento, a semioticista Michiko Okano complementa:
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E importante lembrar que ndo existia no Japdo, antes da forte
tendéncia de ocidentalizagdo que se manifestou a partir da Era Meiji
(1868-1912), uma inclinagdo para explicitar logicamente os
pensamentos, especialmente os principios estéticos. Desse modo, a
tentativa de transformar o que era entendido como “senso comum” em
“conceitos”, isto é, o que era natural e sensivelmente compreendido
em algo racional e logico, s6 teve lugar no Jap&o apds a introdugéo no
pais dos estudos do Ocidente. Tal esfor¢o tinha como um dos
propdsitos explicitar melhor os pensamentos japoneses para o0s
ocidentais, além da busca do desenvolvimento e progresso da nagao
(OKANO, 2018, p. 174).

Derivada do grego aesthesis, a palavra significa percepgdo e sensagao, e €
direcionada ao belo na arte, pelos ocidentais. Contudo, a estética significa mais que
iSso para os japoneses, e € tida como um componente tdo natural e intenso em suas
vidas, que a tentativa de sua definigdo poderia tornar-se superficial, ou mesmo
desnecessaria. Além disso, a compositora e etnomusicéloga brasileira Alice Lumi
Satomi comenta a intima relagcédo entre a arte e a vida dos japoneses, quando declara
que "a arte japonesa se entrelaga com os modos de ser, arraigados pelos preceitos
budistas, xintoistas ou confucionistas" (in: SHIODA et al., 2013, p. 42). No entanto, apos
a Restauragdo Meiji, com a arte japonesa sendo mostrada ao resto do mundo,
intelectuais despertaram a entender as caracteristicas que faziam aquela arte ser
reconhecida como japonesa.

Segundo Silva, pode-se dizer que uma possivel sensibilidade estética que
diferencia os japoneses de outras culturas "foi gerada e desenvolvida originalmente nos
tratados poéticos acerca do waka® [F1iK], cujas reverberagbes chegaram até os
tratados de haikai [}E#]], renga [##X] e ao teatro NG que (...) transmitiram essa estética
até os dias atuais" (SILVA, 2018, p. 14), o que remete desde o Japao medieval até os
dias de hoje. Dessa forma, torna-se dificil a tarefa de estabelecer ideais estéticos
japoneses que fagam parte de uma unidade coesa, que possua um fio que conduza
toda uma historia milenar, com suas inevitaveis diferencas temporais.

Quanto a isso, o historiador Donald Keene comenta que:

(...) o gosto japonés ndo permaneceu congelado ao longo dos séculos,
nem as preferéncias estéticas ndo foram afetadas pela classe social e

9 Waka, haikai e renga sio tipos de poesia japonesa.
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pela educagéo, e ao fazer observagdes gerais sobre a estética japonesa
essas adverténcias devem ser lembradas (KEENE, 1969, p. 293).

Apesar dessas ressalvas, mais adiante o autor reconhece a possibilidade de
"dizer que certos ideais estéticos sdo caracteristicamente e distintamente japoneses”
(ibid, p. 293). O autor pontua quatro tépicos que considera importantes para expressar
a peculiaridade dessa estética: sugestao, irregularidade, simplicidade e perecibilidade.
O que nao quer dizer que ela n&do possa ter uniformidade, profusao e durabilidade.

Sobre a "sugestdo", Keene discorre sobre o aspecto monocromatico da arte
japonesa, que permite que o apreciador imagine alguma cor quando, por exemplo, vé o
contorno preto de uma flor, ou de um bambu, em papel branco. Como na arte do Sumi-
é'0 [E#2], que, com a sutileza dos tracos, apenas sugere uma imagem, tornando-se
completa com a imaginagédo do observador. Desta forma, a arte japonesa normalmente

nao é explicitada, mas sim sugerida.

Figura 2. Sumi-é de Suely Shiba.

Com relacdo a irregularidade, Keene escreve que normalmente os japoneses

evitam a simetria e a regularidade, possivelmente considerando-os "restritivos e

10 O sumi-é consiste numa técnica de pintura de origem chinesa, que foi amplamente difundida no Japao.
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obstrutivos aos poderes da sugestao" (KEENE, 1969, p. 299). Veja que o autor neste
momento ndo sO relaciona um atributo estético ao outro, como os considera
complementares, ou partes de um todo. Observando a Figura 2, além dos principios de
sugestdo e irregularidade, se pode notar um outro tépico apresentado pelo autor: a
simplicidade, que pode ser associada a economia de meios existente nessa arte —
poucos e sutis tragos no papel.

Mais adiante, Keene comenta a perecibilidade:

A fragilidade da existéncia humana, um tema comum na literatura em
todo o mundo, raramente foi reconhecida como a condigdo necessaria
da beleza. Os japoneses ndo s6 sabiam disso, mas expressaram sua
preferéncia por variedades de beleza que mais visivelmente demonstram
sua impermanéncia. Sua flor favorita €&, claro, a da cerejeira,
precisamente porque o periodo de florescimento é tdo dolorosamente
breve e o perigo que as flores podem se espalhar antes mesmo que a
tenham visto corretamente sé&o terrivelmente grandes (KEENE, 1969, p.
305).

Além destes topicos citados por Keene, o estudo da estética japonesa possui um
conjunto de termos-chave no idioma nativo. Segundo a pesquisadora Alice Yumi
Sinzato, "apesar de todos os estudos e categorizagdes existentes, a estética japonesa é
antes a experiéncia e percepgao do olhar sobre os objetos e situagdes do que uma
reflexdo tedrica", e complementa ressaltando que "o ideal de beleza japonés sugere a
natureza através de meios nao-representacionais, imitando suas caracteristicas
abstratas mais do que o seus resultados" (SINZATO, 2015, p. 29-30). Para a
compreensao dessas categorizagdes, sugere-se vivencia-las, para entao refletir sobre o
pensamento e a estética japonesa a posteriori.

Apesar do especialista em cultura japonesa Donald Richie assumir a dificuldade -
ou mesmo a inviabilidade - em traduzir conceitos da estética japonesa, em A Tractate
on Japanese Aesthetics (2007), ele acena aos leitores ocidentais apontando um
possivel entendimento de alguns desses termos chave. SILVA (2016; 2018), OKANO
(2007; 2018) e GREINER (2013), também enfatizam o problema da traducdo, em
decorréncia da especificidade da lingua e da cultura japonesa.

Segundo a semioticista Michiko Okano,

24



Ha alguns fatores essenciais para se ponderar no estudo dos supostos
'conceitos' japoneses: um deles é o fato de a maioria desses 'conceitos'
ter sido inventada ou reinventada na Era Meiji, quando houve a
ocidentalizacdo japonesa e o enquadramento logico do que era bom
senso, ideia ou pensamento. Outro aspecto a considerar é a auséncia de
uma definicao clara e exata dos termos, uma vez que estes possuem,
como um caleidoscépio, semanticas multiplas, dependendo da 'relagéo’ a
ser estabelecida (OKANO, 2018, p. 174).

Mesmo nao havendo um consenso, tanto entre pesquisadores ocidentais quanto
orientais, alguns desses termos serdo brevemente abordados neste estudo, n&o so6 por
meio do tratado de Richie, mas também de outros autores, sendo que muitos
dedicaram-se especificamente ao estudo de um conceito estético, dada a imensidao do

assunto e a riqueza de seus significados.

Ma [[#H]]

O Ma nao é somente um termo estético, uma vez que envolve toda a dimensao
da cultura e da prépria vida japonesa. Ele trata do intervalo existente entre as coisas,
nao constituindo-se em um vazio, mas como um espaco pleno de possibilidades. Okano
realizou um trabalho a respeito do Ma sob o olhar da semiética, relacionando-o também
a arquitetura. A autora traduz o significado de Ma presente no dicionario Kojien, um dos
mais completos da lingua japonesa, da seguinte forma:

1) Intervalo entre duas coisas:
1. intervalo espacial;
2. intervalo temporal;
3. tempo destinado a uma determinada fungéo.
2) Uma certa unidade de medida:
1. espacgo linear entre dois pilares;
2. unidade de medida (area) de tatami.
3) Um recinto dentro de uma casa, separado por biombos ou portas de
correr fusuma:
1. sala;
2. medida da area da sala da Era Muromachi (1334-1573)
3. unidade para contar numero de recintos.
4) Um certo tipo de intervalo no ritmo da musica e da danga tradicionais.
5) Um tempo de siléncio dentro da fala.
6) Um tempo apropriado, um bom ou mau timing para um certo
fendémeno.
7) O estado de um certo lugar, de um certo ambiente.
8) Ancoradouro de navio.
(KOJIEN, in: OKANO, 2007, p. 13, 14)
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Pode-se concluir segundo a autora, que se trata de um termo plurissignificante,
que possui significados objetivos nos itens 2,3, e 8, e subjetivos nos itens 6, e 7
(OKANO, 2007). No que se refere a musica, o sexto item traz uma definigdo
interessante: a ideia de timing"’.

Neste sentido, o0 Ma pode ser traduzido em musica por um siléncio, ou um
intervalo entre uma nota e outra, por exemplo, sendo que sua importancia reside no fato
de ligar duas coisas, e no cuidado no tratamento do espacgo existente entre elas. Okano

apresenta a sua escrita em kanji’’, em que Ma [[H]] € uma juncdo de portinhola

[[1] e sol [H], o que suscita a contemplagéo do por do sol através da portinhola.

Faryd [JR]

Pode ser compreendido como elegancia, bom gosto e refinamento. O autor
especifica essa elegéncia direcionada a n&o-ostentacdo, e a sutileza das coisas
simples. Richie traz exemplos de faryd na arte ocidental, como a musica de Erik Satie,
"composta de harmonias comuns habilidosamente justapostas, e a melodia quase
sempre sem adornos esculpida com talento" (RICHIE, 2007, p. 14), ilustrando desta
forma, a simplicidade do material musical contida na obra de Satie. Esta referéncia a
musica apresenta-se bem vinda ao presente trabalho, demonstrando uma possibilidade
real de relacionar um conceito estético japonés com a musica, vinda de um tedrico da

cultura japonesa.

Mono no aware [) D]

Richie comenta o termo como "uma qualidade levemente adocicada e triste,
apreciada por um observador sensivel a natureza efémera da existéncia", e acena
novamente ao leitor ocidental realizando paralelos com frases como "lacrimare rerum" e
"c'est la vie" (RICHIE, 2007, p. 29). O pesquisador Diogo César Porto da Silva realizou

um trabalho sobre o termo reunindo diversos escritos de autores ocidentais e orientais,

11 Em musica, pode ser entendido como a capacidade da organiza¢ido temporal do gesto, escolhendo o
momento mais apropriado para realiza-lo.
12 [deogramas.
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e em uma de suas definicdes, escreveu que mono no aware "€ uma interjeicdo que
advém da profunda melancolia que sentimos diante da natureza passageira das coisas
do mundo." (SILVA, 2016, p. 63). Com relagdo ao mono no aware ser expressado como
uma interjeigdo, o autor ilustra o fendbmeno com uma experiéncia real do cotidiano,
narrando uma situagdo a qual somos profundamente comovidos com algo, e faltam

palavras para exteriorizar aquele sentimento, propiciando o nascimento da poesia:

Quando movidos profundamente por aquilo que experienciamos, vemos
ou ouvimos, ndo podemos evitar vocalizar essa profunda emogao na
forma de uma interjeicdo a se prolongar e, logo, distinguindo-se da
lingua cotidiana, pois, por meio desta ultima, tal intensa emog¢édo nao
pode ser apaziguada. A voz se prolonga e da lugar a um canto (SILVA,
2016, p. 66).

Um fator importante levantado por Silva, € que esta comocao pode ser sentida
tanto pelo poeta, quanto pelo receptor:

(...) comogao que se faz mais presente na interjeicdo, cuja fungdo esta
em apenas nos auxiliar a aliviar a pressdo de um
pensamento/sentimento a nos convocar a p6-lo para fora, esperando
sermos ouvidos por outro que nos compreenda. A poesia seria, dessa
forma, um prolongamento e um embelezamento das exclamagdes que
nos ocorrem todos os dias. Talvez ai se encontre o prosaismo da poesia
japonesa em contraste a sofisticagdo estética da poesia com a qual nos
habituamos. Poesia, sim, vem a tona em uma outra linguagem, mas isso
nédo quer dizer que ela ndo advenha dos nossos “ah!”, “oh!”, “nossa!” de
todo dia, que néo esteja presente nos cantos dos passaros na primavera
ou das cigarras no verdo. (...) A poesia como a resposta a essas
profundamente comoventes coisas do mundo € o método de conhecer
mono no aware, isto &, alegrarmo-nos diante eventos alegres, sentirmos
tristeza diante eventos ftristes, mas, sobretudo, canta-los para
compreendermos seus coragdes (SILVA, 2016, p. 78).

Desta forma pode-se verificar que, pela 6tica do mono no aware, todos nos
podemos ser espontaneamente poetas, ao demonstrarmos nossa afetividade perante

as experiéncias comoventes da vida.
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Wabi Sabi [f£ 7]

S&o0 duas palavras diferentes, de periodos distintos da historia japonesa, mas
que possuem uma relagao de significado além de sua semelhancga fonética. Sabi € uma
palavra da estética japonesa que descreve o efeito do tempo nas coisas, e relaciona-se
com o desgaste e o envelhecimento natural nelas. Wabi € um conceito mais filosofico e,
assim como sabi, fala sobre a beleza que existe na soliddo e na simplicidade, no que é
vazio e inabitado, deserto.

Segundo Okano, um fundamento do senso estético japonés €& promover a
beleza que existe na natureza, e expressar os sentimentos subjetivos do ser humano

diante de seu encantamento com o universo. A autora afirma que:

Os japoneses encontraram na poesia a forma ideal para expressar
seus sentimentos, e é sua caracteristica unir o lirico ao descritivo,
inserindo cenas da natureza, o que faz dessa arte um dos meios ideais
para expressar a estética wabi-sabi. (OKANO, 2018, p. 187)

Wabi Sabi pode ser relacionado a beleza imperfeita, irregular e despretensiosa,
que contempla a passagem do tempo como um fendbmeno natural, e aceita a beleza
das coisas como elas sdo. Portanto, a beleza ndo esta em obras acabadas, eternas em
si mesmas, mas possui um carater transitorio, e decorre do desgaste temporal, do
envelhecimento. O termo é comumente empregado no design ocidental por
profissionais da area que escreveram, fora da academia, sobre wabi sabi, baseados em
vivéncias que tiveram no Japado. O conceito tornou-se famoso no ocidente, e surgiu

como uma reacgao a complexidade relacionada ao luxuoso, rebuscado (OKANO, 2018).

Yigen [ %]

Segundo Sinzato (2015), este conceito se refere a escuriddo, mistério e
profundidade. Significa um profundo sentimento interno de impossivel verbalizagéo,
abstrato, sendo que seus ideogramas possuem as definicbes de escuro, calmo,
confinado, oculto. No teatro NG, yigen relaciona-se ao que esta sob a superficie, o que
€ sutil e que apenas sugere, ou, em interessante definicdo de Keene (1969), um

"charme sutil".

28



Apesar de ter conduzido essa explanacéo de alguns termos da estética japonesa
com provaveis perdas pelo caminho, procuro ilustrar como essa estética pode ser
verificada nas musicas, dada a identificagdo natural que possuo com ela, que agora é
desenvolvida e aprofundada no mestrado. Este processo de mesticagem entre as
culturas japonesa e brasileira, que pode ser notado desde a construgdo de moradias na
regido onde cresci até os habitos de meus conterraneos, é também desempenhado na
minha poética.

Mas como a estética japonesa pode estar presente em uma composi¢ao?
Escrevo este conjunto de pecas a partir da minha prépria compreensao destes termos
chave e proposi¢des estéticas, e influenciado pela experiéncia que tive com a cultura
japonesa desde a infancia. As composigdes também apresentam os atributos
elaborados por Keene (1969), portanto remetem a sugestdo, irregularidade (e
assimetria), simplicidade e perecibilidade (efemeridade). A simplicidade dos materiais
musicais explorados se relaciona com a economia de meios existente nessa estética, e
também ressoam na prépria notacéo das partituras.

No sumi-é, apos finalizar a obra, o mestre a assina com seu nome, e insere um
carimbo vermelho que também o simboliza. Imagino entdo a partitura como um sumi-é
monocromatico e limpo, com espacos em branco, no qual o carimbo com meu nome na
escrita japonesa — que aprendi quando crianga com um colega que acabara de chegar
do Japéo — é colocado em vermelho na pagina.

Entretanto, a forma como utilizei os dados sera desenvolvida no Capitulo 3 -
Composigoes, ilustrando como foi o processo criativo inspirado nessa estética em
cada musica separadamente.

Saliento que n&o faz parte deste trabalho abordar estes conceitos, e outras
questdes acerca da estética japonesa de maneira mais profunda antropologicamente,
mas sim, formalizar observagdes gerais, a fim de estabelecer um didlogo com essa
estética, e apresentar sua correspondéncia nas composi¢cées que elaborei, tanto em
suas implicacdes tematicas quanto estruturais. A dificuldade na definigdo desses ideais
surge entdo como uma oportunidade em traduzi-los, ou transcria-los, a partir de uma
obra artistica, sob a perspectiva de um musico/ compositor. Como o préprio Haroldo de

Campos ressalta, quando “admitida a tese da impossibilidade em principio da tradug¢ao
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de textos criativos, parece-nos que esta engendra o corolario da possibilidade, também

em principio, da recriagdo desses textos” (CAMPQOS, 2010, p. 34).
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2.2 INFLUENCIA DA CULTURA JAPONESA NA MUSICA OCIDENTAL

"Aqui, como tantas vezes, uma curiosa coincidéncia traz os sabores tradicionais
japoneses em congruéncia com os do Ocidente contemporaneo”

Donald Keene

O contato do Ocidente com o Oriente pode ser constatado em varias obras
musicais. Apesar dessa relagdo multicultural ja ter ocorrido anteriormente, foi no século
XX que ela se acentuou na musica ocidental (FRIDMAN, 2013). Neste capitulo,
examino alguns casos em que houve alguma relagdo de compositores ocidentais com a
cultura japonesa por meio de obras que evidenciam esta influéncia, e traco breves
comentarios acerca da propria musica japonesa.

O tedrico Paul Griffiths, dedicou um capitulo de seu livro Modern Music and After,
para tratar de um "distante mas né&o t&o distante Oriente" (GRIFFITHS, 2010, p. 172)
referindo-se a inter-relagdo das culturas ocidentais e orientais. Segundo o autor, muitos
compositores se inspiraram na cultura oriental na realizagdo de suas obras, alguns mais
precisamente na cultura japonesa.

Dentre eles, podemos citar Gustav Holst, em sua Japanese Suite (1915);
Debussy, que era fascinado pelas estampas Ukiyo-e13, compbs La Mer (1905), que
tinha um fragmento de A Grande Onda de Kanagawa, de Hokusai, na partitura original;
Kaija Saariaho, Messiaen e Stockhausen compuseram Six Japanese Gardens (1993)
Sept Haikai (1962) e Telemusik (1966) respetivamente, apos viajarem ao Japao; Leo
Brouwer fez duas homenagens péstumas ao compositor Toru Takemitsu com Hika
(1996) e El arpa y la sombra (2005); Koellreutter viveu alguns anos no Japao, e compds
Yagen (1980) e Yume no naka no hito (1974). Este ultimo sera uma referéncia
importante em nossos estudos, visto que possui um rico material relacionado a cultura
japonesa no livro Estética - a procura de um mundo sem "vis-a-vis": reflexées estéticas
em torno das artes oriental e ocidental (1984). O compositor norte americano Alan

Hovhaness realizou uma série de composi¢des inspiradas no gagaku e no teatro no

13 Gravuras japonesas do periodo Edo (1603 - 1868) conhecidas por "estampas do mundo flutuante". Mais
informagdes em LAGOA (2018).
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durante os anos de 1959 a 1969; o alemdo Hans Otte foi influenciado pelos seus
estudos e praticas sobre o Zen Budismo.

Além destes, muitos brasileiros também foram influenciados pela cultura
japonesa, como Villa-Lobos, que compbs Japonésas, inspirado pelo poema homénimo
de Luis Guimaraes Filho; Alice Lumi Satomi realiza extenso trabalho de pesquisa sobre
a musica japonesa no Brasil, e possui algumas composi¢cdes inspiradas na cultura
japonesa, nas quais parte delas se encontra no album Mosaico nipo-andestino-
brasileiro. Luiz Carlos Lessa Vinholes criou Otani Shogakko, retratando o jardim zen;
Rofoldo Coelho de Souza compbs Cinco Cangbes Japonesas; Luigi Antonio Irlandini &
influenciado pela musica classica honkyoku para shakuhachi, compde para o
instrumento incluindo novos elementos da musica contemporanea em seu processo
criativo, e compds a pega Ho-oo, [Bestiarium Livro I, n° 1] inspirado na fénix japonesa.
Gilberto Mendes homenageou Koellreutter na pega Meu amigo Koellreutter,
representando o encontro deste com a estética japonesa nessa obra musical.

Satomi também revela a criagcdo de alguns artistas da comunidade nipo-

brasileira, que utilizaram os préprios instrumentos japoneses em suas obras. Tais como:

Na musica instrumental: “Musica para koto” (1972) e “Musica para koto
e violino” (1978), de Kenichi Yamakawa; [...] “Katems [tributo a
Smetak]’, de Satomi (1984); “Issunboshi [Chapeuzinho]’, de Brasil
(1995); “Pleno movimento”, de Tomic (2000); e “Fantasia koro-koro”, de
Iwami (2002). E na musica vocal: “Assassinato em si”, de Kitty Pereira
(Ribeiro 2002); “Canto da cigarra”, de Marcio Valério (2001); um CD
completo, de Agena (1997) e uma fita de Yonamine (1996). (SATOMI,
2005, p. 1416).

O musicologo norte americano Lewis Eugene Rowell dedica um capitulo de seu
livro Thinking about music (1983) as estéticas da india e do Jap&o, contrapondo-as,
mediante algumas caracteristicas principais. Quando trata da estética japonesa, o autor
fundamenta sua reflexdo nos escritos de Keene, apontando os quatro tdpicos ja citados
anteriormente. Com relagdo a musica, Rowell apresenta uma relagado dualista entre as
musicas japonesa e indiana, ilustrando as propriedades principais de cada uma delas.

Dentre as caracteristicas da musica japonesa pontuadas pelo autor, cito

algumas:

32



» Conceito de tom musical complexo e dindmico, com muitas variaveis

+ Continuidade como resultado da tensdo mantida entre o siléncio (ma) e os tons
sustentados

* Tom vocal e instrumental valorizados igualmente

« Campo tonal ndo saturado, com uso expressivo do siléncio (ma)

 Envolturas tonais complexas (comegos e fins), ataques precisos

» Percussao como pontuacéo, sinal e marcador de tempos

» Timbres heterogéneos

* Clareza do centro textural

« Evita simultaneidade, pseudodesorganizagao

* Particularidades: o som individual, prazer na unidade/singularidade das coisas

» Pouca improvisacao

» Estancamento (n&do-movimento) como fonte de valor

» Som valorizado por si mesmo, € nao pelo que representa

(ROWELL, 1983, p. 106)

Alguns destes pontos levantados por Rowell estdo em consonéncia com o
pensamento do compositor japonés Toru Takemitsu, em seu artigo My perception of
time in traditional japanese music (1987). Rowell comenta sobre um tom musical
complexo e dindmico, e a valorizagdo do som por ele mesmo, ou seja, a importancia do
timbre na musica japonesa. Takemitsu também se manifesta neste sentido, quando
declara que o povo japonés foi dotado de uma grande receptividade ao timbre, e que ha
uma filosofia de satisfagdo e prazer ao ouvir uma unica nota. Segundo o compositor,
muitos construtores de instrumentos japoneses viajam horas pelo pais em busca de
bambu de boa qualidade para o shakuhachi, bem como amoreira para o biwa e o seu
plectro, tudo para o melhor timbre possivel. Outro elemento destacado por Takemitsu, &
a existéncia do que ele chama de "conceito estético sawari", que significa algo como
"tocar ligeiramente um objeto", e que se relaciona com os "ataques precisos"
destacados por Rowell. Na musica japonesa pode-se perceber as variadas formas

como o instrumentista ataca as cordas do biwa e do shamisen com o plectro, bem como
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os ataques do sopro no shakuhachi, que segundo Takemitsu, fazem parte da estética
do sawari.

Outras caracteristicas da musica japonesa também se conectam com os quatro
pontos elencados por Keene, levando-se em conta que ela pode ser: irregular e
assimétrica; simples pela economia de meios na textura; sugestiva por ela ndo ser
plenamente explicita, com seus eventos musicais cheios de siléncio e ma; e perecivel

por ser efémera e transitoria, pois dispde de esquemas nao repetitivos.
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A organizagao do texto para cada pega musical ira trazer reflexdes acerca do
processo criativo divididas em shu (semente), saku (estrutura) e sho (escritura, ou
composi¢ao). Esta maneira de organizar n&o sé o texto, como todo o processo criativo,
€ uma analogia com os trés caminhos para a composi¢do de uma peca de teatro N6
formulados por Zeami Motokiyo (1363-1443), tido como o maior artista NG, que deixou
muitas pecas e tratados tedricos escritos. Dentre esses tratados, esta Sando (1423),
que significa “trés caminhos”, e que trata dessas trés frentes as quais a criagédo
dramaturgica acontece. O tratado também é conhecido como Nésakusho, que significa
“O livro da Composicdo de No”, e diferentemente de outros tratados escrito por ele,
ocupa-se exclusivamente do método para a composicdo de uma peca NO. Esta
analogia foi tragada considerando shu como fonte tematica, a semente que motivou a

peca musical. Segundo Motokiyo:

a semente se refere a escolha de um personagem (...), cujas acdes
sdo adequadas tanto para a expressao teatral quanto especialmente
efetivas em termos da danga e do canto. Isto &, naturalmente, porque
estas duas artes formam a base fundamental de toda a nossa arte. Se
o tema da peca diz respeito a um personagem que ndo pode se
manifestar usando estas duas artes, 0 mesmo que o personagem a
ser retratado seja uma pessoa famosa no passado ou uma pessoa de
dons prodigiosos, nenhum efeito teatral apropriado ao NG é possivel.
Este principio fundamental deve ser completamente entendido. Assim,
criar um personagem cuja esséncia esta envolvida na arte da musica
e da dancga pode ser chamado de escolha da semente apropriada (in:
RIMER, YAMAZAKI,1984, p. 149).

Uma vez determinada a semente, o proximo caminho € o planejamento de sua
estrutura (saku), que ira definir os principios formativos, relacionando-os com a fonte
tematica. Por fim, o sho envolve a organizagdo do material musical e como distribui-lo
na escrita da composicao de fato. Na parte sho serdo feitos comentarios acerca de
passagens pontuais das pegas, mas nao percorrendo compassoO por compasso para
evitar uma possivel tautologia no texto. Como se trata de um método especifico para a
arte do NG, escolhi ndo seguir suas regras a risca, tomando-as apenas como uma

diretriz geral do processo criativo e da construgao do texto.
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3.1 Tooros na Ribeira

(para violao solo)

Shu:

A fonte tematica desta peca € o Tooro Nagashi, um evento tradicional do Japao
de celebragcdo e homenagem aos entes queridos que faleceram. Ele acontece
anualmente desde 1955 no feriado de finados em Registro, quando o casal de
imigrantes japoneses Emei e Myoho Ishimoto realizaram o primeiro Tooro Nagashi,
sendo que a senhora Myoho continua organizando e mantendo a tradigdo viva até hoje.
O evento reune milhares de pessoas, que soltam barcos em miniatura com velas
acesas e 0 nome dos falecidos no rio Ribeira de Iguape. Anteriormente a soltura dos
tooro (lanterna), a senhora Myoho faz o trajeto de barco praticando uma prece,
acompanhada por tocadores de taiko, para a purificagdo das aguas do rio. No final da
tarde, os tooro sao colocados no rio um a um, produzindo um espetaculo de cores com
o pér-do-sol. Portanto, essa pratica tradicionalmente japonesa, além de homenagear os
antepassados, também proporciona uma experiéncia estética.

Um ideal estético japonés é o da efemeridade, que Keene chama de
perecibilidade. Nao por acaso, a flor preferida dos japoneses € a da cerejeira (sakura),
que floresce durante poucos dias do ano, e se tornou um simbolo dessa cultura. Para a
escrita dessa pecga, pensei na relagdo dos japoneses com a morte, e na efemeridade da
vida. No caso dos brasileiros, temos a palavra saudade para demonstrar a falta que
sentimos das pessoas que ja se foram. Entdo segui este caminho para pensar nos
principios formativos da musica. O nome Tooros estd com a grafia errada
propositalmente. Na lingua japonesa o substantivo (lanterna) ndo possui singular nem
plural, mas trata-se de um costume entre frequentadores do Tooro Nagashi, e da
imprensa local falarem que "neste ano foram soltos 2.500 tooros na Ribeira",

evidenciando a mistura de idiomas.
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Figura 4. Tooros no rio Ribeira de Iguape. Foto: Wagner Assanuma.
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Saku:

Foram utilizados 3 tipos de materiais musicais, que chamarei de A, B e C. Sao
materiais simples, que corroboram com a ideia de economia de meios da estética
japonesa. O material A consiste em tricordes e tetracordes sobrepostos por intervalos
de quarta justa ou aumentada', de forma que a pentatdnica de |4 maior ou menor se
encontre na nota mais aguda, ou no meio do tricorde/tetracorde.

O material harmonico gerado ficou da seguinte forma:
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Tricordes quartais com a pentatdénica menor de La no agudo.

0H

p' 4 ]
y 4 O |
[ Fan O O O |
\Q_j, O b Py 5 1

-© —O—E -©- O
O
Tricordes quartais com a pentatdnica menor de La nas notas internas.

o) L o

P’ A Iy I:I() VR I ]
‘% O u.e #"l O Hue 1 #r\
SV O O L O - A 1
D) —& F”—e— O "

Tricordes quartais com a pentatdnica maior de La no agudo.

AL
| 1REN

]
]

I
[
o @

|

e
[
|

| 1RER
L 1REN

>

1

Notas do tema principal que aparece ao longo da pega.

Tendo a pentatdnica como base, a harmonia quartal pode ser vista como uma
redugédo do campo harmonico quartal de la edlio (sem o II° e o VI° graus) e |a jonio (sem
o IV° e o VII° graus). As escalas pentatbnicas maiores e menores de la também
constituem o material A.

O material B, exposto logo nos primeiros compassos, € formado pelas notas do#,
ré#, la# e si, sendo que no decorrer da peca € acrescentada a nota mi.

Além destes materiais, para evitar o desgaste do material harménico e uma

possivel monotonia, incorporei o que Koellreutter chama de simultanodides, resultando

14 Obedecendo as notas dos modos jonio e edlio.
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no material C. Segundo o autor, s&o "blocos sonoros resultantes da emissdo simultanea
de trés ou mais sons de alturas diferentes que n&o podem ser ordenados
exclusivamente em tergas sobrepostas" (KOELLREUTTER, 1991, p. 88).

=
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O bloco sonoro gerado explora o idiomatismo do violdo com a utilizagéo intercalada de corda presa e

corda solta.

Ap6s o ataque™ de tetracordes, pentacordes e hexacordes, ha uma ressonancia
pendular entre duas notas com um decrescendo, a fim de expressar a efemeridade dos
sons, como notas que se perdem no tempo, ou sob a ideia de wabi sabi: sons que
aceitam a sua efemeridade. O violdo ndo possui uma sustentagdo grande de notas, se
comparado com outros instrumentos, o que permitiu a ideia de Ma como um intervalo
sutil entre os sons realizados, e a pouca utilizacdo de pausas de fato. Neste
pensamento, os siléncios ocorrem com o uso de fermatas e notas longas preenchendo
todo o compasso, possibilitando a valorizacdo das ressonancias do violdo. Portanto, a
construcao da peca foi pensada no sentido de explorar as ressonancias do instrumento,
bem como suas possibilidades de timbre e dinamica.

Sho:

A concepcao inicial da peca era apresentar os materiais sem determinar o inicio
e o fim de cada segéo, confundindo a forma, e gerando um fluxo orgénico, mesmo com
a utilizacdo de materiais diferentes. Este pensamento permaneceu na peca, porém, a
escrita rumou para um caminho diferente em algumas passagens. Como exemplo cito
os compassos 37 e 51, onde o material B aparece transposto um tom abaixo (si, do#,
Sol#, 1a) por meio dos sons harménicos, anunciando o inicio de o fim de um evento em

gue o material B € desenvolvido.

15 Estes ataques sempre seguem a sequéncia: arpejado - notas sucessivas, e plaquet - notas simultaneas.
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O material B é exposto nos primeiros compassos por meio de um acorde

repetido trés vezes com a mesma disposicdo de notas, para representar a purificagao
das aguas.

«=40
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Nos compassos seguintes, o tema € exposto:
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A irregularidade pode ser observada no tema, devido a descontinuidade nas
figuras ritmicas, e padrdes regulares e simétricos sdo quase ausentes. Sempre que o
tema é apresentado ha variagdes sutis, e passagens em que parte do tema é apenas
sugerido, e ndo explicitado em sua totalidade.

O simultandide gerado pelo material foi explorado em apenas uma passagem da
peca. Ele inicia a sequéncia de ressonancias pendulares, que sao formadas sempre por
duas notas. A cada exposicdo, as duas notas adicionam um semitom em sua relagao
intervalar, comegcando com um intervalo de 22 menor, passando por 2% maior, e

fechando com uma 32 menor. S3o trés exposi¢cdes, cada uma com um tipo de material:
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Simultandéide (material C). Ressonancia pendular com intervalo de 2% menor (mi - fa).
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Tetracorde (material B). Ressonancia pendular com intervalo de 22 maior (si - do#).
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Hexacorde (material A). Ressonancia pendular com intervalo de 3% menor (d6 - mi).

Os compassos 41, 42 e 43 remetem ao momento da soltura dos fooro no rio, no
qual os barquinhos sdo colocados um a um. Parte do siléncio e cresce para um forte,

assim como a quantidade de tooro vai aumentando a medida que sao colocados no rio.
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Quanto a utilizagcdo dos materiais A, B e C, o quadro a seguir demonstra a
proporcdo em que cada material foi explorado. Pode-se dizer que houve a

predominéncia do material A, que permeou a maior parte da pega intencionalmente.

Compasso Material

1-2 B
3-11 A
12-13 C
14-36 A
37-51 B
52-66 A
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O resultado é uma sonoridade pandiatonica’® devido a utilizacdo de notas da
escala diatdnica na formagado dos acordes quartais, porque apesar de ter a escala
pentaténica na melodia, o IV° e e VII° graus da escala no La j6énio, e II° e VI° graus no
La edlio sdo usados internamente nos acordes. Entretanto, algumas desestabilizagbes
harmonicas sao provocadas pelos materiais B e C.

3.2 Guaracui

(para violao, acordeon, contrabaixo e percussdo multipla)

Shu:

O que motivou a criagdo da musica foi o0 monumento Guaracui, de Tomie
Ohtake. A obra esta localizada na praga Beira Rio, em Registro, local onde se
encontrava uma arvore Guaracui '’ antigamente. Com uma estrutura de aco de
quarenta toneladas e sete metros e meio de altura, o monumento manifesta a forma de
uma flor da arvore Guaracui. Assim como outras obras expostas em locais publicos de
Tomie Ohtake, o monumento foi uma homenagem aos imigrantes japoneses que
embarcaram no Brasil no século passado. Apesar de sua grandiosidade, a obra
expressa leveza por meio de seus tragos, cores, e por estar apoiada pela extremidade
mais fina de trés pontas, que sugerem a formacgao das pétalas de uma flor.

A flor [hana] € um simbolo importante na cultura japonesa, possivelmente por
trazer uma beleza que é efémera, pois a flor floresce somente em certos momentos,
para depois ter suas pétalas levadas pelo vento. Como ja apontado anteriormente, a flor
mais admirada pelos japoneses € a sakura, justamente a mais efémera.

Dos vinte e um tratados de Zeami, seis contém o ideograma que simboliza a flor
em seus titulos'®, o que de inicio indica a relevancia do termo em seus escritos. A

pesquisadora Sakae Murakami-Giroux, especialista em literatura e teatro japonés,

16 Segundo o compositor norte americano Stefan Kostka, o termo pandiatonico é utilizado para “descrever
uma passagem que utiliza apenas as notas de alguma escala diatonica, mas que ndo depende das progressdes
harmonicas tradicionais e nem do tratamento da dissonancia” (KOSTKA, 1999: 107).

17 A arvore é tida como um dos simbolos da cidade. Nome cientifico Andira anthelmia.

18 Giroux (1991) elenca os tratados com flor no titulo: Fiishikaden [Da transmissdo da flor da interpretacio],
Kashil no uchi nukigakisho [Uma passagem retirada da pratica da flor], Shikadd [O caminho que conduz a flor],
Kakyo [O espelho da flor], Shiiggyoku tokka [Colher as joias, esperar a flor] e Kyakuraika [O ir o vir da flor].
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dedica parte de seu livro Zeami: cena e pensamento N6 (1991) sobre o conceito da flor
na arte de Zeami. Segundo a autora, a flor representa a propria vida do No, e também
designa o efeito cénico da performance do N&, que é captado pelo espectador por
meio da linguagem da representagao concebida pelo ator. Sakae complementa dizendo
que "o Belo da flor que se reflete nos olhos do publico e a alma da flor que nasce do
sentimento do ator, formam o verso e o reverso de uma mesma flor" (SAKAE, 1991, p.
106-7), o que remete a relagdo com o outro, tdo importante para o povo japonés.

O livro do Cha (1906), classico de Kakuzo Okakura, também contempla a

questao das flores na cultura japonesa, mais precisamente na cerimdnia do cha:

Todos quantos estejam familiarizados com os habitos dos mestres de
cha de flores japonesas terdo por certo notado a veneragdo com que
tratavam as flores. Ndo colhem a esmo, mas cuidadosamente
selecionam cada galho ou ramo, tendo o olhar voltado para a
composi¢cdo artistica que lhes ocupa a mente. Ficariam
envergonhados, se acontecesse de cortarem além do absolutamente
necessario. E de se notar, nesse sentido, que sempre combinam as
folhas com as flores, pois buscam mostrar a beleza completa da vida
das plantas. [...] Quando um mestre de cha faz um arranjo de flores do
seu gosto, coloca-o no tokonoma, o lugar de honra de uma sala
japonesa. Nada se Ihe pde ao lado que possa perturbar seu efeito,
nem mesmo uma pintura - a menos que haja alguma razéo estética
especial que justifique a combinagido (OKAKURA, 1906, p. 111).

Verifica-se, portanto, respeito e reveréncia dos mestres de cha com as flores,
seja em seu habitat natural, quanto no cuidado com a composigao do arranjo.

A arte do arranjo floral, a ikebana, também demonstra o apre¢o do povo japonés
pelas flores, e sua pratica € tida como uma forma de meditacdo para recompor o
equilibrio dos ambientes.

Observa-se na obra Guaracui de Tomie Ohtake uma conexdo com alguns
atributos de Keene como sugestdo - uma vez que a obra ndo se caracteriza pela
representacéo explicita da natureza; efemeridade - a flor e a sua beleza passageira; e
simplicidade pela economia de cores e formas utilizadas. A irregularidade, tida como
outro atributo notavel por Keene, ndo parece ser percebida na obra, em que a simetria

€ empregada nas linhas e formas.
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Figura 5. Monumento Guaracui, de Tomie Ohtake.

Saku:

A pecga foi estruturada seguindo a proporcao de elementos empregada na
ikebana, o principio do trés: ten [céu], chi [terra] e jin [numanidade, ou homem]. Gusty L.
Herrigel, mestra na arte da ikebana, em seu livro O Zen na arte da ceriménia das flores
(1958) disserta sobre este principio, quando declara que:

o Universo pode ser dividido em trés reinos, quando, sem mais nem
menos, na esséncia, € um s6: o0 mundo do céu, o da terra e o dos
homens. [...] A ideia do nimero trés no Budismo emigrou da india para
o Japao através da China. Os sacerdotes fundadores do culto das
flores articularam essa triade e a agregaram a sua estrutura basica.
[...] O ponto de partida do Trés tornou-se, cada vez mais, o ponto
central de uma estrutura que acabou se ramificando na arte. No
Principio do Trés o individuo se "posiciona" diante de si préprio e, ao
mesmo tempo, diante do outro - pois o coragdo da flor, o coragdo do
homem e o coragédo do Universo sdo uma coisa s6 (HERRIGEL, 1958,
p. 56).

N&o somente utilizada na ikebana portanto, este principio tem suas origens no

budismo, e estabelece entdo uma unidade entre esses trés elementos.
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Nos anos de 1980, o compositor Hans Joachim Koellreutter trocou cartas com o
professor japonés Satoshi Tanaka, que resultou no livro Estética - a procura de um
mundo sem 'vis-a-vis": reflexbes estéticas em torno das artes oriental e ocidental
(1984). Em dado momento, a tematica do ten-chi-jin € abordada no dialogo. Segundo

Tanaka,

na arte do arranjo de flores, o principio ten-chi-jin é facilmente
reconhecivel. Mais ou menos no centro do arranjo - ndo é sempre
assim, necessariamente - encontra-se uma flor alta (ten). A esquerda e
a direita da mesa, pouco inclinadas para fora, ha duas outras (chi e
jin), que ndo devem ser do mesmo tamanho; chi € um pouco mais alta
do que jin, mas nunca mais do que fen (TANAKA, apud:
KOELLREUTTER, 1984, p. 67).

Neste pensamento, optei por dividir a pegca em trés secoes A, B e C, de
proporgdes longa, média e curta, que fazem mengéo ao ten-chi-jin. Os elementos s&o
dispostos de maneira que jin [homem] fica posicionado no meio da composigao.

Herrigel menciona essa disposigdo do homem como elo entre a terra e o céu:

No ciclo do Principio do Trés, o homem se posiciona entre o céu e a
Terra. Ele é alimentado com raizes aéreas e sustentado por raizes
terrestres. De modo que, ao mesmo tempo, ele € uno com o "coragao
universal" e com o "fundamento" primordial. Ele vive a partir do seu
préprio centro, que para ele equivale ao centro do mundo, assim como
o centro do todo (HERRIGEL, 1958, p. 56-57).

Dessa maneira, a forma da peca derivou deste principio, resultando em: A=chi
(média), B=jin (curta) e C=ten (longa). Além de assumir essas proporgdes nas secgoes,
também relacionei o ideal unificador desses trés elementos com o pensamento de
unidade musical, aspecto que sera abordado mais adiante.

Na primeira parte denominada chi, o material harménico utilizado é o la lidio, e o
principio que rege a secdo € o adensamento textural. Segundo Koellreutter, o
adensamento consiste no "aumento, sucessivo e/ou simultdneo, da quantidade de
signos musicais, dentro de um determinado lapso de tempo" (KOELLREUTTER, 1990,
p. 12). O processo de adicdo de componentes é realizado pela introdugdo de novos
instrumentos - um de cada vez -, bem como pela crescente ocupacao de notas em cada

compasso. Para o violdo, o acordeon e o vibrafone, foram definidos quatro niveis de
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adensamento, de modo que cada nivel € efetivado a cada dois compassos, e o ultimo
nivel de adensamento contém a linha completa. No primeiro compasso de cada nivel,
ha um fragmento da linha, e no segundo ha outro fragmento com uma pequena
defasagem temporal. O vibrafone ndo emprega a defasagem, mas produz o
adensamento utilizando somente intervalos de sétima. O contrabaixo também segue as
quatro etapas, porém sem o mesmo processo aditivo dos outros instrumentos, e atribui-
se de gerar movimento no ritmo harmdnico.

O inicio € marcado pela omissdo do primeiro tempo do compasso, que causa
incerteza com relagdo ao pulso, acentuado com a defasagem da linha no segundo
compasso de cada nivel. O primeiro tempo somente € marcado quando o contrabaixo
entra com a nota |4, que havia sido evitada pelos outros instrumentos, antecipando a
transformacgao do material harménico para a proxima segao.

A estrutura da primeira parte, ficou da seguinte maneira:

Vio. 1 Vio. 2 Vio. 3 Vio. 4 Vio. 4 Vio. 4 Vio. 4
- Ac. 1 Ac. 2 Ac. 3 Ac. 4 Ac. 4 Ac. 4
- - Vib. 1 Vib. 2 Vib. 3 Vib. 4 Vib. 4
- - - Cb. 1 Cb. 2 Cb. 3 Cb. 4

Entdo, os instrumentos entram a cada dois compassos, intensificando a
densidade na textura, bem como o seu proprio adensamento pela ocupacdo dos
espacos deixados nos niveis anteriores.

Na segunda parte, denominada jin, o material harmdnico passa de um Ia lidio
para um sol# edlio, que possui apenas a alteracado de que o |a passa a ser sustenido. O
procedimento de repeticdo continua em curso, e cada instrumento permanece com o
que estava fazendo anteriormente, na se¢do chi. Com mudangas progressivas de um
instrumento por vez, o contrabaixo inicia 0 novo material ritmico-melddico da segéo jin,
seguido pelo vibrafone, acordeon, e violdo, que entram dando énfase a nota la#. A

secao seguiu o seguinte esquema:
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Vio. chi Vio. chi Vio. chi Vio. jin
Ac. chi Ac. chi Ac. jin Ac. jin
Vib. chi Vib. jin Vib. jin Vib. jin
Cb. jin Cb. jin Cb. jin Cb. jin

Assim sendo, ha uma convivéncia simultdnea das duas secbées em um mesmo
periodo de tempo, que vai de encontro ao proprio principio do trés, que revela a
importancia da unidade harmoniosa entre os trés elementos.

A terceira parte, denominada fen, assume a modulagdo métrica concebida na
secao anterior, e inicia com um pequeno canone, que produz uma nova transformacao
harmonica, de sol# edlio para sol lidio.

O processo de adensamento continua presente na secdo, que desta vez é
estruturado por camadas, e calculado pela quantidade de ataques por compasso. O
violao e o vibrafone formam uma camada, e acordeon e contrabaixo formam outra. Os
numeros da tabela a seguir representam a quantidade de ataques que cada
instrumento ira realizar por compasso. A cada quadratura, os instrumentos seguem a

seguinte estrutura:

Camada | Vio.
1 Vib.

Camada | Ac.
2 Cb.

Além da determinacdo da quantidade de ataques, os instrumentos de uma
camada realizam ritmos espelhados, de maneira que o ataque de um instrumento nao
coincida com o ataque do outro na mesma camada. Assim, um complementa o outro
ritmicamente.

No momento em que as duas camadas realizam quatro ataques (c.46), elas
passam a confluir progressivamente ataques entre os dois instrumentos que a
constituem. Porém, quando a camada 1 passa a realizar cinco ataques (c.50), os

instrumentos se descolam novamente, reestabelecendo o ritmo espelhado, e dando
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inicio a um processo que culminara na intersecgdo entre as duas camadas (c.54).
Entdo violdo e contrabaixo se unem em uma mesma camada, e vibrafone e acordeon
em outra, realizando o ritmo espelhado entre as camadas, para depois (c.58) retornar
as camadas iniciais - 1) violdo e vibrafone, 2) acordeon e contrabaixo. O ultimo
momento de ataques determinados quantitativamente € quando alcancam seis ataques
(c.62-65).

Dai em diante, a musica modula para mi jénio, e assume um carater espontaneo,
independente de delimitagbes de ordem quantitativa, ou determinagbes cumulativas
como anteriormente. Os elementos que preservam a unidade da pe¢ca em meio a esse
contraste no principio organizacional, sdo a conservagéo da pulsagao e a utilizagdo de

fragmentos melddicos desenvolvidos nas outras segoes.

Sho:

A idealizagdo da peca conecta o conceito de flor enquanto um ideal de beleza
efémera, com a obra Guaracui, de Tomie Ohtake. Como a obra representa uma flor
valendo-se de uma configuragdo simétrica, transcriei esse pensamento para produzir
dispositivos de organizagdo da pega musical. A simetria se manifesta por quase toda a
peca por meio de principios formativos que vao desde a macroforma - na propor¢ao
ten-chi-jin -, passando pelo processo aditivo de elementos, até as repeticdes de eventos
musicais - de dois e quatro compassos.

Por meio da sobreposicao de padrdes em um processo sistematico de repeticao,
revela-se a influéncia do Minimalismo na peca. Ainda que essa influéncia seja
fortemente sentida, a peca apresenta elementos que vao além da estética minimalista,
como na terceira parte (ten), em que ha uma melodia substancialmente roméntica, com
um acompanhamento tradicional, o que produz um hibridismo no discurso musical. O
compositor Dimitri Cervo (2007) comenta o uso do termo "Pés-Minimalismo" quando ha
um processo de repeticdo natural ao Minimalismo, com a jungdo de outros elementos
musicais caracteristicos de outras estéticas. Busquei obter unidade nessa diversidade
de técnicas e de materiais.

A melodia que aparece na sessao ten faz parte da assimilagdo de uma instrucao

de Zeami para o teatro N6. Tanaka, em suas cartas com Koellreutter (1984), mostra a
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seguinte frase atribuida a Zeami: “"hisureba hana nari", que quer dizer "escondendo
consegue-se a florescéncia completa" (Tanaka, apud Koellreutter, 1984, p. 69). Conferi
a instrucéo de Zeami um sentido musical em que essa florescéncia seria alcangcada por
meio de um tema que nao havia sido exposto até entdo. Dessa forma, apds toda uma
estrutura determinada por proporgbes e numeros, da lugar a um tema simples,
diatdnico, com citagdes da escala pentatbnica e um acompanhamento em mi lidio.

A peca, na maior parte de seu curso, contém uma harmonia modal estatica, ou
com pouco movimento harménico. O adensamento é conferido principalmente nas
partes jin e ten. Na parte jin, que cada voz desenvolve-se adicionando notas
progressivamente até chegar em seu ultimo estagio de adensamento, arbitrariamente
mensurado para decorrer em quatro niveis.

Um atributo verificado na musica classica japonesa é a clareza com que
diferentes instrumentos podem ser percebidos, possivelmente em decorréncia do timbre
peculiar de cada instrumento, e da maneira como s&o colocados na musica. Essa
caracteristica também pode ser encontrada na musica de camara ocidental, mas difere
do modelo de som orquestral promovido por naipes de instrumentos, que se fundem a
fim de obter uma cor homogénea e sublime. O ideal de som heterogéneo, em que cada
instrumento pode ser identificado em sua singularidade, faz parte da concepgao da

peca Guaracui, que conta com uma instrumentacao peculiar.

3.3 Wabi

(para quarteto de viol6es)

Shu:

A expressdo japonesa wabi, ja comentada anteriormente foi a génese dessa
composi¢cdo. Seu significado remete diretamente a um dos atributos de Keene, a
simplicidade. A palavra contempla o que € modesto e singelo, indicando a dire¢cdo de
um caminho para a tranquilidade de uma vida simples, que acomoda somente o
necessario. Podemos, portanto, nos referir a ideia de sintese, tendo como parametro a

diminuicdo de componentes, de modo que se mantenha unicamente o essencial.
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Para a concepgao da pecga, essa sintese € constituida de poucos elementos,
sendo que cada um destes, também evidencia uma qualidade moderada, que

economiza 0s meios - alturas e ritmos - para se manifestar.

Saku:
Depois da instrumentagdo definida, o planejamento pré-composicional foi
apoiado pela escrita de itens com as qualidades que decidi atribuir a peca. Os tépicos

se valeram dos seguintes atributos:

* Superposi¢ao de padrdes

* Repeti¢cao de padroes

* Pulsacao definida

* Centro tonal ambiguo

* Diatonismo estatico e n&o funcional

* Processo aditivo textural (adensamento) para inicio
* Processo subtrativo textural (rarefacdo'®) para o final
* Apenas uma sessio

* Peca de pequenas proporgdes, como um haikai

Sho:

No artigo Minimalism: Aesthetic, Style or Technique?, do musicologo norte-
americano Timothy A. Johnson define os atributos fundamentais do minimalismo como:
estrutura formal continua, textura ritmica homogénea, paleta harmdnica simples,
auséncia de linhas melddicas e repeticdo de padrées ritmicos (JOHNSON, 2007).
Levando-se em conta tal definicdo, € possivel observar a afinidade da pega Wabi com
todos os atributos elencados por Johnson.

19 Koellreutter conceitua a rarefagdo como um movimento de "tornar menos densa a concentragdo de
elementos sonoros (frequéncia e quantidade) num determinado lapso de tempo" (KOELLREUTTER, 1990, p.
112).
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3.4 Impressoes sobre Sao Gongalo

(para violao, vibrafone, violoncelo e eletrdnica)

Shu:

A cultura japonesa faz parte da minha musica pelo fato de ser parte da minha
experiéncia. Outro trago presente em minha experiéncia reside na cultura caigara. O
anseio de averiguar quais elementos formam a minha identidade artistica impulsiona a
busca em minhas raizes e vivéncias, a fim de me descobrir como artista. Dessa
investigacdo emergem as culturas japonesa e caigara, tdo longe em sua origem
geografica, mas que na regido onde cresci, se complementam harmonicamente. A
epigrafe desta dissertacao representa a fusdo dessas culturas por meio da imagem de
um japonés com um chapéu de palha brasileiro.

Segundo o cientista social Anténio Carlos Diegues, compreende-se por caigaras

as comunidades formadas pela mescla da contribuicdo étnico-cultural
dos indigenas, dos colonizadores portugueses e, em menor grau, dos
escravos africanos. Os caigaras apresentam uma forma de vida
baseada em atividades de agricultura itinerante, da pequena pesca, do
extrativismo vegetal e do artesanato. Essa cultura desenvolveu-se
principalmente nas areas costeiras dos atuais estados do Rio de
Janeiro, S0 Paulo, Parana e norte de Santa Catarina (DIEGUES, 2004,

p-9).

Paralelamente a pesquisa do mestrado, produzi, juntamente ao Duo Backer®, o
album Suite Caicara (2019)?'. Trata-se de um trabalho autoral de can¢des e musicas
instrumentais inspirado na cultura caigara, mais precisamente no fandango caicara. A
musica Impressées sobre S&o Gongalo inaugura uma sequéncia de trés pecas que
constam tanto no album como no presente trabalho.

O Dossié do Fandango Caicara (2011), organizado pelo IPHAN?? apresenta a
cultura e o fandango caigara:

Fruto de intensa interac&o social entre a populagédo nativa e o europeu
que chegava a esse territorio, a cultura caicara € uma expresséao hibrida

20 Duo formado pelas irmas Rafaela (cantora) e Marcela Backer (violonista).
21 0 album encontra-se disponivel nas plataformas digitais.
22 [nstituto de Patrimonio Historico e Artistico Nacional
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usada como uma das representagbes da constru¢cdo de uma
nacionalidade brasileira. Formada ao longo do processo de ocupacéao
entre o litoral norte do Parana e sul do Rio de Janeiro, desenvolveram-
se neste espago praticas culturais complexas que se manifestam por
um modo de vida proéprio, baseado no cultivo da mandioca, na pesca,
no extrativismo vegetal e na caca. Entre as praticas culturais definidoras
destas populagbes aponta-se o fandango como um dos elementos
centrais e aglutinador. Em um fazer cotidiano, seja nos bailes, nas
casas, quintais, ensaios de grupos, ou na “beira da maré”, o fandango
permeia e conecta diferentes comunidades litorAneas presentes nesta
regido (IPHAN, 2011, p. 7).

7

Uma palavra fundamental na citacdo acima é 'litoranea’, que endereca essa
cultura para comunidades localizadas a beira mar, ou em suas imediagdes. Isto faz com
que haja uma diferenciacdo pontual com relacdo a cultura caipira — localizada
substancialmente nas regides do interior.

Fazem parte do fandango caigara uma rede de relagbes que envolvem a musica,
a lutheria®®, a fé, o parentesco, a amizade, o trabalho e a festa. Para essa musica,
adentrei no espaco religioso da cultura caigara, desempenhado pela devogédo ao Séo

Goncalo, um santo violeiro.

Figura 6. Imagem de S&o Gongcalo.

23 E uma pratica comum dos proprios tocadores a construcido dos instrumentos tradicionais dessa cultura,
como a viola branca, a rabeca, o machete e o adufo.
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Saku:
Para a organizag&o dos elementos pré composicionais, também foi levantado um

conjunto de tépicos com técnicas, ou caracteristicas para seguir, tais como:

Textura homofénica

* Pulsacao lenta e dindmica baixa

* Harmonia diatdnica estatica

* Acompanhamento em ostinato com violdo e vibrafone na mesma regido
realizando uma "trama" harménica

+ Citacdo de material musical da moda®* de Sao Gongalo no final

Sho:

Mediante a imagem de uma procissao, associei a musica uma pulsagao lenta e
com a ativagao ritmica bem definida. Trata-se de uma melodia acompanhada, em que o
acompanhamento do violdo e do vibrafone produzem certa ambiguidade no centro
tonal. Essa ambiguidade é verificada por meio do material harmdnico utilizado, que
intercala e/ou sobrepde os acordes em um contexto de ré maior.

Quando a dinadmica, observa-se a predominancia de intensidades baixas, entre
pianissimo e mezzo-forte, corroborando com a calmaria de uma marcha solene dos
fiéis.

O texto da reza de Sdo Gongalo com defasagem entre as vozes foi empregado
para remeter a algumas - poucas - pessoas caminhando e rezando, sem
necessariamente levar o ouvinte a inteligibilidade da mensagem. A peca ja foi
apresentada com a participagdo do publico na leitura do texto, e também pode ser
realizada dessa forma, o que produz interessante efeito sonoro, bem como a interagao

com o publico.

24 Assim sdo chamadas as musicas da cultura caigara em certas regides. Na cultura caipira, as modas possuem
outras caracteristicas, e sio também chamadas de moda-de-viola.
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3.5 Impressoes sobre Batido
(para mezzo-soprano, dois violdes e contrabaixo)

Com letra de Rafaela Backer

Shu:

Conforme a pesquisadora Daniella Gramani (2009) relata, o fandango € uma
manifestagdo cultural complexa, diversa e dindmica, que engloba musica e danca.
Diversas pesquisas foram realizadas sobre o fandango no século XX desde a década
de 40, assunto que Gramani se debruca em um capitulo de sua dissertacdo sobre a
pratica e o aprendizado da rabeca no contexto do fandango. Segundo a autora,
algumas caracteristicas da musica do fandango sdo consenso entre os pesquisadores,
como a distingdo entre as modas bailadas e as batidas.

As modas bailadas sao desempenhadas pelos pares de maneira livre pelo saléo.
Ja as modas batidas possuem sempre uma coreografia rigorosamente especifica. A
musica e a danga coexistem no fandango caigara, sendo que a dangca é sempre
praticada em pares. No batido, os pares sdo dispostos em roda, os homens realizam
frases ritmicas por meio de batidas de tamanco e palmas, e as mulheres os

acompanham. Cada moda batida conta com uma coreografia prépria.

Saku:

A concepgao da pecga gira em torno de um tema formado por uma linha melddica
diatonica simples, equivalente a uma melodia folclorica brasileira, que se repete quatro
vezes, cada uma em uma tonalidade. O centro tonal & despreocupadamente
perceptivel, e utiliza-se de material harmbnico gerado pela escala maior, porém com

instabilidades transitérias causadas pelo uso de materiais pos-tonais.
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Tema da peca Impressées sobre Batido.

As modulagdes harmodnicas sdo realizadas cromaticamente, iniciando em la
maior, passando por si b maior, por si maior, e volta para si b maior. Porém, o
acompanhamento da melodia foi criado para que as passagens de um tom ao outro ndo
sejam repentinas ou bruscas, mas sim realizadas de maneira sutil ou até mesmo
imperceptivel.

Porém, dada a simplicidade das progressdes e da melodia, ha uma espacgo para

explorar outros elementos harménicos, que serdo exemplificados na proxima seg¢ao do
texto — sho.

Forma
A B C B
Introducgao
(Ia maior) (si b maior) (si maior) (si b maior)

A ativagao ritmica do acompanhamento € conduzida com sugestdes de células
ritmicas caracteristicas das dangas do fandango, que podem ser resumidas em duas

principais: danddo e chamarrita. Na pega, foi utilizado o ritmo do dandéo.
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Ritmo do dandéo

O ritmo ndo é apresentado explicitamente, mas sim com sugestbes que fazem
alusdo aos ritmos do fandango. Outro elemento ritmico presente na pega provém da
danga do Anu, esta chamada de batido, por ter sua coreografia propria com a utilizagédo
das batidas do tamanco e das palmas. O trecho a seguir revela um fragmento do ritmo

de tamancos do Anu, que foi empregado na pega:

AN AN
e o o e e e & e e
Ay s N3 7 ) ) LR 2 2 e e a2 2 \J Ay

A utilizacdo de material musical caicara também pode ser visto como uma forma
de transcriagdo, em que a esséncia do texto original € mantido, mas que amplia o seu
sentido quando desenvolvidos em um outro sistema de significados.

Sho:

A musica é formada por uma unica parte que se repete quatro vezes, passando
pelas tonalidades maiores de 14, sib, si e voltando para si b, sem aparentar as
modulagdes, como um fluxo orgénico. A cada modulagdo o acompanhamento &
alterado, com excecao da ultima seg¢do, em que ha uma repeticédo literal da parte B.
Anterior a esta estrutura, ha uma introdugé&o com citagdes de fragmentos melddicos que
serdo realizados posteriormente na secdo A pelo violdo e pelo contrabaixo, com
temporalidade mais espagada, o que confunde a inteligibilidade da pulsagdo. Também
ocorre a utilizagdo de harmdnicos com ressonancia longa no violdo, que refere-se ao

ma, este, que ndo devera necessariamente ser relacionado somente ao siléncio, mas
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sim como o intervalo entre dois eventos, ou a ressonancia, como na passagem a

seguir.
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A seguir, a pulsagdo que percorrera a musica até o final é definida pela
percussao no tampo dos instrumentos, e é baseada no acompanhamento do Ant com

os tamancos.
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Com a secédo A iniciada, o acompanhamento dos violdes também baseia-se na
conducgéo ritmica do Anu, seja pelo ritmo dos tamancos, quanto pela levada da viola
branca. No entanto, o acompanhamento ndo segue o padrdo homofénico do fandango,
e faz alusdo a um violao solista. Segundo Schoenberg,

O acompanhamento ndo deve ser uma mera adigdo a melodia. Deve
ser o mais funcional possivel e, nos melhores dos casos, atuar como
complemento as esséncias de seu assunto: tonalidade, ritmo, fraseio,
perfil melddico, carater e clima expressivo. (SCHOENBERG, 2008, p.
107)
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Acompanhamento do violdo | inspirado na viola branca.
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Acompanhamento do viol&o Il inspirado no ritmo dos tamancos.

A transicdo entre a secdo A e B, foi pensada para que a sua modulagao nao
fosse facilmente percebida. Assim, entram na trama dos violdes novos materiais

harmoénicos que funcionam como conectores, como a escala octatbnica, € um

movimento de duas vozes seguindo os seguintes contornos?>:

4321 - na voz superior (cromatico descendente)

[VERVVRRNN

Y

1432 - na voz inferior

25 Para abordar este motivo, serd usada a notacido de contorno do método de Paul Laprade e Elizabeth W.
Marvin (1987), que compreende um sistema numérico para ilustrar o design de um motivo. Nio
necessariamente levei em conta alturas especificas para a criacdo do contorno, somente a direcdo de sua linha.
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Passagem octatdnica nos dois primeiros compassos, sucedido pelo contorno explanado anteriormente.

O acompanhamento da parte B apresenta diferengas com relagao a parte A, que
vao além de sua modulagdo harmdnica, como o adensamento da textura com a adicao
de mais notas por compasso, e conducgao ritmica. Sobre este ultimo item, o contrabaixo

simula a célula da caixa® no fandango, muito comum na levada da chamarrita:

[N
Q8
L1
L1
L]
L1
L1

Na transicdo da parte B para a C, outro novo elemento é empregado na
composic¢ao para dar continuidade a ideia de modulacdo harmdnica sutil. Ocorre um
evento somente de percussao no tampo dos instrumentos, fazendo alusé&o a passagens
de tamanco e palmas do Anud, por meio de duas regides na madeira que o
instrumentista deve escolher, uma grave (tamancos) e outra aguda (palmas). O evento

de percusséo acontece apos a letra da musica chamar "vem me tirar pra dancgar".

26 Também chamada de caixa de folia. Assemelha-se ao surdo de uma bateria, porém, com dimensdes
diferentes e pele de couro.
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A parte ritmica da segao C realizada pelo violdo 2 caracteriza-se pela reproducao
literal de um trecho da conducgao dos tamancos do And.

Novamente, a transigdo harmdnica sutil entre uma segao e outra € mantida, e um
novo material harménico é explorado. Desta vez a escala de tons inteiros gera o acorde
de si maior com sétima, nona e décima primeira aumentada, que substitui um

tradicional fa maior com sétima, para a preparacao tonal em si b maior.
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A peca finaliza com uma citagdo do ritmo dos tamancos, porém, dessa vez com

notas reais no lugar da percussao no tampo:
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3.6 Cataia

(para duo de violdes)

Shu:

Assim como a cultura japonesa, a cultura caigcara também possui uma forte
ligacdo com a natureza. Ha uma planta aromatica de grande popularidade na regido do
Vale do Ribeira conhecida por cataia?’, que possui propriedades curativas na
cicatrizagado de ferimentos, e no tratamento de problemas estomacais. A folha de cataia
é utilizada de varias formas, seja no tratamento de enfermidades, na culinaria como
tempero, até como ingrediente essencial para o preparo de uma bebida alcodlica que
leva o mesmo nome da planta.

A bebida cataia é produzida com a folha seca de cataia curtida na cachacga, o
que reduz a sua acidez, deixando a bebida com uma coloracdo acobreada, parecida
com whisky, o que lhe rendeu o apelido de "whisky caigara". Como ela é largamente
consumida nos bailes de fandango, associei o0 seu uso com a pratica do fandango
bailado, sobretudo como uma danga mais "solta", realizada livremente pelos pares no
saldo, sem coreografia estabelecida. Presenciei inumeros bailes de fandango desde a
adolescéncia, e notei a predominancia do ritmo/danca da chamarrita no fandango
bailado.

Esta peca encerra o conjunto de musicas que integram o disco Suite Caigara e
que também fazem parte desta pesquisa.

Saku:

Os principios formativos da pega foram criados a partir da chamarrita e de seus
elementos constitutivos, transcriados entdo em um novo cenario. Observou-se o
aspecto divertido da danca do fandango bailado, assim como as caracteristicos do
proprio baile, que evidencia um carater festivo e despretensioso. Desta forma,
relacionei os aspectos do baile com uma musica jocosa e etilica, que tera seu

procedimento composicional explanado nas proximas linhas.

27 Em tupi-guarani significa "folha que queima". Nome cientifico Pimenta pseudocaryophyllus.
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A ativacado ritmica da peca baseia-se na a célula basica da chamarrita

demonstrada a seguir:

ﬂ_i‘_ﬁ_.._ﬁ_..

Assim definida a condugéo ritmica, outros componentes da chamarrita também
foram incorporados a esta composigao, como o ritmo harménico, a forma rasqueada de
tocar a viola, bem como os duetos realizados pelos cantores.

Normalmente, no acompanhamento do fandango s&o utilizados dois acordes,
seguindo as relagbes de tbnica - dominante. Na chamarrita, a mudanga de acorde
ocorre a cada dois compassos binarios, fundamento que foi mantido na sec¢ao A desta
composi¢cdo. Nas proximas segdes (B e C), a levada da chamarrita ainda é sentida,
porém, sem a mesma progressao de acordes, e com materiais harmdnicos diferentes.

Na segao A, o material harmdnico foi gerado a partir do conjunto: do, dé#, ré, mi,
fa#, sol, l1a e si. Deste conjunto de notas foram produzidos acordes que possuem uma
relagdo subliminar de ténica (ré maior) e dominante (Ia maior com sétima).

O material harmonico utilizado na se¢ao B € a escala de tons inteiros partindo de
sol. No final da se¢éo este material € transposto um semitom.

Ja na parte C, ndo ha um conjunto especifico de alturas, mas uma textura
homofénica em que o acompanhamento permanece estatico em um acorde maior de
sétima maior, nona aumentada e baixo intercalando ténica e quinta bemol, e o outro
violao realiza linhas de divertimento atonais. Essas linhas foram criadas por meio de
idiomatismos do violdo, fortemente influenciadas pela obra de Leo Brouwer. A estrutura
desta secao foi planejada em cadeias, em que o trecho narrado neste paragrafo alterna
com a progresséao de dois acordes de 42 justas e aumentadas sobrepostas.
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A peca possui a seguinte estrutura:

Forma: Introdugcdo-A-B-C-A-Coda

Introducgao A B C Coda
c. 1-11 c. 12-35 c. 36-47 49-80 80-84
Sho:

A introducédo faz uma alusédo ao primeiro gole dado na bebida. Como se trata de
uma bebida alcodlica forte, o trecho possui uma confusdo harménica e ritmica, que traz
uma dinamica fortissima, e dura um curto periodo de tempo — apenas dois compassos,

como um susto, para um siléncio (ma) repentino.
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Utilizagdo do conjunto: Bb, B, Db, E, F, G, Ab

O siléncio manifesta-se também em outros momentos da peca. Desponta na
introducéo, e se apresenta no final da secado B, antes e depois de um compasso em
fortissimo:
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Ao final da secédo C, apos a fermata, ha outro momento de siléncio antes da

repeticao da parte A.
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Ha diversos momentos de ritmica espelhada na introdugao e na secéo A, em que

os dois violdes nao realizam ataques simultaneamente, mas se complementam com

ataques produzidos um apds o outro.
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Apos, os violdes se encontram e produzem a levada tradicional da chamarrita,
com rasqueados e ruidos provocados pelo tanger da mao direita nas cordas abafadas
pela mao esquerda. Os ruidos estdo notados com figuras sem cabeca.

ord.
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Na sec¢ao B, a levada é mantida, porém com a alteracdo do material harmonico,
que agora € gerado pela escala de tons inteiros partindo de sol.




O inicio da sec¢ao C é anunciado por uma frase atonal com dobramento de terca
que faz alusdo a forma como os fandangueiros cantam, pratica que também é comum

em outras manifestacdes musicais brasileiras.
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A secao C possui uma estrutura em cadeias, em que um evento musical é
interrompido em seu desenvolvimento, para dar lugar a um outro evento de
caracteristica contrastante em relagcdo ao anterior. Este movimento transitério entre os
dois eventos provoca uma descontinuidade no fluxo musical, que se relaciona
diretamente com um atributo de Keene, a irregularidade.

A linha do primeiro violdo explora recursos idiomaticos do instrumento como
matriz para o seu movimento melédico e harmdnico. No Dicionario Harvard de Musica,

encontramos a seguinte definicdo para o conceito de "idiomatismo".

Idiomatico. Sobre uma pega musical, explorando as potencialidades
particulares de um instrumento ou voz para o qual é intencionado.
Essas potencialidades podem incluir timbres, registros, e meios de
articulagdo assim como combinacao de alturas que sdo mais facilmente
produzidas em um instrumento do que em outro.(...) O surgimento do
virtuoso (...) no século XIX €& associado com uma escrita
crescentemente idiomatica, inclusive em musicas que nao sao dificeis
tecnicamente (HARVARD, 1969, p. 403)%.

Séo utilizadas configuragdes digitais de maos esquerda e direita, que favorecem
nao so a tocabilidade do instrumentista, como a sua materializagdo sonora. O intervalo

de quarta aumentada é exposto logo no inicio desta passagem, mediante o ligado de

28 “Idiomatic. Of a musical work, exploiting the particular capabilities of the instrument or voice for which it is
intended. These capabilities may include timbres, registers, and means of articulation as well as pitch
combinations that are more readily produced on one instrument than another. (...) The rise of the virtuoso
(...) in the 19th century is associated with increasingly idiomatic writing, even in music that is not technically
difficult.”
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mao esquerda, quando a primeira nota (sib) € tocada pela m&o direita, e a méo
esquerda percute a corda mi solta. Logo adiante, este mesmo movimento é repetido em
cordas diferentes. O intervalo de quarta aumentada também €& apresentado nas notas

graves do acorde do segundo violao.
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A linha pontilhada representa os ligados.

Outro intervalo constante € o de sétima maior, realizado no acorde do segundo
violao, e posteriormente adotado pelo primeiro violdo na nota de chegada de cada semi

frase.
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Trata-se de uma peca atematica atonal, em que a sua concepgao remete a uma
danca de dois violdes, que bailam despretensiosamente, de maneira um pouco

descuidada e alcoolizada.
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3.7 Aki no kaze

(para violao, acordeon, violoncelo e percussdo multipla)

Shu:
A pecga tem como texto literario subliminar o haikai que Matsuo Bashé compés

em 1688. O poema possui clara identificagdo sazonal, tema comum no haikai.

Original Tradugio
REYD Na despedida
miokuri no
S LAYLEL as costas! Solitario
ushiro ya sabishi
FD R vento de outono.
aki no kaze

Segundo o pesquisador Gustavo Frade, uma marca essencial do género do
haikai "é a composigao particularmente atenta a construgdo de imagens e a sequéncia
dessas imagens" (FRADE in: Em tese, 2014, p. 145). Frade analisa que o contexto
estabelecido pela palavra "despedida”, pode ser associado com a imagem fundamental
contida em "as costas". A seguir, "vento de outono" é relacionado a palavra "solitario",
ou seja, solitario € o vento de outono. O autor complementa que "a natureza aparece
como um reflexo do corpo que agora recebe sozinho esse vento pouco confortavel,
reforgo melancolico de sua solidao" (FRADE in: Em tese, 2014, p. 145).

A criacdo da musica percorre o cenario de outono que contém um pouco de

melancolia, seriedade e introspecg¢ao, tragos caracteristicos de uma despedida.

Saku:
O material harmdnico utilizado € o modo de do lidio, que também pode gerar um
hexacorde formado pelas notas de duas triades maiores sobrepostas: dé maior e ré

maior. Ou seja, as notas do, ré, mi, fa#, sol e |a, que s&o utilizadas em disposi¢gdes
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variadas no decorrer de toda a musica. Foi utilizada notagdo musical aproximada, e
sem formula de compasso, nas primeiras se¢cdes, e uma notagdo maior nivel de
precisao das segdes seguintes.

A concepgao da pega gira em torno de eventos musicais lentos, que se iniciam e
terminam sutilmente, com intervalos de siléncio entre eles. Cada evento funciona como
se fosse uma das imagens do haikai, que se desmancham no tempo, com um curto
periodo de duracgao.

A macroestrutura foi planejada para que a sucesséo dos eventos-imagens sigam

a sequéncia dos seguintes topicos:

* A -Sons espacados sem altura definida

* B - Sons ainda espagados, agora com notas reais e harmdnicos

* C - Atextura vai ficando cada vez mais densa, e silencia bruscamente

* D - Acordeon solo expde parte do tema

* E - Outros instrumentos entram na continuacéo do tema

* F - Inicio do tema em contexto harménico diferente

* G - Violao solo - desenvolvimento do material harménico

* H - Notas reais com sugestbes do tema que vado gradualmente dando lugar a

harmonicos e ruidos novamente

Sho:

A pega inicia com sons sem altura definida em dindmica delicada. A auséncia da
repeticdo de padrdes proporciona uma pulsagao flutuante, tornando as primeiras
secdes (A, B e C) da musica amétrica® e rarefeita.

29 Entende-se por amétrico, a forma como Koellreutter se refere a "uma disposi¢do dos elementos temporais
da partitura que causa a sensac¢do da auséncia de pulsacdo e metro" (KOELLREUTTER, 1990, p. 13).
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Observa-se a predominancia de ruido por meio das técnicas estendidas do
acordeon e do violoncelo. Os sons dos instrumentos de percussao obedecem a
seguinte ordem nas sec¢des A e B: iniciam com ataques suaves, para depois passar
para ataques bruscos. Na imagem pode-se verificar a sequéncia de prato suspenso

tocado com a baqueta macia, tridngulo e toque na cupula do prato.
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A secdo B é marcada pela entrada de sons com altura determinada, por meio de
notas reais e harmdnicos, em que a nota sol € estabelecida como centro. A percussao

segue com a mesma sequéncia de sons determinados de acordo com a qualidade de

seu ataque.
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Conforme a partitura demonstrada acima, os tons assumem o lugar do ruido, e a
nota sol ndo € mais tomada como central, ocasionando a entrada de outras notas.
Outro desdobramento da sec¢ao constitui-se na inversdo da sequéncia de sons da
percussao, iniciando com ataques bruscos, e passando para ataques suaves. O violao
apresenta as notas que serdo material harmonico basico de toda a pega — do lidio — por
meio de uma linha, seguido por um simultandide.

Na secdo D, o acordeon realiza o tema principal. Posteriormente, os demais
instrumentos interagem com o tema do acordeon, que sustenta uma nota longa, dando
espaco para o movimento dos outros instrumentos. Na sequéncia ha uma repeticao
quase literal do evento anterior, com variagdes sutis. Essas variagdes relacionam-se

com o conceito de efemeridade da estética japonesa, que é também percebida na
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propria musica tradicional do Japao, que dispde de elementos nao repetitivos, mas
modificados. Entre um evento e outro, faz parte da concepg¢ao da pega a presenca de
siléncios: uma referéncia ao ma.

O material harménico proporcionou a superposi¢cao das triades de dé e ré maior,
que sao amplamente utilizadas em diversas passagens, e em disposi¢des variadas.

Outro acorde gerado pelas notas de do lidio foi o fa # meio diminuto, chamado
acorde "tristdo", por remeter ao preludio da opera Tristan und Isolde, de Richard
Wagner. Segundo o compositor e musicélogo Acacio Piedade (2007), o acorde meio
diminuto foi amplamente empregado por compositores nas ultimas décadas do século
XIX até as primeiras décadas do século XX, como uma espécie de "entidade
harménica", que é tida como fundamento do que chama de "idioma meio-diminuto". O
autor tece mais comentarios o seu uso como sonoridade, que n&o necessita de

relagdes tonais quanto a sua fungdo harménica no contexto em que € aplicado:

O uso do meio-diminuto, neste periodo, vai além de sua fungéo basica
de 117 do modo menor, servindo como conex&o entre acordes gerada
por passo ou nota comum, ou ainda, de forma mais livre, como
dissonancia “emancipada” (PIEDADE, 2007, p. 3).

N
“u

S
™

Passagem com acorde "tristdo".

A parte G mantém o mesmo conjunto de notas de d¢ lidio, e o violdo as utiliza

em uma passagem atematica, com citagdes das triades de do e ré maior.
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A peca termina com o caminho inverso da primeira segdo, com tons cedendo
lugar aos ruidos.

O resultado sonoro remete ao pandiatonismo por conta de utilizar uma escala
diatbnica sem as progressdes harmdnicas tradicionais. Os acordes gerados produzem
uma harmonia estatica, com variagdes sutis na disposicao das notas entre um acorde e

outro, e sem nenhuma transformagao harmdnica.

75



4. CONSIDERAGOES FINAIS

O resultado sonoro foi ao encontro do que esperava deste conjunto de
composi¢des: musicas de passagens lentas, com eventos que iniciam e terminam
muitas vezes sem resolugdo, e possuem um movimento onirico sugerido pelos climas
de sonho, paisagem e meditagdo. Materiais e técnicas utilizadas para garantir a
unidade das pecgas podem ser citadas, como modalismo (predominancia do modo lidio),
pandiatonismo, minimalismo e pds-minimalismo, economia de meios e simplicidade.

Uma dificuldade encontrada foi o fato de nao ter conhecimento da lingua
japonesa, o que me limitou nas leituras de textos em lingua nativa. No entanto, a
literatura sobre estética japonesa em inglés & vasta, com diversos autores de obras
sendo reconhecidos pelos proprios japoneses, bem como autores japoneses
traduzidos.

No que se refere a tradugédo de obras literarias, Okano (2018) ressalta que ha
diferengas entre a bibliografia em lingua japonesa e em algumas linguas ocidentais. S6
o fato de traduzir os termos ja significa transcriar, ou seja, a tradu¢do nao reafirma a
reproducdo literal, mas constitui-se num ato de criacdo, que respeita e mantém a
esséncia original, e também amplia a sua significagdo para comunicar-se na nova
lingua.

Ha um Japdo imaginado pelo ocidente marcado por transitar em lugares-
comuns, o que me fez sentir receio de cair em esteredtipos reducionistas, e produzir
maneirismos musicais. No entanto, a partir de minha vivéncia em Registro, e do estudo
dessa estética, considero ter devidamente assimilado os elementos japoneses para
aplica-los nas composigdes. A estética japonesa assume certa centralidade no trabalho,
e &€ empregada mesmo em composi¢cdes que ndo partem da cultura japonesa, como
nas musicas inspiradas na cultura caigara.

Percebi conformidade, identidade e correspondéncia dessa estética com a minha
forma de compor musica. Como um dispositivo de reconhecimento do fazer artistico,
mas que, no entanto, ndo é o motor do processo, tampouco o0 unico componente

empregado nas composig¢des. Desta forma, o Japao participa da minha musica por que
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esta na minha experiéncia, todavia nao se trata de ser o unico elemento fundamental do
meu imaginario artistico, que € formado por diversas referéncias. Uma delas também é
manifesta neste conjunto de pegas, que € a cultura caigara, e que juntamente com a
influéncia da cultura dos imigrantes japoneses, possuem o Vale do Ribeira como locus

de intersecg¢ao entre ambas.
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Aki no kaze

(2019)
para violdo, acordeon, violoncelo e percussao mualtipla

Na despedida / as costas! Solitario / vento de outono
(Bashd)

Instrucgdes

ESP - Extremo Sul Ponticello
N - Posicdo Normal

[,

Sem duracdo definida/ Sem duracdo e altura definida/ Meio bemol.

Percussao:

VS = s

Vibrafone, prato suspenso, tridangulo, woodblock e guizo.

1 1 -

Baqueta macia e dura/ Tocar na clpula do prato.
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"Riscar" o prato.
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A pedra que cresce

Sobre um conto de Albert Camus
Thales de Godoi Nunes

Instrucoes

Piano

O piano devera ser tocado por dois pianistas, de modo que cada um ira ler uma
pauta: um pianista na clave de sol, e outro na clave de fa.

Figura com a cabe¢a quadrada: Prender um pedaco de 1,5m de fita magnética na
corda "La 0" com um pequeno né. Segurar a outra extremidade da fita com uma mao
e deslizar o dedo sobre ela.

Os clusters ndo precisam ser tocados exatamente nas notas escritas, sendo apenas
uma aproximacao da regido a ser tocada, que pode ser no teclado ou nas cordas.
Figura com cabeca de X: Abafar a corda de modo a amenizar a frequéncia
fundamental.

Cordas

Figura com cabeca redonda com X (c. 2, 3, 4 e 5): Tocar pianissimo abafando as
cordas, ficando sem altura definida e "som de ar".

Seta para cima: Nota mais aguda possivel. Em algumas passagens as notas aparecem
com tremolo.

As setas horizontais entre as indicacdes da regido da corda a ser tocada (SP, ST, N,
etc.) representa a mudanca gradual entre uma e outra.

Figura com cabega de X: Percussdo no tampo do instrumento. Procurar uma regiao
para o som grave e outra para o agudo.

Violoes

Tambora: Bater com o polegar nas cordas perto da ponte.

Seta para cima: Nota mais aguda possivel.

Figura com cabega de X: Percussdo no tampo do instrumento. Procurar uma regiao
para o som grave e outra para o agudo.

Demais informacgoes

ESP: Extremo Sul Ponticello

SP: Sul Ponticello

ST: Sul Tasto

EST: Extremo Sul Tasto

N: Posicao Normal

Figura com cabeca de losango grande (compasso 21 da parte "Procissdo e
batucada"): Percussao no instrumento com tremolo, como um rulo.

Os tremolos devem ser tocados o mais rapido possivel.
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Anexos

Conteudo do CD

Tooro-s na Ribeira

Guaracui

Wabi

Impressdes sobre S&o Gongalo (versédo do album Suite Caigara)
Impressdes sobre Batido (vers&o do album Suite Caigara)
Cataia (versao do album Suite Caigara)

A pedra que cresce

Conteiudo do DVD

Video com as musicas Guaracui e Tooros na Ribeira.



