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RESUMO

A presente tese buscaexplicitar o processo de estudo, preparacéo e interpretacdo do ciclo Coroa
de Sonho, de Frederico Richter, langcado em formato de video colaborativo, em 2021, tomando
como base a perspectiva do conceito de reflexdo abordado por Donald Schon no ambito da
educacédo e discutido por Henk Borgdorff no viés da pesquisa artistica. Sao discutidos ainda
aspectos dametaforanamusica, partindo do pensamento do proprio compositor que, embasado
sobretudo na obra de Paul Ricoeur, langa em sua obra uma intencional abordagem metaférica
gue se manifesta em sua linguagem musical. Este trabalho aborda aspectos analiticos e
interpretativos do ciclo Coroa de Sonho e discute o impacto do isolamento social, vivenciado a
partir de marco de 2020, na preparacdo da obra e no andamento da pesquisa, demonstrando,
através de entrevistas semiestruturadas, questionarios, levantamento e andlise de dados, as
reflexdes obtidas durante todo o processo, sobretudo no que se refere ao uso da metéfora.

Palavras-chave: Cancdo; Pesquisa artistica; Interpretacéo; Metafora; Conceito de reflexdo.



ABSTRACT

This thesis seeks to explain the process of studying, preparing and interpreting Frederico
Richter’s cycle Coroa de Sonho, released in collaborative video format in 2021, based on the
perspective of the concept of reflection approached by Donald Schon in the field of education
and discussed by Henk Borgdorff from the perspective of artistic research. Aspects of metaphor
in music are also discussed, based on the thoughts of the composer himself who, based mainly
on thework of Paul Ricoeur, launches an intentional metaphorical approach in hiswork, which
manifests itself in his musical language. This work addresses analytical and interpretative
aspects of the cycle Coroa de Sonho and discusses the impact of social isolation, experienced
since March 2020, on the preparation of the work and the progress of the research,
demonstrating, through semi-structured interviews, questionnaires, survey and analysis of data,
the reflections obtained throughout the process, especialy not those referring to the use of

metaphor.

Keywords. Song; Artistic research; Interpretation; Metaphor; Concept of reflection.
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1 INTRODUCAO

Iniciei meu contato com a musica da segunda metade do século XX e contemporanea,
mais precisamente com a obra de Frederico Richter (1932-2023), ainda dentro das salas do
Conservatorio de Musica da Universidade Federal de Pelotas, entre 2000 e 2005. Na época
estava sob orientac&o da professora Magali Richter, no Bacharelado em Canto, e foi ela quem
me apresentou algumas cangdes do compositor. Trés cangdes sobre uma Srie, imediatamente
despertou minha curiosidade e Madrigal foi uma das obras que mais tarde interpretei em
diversas ocasifes. Ainda nesse periodo tive a oportunidade de ver e ouvir outras interpretacoes
desuasobras, €, intrigada pel o tratamento dado amelodiavocal, a prosddia e escolha dos textos
para suas cancdes, optel por direcionar minha pesquisa de mestrado sobre algumas de suas
obras.

Entre 2008 e 2010 desenvolvi minha dissertacdo Relacdo entre texto e masica nas
cancOes de Frederico Richter, durante o Mestrado em Musica na UDESC, sob orientacéo do
Prof. Dr. Marcos Tadeu Holler. Nessa época a pesquisa era situada no campo da musicologia e
assumiu, além de um carater musicol 6gico, de levantamento de material biogréfico e listagem
de obras, um viés analitico, cujo enfoque se deu em 6 cangbes de diferentes periodos
composicionais de Richter. Duas delas, Suplicio Tantélico e Balada Triste, fazem partedo ciclo
Coroa de Sonho, inédito até recentemente, tendo apenas trechos apresentados em algumas
ocasides. A producdo do video colaborativo® do ciclo, que sera detalhada mais adiante, pode
ser considerada a estreia oficial da obra, umavez que, estainiciativafoi o primeiro registro da

execucdo do ciclo de formaintegral. Para acessar o video escaneie o0 QR Code abaixo?:

O objetivo desta tese foi alicercado na possibilidade de estudar, interpretar, apresentar
o ciclo. Refletir sobre todo o processo me pareceu um campo de trabalho frutifero, e vi nesta

empreitada um interessante caminho para uma pesquisa mais ampla, que definitivamente

1 A expressio "video colaborativo" refere-se ao tipo de producéo artistica que ganhou notoriedade durante a pandemia
do COVID-19. De acordo com Sarzi-Ribeiro "o video foi o grande protagonista das agdes humanas quando foi preciso
ficar em casa e se comunicar ou se expressar de formaremota, adisténcia' (Sarzi-Ribeiro, 2022, p. 338).

2 Ao longo do texto serdo inseridas imagens com QR Code para cada exemplo referente ao video colaborativo. O video
completo pode ser acessado também através do link: https://www.youtube.com/watch?=Q0013fuxOnY &t=2237s



https://www.youtube.com/watch?v=Q0O13fuxOnY&t=2237s

aliasse minhas percepcdes analiticas e tedricas, com minhas conclusdes enquanto intérprete,
indo assim, ao encontro das discussdes que buscam fundamentar o conceito de Pesquisa
Artistica e procurando reduzir a “dicotomia entre teoria e pratica”, como apontam Bibiana
Bragagnolo, Emyle Daltro e Leonardo Pellegrin Sanchez no prefacio de “Pesquisa Artistica:
performance, criagdo e cultura contemporanea” (2022), uma das publicagdes sobre o tema, no
Brasil (Bragagnolo; Daltro; Sanchez, 2022, p. 4). Paulo de Assis, autor que vem sendo
considerado referéncia nesse campo de pesguisa, busca nortear o conceito de Pesquisa Artistica
no livro Logic of Experimentation (2018), da seguinte forma:

[...] While there is no universally accepted definition of artistic research, there is some
consensus that it describes a particular mode of artistic practice and of knowledge
production in which scholarly research and artistic activity become inextricably
intertwined. [...] Crucially, artistic research isnot to be confused with research on the arts,
or research on aesthetic matters, or research about the arts. Artistic research is not a
subdiscipline of musicology, art history, or philosophy. It is a specific field of activity
where practitioners actively engage with and participate in discursive formations
emanating from their concrete artistic practice. Artistic research is mostly conducted by
artists; however, these artists have the capacity to infuse research with a particular kind
of intensity, which comes from the intensive processes they know and daily use while
making art (Assis, 2018, p. 12).3

Em meio aos estudos para a prova do doutorado tive contato com a obra de outros dois
referenciais: Henk Borgdorff e posteriormente, com a de Donald Schon. O que me instigou na
abordagem de Borgdorff foi a possibilidade de tecer sobre minha pesguisa um olhar reflexivo
arespeito do processo de estudo e interpretacdo do ciclo. Borgdorff se baseia nos conceitos de
reflexdo-na-acdo, reflexo sobre-a-acdo e reflexdo-sobre-a-reflexdo-na-acéo, discutidos por
Schon no livro “Educando o Profissional Reflexivo: um novo design para o ensino e a
aprendizagem” (2000). De imediato percebi que esta poderia ser uma abordagem norteadora
para a minha pesquisa, contemplando todas as perspectivas do processo de analise, estudo,
prética e apresentacdo da Coroa de Sonho e, por fim, uma reflexd@o intensa sobre a trgjetéria

como um todo.

3¢[...] Embora nio haja uma definicio universalmente aceita de pesquisa artistica, ha algum consenso de que ela
descreve um modo particular de prética artistica e de producéo de conhecimento em que apesquisa académicaea
atividade artistica se entrelacam inextricavelmente. [...] Fundamentalmente, a pesquisa artistica ndo deve ser
confundida com pesquisa sobre as artes, ou pesquisa sobre questfes estéticas, ou pesquisa sobre as artes. A
pesquisa artistica ndo é uma subdisciplina da musicologia, histria da arte ou filosofia. E um campo de atuagéo
especifico onde os praticantes se engajam e participam ativamente de formag@es discursivas emanadas de sua
prética artisticaconcreta. A pesquisa artistica é realizada principalmente por artistas; no entanto, artistastém
a capacidade de infundir a pesquisa com um tipo particular de intensidade, que advém dos processos intensivos
gue conhecem e usam no diaadia ao fazer arte (Assis, 2018, p. 12, traducdo nossa).



Jafazendo parte do programa de doutorado, iniciel arevisdo do material que possuiaa
respeito de Richter e de sua obra, e, analisando alguns artigos impressos que havia guardado
desde a época do mestrado, encontrel materia referente a metéfora, tema que se revelou
extremamente importante para o desenvolvimento desta tese, tornando-se de fato um forte
referencia tedrico. De certa forma, muitas das impressdes que eu ja havia tido durante o
processo de estudo, gravacdo e apresentacdo de algumas das cangdes do ciclo, e que
inicidmente eram um arcabouco de ideias pessoals, comecaram a Se tornar concretas e
inteligiveis apartir das percepcdes que 0 compositor expressa sobre sua concepcado da metéfora
namusica e de gue maneira podemos inferir o emprego dessas percepcdes em suaobra. Alguns
dos apontamentos referentes a este assunto foram confirmados pel o proprio compositor, atraveés
dos artigos mencionados, ou através de entrevistas que foram sendo feitas com ele proprio e
com sua esposa lvone durante esta pesquisa. A propésito, um dos pontos maisimportantes desta
tese foi justamente a possibilidade de poder contar com o auxilio do proprio compositor e de
suafamilia durante grande parte da elaboracdo do trabal ho.

Sobre a meté&fora, um dos autores citados por Richter é o fil6sofo Paul Ricoeur e, ao ter
contato com suaobra, entendi qudo imprescindivel eratorna-1o parte do referencial tedrico desta
tese. Destaforma, esta pesquisa direciona o foco ao estudo e interpretacéo da obra proposta, o
ciclo Coroa de Sonho, através de uma abordagem reflexiva e analitica tendo em vista a
perspectiva metafdrica. Com base nos conceitos de meté&fora dos autores mencionados por
Richter e do seu entendimento a respeito deste conceito, buscamos definir para este trabalho
uma concepcado propria de metéfora, com vistas a sua aplicacdo nas andlises.

Esta tese esta dividida em quatro capitulos: apds a introducdo, o capitulo dois traz uma
contextualizacdo do cend&rio da Pesquisa Artistica no Brasil, buscando situar o trabalho aqui
desenvolvido dentro deste escopo, abordando assim outros conceitos pertinentes, como o de
autoetnografia. O segundo capitulo apresenta ainda uma descri¢do da biografia de Frederico
Richter e de sua obra como um todo dentro do cené&rio da musica contemporanea brasileira,
trazendo consideracdes sobre o ciclo Coroa de Sonho e sobre sua importancia na obra do
compositor. S8o discutidos aspectos gerais, partindo da biografia do poeta Alceu Wamosy, 0
papel do coro no ciclo e de um possivel papel do regente naobra.

No terceiro capitulo, sdo debatidos aspectos da metéfora na musica a partir da visao de
Richter, fundamentados por escritos da autoria do préprio compositor e nos autores
mencionados por ele como sendo referenciais para o assunto, tais como Paul Ricoeur, Donald
Davidson, Nelson Goodman e Max Black, bem como a definicdo da linha de pensamento

metaf érica a ser empregada nas analises presentes no capitulo seguinte.



No capitulo quatro busca-se estabel ecer uma reflexdo acerca do estudo, interpretacéo e
observacdo do ciclo, lancando um olhar sobre 0 processo como um todo, tendo como base o
conceito de reflexdo-na-acéo defendido por Donald Schén para a &rea da educagdo, mas aqui
voltado para a musica. Ponto importante para a elaboracdo desta parte da pesquisa foi a
concepcdo do video colaborativo lancado em fevereiro de 2020, que se configurou como a
estreia oficial do ciclo. Numa iniciativa que contou com a interpretacéo e producéo artisticae
audiovisua do pianistaClaudio Thompson, e queteve aparticipacdo de 13 cantores de 4 estados
brasileiros, o video tornou-se matéria prima para a elaboracdo deste trabalho, bem como
material relevante no contexto atual da pesquisaartisticano Brasil, ao dialogar com outras éreas
de atuacdo artistica e propor uma alternativa as imposi¢des decorrentes do isolamento social
em virtude da pandemia. O minidocumentario exibido antes do ciclo trouxe aindaa perspectiva
do préprio compositor de outras pessoas envolvidas de algum modo com a obra, 0 que,
certamente, contribuiu de forma singular para o trabalho. Este capitulo compreende ainda, sob
aperspectivadaacao, o relato sobre 0 processo de producédo do ciclo, as andlises das doze partes
gue o compdem, realizadas sob o0 enfoque poético-musical e metaforico, reflexdes sobre a
experiéncia com a producdo do video colaborativo e consideraces a partir da visdo dos
participantes no projeto.

Em termos metodol 6gicos, foram utilizados durante a pesquisa, a ém da col eta de dados
e revisio bibliogréfica, andlise musical e textual, etnografia® e autoetnografia. Foram cerca de
18 meses de levantamento de material, pesquisa documental, realizacdo de entrevistas e pré-
producdo do video que, como veremos posteriormente, foi realizado em um periodo de
aproximadamente 4 meses.

Encontram-se anexados a este trabalho, a partitura do ciclo, publicada pela Goldberg
Edicoes Musicais, o livro “Coroa de Sonho”, de Alceu Wamosy, edi¢dao de 1954, utilizada por
Richter durante a composi¢éo da obra e a listagem completa de sua obra, composta entre 1945
e 2014.

4 Foram realizadas entrevistas estruturadas com o compositor, sua esposa, pessoas ligadas ao casal
e com os participantes do video colaborativo, a saber, o pianista Claudio Thompson e os coralistas.



2 CONTEXTUALIZANDO O SONHO

Esta tese utiliza uma metodol ogia bastante discutida atualmente no ambito da Pesguisa
Artistica, a autoetnografia, em que o prisma pessoal € norteador do trabalho, situando-o ainda,
dentro do contexto social no qual esta inserido. Contudo, antes de aprofundar esse conceito,
faz-se necessario discutir algumas questes arespeito do que se entende por Pesquisa Artistica.

Adotando a abordagem de Bragagnolo no artigo “Praticas de desclassificagdo na
performance musical: perspectivas emancipatdrias para a Pesquisa Artistica” (2021), a partir
deste ponto sera adotada a sigla PA paraamencgdo a Pesguisa Artistica.

Em “The artistic Turn: A Manifesto”, Kathleen Coessens, Darla Crispin e Anne Douglas
apresentam uma profunda reflexdo sobre a PA e, dentre muitas definicdes, afirmam que
“pesguisa artistica significa pesquisa em que o artista € o agente e em que 0S processos de
criacdo sdo o foco e o objeto da pesquisa” (2009, p. 89). Segundo as autoras, a PA busca
transmitir diferentes formas de conhecimento através da prética e do processo criativo,
ampliando os campos de pesquisa através do didlogo com outras éreas e espacos de producdo
de conhecimento, inter-relacionando metodol ogias.

De acordo com Paulo de Assis, a partir da experiéncia com MusicExperimet21° foi
possivel pensar aPA como um fazer artistico que extrapola asideias convencionais da pesquisa
em musica, uma vez que fomenta o didlogo com outras &reas do conhecimento e se

retroalimenta de seus proprios resultados:

[...] the perspective offered by MusicExperiment21 stresses the possibility of situating
artistic practices beyond conventional disciplinary boundaries, making a case for the
establishment of a vibrant relation to contemporary philosophical and epistemological
debates. Thisimpliesawidening of horizons that isindebted primarily to artistic research,
an alternative mode of making art and producing knowledge that has gained significant
relevance in the last two decades. While there is no universally accepted definition of
artistic research, there is some consensus that it describes a particular mode of artistic
practice and of knowledge production in which scholarly research and artistic activity
become inextricably intertwined. Questioning the boundaries between art, academia,
philosophy, and science, artistic research enables the exploration and generation of new
modes of thought and sensible experience. Crucialy, artistic research is not to be
confused with research on the arts, or research on aesthetic matters, or research about the
arts. Artigtic research is not a subdiscipline of musicology, art history, or philosophy. It
is a specific field of activity where practitioners actively engage with and participate in
discursive formations emanating from their concrete artistic practice. Artistic research is
mostly conducted by artists, however, these artists have the capacity to infuse research

5 Segundo Paulo de Assis 0 MusicExperiment21 foi um grupo de estudos criado em 2013, dentro do Orpheus
Institute, com o objetivo de pensar a performance de forma coletiva, incluindo compositores, musicologos,
filosofos, artistas, dancarinos, coredgrafos, cineastas e misicos cuja pesquisa é disponibilizada através de um
Catdlogo de Pesquisa (Assis, 2018).



with a particular kind of intensity, which comes from the intensive processes they know
and daily use while making art (Assis, 2018, p. 12).%

Ainda de acordo com Assis, € preciso pensar a performance sob a perspectiva da
problematizacdo, indo além da interpretacdo e buscando assim refletir sobre novas
possibilidades do fazer artistico, de forma critica e construtiva, que possibilitem ao artista néo
apenas reproduzir aobra e sim, reinterpreta-la de formaaimplicar na performance sua propria
identidade. Para o autor, obras de fil6sofos como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Félix
Guattari sdo extremamente “relevantes para a pesquisa artistica”, uma vez que “oferecem uma
possibilidade de pensamento e prética fora das leis e principios axiomaticos, mas também
permitem a fabricagdo positiva de materialidades a partir de processos intensivos” (Assis, 2018,

p. 53). Assis afirma ainda que:

In my view, artistic research in music should not be addressing (or, at least, not in thefirst
place) measurable phenomena, which are the domain of performance science,
performance studies, organology, philology, historiography, and applied musicology. The
crucial questions of artistic research are of a different nature, involving the epistemic
power of art and its transformation from an object of aesthetic appreciation to an object
of and for thought. These are the concerns that have the potential to redefine artistic
practices, to generate conjunctures, bifurcations, and hybridisations of forms and
materials (Assis, 2018, p. 115).7

Acreditamos que a presente pesquisa se alinha com a ideia de andlise “através da
experiéncia, mais do que “para” a experiéncia” (Bragagnolo, 2016 apud Cook, 2007, p. 252).
Ainda de acordo com Bibiana Bragagnolo, vem sendo cada vez mais importante valorizar “a

relacdo compositor-intérprete na construcdo de sentido na obra, e revelando o processo de

6<[...] a perspectiva oferecida pelo MusicExperiment21 sublinha a possibilidade de situar as préticas artisticas para
além dos limites disciplinares convencionais, defendendo o estabelecimento de uma relagdo vibrante com os
debates filostficas e epistemoldgicos contemporaneos. Isso implica uma ampliagdo de horizontes que deve
principalmente a pesquisa artistica, um modo alternativo de fazer arte e produzir conhecimento que ganhou
relevancia nas Ultimas duas décadas. Embora ndo haja uma definicao universalmente aceita de pesquisa artistica,
ha algum consenso de que ela descreve um modo particular de prética artistica e de producdo de conhecimento em
gue a pesguisa académica e a atividade artistica se tornam inextricavelmente interligadas. Questionando as
fronteiras entre arte, academia, filosofia e ciéncia, a pesquisa artistica permite a exploracdo e geracdo de novos
modos de pensamento e experiéncia sensivel. Crucialmente, a pesquisa artistica ndo deve ser confundida com
pesquisa sobre as artes ou pesquisa sobre questdes estéticas, ou pesquisa sobre as artes.A pesquisa artisticanéo é
uma subdisciplina da musicologia, histéria da arte ou filosofia. E um campo especifico de atividade onde os
praticantes se envolvem ativamente e participam de formagdes discursivas que emanam de sua prética artistica
concreta. A pesquisa artistica € realizada principalmente por artistas; no entanto, esses artistas tém a capacidade
de infundir na pesguisa uma intensidade particular que vem dos processos intensivos que conhecem e utilizam
diariamente no fazer artistico (Assis, 2018, p. 12, traducdo nossa).

7 “Na minha opinido, a pesquisa artistica em musica ndo deveria abordar (ou, pelo menos, ndo em primeiro lugar)
fendbmenos mensuraveis, que sdo dominio da ciéncia da performance, estudos da performance, organologia,
filologia, historiografia e musicologia aplicada. As questdes cruciais da pesquisa artistica sdo de outra natureza,
envolvendo o poder epistémico da arte e suatransformag&o de objeto de apreciacdo estética em objeto de e parao
pensamento. S80 estas preocupacdes que tém o potencial de redefinir as préticas artisticas, de gerar conjunturas,
bifurcacdes e hibridizagdes de formas e materiais™ (Assis, 2018, p. 115, tradugao nossa).



apreensao do texto por parte do performer” (2016, p. 841). Em sua pesquisa Bragagnolo busca
dialogar sobre a “mudanca do foco e de paradigma da composicao para a performance,
compreendendo-a como fonte igualmente valida de informacdes sobre a obra” (2022).
Entendemos que o trabal ho aqui apresentado se aproxima dessa abordagem, sendo que uma das
ferramentas, o didlogo com o compositor, ocorreu durante praticamente todo o processo. Mais

recentemente a pesquisadora afirma, juntamente com Daltro e Sanchez que:

A Pesguisa Artistica nos leva a questionar o lugar do/da artista e sua prética na sociedade
contemporanea, colocando em perspectiva os modos de producéo de conhecimento que
emergem durante e com 0s processos de criacdo artistica, 0s quais sdo constituintes da
prética de pesquisa. (Bragagnolo; Daltro; Sanchez, 2022, p. 4)

Coessens, Crispin e Douglas entendem que a mudanca de paradigmas na arte, que por
fim resultaram nas discussdes a respeito da PA, advém de uma terminologia kuhniana, onde
“novos vocabularios, novas suposigoes, diferentes explicagdes e interpretagdes substituem e
reconfiguram as velhas formas de ver o mundo” (2009, p. 13).2 Para as autoras, a PA,
diferentemente da pesquisa cientifica, onde uma hipé6tese € levantada e pode ou ndo ser
confirmada ao fim do estudo, ndo pressupde um resultado final e se mantém aberta a novas
possibilidades investigativas.

Em 2014 a publicagdo de “Investigacion Artistica en Musica”, de Rubén Lopez-Cano e
Ursula San Cristobal Opazo trouxe para o cenario académico uma série de discussdes muito
proficuas para a area musical. Ja em seus primeiros textos sobre o assunto, Lépez-Cano
propunha discutir 0s possiveis novos rumos da pesguisa em musi ca, assumindo o protagonismo
do intérprete como observador e tornando abrangente as possibilidades de direcionamento das
pesquisas ha area. Entre 2020 e 2022 L 6pez-Cano faz uma andlise do panorama académico
atual na AméricalL atina, refletindo sobre os avancos dentro da &rea e propondo novas reflexdes
sobre o tema. Para o autor, "na América Latina o rotulo “pesquisa artistica” ou “investigagao
criativa” aparece em espagos muito variados por diferentes razbes e com objetivos bem
dispares” (Lopez-Cano, 2022, p. 27).

A partir de uma proposta que visava discutir critérios e estabelecer parametros que
vieram a nortear a pesguisa em musica no cenario académico, muitos pesquisadores sentiram-
Se encorgjados a articular seu trabaho ja substancial na &rea da performance e interpretacéo,

com a reflexdo tedrica ¢ fundamentagdo propostas pelo autor no ja citado “Investigacion

8 “A paradigm shift, in Khunian terminology, means that new vocabularies, fresh assumptions, different
explanations and interpretations replace and reconfigure the older forms of looking at the world, [...] (Coessens,
Crispin, Douglas, 2009, p. 13).



Artistica en Musica” (2014), fazendo uso de abordagens metodol 6gicas mistas e dialogando
com outras éreas de interesse. LOpez-Cano, contudo, avalia que desde a publicacdo do referido
livro, ainda que tenha havido uma considerdvel expansio da discussio sobre o tema e 0
surgimento de um numero significativo de trabalhos que se enquadram nesse escopo, “um
possivel cenario de pesquisa artistica profissional em musica na América Latina ainda estdem

estagio muito inicial de constru¢do” (Lopez-Cano, 2022, p. 28), e complementa:

Em geral, na América Latina, a produgao rotulada de “pesquisa artistica” tem propositos
muito especificos que ndo sdo a construcdo de um campo profissional autdbnomo. Na
minha opinido, tanto as necessidades de expressdo artistica quanto o contexto académico
institucional a0 qual os especiaistas do subcontinente pertencem, pelas razdes que
enumerei ao longo deste artigo, ndo priorizam o estabelecimento de um cenério de
pesquisa artistica profissional (L épez-Cano, 2022, p. 28).

Dentro deste contexto, juntamente com San Cristébal, o autor propde, em artigos de
2020 e posteriormente de 2022 uma categorizagdo dos pesqui sadores que abrangem trés campos

distintos, denominados “cenas”:

Una primera escena que denominaremos investigacion artistica profesional esté formada
por artistas comprometidos con la consolidacion y desarrollo de este &mbito como un
campo profesional auténomo con identidad propia. Sus integrantes, ademés de producir
obras artisticas como composiciones, interpretaciones u otro tipo de propuestas, dedican
grandes esfuerzos a la construccion de metodologias, recursos tedricos y estrategias de
trabajo que se ensefian sistematicamente en cursos y seminarios dedicados a formar
nuevos investigadores artisticos profesionales (L 6pez-Cano; San Cristébal 2020, p. 90).

A segunda cena é denominada pelo autor como artistas universitarios, que em seu

entendimento € composta por artistas que pesquisam, afirmando:

A segunda cena que considerarei é a de artistas que pesquisam, composta pelos
especialistas que realizam pesquisas durante seus processos criativos. Embora rotulem
seu trabalho como pesquisa artistica, eles sd escrevem esporadicamente e ndo estdo
particularmente interessados em criar contelido, metodologia ou infraestrutura para o
desenvolvimento de um campo profissional autbnomo de pesquisa artistica em musica
(L6pez-Cano, 2022, p. 33).

Pode-se entender que o artista, no momento em que se propde arefletir sobre suapréatica,
buscando entrelacar metodologias analiticas e teoricas, estd ainda sobremaneira criando
contetido, seja ele intencionalmente vinculado a uma institui¢do académica ou n&o. Dentro de
uma perspectiva de um nicho de pesquisa cujas delimitacfes académicas ainda se encontram
em sedimentacdo, como é o caso da PA, partimos do pressuposto de que toda a pesquisa se
tornarel evante em sua contribui¢do indo ao encontro do pensamento de Fernando lazetta, autor

citado por Lopez-Cano, e para quem “a musica, como qualquer arte, ¢ também uma forma de



pesquisa” (Lopez-Cano, 2022 apud lazetta, 2017, p. 35). Neste contexto, auniversidade assume
um pape fundamental no fomento a pesquisa e producdo académica vinculada a arte e a
amplitude do campo de pesquisa, que englobamusicapopular, tradicional e outras delimitagdes,
“permite um transito constante através de diferentes linguagens” (Lopez-Cano, 2022, p. 41).

A partir desta reflexdo L épez-Cano conclui que:

[...] aimpressdo geral é que os modelos de investigacdo-criacdo tém sido produtivos para
0s estudantes comecarem a refletir sobre sua propria pratica artistica. Entretanto, dados
os resultados, ndo se percebe que eles estdo a caminho de gerar uma formainovadora de
conhecimento (L Opez-Cano, 2022, p.42).

Dentro da perspectivado cenario brasileiro de pesquisaem artes, esta afirmacéo vem de
encontro aos esforcos dos pesquisadores, que tém empreendido seu foco em busca de
perspectivas inovadoras e que fomentem o campo da PA académica no pais.

Mais, adiante, contudo, o autor reconhece que:

Na minha opinido, a eficacia desses trabalhos deve ser avaliada observando se 0 processo
deinvestigagéo-criacéo colaborou no desenvolvimento de habilidades artisticas, projetos
e novas ideias que os estudantes ndo teriam concebido seguindo seus habitos criativos
cotidianos; se o processo el es detectaram problemas, critérios, discussdes especificas de
seu campo artistico que ndo estavam anteriormente em circulagdo de forma publica e
explicita; se a experiéncia de pesguisa produziu conhecimentos conceituais ou
processuais Uteis a outros instrumentistas, compositores ou maestros; se isto pode ser
aplicado a outros projetos, tanto os préprios como os de outros artistas; se colaborou com
a sua comunidade artistica. etc (Lopez-Cano, 2022, p. 43).

Ainda segundo L 6pez-Cano e San Cristobal:

Unade las principales caracteristicas de lainvestigacion artistica que la distingue de otras
tradiciones esta en la naturaleza de sus objetos de estudio y de los saberes artisticos que
seintentan producir. [...] Comprende también el saber procedimental, el saber hacer que
se manifesta, por eiemplo, en la técnica instrumental o en la habilidad crestiva: el saber
distinguir, plantear y resolver problemas que surgen durante los procesos de creacion. | ...]
En nuestro trabajo como tutores y directores de estos proyectos, intentamos promover
experiencias de reflexion sobre el propio trabajo, trayectoria o inercias artigticas; e
invitamos a que este proceso se transforme en una oportunidad para construir un proyecto
artistico propio, gjustado alas limitaciones y potencialidades de cada estudiante (L 6pez-
Cano; San Cristébal, 2020, p. 96).

Luca Chiantore, em “Retos y oportunidades en la investigacion artistica en masica
clasica”, didloga sobre o fato de as primeiras reflexdes acerca da PA terem acontecido na
Europa e posteriormente, ainda que de forma “pouco coordenada” tenha se estendido para

outros paises (Chiantore, 2020, p. 56). O autor questiona ainda as dificuldades que advém da
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histérica separacdo entre teoria e prética e que acabam influenciando a producdo artistica e a

maneira através da qual pensamos consequentemente a pesquisa nessa area:

Todo habria resultado méas sencillo s la interpretacion musical se hubiera asomado a
nuevo milenio hambrienta de un dindmico didlogo con las Ultimas tendencias de la
investigacion musicolégica. Es cierto que la investigacion artistica y la investigacion
musicolégica son dos cosas distintas, pero resultaria mas llevadero situar la préctica
musical en el marco universitario s se conocieran mejor las coordenadas de ese contexto.
[...] El resultado es que la investigacion artistica estéd buscando su espacio en € marco
universitario mientras un sector considerable de la propia musicologia alin se muestra
escéptico a la hora de incorporar esa perspectiva antropolégica que parte de la
investigacion sobre msica ha promovido desde hace medio siglo (Chiantore, 2020, p.
57).

Segundo Chiantore, em 2015 a Associago Europeia de Conservatorios® (AEC) propds
uma definicdo para o conceito de PA que, segundo autor, demonstrou ser bastante prudente e
gue, em um primeiro momento foi instigante parao campo de pesquisa, porém abriu portas para

as discussoes acerca dos marcos institucionais da area:

Lainvestigacion artistica puede definirse como unaformade investigacion que posee una
solida base arraigada en la préctica artistica y que genera nuevo conocimiento y/o ideas
y perspectivas en € seno de las artes, contribuyendo a la excelenciay a la innovacion
(Chiantore, 2020, p. 61).

O autor defende que a PA deve “gerar experiéncias artisticas que nao teriam existido
sem a investiga¢do realizada” (Chiantore, 2020, p. 65), fomentando conhecimento inédito cujos
resultados sgjam apresentados ndo s6 em forma de producdo artistica, mas também de
“documentacdo reflexiva em torno dos processos, os referenciais tedricos, os métodos de
investigacdo empregados e qualquer outra informacdo que se considere significativa para uma
melhor compreensdo das especificidades do projeto” (ibid., p. 66). Segundo ele, é desegjavel
ainda que estes resultados sejam apresentados ao publico ndo s no meio académico, mas
também através de apresentacOes artisticas.

Susana Castro Gil, em seu artigo “Transcriagdo, uma op¢do para a Pesquisa Artistica

’

e a reconfiguragdo ontologica de agencias e entidades”, discute sobre o processo de

transcriagéo da obra musical sob uma perspectiva ontol 6gica e afirma:

[...] A Pesquisa Artisticaem musica pode ser vista, assim como atranscriagdo e dai vem
sua complementaridade, como um territorio parao pensamento critico do performer sobre
sua préatica, para propor ressignificagdes das hierarquias que sustentam a categorizagdo
tradicional dos agentes ligados a performance musical, como o compositor, o intérprete,
0 publico, o pesquisador, o tedrico, etc., propondo uma reorganizacdo das categorias das
agéncias e dos valores (ética) (Gil, 2022, p. 71).

9 Asociacién Europea de Conservatorios. (Chiantore, 2020, p. 61).
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Dentro desse pressuposto, a pesquisa que desenvolvemos visa apresentar um reflexo
desse contexto que permeia a PA nos ultimos anos onde, tal como afirma Bragagnolo, “surgiram
as andlises de performances, que abarcam na analise musical 0 aspecto processual do fazer
musical, mas nas quais o performer permanece frequentemente como sujeito observado”

(Bragagnolo, 2021, p. 2). De acordo com a autora:

Na Pesquisa Artistica (doravante PA) as figuras do pesguisador e do artista se juntam no
pesquisador artista, que atua como pesquisador artista, que atua como pesquisador sem
deixar de lado sua atividade como artista. Muito pelo contrério, na PA, a propria
problemética vem da prética artistica, criando uma relacdo indissociavel entre teoria e
prética (Bragagnolo, 2021, p. 3).

Umavez que Coroa de Sonho foi um ciclo composto ao longo de trés décadas, nota-se
umaabordagem composiciona diversificadaque lancaméo de diferentes recursos em cadauma
das cancdes. Desta forma, impds-se a necessidade de fazer escolhas metodol 6gicas para cada
uma das etapas, buscando concatenar conhecimentos analiticos (estruturais, formais,
harménicos, ritmicos, texturais, semanticos, etc.) e técnico-interpretativos, em prol da busca
por uma visdo mais ampla na construcdo da performance da obra, de forma critica e reflexiva.
Chiantore afirma que “analisamos algo para conseguir uma informacdo que ndo temos e por
isso, em musica, qualquer coisa que possamos denominar em andlise serd sempre parte da
metodologia” (Chiantore, 2020, p. 73, traducdo nossa)°. Concordamos, ainda, com o proposto
por Borgdorff (2012) e Gil (2022):

[..] tanto a Pesquisa Artistica quanto a transcriagdo revelam o entrelagamento do
conhecimento técito e explicito da agdo-reflexdo do intérprete e dareflexdo ativa sobre o
processo de criagdo artistica; isto exige do performer um pensamento critico sobre sua
pratica “como uma realidade em construgdo, aberta ¢ dindmica, em contraste com a
estabilidade da prética enquanto reprodugdo de canones da tradicdo ou da pesguisa
enquanto vincula¢do a modalidades ja consolidadas” (Borgdorff, 2012 apud Domenici,
2012, p. 176).

Com a préatica de ambas em conjunto o exercicio performatico se renova, tornando-se um
meio para expandir a compreensdo do individuo sobre st mesmo e o contexto em que se
insere (Gil, 2022, p. 73).

Derivada da etnografia, a autoetnografia no ambito das artes centraliza o trabalho na
figurado artista-pesguisador, e se vale da narrativa deste para entéo refletir sobre o trabalho em

curso. Segundo Alfonso Benetti:

10 Analizamos algo para conseguir de umainformacion gue no tenemosy por ello, em misica, cualquier cosa que
podamos denominar analisis sera siempre parte de la metodologia' (Chiantore, 2020, p.73).
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A partir do final do século XX, a pesguisa em msica passou a contar com a presenca de
uma figura ndo habitual até entdo: o performer/pesquisador cientifico. A presenca destes
individuos tornou possivel o que até entdo seriaimprovéavel: contar com adisponibilidade
e participac@o de performers altamente qualificados para a realizacéo de atividades de
investigagdo” (Benetti, 2017, p. 148).

Através do didogo entre a etnografia e a pesquisa artistica, sedimenta-se a presenca do
pesquisador artistacomo protagoni stada sua propria pesquisa. Benetti também recorre asideias
de San Cristébal e Lopez-Cano, parafundamentar suavisdo e, citando estes autores, argumenta
gue é possivel dividir esse olhar sobre a pesguisa em dois caminhos. o dos estudos em
performance e o da pesquisa artistica, sendo no primeiro caso os estudos relacionados a “andlise
de informagdes relacionadas a performance como objeto estatico de investigacdo™ (Benetti,
2017, p.148), e no segundo caso “andlise de informacdes relacionadas a performance como
objeto dinamico de investigacdo: fazer arte como pesquisa” (Benetti, 2017, p. 148).

Dentro da abordagem de Benetti, me reconheco, bem como reconheco minha
abordagem metodolégica, sobretudo quando ele comenta que “tendéncias recentes de
investigacdo tém apresentado como objetivo o estudo da prética por quem aexecuta (cf. Grosso,
1997; Gerling, 2000; Benetti, 2008; Carrara, 2010), quando o instrumentista avalia aspectos
relacionados a sua propria abordagem a0 instrumento e assume a postura de
performer/pesquisador no sentido de validar aspectos relacionados a pratica.” (p. 149).

Concordo ainda com Benetti quando ele afirma:

[...] umdos principaisdesafios € desenvolver e utilizar ferramentas de pesquisa adequadas
a0 universo do performer como instrumentista e que a0 mesmo tempo fornecam dados
pertinentes em termos de pesquisa empirica. Provavel mente seja neste ponto que residaa
maior pertinéncia da autoetnografia. (Benetti, 2007 p. 152).

O autor define ainda autoetnografia como “um método de pesquisa relacionado ao
género autobiogréfico de escrita que procura descrever e andisar de forma sistemética
determinada experiéncia pessoa no sentido de compreendé-la culturalmente” (Ellis; Bochner,
2000; Ellis, 2004; Holman Jones, 2005; Ellis; Adams; Bochner, 2011; Riordan, 2014). E
também vista como uma forma reflexiva de etnografia, com énfase na interacdo entre
pesquisador e objeto de estudo (Davies, 2008), que envolve a descricdo e andlise de
experiéncias pessoais (Adams; Jones; Ellis, 2015) com base no self do proprio autor como
exemplar etnografico (Riordan, 2014)” (Benetti, 2007, p. 151), e ainda citando Adams, Jones e

Ellis, mencionaa guns conceitos importantes dentro desta metodol ogia de pesquisa, que seriam
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a “experiéncia pessoal”, valorizagdo das praticas inter-relacionais e profunda auto reflexdo
(ibid., p. 151).

Com relagdo a etnografia, Benetti afirma que elas se diferenciam no que concerne a
questdo da observagdo, podendo ser “— participativa ou ndo — de um pesquisador sobre um
determinado objeto) pela inser¢do do observador como préoprio objeto de investigagdo” (ibid.,
p. 152).

Neste ponto, fica evidente a ténue linha entre as percepcdes pessoais e 0 objeto de
pesquisa, e muitas vezes a propria narrativa pode deixar transparecer uma inter-relacdo com a
pesquisa. Parte do processo de atuacdo dos pesquisadores no contexto atual da pesquisa em
musi ca consi ste em confrontar tradi cdes académicas e buscar reconhecimento de seus trabalhos
num campo de atuagao que esta em constante transformagao. No prefacio de “The Artistic Turn:

A manifesto” (Coessens Crispin Douglas, 2009), Jeremy Cox escreve:

Just as the artist must often wrestle with demons and embrace vulnerability as part of
going about his or her work, so the artistic researcher must be similarly immersed in his
or her practice, risking, at a minimum, the loss of objectivity and potentially undergoing
a high level of personal exposure with its attendant emotional toll (Cox apud Coessens,
Douglas, 2009. p. 9).1*

As autoras defendem gue a PA se baseia no processo criativo e ndo somente em seus
possiveis resultados, 0s quais devem ser vistos sob a 6ticade possibilidades, e ndo apenas como
ferramentas para a contabilizagdo de nimeros que demonstram tdo somente um volume de
trabalho dentro de uma area pedagdgica. Mais precisamente, sobre uma defini¢cdo de pesquisa,

discorrem:

According to the Merriam Webster dictionary, a ‘search’ is an act of trying to find
something, by looking or otherwise seeking carefully and thoroughly, in an effort to find
or discover something; ‘research’ is, in the first place, a careful or diligent search, in the
second, an investigation or experimentation aimed at the discovery and interpretation of
facts, revision of accepted theories or laws in the light of new facts, or practica
application of such new or revised theories or laws. Research here is clearly directed at
‘scientific’ research, implying theories. These definitions of the words ‘search’ and
‘research’ do not satisfy a possible description of what might be the research or search
pathways of the artist struggling in his or her activities. (Cox apud Coessens; Crispin;
Douglas, 2009. p. 21).12

1L «Assm como o artista deve frequentemente lutar com demonios e abragar a vulnerabilidade como parte de seu
trabalho, o pesquisador artistico deve estar igualmente imerso em sua prética, arriscando, no minimo, a perda de
objetividade e potencialmente passando por uma alto nivel de exposi¢ao pessoal com seu consequente desgaste
emocional” (Cox apud Coessens; Crispin; Douglas, 2009. p. 9, tradugdo nossa).

12 De acordo com o dicionario Merriam Webster, uma 'pesquisa € um ato de tentar encontrar algo, olhando ou
procurando de outra forma cuidadosa e minuciosamente, em um esfor¢o para encontrar ou descobrir algo;
'pesquisa’ €, em primeiro lugar, uma busca cuidadosa ou diligente, em segundo lugar, uma investigagdo ou
experimentacdo voltada para a descoberta e interpretacdo de fatos, revisdo de teorias ou leis aceitas aluz de novos
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A pesguisadora Rebeca Vieira faz um levantamento acerca da utilizacdo da
autoetnografia enquanto ferramenta metodol 6gica na pesquisa artistica brasileira afirmando:
“acredito ser esse o principal desafio das pesquisas em Praticas Interpretativas que se utilizam
da autoetnografia como ferramenta metodol 6gica: fazer de sua autodescoberta uma descoberta

que pode ser partilhada para outras experiéncias” (Vieira, 2020, p. 1066). Segundo Vieira:

[...] a autoetnografia € um termo cunhado pelo antropdlogo americano Karl Heider
(1975), que o utilizou pela primeiravez ao se referir aos relatos que um grupo de pessoas
daNovaGuiné, chamados Dani, faziam sobre suacultura (1975, p.3-17). Em um segundo
momento, David Hayano (1979) utilizou o termo autoetnografia aplicado as pesquisas
culturais das quais ele fazia parte. Hoje em dia o termo é utilizado para designar uma
metodologia de pesquisa que envolve descricdo e andlise da propria experiéncia do
pesquisador sendo el e participante de alguma cultura, afim de compreender as dindmicas
envolvidas naguela prética cultural. Para tanto, a autobiografia pode ser uma ferramenta
(til para a autoetnografia, porém com algumas diferengas: [...] enquanto a autobiografia
é um relato dos principais acontecimentos da vida de um sujeito que a descreve, usando
seus proprios critérios, a autoetnografia € um estudo da introspeccéo individual em
primeira pessoa, que pretende lancar luz sobre a culturaaqual pertence o sujeito por meio
de ‘descri¢des culturais mediadas através da linguagem, da histéria e da explicacdo
etnografica’ (Ellis; Bochner, 2000, p.742 apud L 6pez-Cano; San Cristéban, 2014, p.139)
[..] (Vieira, 2020, p. 1067).

Me reconhego nas palavras Vieira quando ela afirma que “a autoetnografia da prética
artistica se caracteriza ndo somente por relatar fatos passados como também por revelar o que
se passa com o artista pesquisador durante sua investigacao” (Vieira, 2020, p. 1068). Desta
forma, é possivel estabelecer ainda uma relacdo com o pensamento de Isabel Nogueira ao

afirmar que:

Os processos criativos estéo alicergados em um conhecimento corporificado e
interseccionado, portanto € importante reconhecer ands Mesmos e N0ssas vivencias como
pessoas no mundo, identificando género, raga, classe, etnia, lugar geogréfico, historias,
memoarias, ancestralidades e seus atravessamentos na construcdo de nossas identidades
(Nogueira, 2022, p. 110).

Camila dos Santos e Gisela Biancalana também discutem o tema no artigo
“Autoetnografia: um caminho metodologico para a investigacdo em artes performativas”, e
dialogam sobre o aspecto colaborativo da pesquisa, afirmando que:

[...] no mundo contemporéneo plural, multifacetado e atravessado por redes de relactes
mdltiplas, os processos colaborativos apresentam-se como perspectiva agregadora de

fatos, ou aplicagdo prética de tais teorias ou leis novas ou revisadas. A pesquisa aqui € claramente direcionada a
pesquisa “cientifica”, implicando teorias. Essas defini¢oes das palavras ‘pesquisa’ e ‘pesquisa’ ndo satisfazem uma
descricdo possivel do que possa ser a pesquisa ou 0s caminhos de busca do artista que luta em suas atividades.
(Cox apud Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 21, traducdo nossa).
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saberes. Assim, entende-se que a pesquisa acontece de forma orgénica, processual e ndo
causal, e que a experiéncia do artista-pesquisador é indissociavel de sua obra e seus
estudos (Santos; Biancalana, 2020, p. 92).

Ainda que a autoetnografia como metodologia para a PA venha demonstrando ser um
Viés gue possibilita a abordagem da pratica pessoal e amplia o campo de didogo entre pratica
pessoal e pesguisa, agumas criticas vém sendo levantadas ao método, sobretudo no que
concerne ao distanciamento do objeto de pesquisa e avalidagdo dos resultados obtidos. Mesmo
diante do cenario favoravel adiscussio arespeito da contextualizacéo da PA e davalidacdo de
marcos para sua consolidacdo académica, Bragagnolo considerague “no Brasil a PA ainda nao
aparece com muita frequéncia nos congressos e simposi 0s, tampouco nos periddicos de misica,
refor¢ando a relevancia de proposi¢des no contexto nacional” (Bragagnolo, 2021, p. 4). Embora
a perspectiva de validacdo da Pesquisa Artistica venha galgando espaco nas discussoes
académicas, a reflexdo proposta em “The Artistic Turn” de delinear os limites da pesquisa de
forma clara e concisa, esclarecendo suas regras e metodologias, dialogando com o campo
cientifico e filosdfico, sem deixar de evidenciar sua trgjetéria artistica, bem como promover
uma auto-reflexdo do campo, sob uma 6tica critico-artistica e analitica, parecem ainda ser 0
maior desafio. A nOs pesquisadores, cabe construir um campo de discussdo favoravel a esta
proposta, bem como aclarar que a relagdo entre teoria e prética como indissociavel dentro do
fazer artistico.

2.1 FREDERICO RICHTER

“Eu nasci para a musica. Poderia ter sido um médico ou um agréonomo, mas ndo teria
nascido como tal. Deste ponto de vista eu seriaum artista e do ponto de vista filosofico, talvez,
um inutil para qualquer coisa”, afirma Frederico Richter em palestra ministrada no ano de 2000.

Nascido em 6 de fevereiro de 1932 em Novo Hamburgo/RS, filho de imigrantes
austriacos, seu pai Frederico Wilhelm Richter, era professor e um grande incentivador da

musica no ambiente familiar. Sobre este periodo de sua vida Richter comenta:

A mim coube tocar piano bésico, meu pai era homem de sete instrumentos e meu violino
sobrava, pois havia quem o tocasse, além de mim. Eu sempre tive inclinagdo para reger
(o piano era uma espécie de regéncia ou conducdo). Mas, composi¢do era o meu gritante
chamado desde crianga. Nagueles dias, e com esta prética, fixel em mim o que sempre
fui: um musico (Richter, 2000. p. 1).
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Richter teve mais 6 irméaos, dentre os quais um gémeo, Nicolau, com quem manteve um
duo de violinos, o duo Richter, que se apresentou inclusive na Europa. Em 2012, por ocasiéo
do falecimento de Nicolau, uma matéria publicada no jornal Zero Hora destacava que os dois
chamavam a atencdo por onde se apresentavam, pois “pareciam ser duas copias do mesmo
instrumentista sobre o palco. Nicolau Richter faleceu em 9 de agosto de 2012 e, segundo Itamar

Melo, teria homenageado o irmao compondo “Saudade”, obra para violino e piano.

Figural - Duo Richter em visitaa UFSM, 1976

Fonte: Universidade Federal de SantaMaria.

Sobre 0 ambiente deformagdo musical, Richter afirmater sido fundamental paraoinicio

de sua atuacdo como compositor:

Minha mUsica comegou a aparecer timidamente nesta década dos 50. Eu compunhadesde
cedo, ndo melembro quando, sei que pelos doze, treze anos eu jatinha composto diversas
sonatas ao estilo de Haydn. Fazia arranjos de formag&o instrumental simplificada de suas
sinfonias paratocarmos em familia. Fundamentei muitos conhecimentos assim. Em 1949,
gquando estava numa colénia de férias jesuitica, compus Vamos sentir saudades sobre
versos feitos por dois companheiros de veraneio e de idade: Xavier e Zuckelli. Neste
mesmo ano, iniciel meu ciclo de can¢bes Coroa de Sonho, do poeta Alceu Wamosy.
Diversas composi¢Bes foram executadas a partir de 1950. Em 1951 compus uma peca
para piano que mais tarde dediquei a Fernando Lopes, Sertangja. [...] Creio que ai lancei
as bases nacionalistas de minha musica e embrides do meu estilo, s vezes rebelde, com
timidasdissonancias einovagdesformais - digoisto porque eu ndo seguianenhum modelo
jaexistente, mas, criavacom as minhas idéias, sem maiores preocupacoes (Richter, 2000,
p. 4).13

13 HAuma divergéncia de informagdes no que diz respeito as datas mencionadas por Richter neste relato e as datas
apuradas na listagem que consta em seu site. No catdlogo que consta anexo a este trabalho, Vamos sentir saudades
teria sido composta em 1946 e a primeira obra que viria a fazer parte do ciclo Coroa de Sonho, Duas Almas, data
de 1945.



17

Em certo ponto de sua trgjetdria adotou o pseuddnimo "Freridio”, com o intuito de

salientar sua brasilidade no universo musical europeu. Sobre essa decisdo afirma:

[...] adotei e criei 0 nome Freridio porque, devido a minha cultura e adaptacdo a outras
culturas, acharam, na Alemanha, que esta, seria devido aminhaorigem germéanica. Achei
ofensivo porque eu sou compositor brasileiro, faco misica brasileira e meu nome nada
tem aver com a cultura alema. E eles sabiam, pelo meu curriculo quem eu era - eu dava
Curso na Escola Superior de MUsica de Hamburgo. Disse-lhes que a pessoa € fruto de
“onde o sol bate em nossa cabeca, o vento sopra e afaga nossa face e do solo onde N0ssos
pés pisam”. Eu ndo me imaginaria morar definitivamente na Europa; 14 hé outra cultura,
outras gentes, nada comigo. Portanto, adotei o cognome Freridio, nome que eu inventei
por motivos culturais: aquilo que disse Mério de Andrade: precisamos ser brasileiros e
assumir nossas ricas etnias (Richter, 2000, p. 3).

Teve contato com diversos géneros musicais, dentre eles misica popular brasileira,
tango argentino, misica nativistal® e musica folclérical®, porém dedicou-se com afinco a
musica erudita: “minha paixdo era a musica séria, a chamada impropriamente de classica”
(Richter, 2000, p.1) e afirma ainda que sente orgulho de ser artista: “¢ a linguagem em que
minha sensibilidade se espraiaao maximo. A musica € umapaixdo que se desdobra, como disse
0 poeta de Duas Almas, Wamosy em “uma religido, quase uma crenga a parte", no soneto
Humildade” (ibid., p. 2).

Em 1951, aos 19 anos, graduou-se em violino pela Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, onde foi aluno de Paulo Guedes, dentre outros. Contudo, considera-se autodidata em
harmonia e contraponto, dedicando-se a estudar obras de Joseph Haydn e Béla Bartok, a quem
considera “uma das bases da musica moderna” (Richter, 2000, p.2). Sobre este periodo de sua

vidaele afirma:

O contraponto de Bartok marcou com suainfluénciaumaparte de minhas primeiras obras.
Quando eu fui estudar na Universidade eu ja tinha base bastante segura em harmonia e
contraponto. Mas, fixel em mim, igualmente, certa rebeldia contra o tradicional, uma
antinomia natural que me acompanha até hoje. Nao posso me definir como intuitivo: eu
tinha atracdo pelos contrérios e a0 mesmo tempo tenho paixdo pela exatiddo artistica,
diria, cientifica e minha curiosidade quase felina me conduz para o detalhe e para o que
eu acho que sgja aperfeicdo. Essatendénciame conduz auma estética que exige pesquisa
séria, profunda, sem preguicas! Procuro o detalhe espontaneo e auténtico. Jative a fase
da “vertigem” pela originalidade. Aprendi cedo que isto ndo € tdo importante quanto ser
espontaneo, ser eu mesmo (Richter, 2000, p. 2).

14 De acordo com Marcon (2009, p.7), “a musica nativista pode ser entendida como um caso especifico de
regionalismo musical dentro da masica popular brasileira contemporanes; trata-se de um repertorio de cangoes
oriundo do estado do Rio Grande do Sul, conhecido como “musica nativista gaiicha”. Como um estilo musical, a
musica nativistacompreende diferentes géneros— denominados ritmos pel osinterlocutores dessa etnografia. Nesse
sentido, os festivais de musica nativista se tornaram um espago privilegiado para o que ficou conhecido no Rio
Grande do Sul — primeiramente - como Movimento Nativista, sobretudo, a partir da década de 1980"

5 Tendo em vista que "o folclore é o conjunto de saberes populares que identificam as pessoas' (Wolffenblittel;
Del Ben apud Garcia, 2005, p. 93), parte-se do principio que a misica produzida nesse contexto possa ser
denominada como folclérica
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Em 1959 casou-se com lvone de Argollo Mendes e tiveram 3 filhos. Maria Elvira,
Frederico e Carlos. Data de 1959 a obra Humildade, que faz parte da Coroa de Sonho e que,
segundo Richter, foi composta paraformagdo coral por sugestéo de Ivone, durante alua de mel
do casal. Assim como junto aos seus 6 irmaos, recebeu uma educacdo musical solida, Richter
e Ilvone buscaram propiciar aos filhos um ambiente de apreciacéo e vivéncias artisticas. O filho

Frederico Mendes Richter, conhecido como familiarmente como Ico, declara:

Eu acho que a minha vida é infinitamente mais rica pela educagdo musical, pelo contato
com a misica, com 0 pai, com a experiéncia de tocar um instrumento, de tocar na
orguestra, assim como com amée artes plasticas, eu acho queisto desenvolve capacidades
de percepcdo, de prazer estético, de, como ¢ que eu vou dizer, de valores... observar o
gue tem de bom na vida, o que tem de belo, enfim, é algo assim, transformador, vamos
dizer assim, muito mais amor no coragdo, entdo nao da pra deixar de enfatizar, né... e
além disso refina a capacidade de avaliagdo, de exame, de percep¢do, de sentimento, que
€ fundamental, é algo assim que, como psiquiatra eu diria assim, 0 que mais nos move
pode parecer prands que sdo 0s pensamentos, 0 que a gente pensa, que agente acha, etc,
mas antes disso vem os sentimento e 0s sentimentos despertados pela arte e a capacidade
de analisar esses sentimentos através da arte, analisar, que eu digo, depurar, provoca
sentimentos que trazem a reflexdo e o engrandecimento pessoal, ndo tenho a menor
davida. Entdo eu acho que ndo sb6 a musica mas qualquer educacdo musical, educacéo
artistica, € maravilhoso. Ent&o me considero privilegiado ndo s pelo pai e a mae terem
valorizado, terem nos colocado desde a escolinha, tudo isso, mas terem transmitido isso,
porgque uma coisa € tu ter uma aula, outra coisa é tu viver isso, a gente viviaimerso na
arte em casa, entdo isso € maravilhoso. Até complementando, ja que se trata de educacdo
né, eu acho que a arte traz uma oportunidade, que obviamente tem que ser direcionada,
sim, de através do prazer estético desenvolver capacidades, entdo agente vive muito numa
maneira de pensar, de cobranca de errado, certo, a arte esta despida dessas coisas, ndo
tem certo ndo tem errado, tem o que despertainteresse, 0 que toca, 0 que emociona, o que
faz pensar, o que tem significado ou significancia, ent&o eu acho que este € o melhor filtro
gue existe e € isso que a gente desenvolve com a arte, a capacidade de discernir o que €
fundamental, o que é essencial, do que é supérfluo, o que é natural, do que € imposto, o
que tem valor, do que ndo tem valor, por isso que se discute tanto se a arte em valor [...]
(Relato de Richter, F. M. 2023)

Antesde mudar-se para SantaMaria/RS onderesidiu por cercade 34 anos e desenvolveu
importante trabalho académico dentro da Universidade Federal de Santa Maria, atuou como
docente no interior do estado. No Conservatério de MUsica de Pelotas teve a oportunidade de

reencontrar Mignone:

No Conservatério Municipal de Pelotas, conheci o pianista Fernando Lopes que, na
qualidade de diretor, me convidou para reger duas cadeiras naguela casa de ensino. L34,
reencontrei Mignone, que estava visitando o Conservatério. Para quarteto de cordas
transcrevi alguma coisa dele - lembro-me da 22 Valsa de Esgquina. O arranjo teve a
aprovacdo do compositor, que o ouviu (Richter, 2000, p. 3).

Em 1966 criou a Orquestra da Universidade de Santa Maria, onde atuou como diretor

até¢ 1988. A partir de 1989, através de um projeto chamado “Orquestra Possivel", a orquestra
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passou a ser sinfénica. Em entrevista a revista APLAUSO, quando indagado a respeito deste

projeto, Richter comenta:

[..] quem tocasse qualquer instrumento, podia entrar na orquestra. Até quem tocava
gaitinha de boca podia tocar na orquestra (risos). Como eu néo tinha musicos, muito
menos preparados para tocar numa orquestra sinfénica, precisava adaptar. Era pequena,
cuspindo fraguezas. Mas ela era aberta. Meninas e meninos de 10 anos estavam na
orguestra (Richter, 2000, p. 8).

Fonte e foto: Orquestra Sinfénica de Santa Maria e Projesom.

Neste periodo Richter passa, entdo, a compor para orquestra e surgem obras como
Concentrata n° 3 para Orquestra Sinfénica, obra que foi apresentada na Bahia e posteriormente
em Portugal. Segundo Richter, esta obra foi uma “tentativa de renovagdo da forma Sonata”
(Richter, 2000, p. 6).

Atuou como primeiro violino da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre, OSPA, por cerca
de 20 anos, até 1971. Ali trabalhou com o Maestro Pablo Komlés e manteve intensa atividade
musical, aproximando-se do repertério camerista e sinfénico e tendo a oportunidade de
conhecer musicos renomados como Heitor Villa-Lobos, Victor Tevah, dentre outros. Sobre

Vitor Tevah, Richter comenta:

Aprendi areger com Vitor Tevah. Nos ensaios, deixava de passar breu no arco de meu
violino para assim poder tocar as cordas “silenciosamente” e observar este grande maestro
atuar naregéncia. Neste tempo eu me preparava para o futuro pois, observava os diversos
instrumentos, as partituras que eram interpretadas; hoje sei de memaéria quase toda a
musica sinfénica (Richter, 2000, p. 3).
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A partir de 1971 passa a residir em Santa Maria, e segundo ele, neste periodo “ja
pesquisava novas solucdes para compor, fazia estudos teoricos de intervalos musicais” (Richter,
2000, p. 6). Deste periodo data o ciclo Trés cangfes sobre uma série, com versos de Manuel
Bandeira e outras quatro cancdes gque ja demonstram sua tendéncia ao experimentalismo:
Cantar, Ndo me pecas que cante, Se eu fosse apenas e Som, todas com versos de Cecilia
Meireles.

Richter afirmater ingressado no ensino universitério através de um concurso de provas
e titulos, tendo defendido também desta forma sua tese de doutorado, a qual foi enviada a
proeminente violinista Paulina d’Ambrosio ¢ também a Francisco Mignone, que teria sido 0
presidente da banca (Richter, 2000, p.3).

Sobre suas influéncias, além de Haydn e Bartok, Richter revela suaadmiracéo pelaobra
de Robert Schumann, influéncia esta que se traduz em sua obra, nas mais de 400 cancOes
compostas, uma vez que Schumann € conhecido como um dos expoentes da musica vocal

dema

Outra influéncia que tive, na verdade meu “banho de romantismo” foi o Album da
Juventude de Robert Schumann. Acho que todo o compositor deve receber este “banho
de romantismo” para ndo ser seco. O romantismo faz parte da composi¢do, em maior ou
menor grau. Os cléssicos também tem romantismo s ndo em prioridade. Lembro Tartini
queilustrou versos de Merastario como Sonata Didone Abandonata, e, Mozart nas 6peras
tem muitos exemplos de romantismo “Classico”. Musica precisa ter sentimento, ndo pode
ser puramente cerebral! (Richter, 2000, p. 3).

A obra de Schumann a que se refere Richter, “Album para a Juventude”, “Albumfiir die
Jugend Op. 68” ¢ na verdade um compilado de 43 obras para piano que se configuram em jogos
musicai s para criangas ou iniciantes. Composto em 1848 como presente de aniversario parasua
filha Marie, mais tarde foram agregadas outras obras, "can¢des do imaginério tradiciona e
mel odias procedentes de pecas ja popul arizadas por musicos da época’ (Rodriguez, 2021, p. 6).
De acordo com Rodriguez, o apregco de Schumann pela poesia se reflete neste album, uma vez
gue "alusdes poéticas eram habituais no legado pianistico do musico, e ja haviam aparecido
desde suas primeiras obras, como sua Papillons Op. 2 - "o primeiro dos ciclos poéticos de
Schumann para teclado"® (tradugdo nossa), nas palavras de John Daverio (1997, p. 79) - €,

contendo inclusive um titulo para cada peca" (Rodriguez, 2021, p. 8).

16 ““the first of Schumann's poetic cycles for keyboard” (Daverio, 1997, p. 79).
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Trés cangdes sobre uma sériereflete o periodo de aproximagéo de Richter com amusica
serial. Em diversos momentos de sua biografia sdo encontradas referéncias a nomes como
Eunice Catunda (1915-1990), Hans-Joaquim K oellreutter (1915-2005), Cléudio Santoro (1919-
1989) e Edino Krieger (1928-2022) dentre outros, o que o0 Situa no contexto da musica ©si
brasileiral’, e o colocanuma posi¢ao de pioneirismo no ambito damisicaeruditado Rio Grande

do Sul (Richter, 1994). A respeito do dodecafonismo, Richter comenta:

O dodecafonismo é uma técnica de onde se pode extrair coisa boa. Mas ndo se pode ser
radical. Em minha obra 3 Canc¢des sobre uma Série usei a técnica dodecafonica de
maneiralivre. Em minhaopinido, o compositor pode utilizar recursostécnicos paraatingir
objetivos expressivos. O tonalismo também é um recurso técnico, mas foi usado por
muito tempo como regrageral (Richter, 2020).

E possivel afirmar que esta tendéncia dodecafénica ndo foi muito marcante na obra de
Richter. Adepto de uma particular liberdade composicional, uma certa "rebeldia’, de acordo
com suaesposa lvone, Richter, em suafase pds-moderna, fez experimentactes seriais, mas essa
n&o seria uma constante no futuro de suatrgjetoria. Segundo ele, seus primeiros contatos com
esta técnica se deram através de um Curso de Férias com Armando Albuquerque.

Contextualizando, a Semana de Arte Moderna de 1922 marcou o ponto de partida de
uma série de discussdes estéticas e tinha como objetivo “superar a defasagem cultural e
impulsionar o pais a acompanhar as proposi¢des do século XX (Forte, 2009, p. 27). Inicia-se
ai umadiscussdo peladefinicdo de umaestéticanacional, que, através daval orizacéo do folclore
edaarte popular, deveriamoldar suas particularidades. A partir de 1924 inicia-se no Brasil uma
série de movimentos em diversas regifes do pais, que tinham como motivacdo um
descontentamento politico e que resultou em multiplos focos no territério nacional, dando
surgimento, por exemplo, a0 movimento que ficou conhecido como ‘“tenentismo”, com a
Revolta Paulista de 1924 e o surgimento da Coluna Prestes, dentre outros. Iniciativas
semelhantes foram o ponto de partida para o inicio das discussdes acerca da valorizacéo e do
reconhecimento do carater da arte nacional. Este movimento foi importante pois precedeu a
Revolucéo de 1930, que trouxe mudancas impactantes para a politica do pais.

O “Ensaio sobre a Musica Brasileira”, publicado por Mario de Andrade em 1928, ¢ até

hoje uma referéncia, sendo o autor considerado o primeiro etnomusicélogo do Brasil. Suas

17 Podemos situar a pés-modernidade musical a partir de dois critérios: histérico, no sentido de que toda muisica
composta na pés-modernidade (a partir dos anos 1950) é pds-moderna; estilistico e técnico: musicas que trazem
repetibilidade, ecletismo no uso de técnicas, retorno a melodia, bricolage, pastiche, aeatoriedade, entre outros
recursos. No Brasil, nomes como Gilberto Mendes (1922-2016) e Willy Corréa de Oliveira (1936) podem ser
considerados nomes importantes. Referéncias. Jameson, 1991; Beard e Gloag, 2005; Jonathan Kramer,
2002; Harvey, 1990; Sullivan, 1995.
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ideias arespeito dasraizes do folclore brasileiro e suas pesquisas de campo em diversas regides
do pais produziram um material de rigueza impar e suas ideias influenciaram uma geracéo
inteira de compositores no pais, dentre eles, Frederico Richter.

Em 1950, Camargo Guarnieri publica uma Carta Aberta aos musicos e criticos do pais
na qual tece diversas criticas aos rumos enveredados pela composicdo brasileira, mais
especificamente sobre o dodecafonismo. Com relacdo a esse assunto, Richter afirma
brevemente: “Camargo Guarnieri disse sobre o dodecafonismo, na famosa Carta Aberta, coisas
gue fizeram os compositores brasileiros pensar a respeito - e isso foi bom” (Richter, 2000, p.
7). De acordo com Richter, a musica moderna demorou a chegar ao Rio Grande do Sul, onde
havia um certo conservadorismo com relacdo a estética musical e, segundo ele, muitos
professores ¢ musicos da época eram “contrarios as novidades, a semelhanga de Guarnieri”
(ibid., p. 7). Tragando um paraelo desse contexto historico relacionado aos manifestos
nacionalistas e a trgetoria de Richter, é interessante refletir sobre o fato de que o movimento
vanguardista promovido pelo MUsicaVivava estar presente em suaobramais tardiamente, por
volta dos anos 70, quando o compositor decide fazer pesguisas e experimentagdes com musica
moderna, praticando o dodecafonismo, o serialismo, e fazendo suas incursdes na musica
eletronica’® e eletroactstica’®.

Em 1979 Richter iniciou seu Pés-Doutorado na McGill University, no Canada, onde
desenvolveu intenso trabalho com masica eetronica® e eletroacstica??, dentro de uma
perspectiva modernista??, com pesquisa rel acionada ao futurismo?® (Richter, 2000, p. 8).

A decisdo da familia Richter de sair do pais nos anos 70 deu-se por muitos motivos.
Dentre eles, a busca por um ambiente mais propicio ao fomento e construcdo de novasideias e
concepcdes artisticas. No Brasil, finamente prestes a sair da ditadura, o cendrio artistico

segundo Ivone Richter era "desanimador" e segundo ela “a ditadura cerceou muito de toda a

18 M (isi ca el etroni ca seria aquel a que se utiliza da manipul agdo sonora através de discos e fitas magnéticas e alturas
eritmos pelaalteracdo de frequéncias e vel ocidade de gravagdo, sons gerados e mani pulados em estudio. (Griffiths,
1978, p. 145).

1% Musica eletroaclstica seria a que utiliza sons manipulados por sintetizadores em concomitancia com sons
gravados em ambientes externos, mantendo-se “aberta a estimulos exteriores” (Bousser, D.; Bousser, Jean Y ves,
1990, p. 126).

201...] obra cuja execucdo exige meios eletrénicos’ (Griffiths, 1998, p. 148).

2L "[...] masica criada em laboratério que se utiliza de microcomputadores, sintetizadores, interfaces MIDI,
samplers, etc. Ela mostra outras idéias e critérios para a percepcdo dos sons' (Teixeira, 2007). In:
https://revistas.ufg.br/revistaufg/article/view/48168/23511

22"No Brasil o termo “modernismo” assumiu uma conotagdo muito especifica a partir da ligagio com 0 movimento
gue se organizou em torno da Semana de Arte Moderna, realizada no Teatro Municipa de S&o Paulo em fevereiro
de 1922" (Egg, 2019, p. 61).

2 "No anseio de buscar novos caminhos surgiram os movimentos de vanguarda, dos quais o primeiro na Europa
foi o Futurismo italiano que frutificou em outros paises e, de certo modo, catalisou todo o espirito vanguardistico
europeu (Polinesio, 1977, p.136). https://doi.org/10.11606/issn.2594-5963.1ilit.1977.115814
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criacdo e de todo o conhecimento do exterior. Foraque o conhecimento de América L atinanéo
se tinha nenhum”. Ivone complementa salientando que “era mais facil conhecer os artistas da
Europa do que os da América Latina” (2020). Essa pode ser entendida como umas das
motivagoes para a aproximagao de Richter a poetas da Argentina e Chile, musicando diversos
poemas em lingua espanhola, nos anos 90.

A saida de Richter do pais foi um dos periodos mais marcantes da sua carreira. Ele

afirma que “tinha esgotado o teclado temperado” e precisava renovar seus conhecimentos
(2000, p. 8).

Na McGill University a linha condutora dos Compositores era principalmente o
Modernismo advindo do Futurismo. Eu ja estavaindo, pelas minhas pesquisas e estudos,
nagueladirecdo. Mas sempretive restricdes aum Futurismo que me parecia pelos slogans,
meio fascista. Nunca engoli que um de seus lideres era Benito Mussollini e menos ainda
o Manifesto daL uxdriae outros que se seguiram aele, inclusive o odioso sogan Laigiene
del mondo e la querra. Quando voltei para o Brasil refleti e ativei meus ideais Pos-
modernistas” (Richter, 2000, p. 8).

Durante o periodo no Canada, Richter declara que esteve “imerso na misica moderna e
seu sentimento” (Figura 3) e, por esse motivo ndo sdo encontradas composi¢des vocais desta
época, uma vez que, segundo ele, “os poetas ficaram um pouco de lado neste tempo” (Richter,
2020). Na década de 80 desenvolve também pesquisa sobre musicafractal, e data deste periodo
a experimentacdo com 6rgdo de tubos e fita magnética que resultou na obra Monumenta

Fractalis-Thomas, sobre aqual Richter comenta:

[...] foi apresentada na Sala Leopoldo Miguez da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
numa iniciativa da Funarte com o compositor Edino Krieger, [...]. E baseada num Coral
de Thomas Tallis, compositor gético flamengo, que é apresentado modernamente e
pequenas variagfes com musica fractal. Dai fiz um trocadilho: Fractal com Tallis-
Thomas. Essamusica une o Século XVI com o Século XX, quase XXI (Richter, 2000, p.
9).

De volta a Santa Maria, Richter organiza em 1983 a | Semana de Mdusica
Contemporanea (Figura 4) e convida, dentre outras personalidades, Koellreuter. Harelatos de
gue a esposa de Koellreuter interpretou uma versdo vocal de 4’33 de John Cage. Santa Maria
nesta época nao tinha papel expressivo no circuito cultural do Rio Grande do Sul e o préprio
Richter, em entrevistas, relata adificul dade que el e sentiaem dialogar com os musicos de Porto
Alegre e do sul do Brasil como um todo, a respeito da musica de vanguarda?*. Imaginemos,

24 A musica de vanguarda no Brasil foi aguela produzida nos anos 1960, por compositores como Damianno
Cozzella, Rogério Duprat, Willy Correa de Oliveira, Gilberto Mendes, Almeida Prado, entre outros. (Cf. Reis,
Paulo E. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Zahar, 2006).
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pois, 0 impacto de uma apresentacdo como esta, num evento como este. Participaram deste
evento ainda Eleazar de Carvalho, Rodolfo Coelho de Souza, Alcides Lanza, Margarita Schack,
Luiz Augusto Milanesi, Raquel de Vifiales e Nestor Wennhol z.

Figura 3 - Frederico Richter nos estudios da McGill University

Fonte: Acervo do compositor.

Figura4 - Cartaz da| Semana de M Usica Contemporanea da UFSM
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Fonte: Acervo do compostor.
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Assis (2018) discorre sobre a definicao de contemporaneo afirmando que “a nocao de

mUsica contempor anea nao se aplica a toda musica que é composta ‘hoje’” ¢ complementa:

Music of today is certainly contemporaneous, it is coeval to us, but nobody would say
that, for example, a composer composing a Classical symphony in the style of Haydn is
making “contemporary music”. [...] Thus, contemporary music, like contemporary art,
implies a critical dimension, a distance from the everyday world, a detachment from
habitus, conventions, and stratifications of forms and media (Assis, 2018, p. 203).%

Neste contexto, € possivel ainda situar al Semana de M Gsica Contemporanea de Santa

Maria no contexto apresentado por Assis ao afirmar que:

These composers lived in periods, in historical epochs, wherein general there was alittle
interest in their work - they thus needed a special kind of audience. From then on, music
festivalsfeaturing thistype of music were known asfestivals of contemporary music, and
they attracted a specific kind of public (Assis, 2018, p. 203).%

Richter afirma em diversos momentos sua preocupacd em salientar suas raizes
culturais, e a brasilidade a que se refere, esta presente de forma marcante em suas obras, sob
diversos aspectos, mas sobretudo através da insercdo de referéncias musicais a elementos da

culturabrasileira. Segundo o compositor:

Considero minha mulsica como essenciamente brasileira, sem falsas intencbes ou
modismos, apenas como uma caracteristica minha de ser. Talvez por causa de meu pai,
que, embora austriaco, tinha um grande amor pelo Brasil, suas florestas e animais. Estive
Nno Amazonas vendo a floresta ¢ o rio e escrevi “O Portentoso Rio Amazonas” (Richter,
2020).

Declarado admirador de Mé&io de Andrade, considera que sua contribui¢do foi
extremamente importante para a misica brasileira e seu trabalho com o folclore o inspirou a
compor obras como a Suite Folclérica n°1 para piano solo, de 1974 (Richter, 2020).

A grande maioria de suas canc¢des prioriza a lingua portuguesa e, dém de grande
identificacdo com a obra de Alceu Wamosy, musicou também poemas de outros escritores

% «A musica de hoje é certamente contemporanea, é coeva para nds, mas ninguém diria que, por exemplo, um
compositor que compde uma sinfonia classica no estilo de Haydn estd fazendo “musica contemporanea”. [...]
Assim, a musica contemporanea, como a arte contemporanea, implica uma dimensfo critica, um distanciamento
do mundo cotidiano, um distanciamento de habitus, convengdes ¢ estratifica¢cdes de formas e midias™ (Assis, 2018,
p. 203, traduc&o Nossa).

% Estes compositores viveram em periodos, em épocas histéricas, onde em geral havia pouco interesse pela sua
obra - necessitavam assim de um tipo especia de piblico. A partir de entéo, os festivais de musica desse tipo de
musica passaram a ser conhecidos como festivais de misica contemporanea e atraiam um publico especifico
(Assis, 2018, p. 203, traducdo nossa).
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como Manuel Bandeira, Cecilia Meireles, Casimiro de Abreu. Richter considera-se bastante
eclético: “todos que me tocam a alma, sou capaz de musicar” (Richter, 2021), afirma, e sobre

suarelacdo com a poesia e a obra de diversos poetas, complementa:

Ser um compositor vocal € uma de minhas caracteristicas, procuro respeitar o sentimento
do poeta com que estou trabalhando. Sempre estive “garimpando poetas”, como diz
Ivone. Trabalhei com os grandes poetas brasileiros, como Castro Alves, Alphonsus de
Guimardes, Manuel Bandeira, Drummond, Cecilia Meireles, um Ciclo com poemas do
Vinicius. Musiquel também poetas de outros paises, como o chileno Pablo Neruda, o ciclo
de Nicolas Guillén (2007), poeta cubano [...]; Gonzalo Rojas, Homero Manzi, poetas
argentinos, com muito carinho fiz um ciclo de cangdes da Aristilda Rechia, nossaquerida
amiga de Santa Maria. Mais recentemente musiquei também Cora Coralina e Adélia
Prado, Zeh Gustavo. [...] Em 2007 fiz um Novo Ciclo de Alceu Wamosy, esse dentro de
uma linha pés-modernista (Richter, 2021).

Outro ponto particular na obra de Richter é sua tendéncia ao experimentalismo, visto
gue em sua obra encontram-se pegas para diversas formacdes e que se utilizam de diferentes
técnicas composicionais. Desta forma, em pesquisa do ano de 2010, na dissertacdo “Relagdo
entre texto ¢ musica nas cangOes de Frederico Richter” sdo estabelecidas 5 fases
composicionais. Quatro destas foram propostas pelo compositor no artigo “A new aesthetic
from science and technology”, apresentado em Montréal em 1993, e a quinta é sugerida ao
compositor durante o processo de pesquisa da época, 0 qual corroborou com a sugestdo. Sobre

essa constante busca pelainovacéo Richter pontua:

[...] eu ndo seguia nenhum modelo existente, mas, criava com as minhas ideias, sem
maiores preocupagdes. Se eu tinha algum modelo ocasional na cabega, eu o evitava
deliberadamente: as antinomias ¢ a rebeldia contra “trilhos” me conduziam. Mas, a jun¢do
do antigo com o novo sempre me atraiu (Richter, 2000, p. 4).

O contexto musical no qual Richter estavaimerso, de constantesinovagdes tecnol ogicas,
experimentacdes composicionais e interrelacdo com outras areas da arte, teriam sido incentivo
para seu interesse por novas maneiras de fazer musica e estreitaram sua relacdo com o avanco

da computagéo, com novas metodol ogias de composi¢éo e editoragdo musical:

O fato de Richter interessar-se bastante por este tema advém do fato de que ele foi um
dos compositores que presenciaram o surgimento da tecnologia e tiveram de adaptar-se
de um modo de grafia da composicao até entdio manuscrito para a composi¢do com o
auxilio de programas especificos para escrita musical, pelo computador. Ivone Richter
comenta que eles imaginavam como seria facil se houvesse uma méaguina capaz de
escrever as notas musicais, mas ndo imaginavam que o computador surgiria e traria
consigo esta possibilidade e tantas outras mais (Batista, 2010, p. 23).
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Integrante do grupo Mdusica Viva e aluno de Koellreuter, o catarinense Edino Krieger
foi grande incentivador da obra de Richter, a quem afirma que conhecia por suas composi coes
brasileiras e que utilizavam também o dodecafonismo. Interpretou diversas obras deste
compositor, dentre elas Trés pegas para cordas e Marcha Rancho. Sobre ele, Richter afirma
ainda: “Devo a Edino Krieger diversas oportunidades de apresentar minha obra musical”
(Richter, 2000, p. 4).

Outra importante obra de Richter € Bacanal, composta para coro misto, sob versos de
Manuel Bandeira, que foi gravada no Rio de Janeiro, mas ja havia sido publicada no Livro de

Corais:

Neste periodo compus muitos corais tais como Bendi¢ao do Ciclo “A Coroa de Sonho”,
poesia de Alveu Vamosy [sic], Antifona, Humildade e outros, que reuni num pequeno
Livro de Corais e que publiquei independentemente pela minha Universidade. Nas
primeiras paginas, constava o Bacanal, Eurico Nogueira Franca esteve em SantaMariae
dei-lhe o Livro de Corais entre outras coisas minhas. Em consequéncia devo a ele o fato
de Bacanal ter sido gravado aqui no Rio de Janeiro por ocasido do | CONCURSO
INTERNACIONAL DE CORO MISTO (Richter, 2000, p. 7).

Para estabelecer uma ampla visdo da obra do compositor, para este trabalho foi feita
uma revisio da lista completa?’ de suas obras, que se encontra disponivel em seu website
oficia®. Ali consta uma listagem organizada por ordem alfabética, com as seguintes
informagdes: titulo da obra, autor do poema, obra, instrumentacdo, ano e duracdo. No campo
duracdo apenas 3 obras apresentam informag&o. Essa listagem teria sido realizada por Ivone
Richter e outros colaboradores. Para 0 presente estudo essa listagem foi reorganizada tendo
como intuito principal dispor a lista de forma cronoldgica, buscando estabelecer um olhar
temporal sobre a atuacdo do compositor e sua obra. Durante o processo de edicdo da lista,
percebemos que algumas obras da fase el etrénica e el etroacustica ndo faziam parte do registro,
portanto, realizamos uma revisdo dos artigos disponiveis em nosso acervo no intuito de
acrescentar pegas que porventurando estivessem ali registradas.

Foram listadas 1023 obras, compostas entre 1945 e 2014. Consideramos este um nimero
aproximado, tendo em vista que ndo tivemos acesso a todas as partituras ai listadas e que
algumas obras n&o dispdem de informagdes completas. Nao foram consideradas como uma
obra, ciclo de cancles, e sim, cada cancéo em separado. Da mesma maneira, movimentos de

sinfonias e concertos ou pegas para musica de camara.

27'\/ide Anexo C.
28 pgra consultar acesse: www.fredericorichter.com.br
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Além de obras para diversas formacfes e mais de 400 cancles, Richter dedicou-se a
composi¢cdo de um numero expressivo de pegas de musica de camara, muitas delas para piano
etambém & composi¢cdo de duas Operas: Don Quixote de Portinari, e | saura, ambasinacabadas.
No quadro abaixo constam informacBes sobre o nimero de obras compostas para cada

formacao:

Quadro 1 - Relac&o de obras para cada formagédo

CANTO E PIANO 482

CORO 25

ORQUESTRA 51

PIANO 127

INSTRUMENTO SOLO 48

OPERA 2

ELETRONICA, ELETROACUSTICA, FRACTAL 12
VIDEO 1

PERCUSSAO 1

Do aspecto cronoldgico, constata-se uma frequente atuacdo do compositor desde 1945
com umameédiade 3 obras por ano. A partir de 2007, no entanto, observa-se um grande aumento
na producéo artistica de Richter, aumento este que se mantém frequente até 2013, conforme &

possivel observar no Quadro 2%°.

Quadro 2 - Listaparcia darelacdo ano/nimero de obras

1945 2
1946 1
1949 1
1950 1
1951 1
1952 1
1954 1
1955 4

2 Para consultar a lista completa da relacdo ano/nlimero de obras, consulte o Anexo C.
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1958 1
1959 2
1960 1
1962 1
1964 1
1965 3
1966 4
1967 1
1968 4
1969 2
1970 1
2006 4
2007 61
2008 166
2009 154
2010 58
2011 130
2012 135
2013 102
2014 32
sem informacgéo 23

Embora Frederico Richter tenha se dedicado a composi¢do de obras para canto e piano
desde o inicio de sua atuacdo como compositor, 0 maior nimero de obras para esta formacéo
encontra-se entre 2007 e 2011. Deste periodo remontam ciclos de cancdes com poemas de
Adédlia Prado, Homero Manzi, Vinicius de Moraes, Emily Dickinson, Nicolas Guillén, Mia
Couto, Florbela Espanca e Cecilia Meireles, aém de cancbes escritas a partir de versos de
outros compositores.

E expressivo também o nimero de composicdes de musica de camara, cerca de 242,
para diversas formagdes. quarteto de cordas, flauta, oboé, clarinete, fagote, viola, violino,
violoncelo com acompanhamento de piano, bem como outras formagdes pouco usuais como
vibrafone, marimba e viol o, violino e guitarra, viol&o, 6rgdo, marimba, vibrafone e percussao,
dentre outras. Analisando os dois Ultimos anos da atuagdo de Richter como compositor, 2013 e
2014, encontramos 100 obras referentes a 2013 e 31 a 2014, num total de 131 composi¢oes.

Destas, cerca de 84 sdo para musica de camara.
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E possivel observar o aprego de Richter pelamusicacoral desde o inicio de sua atuagzo.
Bendicao, compostaem 1945, foi sua segunda composicéo e além deter sido integradaao ciclo
Coroa de Sonho, foi rearranjada paravoz solista posteriormente. Além de |dealizando a Morte,
Louvor das Maos e Humildade, que também fazem parte da Coroa de Sonho, Richter compds
outras obras corais que vieram aganhar destaque dentre suas composi¢oes, como TremdeFerro
(1965), para dois coros, Onde fica Uruguaiana (1971) e Bacanal (1981).

De acordo com Richter, Bacanal foi escrita com “técnicas mistas, atonalismo e
modalismo e provavelmente um certo serialismo inconsciente” (2000, p. 7). Zobeida Prestes
em “De Bendicdo a Bacanal, de Alceu Wamosy a Manuel Bandeira: uma caminhada

expressiva”, considera esta obra como polifénica (2002, p. 10) e segundo ela

Bacanal é uma festa profana, onde os ritmos, os textos, os sons emitidos no decorrer da
peca, € um convite e um transporte a uma estonteante orgia regada por vinhos, versos e
mulheres. Musicalmente a obratraz esses el ementos expressos através de ritmos variados,
sons onomatopaicos, saltos melédicos, cromatismos ascendentes e descendentes,
bimodalidade, além da exploragéo do aspecto cénico (Prestes, 2020, p. 11).

Na listagem de obras disponivel no site de Richter, € encontrada a mencéo a duas
orquestracOes para a cangdo que abre o ciclo Coroa de Sonho, Suplicio Tantélico, umade 2012
(anexo 1) e outra de 2013 (anexo 2). Fica evidente aintencdo de Richter de orquestrar o ciclo,
contudo, na versdo de 2012, o compositor avangou até o compasso 17 e na de 2013 até o
compasso 31. Ambas as partituras mostram que Richter pretendiafazer aversdo para orquestra
sinfénica. Recentemente, apos o falecimento de Richter, o pesquisador Darwin Pillar Corréa,
com a concordancia de Ivone Richter deu continuidade a orquestracéo de Richter para Suplicio
Tantalico, numa versdo para orgquestra de camara (anexo 3).

A partir da visdo geral que a reorganizagao da listagem completa da obra de Richter
possibilitou, pudemos estabel ecer uma linha cronol égica (Figura 5) onde destacamos algumas
de suas principais obras e, desta formatragar um paraelo entre seu momento de vida e de que
maneira aparecem em sua obra refletidas essas experiéncias. As pecas indicadas na linha do
tempo caracterizam-se como importantes por terem sido mencionadas pelo compositor ou sua
esposa em entrevistas ou citadas em artigos consultados como fonte para este trabal ho.

Frederico Richter faleceu em Porto Alegre, em 1° de janeiro de 2023. Em um de seus

ultimos depoimentos o compositor afirmour:

A misicasemprefoi tudo naminhavida, ndo consigo meimaginar sem ela. Desde crianga
sabiaque queria ser misico, também acomposi¢ao me veio muito cedo e me acompanhou
sempre. Tive afelicidade de encontrar Ivone, companheira de toda a minhavida, de uma
criticajustae esclarecedora. A eladediquel a Coroa de Sonho. (Richter, entrevista, 2021).
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Figura5 - Cronologia da obra de Frederico Richter
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2.2 COROA DE SONHO

Coroa de Sonho, o ciclo, é baseado no livro homénimo de Alceu Wamosy, publicado
originalmente em 1923. A edi¢cdo na qual se baseou Frederico Richter data de 1950, terceira
edicdo. O livro ao qual tivemos acesso, sob o titulo de “Poesias”, retne trés obras do autor:
“Flamulas”, “Na Terra Virgem” e “Coroa de Sonho”. Segundo pode-se conferir pelas
marcactes encontradas no indice (Figura 6), Richter pré-selecionou alguns dos poemas gque
pretendia musicar, sendo que posteriormente optou por reunir as composi¢des num ciclo com
0 mesmo nome, embora al gumas poesi as assi nal adas ndo tenham sido musi cadas e/ou inseridas
na obra musical, como “Crepusculo na alma”, “Aria antiga” e “Elegia”, por exemplo.
Importante destacar que Richter manteve no ciclo a ordem das poesias conforme o indice do
livro de Wamosy. Outro detalhe peculiar € gque Richter respeita, em todo o ciclo, a forma de
cada poema, ou sgja, ele ndo repete frases, nem palavras, 0 que € um recurso composicional
bastante comum, no sentido de enfatizar ou reforgar umaideia. As excegOes encontram-se nos
seguintes trechos. em Bendi¢do, o compositor repete o poema, em toda sua estrutura; em Duas
Almas, onde ha uma repeticdo, uma coda, a partir do texto “podes partir de novo, 6 némade

formosa...”, no compasso 51 e posteriormente a repeticdo da ultima frase “uma saudade tua,
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uma saudade minha”, (c. 65); e em Amor Obscuro, onde ao final da cancéo haum ritornelo para
o0 inicio da cancdo, repetindo a primeira estrofe do texto.

O compositor manifestou em diversos momentos seu aprego pela linguagem poetica,
ressaltando sua ligagdo com a poesia e afirmando que desde muito cedo percebia uma
musi calidade intrinseca nas linhas de um poema. Segundo €ele, ideias musicais surgiam durante
a leitura, ideias essas que eram imediatamente rascunhadas no proprio livro e que serviriam
posteriormente de material musical para suas composi¢des (Richter, 1., 2010). “Musica € poesia
e poesia é musica. Eu dizia isso. E um fato”, afirma o compositor (Richter, 2010 apud Batista,
p. 29).

Ainda segundo Richter, "a poesia é prima-irma da musica; sua rima descende do ritmo
dado aos sons. E sua sensibilidade estético-liter&ria vem servindo a masica ja ha muitos

séculos” (Richter, 1994, p. 3). Continuando este pensamento discorre:

Uma musica baseada em uma poesia terg, geralmente, na sua concepgdo, meio caminho
andado, isto €, aformada poesia ou do poema serve amusica, e 0 compositor, raramente
tem que se preocupar comisto. Além disto, o contetido poético excitardafantasiacriadora
e serasuainspiragdo, modélo [sic] etemacentra (Richter, 1994, p. 3).

Figura 6 - indice do livro “Coroa de Sonho”, de Alceu Wamosy, usado por Frederico Richter

2
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Fonte: Acervo do compositor.
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Segundo Batista, “a idéia de cancdo, de acordo com Ruth Finnegan (2008) remonta a
defini¢do de “poesia oral”, que esta ligada aos primérdios da humanidade em diversas culturas”
e mais tarde foi definida por Nettl como um dos “universais em musica” (Batista, 2010, p. 8).

Sendo entendida como uma expressao artistica presente no cotidiano popular, Batista comenta:

O fato é que a cangéo, como género musical, foi se popularizando e ganhou diferentes
nomes em toda a Europa, embora tenha conservado suas peculiaridades e sofrido
influéncias de cada territério. Madrigal, na Itdlia, song na Inglaterra, Lied na Alemanha
e mais tarde runa na Finlandia, vidala na Argentina, moda em Portugal e modinha no
Brasil (PINTO, 1985). Bruno Kiefer € bastante sucinto ao definir este género musical
brasileiro, afirmando que “Modinha é o diminutivo de moda” (1986, p. 9) (Batista, 2010,
p. 12).

Foi apenas apOs a composicao de Humildade (1959) que Richter decidiu agrupar as
cancgoes gque ja havia musicado e que faziam parte do livro de Wamosy, num ciclo. A préaticade
reunir cangdes sob a alcunha de ciclo, segundo a autora Ruth Bingham no artigo "The early
nineteenth-century song cycle" (2003), vem do conceito da tradi¢do de ritos sazonais, formas
ciclicas, enfim, padrdoes presentes historicamente na vida cotidiana e tornaram-se uma
abordagem bastante presente na muasica de camara do século X1X, no auge do romantismo
alemdo, provavelmente em consequéncia do reflexo que a busca pela unificagdo da Alemanha
trazia para a arte, traduzindo também uma simbol ogia nacionalista.

Segundo Bingham, neste periodo houve ainda uma mudanca no tratamento dado pelos
compositores aos poemas, e a musica passa a assumir papel de equiparidade com o texto nas

cangoes:

[...] Goethe, Germany’s cultural colossus, transformed German into a wellspring of lyric
expression, creating a language that Germans everywhere could point to pride. [...]
Composers turned from providing background support incorporating poetry’s drama into
their settings, and music began to assume the role of expressing the inexplicit symbolism
so important to Romantic poetry. [...] Voca melody remained tied to the poetry, but piano
accompaniments allowed composers freer rein and reflected most clearly changes in
music’s stature (Bingham, 2003, p. 103).%

De acordo com Bingham ha uma busca pela coeréncia entre os poemas para que eles
sejam agrupados como um ciclo, umaideia central, possibilidades draméticas e coeréncia. Um

30[...] Goethe, o colosso cultural da Alemanha, transformou o alem&o em uma fonte de expressdo lirica, criando
uma linguagem que os alemédes em todos os lugares poderiam apontar para o orgulho. [...] Os compositores
deixaram de fornecer suporte de fundo incorporando o drama da poesia em seus cendrios, e a misica COmegou a
assumir o papel de expressar o simbolismo inexplicito tdo importante para a poesia romantica. [...] A melodia
vocal permaneceu ligada a poesia, mas 0s acompanhamentos de piano permitiram aos compositores mais liberdade
e refletiram mais claramente as mudancas na estatura da misica (Bingham, 2003, p. 103, traduc&o nossa).
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dos ciclos mais relevantes e que marcam o inicio dessa proposta € Die schone Mlllerin, de
Schubert, composto em 1823.
No artigo “The Lied at mid century” (2004), James Deaville considera que a relacéo

entre texto e poesia fez do Lied alemdo uma “entidade poético-musical” e salienta:

It was the text that drove all other components of the organically conceived song. Yet if
poetic choice ranged widely, musical style (including textual declamation) varied
significantly in its details asto preclude any overall assessment, other than to reintroduce
the elements of continuity and unity already identified: simplicity, singability, popularity
(Deaville, 2004, p. 145).31

O Lied aleméo foi o maior expoente do género cancao, reflexo da sociedade da época,
onde em pequenas reunifes sociais era comum a prética de recitar o poema antes de interpretar

acancao. De acordo com James Parsons.

[...] the Lied began [...] in the home: the modest pastime of a small but growing middle
class. Not surprisingly, givenitsinitial environment, German song has reflected and often
shaped individual identity. At the same time, it also has played a considerable part in
giving voice - literally asit happens - to a burgeoning German national identity, so much
so that by the second half of the nineteenth century the Lied had become a kind of
sounding manifestation of cultural hegemony (Parsons, 2003, p. 4).%

A estética da cancdo alema baseia-se na relagdo entre voz e musica, mgoritariamente
piano, buscando traduzir musicamente aforcaliteréria contidano poema. De acordo com Jane
K. Brown, Goethe foi um dos expoentes na projecédo do lied alem&o, cujos poemas foram
musicados por um grande nimero de musicos, pois foi 0 “mais original, mais influente, € mais

representativo poeta” do periodo (Brown, 2003, p. 12). Sobre o género can¢dao, Brown comenta:

A song thus articulates an emotion, usually pleasurable, that arisesfrom asocial situation,
and melody takes precedence over words. Originally, songs, like arias in opera seria,
expressed a single emotion; eventually they expanded to express ideas as well (Brown,
2003, p 16).%

3! Foi o texto que conduziu todos os outros componentes da cangdo organicamente concebida. No entanto, se a
escolha poética variou amplamente, o estilo musical (incluindo a declamacdo textual) variou significativamente
em seus detalhes de modo aimpedir qualquer avaliagdo geral, além de reintroduzir os elementos de continuidade
e unidade ja identificados. simplicidade, capacidade de cantar, popularidade (Deaville, 2004, p. 145, traducdo
Nossa).

321..] o Lied comegou [...] em casa: 0 modesto passatempo de uma pequena mas crescente classe média. N&o
surpreendentemente, dado seu ambiente inicial, a cancdo alema refletiu e muitas vezes moldou a identidade
individual. Ao mesmo tempo, também desempenhou um papel consideravel em dar voz - literalmente - a uma
florescente identidade nacional alema, tanto que, na segunda metade do século X1X, o Lied tornou-se uma espécie
de manifestagdo sonora de hegemonia cultural (Parsons, 2003, p. 4, tradugcdo nossa).

33 Uma cangdo articula assim uma emogdo, geralmente prazerosa, que surge de uma situagdo social, e a melodia
prevalece sobre as palavras. Originamente, as cangdes, como as &rias da Opera séria, expressavam uma Unica
emocao; eventual mente eles se expandiram para expressar ideias também (Brown, 2003, p. 16, traducdo nossa).
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A autora pondera ainda que adiferencaentre o lied do seculo XX em comparacéo ao do
seculo XV 11, seria a complexidade técnica. Se obras de Schubert e Schumann era acessiveis a
cantores amadores, dado o contexto no qual erainterpretado, geralmente em casa, em pequenas
reunides sociais, a partir do século XIX “a arte da cangdo se torna um género mais para a sala
de concerto do que para casa” (Brown, 2003, p. 22).

Em Coroa de Sonho, observa-se areferéncia deste e outros compositores alemaes, como
Schubert, na concepcédo darelagéo entre texto e melodia. De acordo com Marie-Agnes Dittrich,
Schubert buscou trazer uma relacdo de equivaléncia na construcéo da linha da voz e do
acompanhamento, em termos de sua complexidade. Segundo a autora, "a parte do teclado néo
€ meramente musica de fundo ou pintura: elasimboliza o eu poético” (Dittrich, 2003, p. 86-87).
Para a autora, Schubert foi influéncia decisiva para diversas geragoes de compositores, como
Schumann, Brahms, Wolf e Liszt.

Bingham afirma que por volta de 1830 Schumann teria estabelecido as bases de sua
concepcdo a respeito dos ciclos, primeiramente através de suas obras para piano e
posteriormente com as cangdes, fazendo uso de elementos como repeticdo de temas, estruturas
tonais e resolugdes tardias. De acordo com a autora, “Schumann relegou o papel de fornecer
contraste a poesia, uma reversao da relacdo anterior entre poesia e musica’, e enfatizou que a
coerénciamusical dependia de conexdes harmonicas e motivos recorrentes (Bingham, 2004, p.
118, traducéo nossa).

Como veremos mais adiante, Richter emprega um tratamento recitado em algumas
melodias da voz, enfatizando a clareza do texto e procura dialogar com o piano, inserindo na
melodia do instrumento e diluindo em sua harmonia, 0os motivos melédicos empregados na
linha do canto.

O ciclo Coroa de Sonho, teve suaestreiade formaintegral através dainiciativaabordada
neste trabalho, com a producdo do video colaborativo estreado em 06 de fevereiro de 2021, em
comemoracao aos 89 anos do compositor. Questionado sobre anteriores apresentagdes do ciclo,

Frederico Richter em recente entrevista a nés concedida afirma:

N&o, na integra nunca foi apresentado. Lembramos da apresentacéo de Humildade por
um Coral de Santa Cruz do Sul em 1971 ou 72. Depois de 1971, quando nos mudamos
para Santa Maria, a soprano Anna Kliemann, muito nossa amiga, interpretou muitas das
cancBes, por diversas vezes. Esperanca e Amor Obscuro foi [sic] apresentado em Porto
Alegre, no Teatro S&o Pedro, pelo tenor Fellippo Barani, com Ad&o Pereira ao piano. A
Magali tem interpretado por muitas vezes Bendicdo, versdo minha para voz solista e
piano, e algumas vezes Balada Triste e Duas Almas. Algumas alunas dela também
apresentaram algumas cancdes; [...] o Coral da UFPd interpretou Louvor das Maos e
Bendic&o, sob regéncia do maestro Carlos Oliveira (Richter, entrevista, 2021).
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Sobre a decisdo de unir as can¢des em um ciclo, Richter afirma que as composi¢cdes até
1955 foram anteriores ao seu relacionamento com Ivone Richter e que durante alua de mel do
casal, em 1959, ele compds Humildade e a partir desta composi¢do foi tomada a decisdo de
reunir as obras em um ciclo (Richter, 2021). Na Figura 7 é possivel observar a cronologia do

ciclo Coroa de Sonho.

Figura7 - Cronologiado ciclo Coroa de Sonho, de Frederico Richter
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Fonte: Acervo da autora.

2.3 ALCEU WAMOSY

Nascido em 1895, em Uruguaiana/RS, Alceu Wamosy, descendente de uma familia
hingara, aos 12 anos passou aintegrar a Sociedade Literéria Castro Alves, apresentando um de
seus primeiros poemas, intitulado “De sol a sol”.

Neste periodo, mudou-se com a familia para Alegrete, onde o pai fundou o jornal A
Cidade e onde Wamosy, com apenas 16 anos, passou aatuar como diretor. Naredagéo do jornal,
editou e publicou o seu primeiro livro, "Flamulas'.

Entusiasta de Cruz e Souza, um ano mais tarde dedica ao poeta catarinense seu segundo
livro, “Na Terra Virgem”.

Em 1914 foi nomeado Alferes da Guarda Nacional, por decreto do entdo presidente

Marechal Hermes da Fonseca. Em 1915 passou atrabalhar nojornal O Diario, em Porto Alegre,
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e mais tarde, em 1918, estabeleceu-se em Livramento, onde fundou o jornal O Republicano.
Neste periodo ja escrevia seu proximo livro “Coroa de Sonho”, que veio a ser publicado
postumamente.

Sobre “Coroa de Sonho”, Colmar Duarte, um dos organizadores do livro “Poesia

Completa” afirma:

No ano de 1918 Wamosy se transfere para a cidade de Livramento, onde funda o jornal
O Republicano. Nessa épocaja anunciava seu terceiro livro: Coroa de Sonho. Ao mesmo
tempo, dava a conhecer sua preocupagcdo com a possibilidade de ser morto a qualquer
momento. [...] Por isso, em carta, prometia a seu amigo, Jodo Pinto da Silva, a remessa
dos originais desse terceiro livro de poemas: “Ando com palpite de que véo me matar, de
um momento para outro, e ndo quero que os fariseus matem também, pelo extravio e pelo
esguecimento, o que podia perdurar de mim. De mais a mais, parece-me que nao farel
mais versos”.

A carta de onde extraimos este trecho, estéa publicada no livro de Ayrton Centeno, Alceu
Wamosy, Editora Tché (1985) redigida de préprio punho pelo poeta (Duarte, 2018).

Participou da Revolucdo Federalista, e em 3 de setembro de 1923 foi ferido no combate
de Ponche Verde, regido de Dom Pedrito, sendo entéo transferido para Livramento. Ali, ainda
acamado, casa-se com a enfermeira Maria Antonieta Bellaguarda, dias antes de sua morte, em
13 de setembro de 1923.

2.4 O PAPEL DO CORO NA COROA DE SONHO

Em Coroa de Sonho o coro faz quatro intervencfes. Louvor das Maos, Bendicéo,
Humildade e ldealizando a Morte, esta Ultima, é, naverdade, umaretomadado material musical
apresentado em Bendicdo. Durante o processo de estudo destas partes, ficou evidente que cada
uma das composic¢des tem um carédter distinto e que o papel do coro dentro do ciclo assume
diferentes funcdes. Louvor das Maos traz uma escrita que se utiliza de ritmica pontuada, um
vigor interpretativo que remete a ideia do humano, e do laboral. Ja Bendicdo, com seu
andamento lento e a presengca marcante de notas longas, passa a ideia do sagrado, da
religiosidade, de acordo com o que o0 poema exprime. Humildade também faz uso de ritmos
mais marcados, e ldealizando a Morte traz praticamente a mesma escrita e atmosfera de
Bendicdo, porém, pequenas ateracdes melddicas e ritmicas e o fato de a voz solista intervir
primeiramente recitando o poema e depois com frases que dialogam com o coro, a tornam
distinta.
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Em um dos seus escritos sobre a metéfora, Richter menciona o papel do coro natragédia

grega

Quando a Cameratta Florentina se reuniu em 1597, na casa do conde Di Bardi, os
intelectuais, poetas e dramaturgos, misicos e compositores usaram as informacdes
existentes sobre 0 Teatro Grego para o estudarem e concluiram com a criacéo da Opera
moderna. Sabiam que o chorus tinha um papel importante na tragédia: era voz da
consciéncia, explicava o texto, conduzia ou sugeria a solucdo de conflitos, etc. (Richter,
1994, p. 2).

Neste ponto Richter faz também mencdo a melopéia que, conforme mencionamos
anteriormente, significa canto, em grego. Considerando esta exposi¢do, pode-se inferir que o
pensamento de Richter ao compor as partes corais do ciclo.

Bacanal, uma das principais obras corais de Richter, como o proprio nome diz, € uma

referéncia ao dionisiaco. Segundo Zobeida Prestes:

Bacanal é uma festa profana, onde os ritmos, os textos, os sons emitidos no decorrer da
peca, € um convite e um transporte a uma estonteante orgia regada por vinhos, versos e
mulheres. Musicalmente aobratraz esses el ementos expressos através de ritmos variados,
sons onomatopaicos, saltos melédicos, cromatismos ascendentes e descendentes,
bimodalidade, além da exploragéo do aspecto cénico (Prestes, 2000, p. 10-11).

E interessante que Wamosy e Richter trabalhem ambos nesse ambito da idealizagZo,
tanto da pessoa amada quanto da morte, abordando uma perspectiva do herdi tragico.
“O Nascimento da Tragédia” faz uma analise sobre a cultura no contexto da Alemanha

do século X1X. Segundo Morais:

Dentre as ideias principals que emergem no decorrer desse texto encontra-se a defini¢do
da arte trégica caracterizada pel os impul sos apolineo e dionisiaco - metaforas inspiradas
no deus Apolo e no deus Dionisio, que possuem caracteristicas e objetivos totalmente
antagdnicos como demonstra a mitologia grega. Entretanto, a obra nietzschiana propoe
sua reconciliagdo, atribuindo novos sentidos a arte e ao proprio culto dionisiaco,
permitindo que a tragédia se configurasse com a misica dionisiaca, que, por sua vez,
possibilitaria o repensar da cultura grega. Assim, o apolineo e o dionisiaco formariam a
prépriatragédia (Morais, 2016, p. 52).

Assumindo que a narrativa de Wamosy nos poemas da “Coroa de Sonho” expde a
tragetéria e as divagacbes de um personagem que sofre, ama, contempla, e, partindo do
pressuposto de que Richter busca musicalmente levar esta narrativa a um outro campo, o do
musical, do metaforico, através da musica, podemos afirmar que, as intervengdes do coro em
Coroa de Sonho adquirem dois aspectos: de contemplacéo e de agdo. Neste sentido, € possivel

afirmar que o coro € uma outra persona na obra, que, por n&o ter contato com os solistas, que
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seriam a personificagéo do personagem principal danarrativa poética, assumeimportante papel,
como voz da consciéncia deste personagem e confere a obra um carater de unidade.

Sobre o papel do coro natragédia grega Nietzsche afirma:

O coro da tragédia grega, o simbolo do conjunto da multiddo dionisicamente excitada,
encontra nesta nossa interpretacdo uma explicagdo completa. Enquanto nés antes,
habituados a posicdo do coro no palco moderno, especialmente a de um coro de Opera,
nem sequer podiamos conceber como esse coro dos gregos havia de ser maisantigo, mais
original e até mais importante do que a “a¢do” propriamente dita - COMO NOS transmitia
comtantaclarezaatradicdo - , enquanto nés antes ndo podiamos, por outro lado, conciliar
essa sumaimportancia e esse cardter primordial de que nosfaao testemunho transmitido
pelo fato de o coro ter sido composto apenas de seres servis e baixos, sim, deinicio apenas
de sétiros caprinos, enquanto para nds, antes, a orquestra diante da cena sempre
permanecia um enigma, agora chegamos a compreender que a cena, junto com a agéo,
eram pensadas no fundo e origina mente apenas como Visdo, que a unica “realidade” é ai
precisamente o coro, 0 qual gera a partir de s mesmo a visdo e fala dela com todo o
simbolismo da danga, da misica e da palavra. Esse coro contempla em sua visdo o seu
senhor e mestre Dionisio e é por isso eternamente o0 coro servente: ele vé como este, 0
deus, padece e se glorifica, e por isso ele proprio ndo atua (Nietzsche, 1876, p.58).

Dentro da narrativa de Coroa de Sonho, Richter parece ter a intencdo de exprimir
musical e metaforicamente, que em Louvor das Maos prevalece o carater terreno e laboral no
gual esta ambientado 0 personagem, enquanto em Bendicdo busca evidenciar o caréter
contemplativo e de aproximagao com o divino, numa busca pelaespiritualidade. Em Humildade
se estabel ece outra atitude idealista do personagem principal da narrativa para com sua amada
e em |dealizando a Morte ha a juncdo de todos esses personagens, numa aproximacao entre
homem, objeto de desgjo idealizado e aatmosfera do espiritual. Destaforma, a atuacéo do coro
em Coroa de Sonho anuncia e narra o destino tragico do interlocutor, bem como davoz a sua
consciéncia, fortalecendo deste modo a unidade dramatica da obra.

Vislumbrando a disposicéo dos musicos para uma apresentacéo presencial do ciclo, a
posicdo do coro em cena durante toda a obralhe conferiria este caréter de espectador, enquanto
0s solistas atuam, exercendo em outros momentos papel de protagonista, que por vezes ganha
voz e atua através damusica. Somente no Ultimo movimento da obra unem-se todos e assumem
simultaneamente um papel protagonista. No video colaborativo, Thompson buscou exprimir
visualmente, através da disposi¢do dos mosaicos, de sua movimentacdo e de nuances de cor, as
amosferas interpretativas sugeridas pela relacdo entre texto e muisica, como seréo
demonstradas no capitulo que trata das analises poético-musicais e metaf oricas.



40

2.5 OPAPEL DO REGENTE NO CICLO

N&o ha, na partitura de Coroa de Sonho nenhuma mencéo a figura do regente, para a
conducdo das partes corais, e talvez esta reflexdo tenha surgido apenas a partir da experiéncia
com o formato colaborativo. O papel do regente, a principio, seriao de realizar apreparacéo do
coro, através de um contato direto com os solistas, a fim de encontrar um equilibrio
interpretativo paraa obra como um todo. Contudo, o regente ndo atuaria na performance.

Diante da opc¢éo pelo formato audiovisual, partiu de Thompson a iniciativa de produzir
as guias de regéncia para que os coralistas pudessem realizar suas gravagdes, 0 que, N0 N0SSO
entender, auxiliaria nainterpretacdo ndo sd quanto a tempos e andamentos, mas com relacéo a
nuances e dinamicas.

Para a producéo das guias vocais das partes solo, houve apenas um momento no qual
entendi como imprescindivel recorrer a guia de regéncia, mais precisamente na parte final do
ciclo, Idealizando a Morte, onde a voz solista canta juntamente com o coro. Ali,
particularmente, senti que necessitava de um apoio visual parapoder sincronizar deformamais
precisa a minha melodia com o coro e o piano.

N&o apenas na minha percepcao, mas também na fala de alguns dos coralistas, ficou
evidente aimportancia das guias e da regéncia na producéo.

Partindo do exposto podemos refletir sobre o papel do regente na Coroa de Sonho,
considerando como proposta performatica que um dos solistas assuma a regéncia das partes
corais, umavez que as intervencdes do coro sdo sempre a capella e ndo tém colaboracdo davoz

solista principal, exceto a Ultima parte da obra, na qual todos os intérpretes atuam em conjunto.
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3 A METAFORA NA OBRA DE RICHTER

Durante o0 processo de pesqguisa e catalogacdo das obras de Frederico Richter, dentre o
material encontrado, além de inUmeras partituras e comunicacdes de palestras e seminarios,
foram reunidos artigos didéticos que discutem arelacdo da metéfora com a musica.

“As Metaforas da Musica™* foi publicado na revista Brasiliana no ano de 2000, mas
parte de seu contelido pode ser encontrado em outros arquivos disponiveis no acervo do
compositor, tais como: “A metafora: as representac¢des virtuais na musica - O computador: Um
pequeno estudo sobre a musica”® (1994-1995), “O computador e a musica”® (1996) e “Um
pequeno estudo sobre a musica” (1994-1995), “The role of metaphors in arts” (1997). Outro
arquivo encontrado foi “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical,
analisados”®’, cuja data de referéncia ndo pode ser localizada.

Trata-se de material rico em consideracfes sobre a aplicacdo do conceito de metéfora
na andlise musical e que fornece informagdes importantes sobre como o compositor entende o
material textual significando-o através de determinadas escolhas musicais. Ao afirmar que
“com o estudo da metafora queremos desvendar e aclarar, nao so6 as intengdes dos compositores,
frente aos ouvintes-receptores, mas mostrar o verdadeiro sentido da linguagem musical”
(Richter, 2000, p. 6), ficaclaratambém amotivacdo de Richter ao voltar suaatengdo aos estudos
da metafora.

Em “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados”,
Richter apresenta uma selecdo de trechos de obras de compositores como Ludwig van
Beethoven, Giuseppe Verdi, George Bizet, Jean-Phillipe Rameau, Franz Schubert, Johann
Strauss |1 e, discutindo o conceito de intencionalidade, busca demonstrar através dainsercéo de
alguns exemplos as ferramentas musicais com as gquais 0S compositores comunicaram sua
percepcdo do momento musical e dos signos gque pretendiam explicitar através da musica
Richter coloca em evidéncia a perspectiva do uso da masica como linguagem, para comunicar
algo, e faz referéncia a um contelido extramusical da ideia de metafora como substituicéo, ou

34 Disponivel para acesso em

https://drive.google.com/file/d/1V 1m8g899a2EV EGf4w5Z8hmScwERt 7hW8/view2usp=sharing

35 Disponivel para acesso em https://drive.google.com/file/d/100V h6C5l1 04QsUQ8cFphdVeiz-
9100f2H/view?usp=sharing

36 Disponivel para acesso em
https://drive.google.com/file/d/1G34_iMntm22tDGl16jktBOB3vObEROD4/view2usp=sharing

37 Disponivel em

https://drive.google.com/file/d/1zGLUM46 TtOGUpmrS_MTbMMACIWL hanL b/view?usp=sharing
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sgja, a utilizagdo da linguagem musical para comunicar ago que ndo esta explicito na
linguagem verbal.

Em “Metaphor and Music”, Lawrence Zbikowski discute o uso da metafora como
instrumento para a andlise musical, segundo a perspectiva de diversos tedricos e considera que
“a metafora parece ser uma inescapavel parte das descrigdes musicais que aspiram a mais do
gue um ensaio de termos definidos® (2008, p. 503) einclui a seguinte citacdo do filosofo Roger

Scruton:

If we take away the metaphors of movement, of space, of chords as objects, of melodies
as advancing and retreating, as moving up and down — if we take those metaphors away,
nothing of music remains, but only sound (Zbikowski apud Scruton, 2008, p. 505).%

Contudo, de acordo com o autor, algumas teorias da metafora mostram-se passivels de
guestionamento quando aplicadas a musica. Segundo Zbikowski, tanto ateoria apresentada por
Scruton quanto a de Nelson Goodman podem ser consideradas falhas no sentido de que “onde
Goodman isolou o fato da musica de sua expressividade, Scruton falhou em explicar como
declaracfes metaf ori cas se conectam com fatos musicais”' (Zbikowski apud Budd, 2008, p. 505,
tradugdo nossa), ¢ retoma a ideia apresentada por Agawu de que “embora as unidades bésicas
dalinguagem tenham um significado lexical mais ou menosfixo, as unidades bésicas damusica
normalmente ndo t€m” (Zbikowski apud Agawu, 2008, p. 506, traducdo nossa). No que diz
respeito aanalise musical e metéfora, € possivel relacionar as afirmacdes de Zbikowski com a

abordagem de Richter em relacdo aos exemplos musicais que ele analisa:

The basic ideaof text painting issimple enough. When aparticularly strong or compelling
image occursin thetext for amusical work, the composer writes the accompanying music
to suggest, or “paint,” the image. Thus, if the text mentions a galloping horse, the music
coincident with the text might imitate the sound and action of a horse proceeding at full
speed. While there are limits to what can be represented in this way, composers have
found the means to portray descents from heaven, rippling streams, spinning wheels,
physical trembling, sexual climax, and a host of other vibrant images (Zbikowski, 2008,
p. 512).%

38 “Se tirarmos as metéaforas de movimento, do espago, dos acordes como objetos, de melodias como avancando e
recuando, como movendo-se para cima e para baixo - se pegarmos aquel es metéforas de distancia, nadade musica
permanece, mas apenas som” (Zbikowski apud Scruton, 2008 , p. 505, traducdo nossa).

3 «A ideia béasica da pintura de texto € bastante simples. Quando uma imagem particularmente forte ou atraente
ocorre no texto de uma obra musical, o compositor escreve a musica que a acompanha para sugerir ou “pintar” a
imagem. Assim, se 0 texto menciona um cavalo galopando, a misica coincidente com o texto pode imitar 0 som
e aagdo de um cavalo avancando atoda velocidade. Embora haja limites para o que pode ser representado dessa
maneira, 0S cCompositores encontraram os meios pararetratar descidas do céu, riachos ondulantes, rodas giratérias,
tremores fisicos, climax sexual e uma série de outras imagens vibrantes” (Zbikowski, 2008, p. 512, tradugéo
Nossa).
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Richter distingue ainda"intencéo” de "intencionalidade”. De acordo com ele, o conceito
de intencionalidade seria o “que ¢ feito com inten¢ao/ pertencente ou concernente a intencao”.
Esta terminologia viria a ser “carater de intencional/ filos, carater orientado, adaptado ao futuro
imediato, de certos conteudos da consciéncia” e intencdo seria o “designio deliberado de
praticar tal ou tal ato/vontade, desejo/pensamento secreto e reservado, conceito reservado, ideia
subentendida” (Richter, 2000, p. 17). Desta maneira, 0 compositor faz uma leitura da Sinfonia
n%6, a “Pastoral”, de Beethoven, assinalando paisagens sonoras que podem ser compreendidas
como achuvaqueiniciaacair, e que, no seu entender, € codificada na partitura através de notas
em staccato (Figura 8)*°, ou ent&0, do momento em que esta chuva passa a vir acompanhada
de raios, cuja conotagdo se da através da escrita de elementos musicais que fazem uso de
intervalos de 10% ou 112 dispostas em arpego (Figura 9), esta seria a aplicagdo da
intencionalidade por Beethoven. Linguagem musical semelhante ser4 empregada por Richter
em suas obras, como por exemplo na cangdo Duas Almas, como veremos mais adiante. Sobre
a Pastoral de Beethoven, Deryck Cooke, em "The Language of Music" (1959) afirma:

In a work like Beethoven's Pastoral Symphony, we find al three aspects in a single
composition: inspired by a'literary’ idea (the expression of moods and feelings arising
out of acontact with the countryside), the work isfull of tone-painting, and has a perfectly
satisfactory architectural' design (Cooke, 1959, p. 02).4

Figura 8 - Notas em staccato fazem referéncia a chuva que cai, na “Pastoral” de Beethoven
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Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.

4 Asfiguras 3 a 8 foram extraidas dos exemplos musicais inseridos no referido artigo, pelo proprio compositor.
4 "Numa obra como a sinfonia Pastoral de Beethoven, encontramos todos os trés aspectos numa Unica
composicao: inspirada numa ideia “literaria” (a expressdo de estados de espirito e sentimentos que surgem do
contacto com o campo), a obra esta repleta de pinturas sonoras, e tem um design arquitetdnico perfeitamente
satisfatério (Cooke, 1959, p. 02, traducéo nossa).
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Figura9 - Metafora para os raios na “Pastoral” de Beethoven
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Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.

Cooke considera aimitacdo sob trés aspectos: aimitacao direta, "de algo que emite um
som de atura definida, como um cuco, uma flauta de pastor ou uma buzina', a imitacéo
aproximada, "de algo que emite um som de alturaindefinida, como umatempestade, um riacho
ondulante, ou farfalhar de galhos" e a sugestao ou simbolizacéo, que seria trazer para o visual
algo como "um reldmpago, nuvens ou montanhas, produzindo sons que tém um efeito no ouvido
semelhante ao que a aparéncia do objeto tem no olho" (Cooke, 1959, p. 03). Segundo o autor,
essas trés formas de imitagdo podem aparecer a0 mesmo tempo em uma mesma composi ¢ao:
"A imitagdo é apenas uma estrutura na qual cadatipo de artista, utilizando os materiais de sua
propriaarte, sobrepde suas visdes do objeto imitado, ou sua experiéncia subjetiva dele” (Cooke,
1959, p. 04, traduco nossa).*?

De forma semelhante, Richter afirma que “as imitagdes também passam pela percepcao
e pelo conhecimento e sdo a homeacdo dos integrantes da metafora: a preparacdo ambiental faz
parte dela” (p. 13) e insere entdo exemplos musicais que traduzem o canto dos passaros, COmo

neste outro trecho da Pastoral de Beethoven (Figura 10):

Figura 10 - Ornamentos que, segundo Richter, sdo uma metafora para o canto dos passaros, na
Pastoral de Beethoven
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Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.

42"Theimitation isonly aframework on which each type of artist using the materials of hisown art, superimposes
his vision of the imitated object, or his subjective experience of it" (Cooke, 1959, p. 04).
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Dentro do repertorio operistico, Richter salienta através de alguns exemplos, de que
maneira 0s compositores fazem uso do material musical para criar umaimagem figurativa que
auxilie na compreensdo da ambientagdo da narrativa. Assim, ele demonstra como Verdi teria
utilizado uma sequéncia de notas oitavadas, em clave de f4, para remeter aideia do apito do
navio, na épera A Forca do Destino (Figura 11). Segundo ele:

[...] temos outro tipo de intencionalidade metaf6rica: primeiro a alusdo ao apito de um
navio, alusdo que s é percebida por quem conhece o libreto, prova de que os sons
sozinhos séo somente vibragGes, mas 0 que é claro € que estes sonsanunciam o DESTINO

implacavel e este significado metaférico supera tudo, ndo necessita de explicagOes, é
sentido logo que se ouve esta masica [..] (Richter, p. 14).

Figura 11 - Metafora para o “apito do navio” em A Forca do Destino, de Giuseppe Verdi

Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.

A esta afirmacdo segue-se 0 exemplo do trecho musical mencionado, Allegro agitato e

presto (Figura 12), ao qual Richter faz a seguinte mencao:

No agitato allegro e Presto, acima, a estrutura e desenvolvimento da linha melédica
indicam as intencionalidades de Verdi: sente-se imediatamente a tragédia e tenséo
existentes. Tudo é tensdo dramética, neste trecho, e da letra A em diante, ha uma
progressao mel6dica ascendente que indica que o problema aumenta e vai ao climax que
leva ao comego, sem solucdo. Esta metéfora de umatragédia, € longa e usa as estruturas
harméni co-mel6dicas para conduzir a percepcdo do receptor. A linha melddica sugere
gue h&d um problema grave além das notas que ele ouve g, isto, 0 remete a percepcdo da
existéncia de alusOes literarias com carater tragico (Richter, p. 14).

Figura 12 - Indicacdo metaférica para tensdo e dramaem A Forca do Destino, de Giuseppe

Verdi
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Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.
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Segue-se a este comentario uma breve referéncia a Wallace Berry, quando em
“Structural functions of music” cita Hindemith e Schenker para discutir a questdo dos niveis
hierarquicos dentro da estrutura musical, mas o0 compositor ndo prossegue com O
desenvolvimento desta referéncia.

Citando Richard Wagner, Richter mencionao Leimotiv e, segundo ele, “os Leimotiv das
operas de Wagner sao metaforas onde ele quer caracterizar seus personagens no palco” (Richter,
p. 15). Kofi Agawu em “Music as Discourse” também discute a funcionalidade da musica na
Opera, atribuindo ao drama presente na narrativa a propriedade de fornecer a musica novas
possibilidades de tratamento da linguagem. Segundo o autor “¢ precisamente na tensao entre as
funcdes estética e comunicativa que a andlise da musica encontra um desafio essencial a sua
finalidade, a sua razdo de ser”* (Agawu, 2009, p. 23). Para Agawu, o significado, ssiamusical

ou linguistico pode ser entendido como intrinseco ou extrinseco:

A Wagnerian leitmotif; aword painting in Monteverdi, Lassus, or Handel; the depiction
of anarrativein aLiszt or Strauss tone poem; and the expression of verbal imagesin the
accompaniment to a Schubert song—these are al examples of extrinsic or iconic
reference. A leitmotif, for example, bears the weight of an assigned reference.In painting
words, the composer finds—often invents—an iconic sign for a non-musical redlity.
Relying upon these “musical-verbal dictionaries,” composers and listeners constrain
musical elements in specified ways in order to hear them as one thing or another. While
such prescription does not eliminate alternative meanings for the listener, it has away of
reducing the potential multiplicity of meanings and directing the willing listener to the
relevant image, narrative, or idea. Extrinsic meaning therefore depends on layers of
conventional signification (Agawu, 2009, p. 27).%

Ainda referindo-se ao género operistico, Richter cita exemplos da 6pera Carmen, de
Georges Bizet, também fazendo alusdo a tragédia que, segundo €ele, aparece ja na abertura da
Opera e, onde “Bizet genialmente usou o tema para 'ilustrar' o que se passa no palco” (p. 15).
Da mesma forma, de acordo com Richter, Verdi teria usado semelhante material musical para

remeter a momentos de aegria e tristeza, dentro da 6pera La Traviata e, apresentando um

43 “It is precisely in the tension between the aesthetic and communicative functions that music analysis finds an
essential challenge to its purpose, its reason for being” (Agawu, 2009, p. 23).

4 «Um leitmotiv wagneriano; uma pintura de palavras em Monteverdi, Lassus ou Handel; arepresentacdo de uma
narrativa em um poematonal de Liszt ou Strauss; e a expressao de imagens verbais no acompanhamento de uma
cancdo de Schubert — todos esses sdo exemplos de referéncia extrinseca ou iconica. Um leitmotiv, por exemplo,
carrega o peso de uma referéncia atribuida. Ao pintar palavras, 0 compositor encontra — muitas vezes inventa —
um signo icdnico para uma ndo-realidade musical. Apoiando-se nesses “dicionarioS musicais-verbais”,
compositores e 0s ouvintes restringem os elementos musicais de maneiras especificas para ouvi-los como um
coisa ou outra. Embora tal prescricdo ndo elimine significados alternativos para o ouvinte, tem uma forma de
reduzir a potencial multiplicidade de significados e direcionar o ouvinte disposto a imagem, narrativa ou ideia
relevante. Extrinseco o significado, portanto, depende de camadas de significagdo convencional” (Agawu, 2009,
p. 27. tradugdo nossa).
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exemplo extraido da grande aria da personagem Violetta, “E strano...”, e outro do finale da
Opera, faz uma comparacdo entre os dois trechos e as duas atmosferas explicitas através de
pequenas modificagbes na escrita (Figura 13). Segundo Cooke a musica pode ser entendida
como "expressao da emocao” e, como veremos em outros exemplos adiante, essa ligacéo entre
musi ca e sentimentos, ou afetos, é tema de diversas discussdes no campo académico. De acordo

com Cooke:

[...] al great art stimulates our own real emational capacitiesto partake vicariously of the
artist's experience [...] emotion conveyed through music is more real than that conveyed
through other arts - because it is more pure[...] (Cooke, 1959, p. 20).%

Figura 13 - Comparagéo de referéncias metaforicas em La Traviata, de Giuseppe Verdi
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Fonte: “Analise das metaforas musicais: 23 exemplos da literatura musical, analisados.”, Richter.

A respeito daobra O Aprendiz de Feiticeiro, de Paul Dukas, Richter afirma:

Um exemplo notavel de metaforas musicais € o Poema Sinfénico de Paul Dukas, O
aprendiz de feiticeiro, baseado em Goethe. Este poema sinfénico € um exemplo da
linguagem musical onde as notas tém intencionalidade e significado além dos simples
sons usados, ou sgja, a verdade dos sons esta intimamente ligada ao poema. Nos
sortilégios, Dukas “pinta” as magicas que o aprendiz tenta: sdo acordes que sugerem
magicas. O scherzo mostra um tema que simbolizava as vassouras carreando &gua até
produzir uma quase catastrofe impedida pela chegada do mégico. A metafora das
vassouras € notével pelas tentativas do aprendiz de dar vida a uma vassoura que depois
se multiplica, todas carreando &gua, produzindo a enchente descrita na musica através das
modulagdes que fazem as ondas de &gua. (Richter, p. 16, [sd]).

Adentrando no &mbito da cancéo, Richter menciona o exemplo em que a escrita musical
remete a roca tecendo em Gretchen am Spinnrade, de Franz Schubert. De acordo com Marie-
Agnes Dittrich no artigo “The Lieder of Schubert”, o compositor busca, através dessa metafora,

ambientar o ouvinte na cena:

In setting Goethe’s famous poem “Gretchen am Spinnrade”, the new, according to many
critics, isthe celebrated accompaniment that imitates the whirling motion of the spinning
wheel and the foot treadle of the spinner, al of which succeeds in placing the listener in
the middle of a highly realistic abeit imagined scene. [...] Like Haydn, Schubert was
guided by an established topos, or “topic” - one of numerous characteristic musical

41...] toda grande arte estimula nossas proprias capacidades emocionais reais para participar indiretamente da
experiénciado artista[...] aemog&o transmitida através damisicaé maisreal do que aquela transmitida por outras
artes - porque é mais pura [...] (Cooke, 1959, p. 20, traducdo nossa).
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figures associated with various moods, scenes, and situations long familiar to Western
Europe. What is new in Gretchen am Spinnrade, rather, is Schubert’s exploitation of the
song’s means: his polyrhythmic combining of an accompaniment and a quite differently
structure vocal line (Dittrich, 2003, p. 85).

Richter encerra o artigo abordando a questédo da metéfora musical através do uso de
timbres especificos, tal como ocorre, segundo ele, em Danca Macabra de Camille Saint-Saens,

onde “o som seco do xilofone sugere o chocalhar dos ossos da morte dangando” e conclui que:

Todas estas intencdes dos compositores devem ser analisadas para que o receptor ou 0
intérprete possam ter o exato significado de uma obra musical. Sem estes significados
ocultos ndo pode haver obra de arte em musica. Apenas sons. Mas, eles S80 0 nosso
material para compor, matéria prima que traz para 0s outros nossas intengdes, carregadas
do que 0 nosso espirito transmite para a humanidade, umalinguagem viva e sensivel, que
penetraas almas e 0s coragdes, sons representativos de tudo o que nos cerca. A habilidade
de se conseguir dizer ou transmitir intencionalidades depende da inspiracdo, do insight.
Quando os sons vém do nosso espirito, o espirito dos ouvintes entende a linguagem
transmitida. E, para ser linguagem, deve vir carregada de intencionalidades para esta
comunicagdo artistica (Richter, p. 17).

Cooke discorre sobre 0 processo da comunicacdo musical questionando como se da a
transmissdo do sentimento que o compositor pretendeu comunicar na obra, e como ele chega
até o ouvinte. Segundo o autor, uma das maneiras de visualizar essa trajetéria seria através da
andlise musical, "desde 0 momento em que a obra comeca a agitar-se na mente do compositor
até 0 momento em que causa impacto no ouvinte" (Cooke, 1959, p.168). Ao invésdeinsight, o
autor usa o termo concepcao, parareferir-se ao inicio do processo de criagcdo de um compositor,
momento em que "a natureza do complexo de emocgdes se torna inteiramente clara para sua
mente consciente"*® (Cooke, 1959, p. 169). E somente apds a concepcao que Cooke pressupde
a inspiracéo, como sendo "a repentina materializacdo de uma ideia musica na mente do
compositor"4’ (Cooke, 1959, p. 169).

Publicado em janeiro de 2000 na Revista Brasiliana, o artigo “As Metaforas da Musica”
€ um compilado dos demais escritos de Frederico Richter aos quais tivemos acesso, sobre este
tema. Observando algumas de suas colocacOes neste artigo, bem como nos outros textos
relacionados ao tema ja mencionados, é possivel afirmar que um dos principais referenciais
teoricos utilizados por ele foi o livro “Da Metafora”, organizado por Sheldon Sacks. Este livro
€, na verdade, um compéndio de artigos apresentados no simposio “Metafora: o Salto

Conceitual” realizado em 1978 na Universidade de Chicago e depois acrescido de outros artigos

4 "The moment of conception is the moment in which the nature of the complex of emotions becomes entirely
clear to his conscious mind [...]" (Cooke, 1959, p. 169).

47 "What is the next stage in the act of musical creation? The event known as inspiration - the sudden
materialization of amusical ideain the composer's mind" (Cooke, 1959, p. 169).
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de Nelson Goodman e Max Black, autor este que é citado por Richter diretamente em um de
seus textos. Além dos autores mencionados, fazem parte deste compéndio artigos de Ted
Cohen, Richard Shiff, Wayne Booth e Paul Ricoeur, aguem Richter citade formamais enfética
em diversos momentos, e cuja teoria sobre metafora abordaremos mais adiante.

Retomando a questédo da intencionalidade, o compositor aborda também questdes
semanticas e discorre sobre a importancia da compreensdo e uso da metéfora tanto por

compositores quanto por intérpretes. Ja naintroducéo ele afirma:

Os novos compositores precisam desenvolver suas capacidades de criagdo através da
metafora e os intérpretes, aprofundar os estudos da meté&fora aplicada a linguagem
musical, para interpretar corretamente as obras musicais. E o bindmio DECODIFICAR,
isto €, saber as escritas e as regras da musica e INTERPRETAR, quer dizer, saber as
intencionalidades dos compositores, que permite desvendar a VERDADE de sua musica
através da metéforamusical (Richter, 2000, p. 4).

As trés palavras enfatizadas pelo compositor na citagcdo acima séo pilares importantes
da linguagem metaférica, uma vez que o primeiro passo, “decodificar”, ¢ imprescindivel para
uma “interpretagdo” do signo em questao. Contudo, ao enfatizar a palavra “verdade”, Richter
abre uma via de questionamento: o0 que seria uma verdade musical? Cada intérprete,
invariavelmente, chegara a um resultado interpretativo diferente da mesma obra musical e,
partindo do argumento de que cada interpretacdo € Unica, bastante discutido no campo da
pesquisa artistica, podemos afirmar que essa “verdade musical” pode ser variavel, inclusive,
para 0 mesmo intérprete, em situacdes performaticas diferentes, que serdo influenciadas
inevitavelmente pelo processo artistico, pelo ambiente da performance e por diversas outras
condi¢des que podem contribuir de uma forma ou de outra para a singularidade daquela
performance. E possivel que esta mengao de Richter esteja relacionada ao conceito de verdade
metaf 6rica, abordado por David Davidson no artigo “O que as Metaforas Significam”, no qual
0 autor relaciona a compreensdo da metafora com sua verdade (Davidson, 1987, p. 36). Para
Davidson, “quando compreendemos uma metafora, podemos chamar o que compreendemos de
“verdade metafdrica” e (até um certo ponto) dizer qual ¢é “a verdade metaforica” (ibid., p. 36).

Em “Classic music as enforced Utopia”, Daniel Leech-Wilkinson afirma que “partituras
existem, musica ndo, até que ela acontega” (Leech-Wilkinson, 2016, p. 330) e questiona a
relacdo do intérprete perante aobrano sentido de umabuscapor um ideal interpretativo pautado
numa relacéo de fidelidade a partitura e aos padrdes estéticos que fazem parte do contexto de
concepgdo da obra. Segundo o autor, “amedida que os estilos de execugdo mudam ao longo do
tempo, nossa compreensao das composi¢des e de seus compositores também muda” (Leech-

Wilkinson, 2016, p. 326). O referencial interpretativo é baseado numa experiéncia prévia com
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determinada obra, as supostas intengdes do compositor, que estéo atreladas, invariavel mente,
ao contexto no qual a obrafoi composta, mas isso ndo significa que cada performance dessa
obranecessite transitar dentro dos mesmos paréametros contextuais, pelo contrario, ela pode ser
estruturada através de mudangas construidas através de uma “sequéncia de inovagoes” (Leech-
Wilkinson, 2016, p. 332). De certa forma, essa perspectiva nos desafia a pensar qua a
importancia da constatagdo de uma “verdade metaforica” existente entre obra e interpretacao.

Para o autor:

Estilos de performance precisam ser incorporados, e isso requer tempo, experimento e
prética. Mas ndo podemos comecar sem desafiar os habitos expressivos e interpretativos
que permitimos construir como musicos. Podemos subverté-los construindo estilos
aternativos de performance, reconhecendo que a subversdo deve ser um pProcesso
continuo de mudanca, néo o estabelecimento de novas normas (Leech-Wilkinson, 2016,
p. 333).

Cooke considera a poesia como algo "extra-verbal", ou segja, que tem o poder de
comunicar uma pluraidade de intencbes e emocles e, dessa forma, a musica pode,
analogamente, ser considerada "extra-musical" (Cooke, 1959, p. 33). No artigo de 1997 “The
role of the metaphorsin arts”, Richter afirma que “uma é metafora ¢ dizer algo com poesia, ou,

¢ entender a verdade de uma obra de arte” (Richter, 1997, p 1), e prossegue:

Se falamos de musi ca temos que reconhecer que sualinguagem ndo é verbal: € meio, tem
significados ndo diretamente ligados a realidade. Por qué? Porque a realidade dos sons,
seu significado direto sdo apenas vibragBes sonoras expressas em ondas, Hertz sem outro
significado. Mas eu sei que toda arte € metaférica. E a masica sem seu significado
metaf drico é incompreensivel (Richter, 1997, p.1).

Richter se mostra contrario a percep¢ao do “som pelo som” e se posiciona afirmando
que a metafora seria “uma forma comparativa de se exprimir” (Richter, 2000, p. 4). Através da
explanacdo dos conceitos de realidade vista e realidade sentida, €le afirma que a linguagem
musical, paradar vazao ao que € experienciado pelo espirito, o faz através darealidade sentida.
Esta, por sua vez, seria “o objeto de nossa realidade, [...] uma verdade nossa, oculta dentro da
realidade” (Richter, 2000, p. 4), e é categorico ao afirmar que “toda obra de arte ¢ uma metafora:
0 que elanostraz ndo é isto mas esta no lugar daquilo. O desvio do sentido som pelo som para
algo que deve exprimir algo mais, torna a arte metaforica” (Richter, 2000, p. 4). Para 0
compositor, aimportancia da metaforamusical deve equivaler-se a metéforaliteraria e paratal
€ necessario compreender que seu alcance vai além da questdo semantica, extrapolando os
limites da redlidade concreta, e para que este processo aconteca torna-se relevante a

intencionalidade. Desta forma, ele entende que:
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As obras de arte sGo0 um meio - ndo um objeto. Esta qualidade da arte fica clara quando
se a explica como metéfora. Toda obra de arte € uma metéfora representativa da sua
realidade. A sua realidade é a sua verdade indicada pelas suas intencionalidades entre a
obra e o receptor. Porque a obra de arte representa uma realidade particular a cada
obra. [...] O produto das intencionalidades dadas aos sons é a sua verdade (Richter,

2000, p. 8).

Segundo Richter a imaginacéo e a fantasia, aliadas a informagdes histéricas, foram
responsaveis por sedimentar as bases de boa parte da historia da masica ocidental. Assim, 0
processo metaforico seria “criar o desconhecido através de informacdes indiretas e/ou escassas”

(p. 7), e sobreisso ele afirma:

Os estudos histéricos da Camerata Florentina que aconteceu na Itdlia no fim do século
XVI (em torno de 1580) tiveram na Antiguidade cléssica cerca de 5% de informagdes
musi cais e 95% de especul ag&o apoiada nasinformactes das outras que vieram dos gregos
para a nossa civilizagdo. A metéfora serviu aimaginacdo, do predicativo e da distancia,
de uma psicologia da imaginacdo reprodutiva, para reescrever o mundo musical. Como
diria Paul Ricoeur, “numa referéncia indireta construida sobre as ruinas da referéncia
direta” (Richter, 2000, p. 6-7).

Richter reconhece ainda a importancia da civilizagdo grega para a assimilacéo do
conhecimento, tendo sido “uma ponte entre civilizagdes” (Richter, 2000, p. 7).
Outro ponto importante abordado pelo compositor neste artigo é o que se refere ao

movimento real e movimento virtual:

A musica € como a dgua - tem fluidez, calmaria, agitagdo, e sobretudo movimento real -
impossivel de se alcangar na producdo de um quadro ou numa escultura que tem
movimento virtual. A Histéria que tem movimento real foi registrada em seus momentos
culturais pelas artes em geral. O mesmo ndo aconteceu namusica, porque ndo havia uma
escrita que fixasse este movimento real em movimento virtual - seriam 0s registros
histéricos e as fixagdes dos sons em uma escrita musical. Assim, grandes periodos da
histéria universal passaram sem registro namusica (Richter, 2000, p. 7).

E sobre esta questdo do virtual, no artigo de 1994 Richter afirma que:

O processo metaférico pode nos conduzir a uma realidade atual e nova, gerada por outra
realidade anterior e que por ter sido num passado remoto &, parands, virtual: masfoi uma
verdade. Deduzimos dai acerca da metafora: Uma metéfora pode ser a representacéo
virtual de uma verdade (Richter, 1994, p. 5).

Considerando a musica um “campo do conhecimento” que trata da “sensibilidade e do
sentimento”, Richter afirma que “a sensibilidade ¢ a emogao do conhecimento” (Richter, 1994,
p. 1) e trata a musica como uma linguagem interdisciplinar que engloba ciéncias (fisica,

matemética, aclstica, sonologia), tecnologia (construgdo de instrumentos musicais, e
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eletronicos), literatura (teatro, poesia, prosoddia), arquitetura (teatros, conchas acusticas,
construcdes em geral), filosofia (conceitos, estilos) e histéria (Richter, 1994, p. 1). Para Cooke,
aliteratura utiliza-se da linguagem dos sons como forma de expressao, e afirma:

[...] thereisno doubt that music can be analogically related to each of these three arts: to
architecture, in its quasi-mathematical construction,; to painting, in its representation of
physical objects; and to literature, in its use of a language to express emotion (Cooke,
1959, p. 2).%8

Neste mesmo artigo de 1994, Richter desenvolve sua argumentacéo a respeito do
conceito de imaginag¢do ¢ sua estreita ligagdo com a metafora, afirmando que “imaginar
significa criar imagens - as metéforas na musica tém muito a ver com criar imagens, tanto da
parte do criador (o compositor) quanto da parte do recriador (o intérprete)” (Richter, 1994, p.
2). Alinhado a este pensamento acerca da imaginacdo, Richter insere o conceito de fantasia,
que segundo sua linha de pensamento seria “criar o imaginar algo” (ibid., p. 2), ferramenta
essencial para compreensdo e elaboracdo da met&fora. A compreensdo de metafora em
Frederico Richter passa ainda pela ideia de partir “do concreto ao abstrato” e “relativizar,
imaginar e coletivizar o sentimento relativo (comum)” (ibid., p. 3).

“Ensaio sobre a fantasia” encontra-se anexo ao artigo de 1994, porém data de 1996 e é
dedicado a seu pai Frederico Wilhelm Richter quem, segundo o autor, o ensinou “desde tenra
idade o que ¢ fantasia” e complementa afirmando que “devo a ela [a fantasia] tudo o que minha
mente criou” (Richter, 1994, p. 9). Embora Richter denomine este texto como ensaio, ele tem
apenas uma pagina; contudo, fornece informacdes rel evantes sobre suas ideias de criatividade
e fantasia, elementos fundamentais para 0 processo que ele denomina como ‘“verdade
metaforica” (Richter, 1994, p. 9). E, para chegar a premissa de que “a fantasia passa a ser a

parte cognitiva de nossa criatividade” (Richter, 1994, p. 9), Richter argumenta:

Ent8o, muitos dizem, se estd criando: nds pensamos que este € um estagio da criagdo ou
da criatividade - o primeiro estagio. A criatividade seria, entdo, um outro estagio? em
nosso pensamento criatividade € tudo que se relaciona com o ato criador e que envolve a
imaginacdo e fantasia. O ato de imaginar € um ato mental que nos d& a ideia do que
queremos. Mas, resta a parte prética: ja sabemos 0 que queremos - temos uma imagem
bem clara disto. Contudo, imaginar ndo € realizar ainda. Podemos até colocar no papel o
que imaginamos. Mas, redlizar, praticamente, fazer 0 que imaginamos, parands e parao
[sic] outros é uma coisa que exige o outro estagio que nds chamamos de fantasia. Sem
esse estagio, nem nos saberemosrealizar o que tdo bem imaginamos, nanossacriatividade
e, muito menos os outros poderdo realizar o que imaginamos” (Richter, 1996, p. 9).

4 [..] ndo hadavida de que a miisica pode ser anal ogicamente relacionada com cada uma destas trés artes: com a
arquitectura, na sua construgdo quase matemética; a pintura, na representacéo de objetos fisicos; e a literatura, no
uso de um lanche para expressar emocdes (Cooke, 1959, p. 02, traducdo nossa).
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Ainda de acordo com o artigo de 1994, Richter embasa seus apontamentos em trés
tedricos para sedimentar seu entendimento de metafora: Aristételes, Donald Davidson e Paul
Ricoeur. Ele inclui uma citagdo de Davidson que traz algumas definigdes sobre o conceito e

também relaciona o sonho a questéo da decodificacdo metaf orica:

A metéfora é o trabalho de sonho da linguagem e, como todo trabalho de sonho, sua
interpretacdo recai tanto sobre o intérprete como sobre seu criador. A interpretacdo dos
sonhos requer colaboracdo entre o sonhador e 0 homem desperto, mesmo que sgjam a
mesma pessoa; e 0 proprio ao da interpretacéo € um trabalho da imaginagdo. Assim
sendo, também compreender uma metafora é um trabal ho t&o criativo e tdo pouco dirigido
por regras quanto fazer uma metafora... toda comunicagio através da palavra supoe a
interacdo da construcdo inventiva e da interpretagdo inventiva. O que uma metéfora
acrescenta a0 comum € uma realizag8o que ndo usa recursos semanticos além dagueles
de que depende o comum. N&o ha instrugdes como se criar uma met&fora; ndo had um
manual para determinar o que uma metafora “significa” ou “diz” [...] A metafora
subentende um tipo ou grau de sucesso artistico; ndo ha metéforas fracassadas, [...]
metéforas sdo formas que acangam sucesso em realizar alguma coisa, mesmo que tal
coisa ndo valha a pena ou possa ter sido realizada de uma maneira melhor... (Richter,
1994, p. 5).

A partir desta citago percebemos que € possivel estabelecer uma conexdo entre esta
ideia e 0 que sera explanado no capitulo no qua discorreremos adiante sobre a relacéo
metaf orica entre texto e musica, presente no ciclo. Richter, ao compor cada parte da Coroa de
Sonho, traduziu, de certa forma, sua compreensdo acerca dos poemas de Wamosy, para um
universo musical e cadaintérprete que vier ater aoportunidade de performar o ciclo, ou trechos
dele, fardsuapropriare eiturametafdricado que ali encontra, imerso naobramusical, que neste
caso, também € literéria. Outra afirmacdo que corrobora esta linha de pensamento e gque abre
precedente para a interpretagdo “metaforica” que propomos mais adiante, se encontra na tltima

pagina deste artigo de 1994, onde Richter afirma que:

Na muisica, os sons ordenados numa construcdo especifica podem ter um sentido
metaforico, seu sentido ou “verdade metaforica” expressos pelo sentimento, imaginagdo
e realizados pela FANTASIA que é, segundo nés acreditamos, a cogni¢do da mente - a
acdo! (Richter, 1994, p. 10).

Segundo Richter, Davidson toma como base o pensamento de Aristoteles e Max Blank
para discorrer sobre a importancia do insight e sobre as particularidades da comunicagéo,

conferindo a metafora um papel singular na decodificacdo de ideias.

Alguns enfatizam o insight especial que ametéforapode inspirar e ddo muitaimportancia
ao fato de a linguagem comum, em seu funcionamento usual, ndo fornecer tal insight.
Contudo, este ponto de vista, também, vé a metafora como uma forma de comunicagdo
paralela a comunicagdo ordinaria; ela transmite verdades e falsidades a respeito do
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mundo, do mesmo modo que alinguagem mais simples o faz, embora a mensagem possa
ser exdtica, profunda ou engenhosamente vestida... ideias ndo explicam a metafora, a
metafora as explica... “Uma metafora nos faz notar certa semelhanca, frequentemente,
uma semelhanca nova ou surpreendente, entre duas ou mais coisas. Essa observacéo
trivial everdadeiraleva, ou parece levar, auma conclusao concernente ao significado das
metaforas” (Richter, 1994, p. 4).

Apds estas explanagbes embasadas pelos conceitos de Ricoeur, Davidson, Blank e
Goodman, Richter parece concluir seu pensamento a respeito da teoria metafdrica e sua
aplicacdo no universo musical ao afirmar que “na musica os sons ordenados numa construgao
Semantica tém, seu sentido ou sua “verdade metaforica” expressadas pelo sentimento e pela
imaginacdo e fantasia” (Richter, 1994, p. 8) e apresenta o que ele denomina “resumo

esquematico”, reproduzido aqui, na Figura 14:
Figura 14 — Resumo esquematico da concepcdo de metéfora por Frederico Richter

RESUMO ESQUEMATICO

METAFORA: Teoria semdntics: jpjormacao intraduzivel

Delimitagio de
Paul Ricoeur Teoria psicelégica da: imaginsgsc = sentimento

Comum,ordindria,prosa - pygwas oiritme dos aceros: Wk
sEMANDcy verdaders
CONSTREUCAD LINEAR
LINGUAGEM: Padtica - palawm com oo reatvn 3 constrcde 8 SOHGOS a0
pamlntica tiguatha
COMSTRUCAD ESPACLAL
Musical - sons s o sarrdintica particular
CONSTAUCAD LINEAR (Cantochin)
CONSTRUCAD MAD LIMEAR VER
Significade o sentido: bedsytund & sing TICAL{acordes & suas conse-
qilencias)
& poesia sempre alhs 0 aspago ao redar:
gua ligacho com a misica = PROSOD4A

i prima-irm3 da misica, CONSTRUCED NEOLIMEAR

HORIPONTALICoRIrapents com
peawa A consrglincias
wargicais)

Fonte: Frederico Richter.

As autoras Lara Greco e Liicia Barrenechea no artigo “Inspiratio de Frederico Richter:
uma abordagem de interpretacdo segundo os parédmetros da Performance Historicamente
Informada” (2007) fazem mencao a relagdo presente na escrita da linha do violdo e do piano
nessa obra e, tecem consideragbes sobre 0 conceito de imaginagdo e Seu uso como uma
ferramenta da estrutura metaférica a partir dessa perspectiva € possivel inferir que a sugestéo
de interpretacéo metafrica esté presente em outras obras do compositor. Greco e Barrenechea

afirmam:
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[...] aescritado piano é, nesta pega, essencialmente aidiométicado violZo. [...] Ao tocar
esta obra, o pianista deve imaginar o som do piano como um segundo viol&o. Este fator €
que confere equilibrio de sonoridade a obra, ja que em aguns momentos o som do piano
¢ explorado em regides que, se ndo estivesse soando “violonisticamente”, tornaria 0 som
do violdo inaudivel (Greco; Barrenechea, 2007, p. 68).

Da mesma forma, outro exemplo de metaforamusical € apontado por Prestes. Segundo
aautora, em Bacanal Richter usa de formametaféricaritmo, melodiae harmonia, paraamparar
seu discurso musical, segundo a autora “a narrativa literaria e musical reproduz a trajetéria de
um bébado” (Prestes, 2000, p. 66) ¢ “o ritmo saltitante ¢ quebrado do baixo descreve o andar
do bébado e a aternancia do s nos modos maior e menor representam, nessa dualidade, a
ambiguidade do bébado” (ibid., p. 68).

De acordo com Caroline Peres (2020), na cangdo Madrigal, Richter emprega também

elementos que podem ser considerados metaf oricos:

As cangdes de Frederico Richter sempre sdo marcadas pela riqueza com que explora
desenhos mel 6di cos e paisagens sonoras. Em Madrigal, o compositor faz isso de maneira
muito figurativa com suas melodias ascendentes e descendentes, como a imitar um
fantasioso percutir dos raios do sol nas diferentes superficies. Na primeirafrase do canto,
nos compassos 3 e 4, o compositor deixa claro aimportancia do Sol como personagem
central da obra quando direciona a frase de maneira ascendente até a palavra sol que cai
no primeiro tempo forte do compasso como a nota mais longa e aguda. Todas as
recorréncias da palavra sol, e dos verbos de ag&o relacionados ao sol como bater, reluzir,
sdo conduzidos de modo ascendente para regi&o aguda da voz. Através dessa conducdo
melddica e intervalar das frases, o compositor descreve o caminho percorrido pelaluz do
sol, estabelecendo uma ordem de importancia no “jogo de reflexos” (Peres, 2020, p. 41).

Contudo, antes de partir para uma defini¢do particular do conceito de metéfora, que sera
utilizado como norteador das analises discutidas neste trabalho, faz-se necessario retroceder a
narrativa visando esclarecer alguns pontos de vista a respeito do conceito de metafora.

AnacCristinaBernardo e Eduardo L opes discutem o conceito de metéfora e suaaplicacéo
para o processo de andlise para a interpretacdo musical no artigo “Por uma Teorizagdo da
Metafora para a Analise e Interpretagdo Musical”. Segundo os autores, a partir da década de 60
0s compositores passaram a buscar "formas de expressdo mais personalizadas” e “abordagens
inovadoras de composi¢ao” e discussoes sobre andlise para a interpretagdo comecaram a surgir.

Segundo os autores:

Perante a problemética da diversidade estilistica ja referenciada, formula-se a hipétese de
gue o pensamento metaforico € um elemento primordial para a construcdo da narrativa
interpretativa, elemento este desvanecedor da primazia concedida ao codigo de decifrar,
contido na partitura, e exponenciador dos objetivos do intérprete. Esta premissa é
reforcada pelo facto de que as pegas a analisar contém uma componente metaforica
explicitada. Torna-se essencia definir a questdo da metafora e seu impacto na
interpretacdo (Bernardo; Lopes, 2018, p. 5).
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O pensamento de Paul Ricoeur, em seu artigo “O Processo Metaforico como Cognigao,
Imaginagdo e Sentimento”, serviu como referencial substancial para Richter nos escritos
encontrados. O filésofo € um dos maiores estudiosos da fenomenologia e da hermenéutica na
area das ciéncias sociais e entre sua vasta bibliografia encontra-se “A Metafora Viva”, livro no
gual ele desenvolve um profundo estudo sobre a metéfora e suas possibilidades interpretativas.

De acordo com Ricoeur:

A primeira andlise metéfora, a de Aristételes, ja nos fornece sugestfes relativas ao que
chamamos de fungdo seméntica da imaginacdo (e, por consequéncia, do sentimento) na
expressdo do sentido metaférico. Aristteles fala de lexis em gerd, isto é, de dicgdo,
elocucdo e estilo, do qual a metafora € uma das figuras, o qual faz com que o discurso
(logos) assuma aspectostais e quais (Ricoeur, 1987, p. 146).

Ainda no livro mencionado, Ricoeur analisa 0 uso da met&fora sob diversas
perspectivas, analisando a questdo da semelhanca - de acordo com Aristoteles “bem saber
descobrir as metaforas [...] significa bem se aperceber do semelhante” (1987, p. 13) e da
retérica, afirmando que “ha, portanto, uma tinica estrutura da metéfora, mas duas fungdes. uma
fungéo retorica e uma poética” (ibid., p. 23). Ricoeur propde trés hipbteses interpretativas para
a compreensdo da metafora e divide sua argumentacdo em oito estudos. “Entre retérica e
poética: Aristoteles”, “O declinio da retdrica: a tropologia”, “A metafora e a semantica do
discurso”, “A metafora e a semantica da palavra”, “A metéafora e a nova retorica”, “O trabalho
da semelhanga”, “Metafora e referéncia” e “Metafora e o discurso filoséfico”.

O conceito de metafora norteador desta pesguisa baseia-se na afirmacéo de Ricoeur de
que “[...] formar imagens, ou imaginar, entdo, ¢ 0 meio concreto no qual, e através do qual,
vemos similaridades. Imaginar, assim, ndo é ter umafiguramental de alguma coisa, mas expor
relagdes de uma maneira figurativa” (Ricoeur, 1987, p. 151).

Partindo ainda do pressuposto de que “a metafora ndo nomeia, mas caracteriza o que ja
foi nomeado” (Ricoeur, 1987, p. 97) e considerando “maneira figurativa” como sendo os
insights que o compositor tem durante o processo composicional, que acabam por reunir suas
experiéncias tedricas e interpretativas, 0 que se propde neste estudo € uma interpretacéo deste
processo que passa pela leitura do poema pelo compositor (insight) passando pela maneira
figurativa que resultard na obramusical.

Esse processo de certa forma se repetira, na relagdo que o intérprete estabelece com a

obra, umavez que parte inicial do processo de estudo consiste em, durante aleitura do poema,
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formar imagens a partir do texto lido e familiarizar-se com as imagens que 0 compositor
interpds nas suas composi ¢oes, sob aforma de signos musicais.

Assim sendo, dentro do processo analitico de cada parte da Coroa de Sonho, seréo
verificadas possivel's rel agdes metaf oricas inseridas por Frederico Richter e de que maneirafoi
possivel, no processo de interpretacdo, decodificar essas metaforas através da voz, dos gestos e

da composicéo do video. Para Richter:

A linguagem musical ndo vive sem a metafora. Ela é ndo verbal. Para existir precisa de
uma semanticaque ndo pode ser ada palavra; porque seus segredos ndo sdo verbais. Estéo
escondidos nas relages que o compositor fez em suas intencionalidades, entreaobraeo
receptor, imaginando o que lhevai pelo insight do momento. E isto € o sentido metaférico
quefaz o som existir como linguagem entendivel pelo ouvinte (o receptor) (Richter, 2000,

p. 8).

Através da citacdo abaixo, Richter nos fornece informages importantes de como a
metafora musical esta presente em sua obra, e € com base no conceito exposto acima e na
afirmacdo que segue, que buscaremos estabel ecer conexdes entre o texto e musica sob a visao

da metafora, dentro do ciclo Coroa de Sonho.

Umavez que 0s sons ndo tém umaligacdo natural com as nossas ideias, temos de [he dar
um sentido figurativo, um sentido metaférico. Entéo, se queremos dizer em palavras 0s
NOSS0S sentimentos, temos que expressar esses sentimentos com sons relacionados entre
forma e contelido. Um sentimento pesado, | agrimas, tristeza que temos que expressar com
acentos pesados, ritmos pesados. Um sentimento alegre seria expresso por uma relagéo
leve entre os sons, 0s sons tém que vir com facilidade, em um ritmo muito fluente. O
compositor usa sua imaginacdo para "traduzir" em sons o que ele quer expressar: um
drama, uma situagdo (muito especial), um sentimento, coisas concretas como ondas de
&gua, estrelas piscando na noite - podemos imitar o movimento de ritmo deste piscar de
estrelas (Richter, 1997, p. 1).

N&o ha mencéo a teoria das topicas em nenhum dos artigos analisados, escritos por
Richter, mas, é possivel entender a metéfora em musica como um desvio da linguagem e
estabel ecer entdo uma conexao com a teoria das topicas, dentro de uma perspectiva histéricae
hermenéutica, e também considerar aspectos que relacionam esse assunto a retorica, ou sgja, a
metafora como uma ferramenta da ret6rica para a compreensao do discurso musical.

De acordo com Acacio Piedade (2013), a “teoria das topicas” advém da pesquisa de
autores como Ratner, Agawu, Hatten, Allanbrok, Monelle, Sisman, dentre outros, que tém

como foco a musica européia do periodo classico:

Estas tdpicas se apresentam nos discursos musicais do repertério classico, muitas vezes
explicitamente prescritos nas partituras - como 0s scherzando ou fantasia - outras vezes
implicitos ou tacitos, cabendo ao analista especialista suaidentificacdo. Astépicas portam
significados que sdo reconhecidos na sua época, se ligando também ao mundo literario,
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calcados em fortes aspectos socio-culturais. Elas derivam de gestos convencionais e de
géneros familiares da comunidade que se situa na case da acdo afetiva das topicas,
cobrindo a expressdo de um mundo complexo de comunicagdo, fantasia e mito (Piedade,
2013, p. 8).

Segundo Cassiano Barros, "ainterseccdo entre retorica e musica ocorre nesse ponto da
elocucdo em que se considera fundamentalmente o aspecto sonoro da palavra® (2019, p. 26),
afirmagdo que direcionou meu pensamento mais umavez a obra de Richter e sua afirmacéo de
gue "poesia é musica e musica € poesia’ (Batista, 2010), e cuja obra voca transparece uma
significativa atencdo ao tratamento do material textual amparado pelo material musical. De
acordo com Agawu, “a musica no inicio do século XVIII desenvolveu um dicionario de
sinbnimos de figuras caracteristicas, que formaram um rico legado para os compositores
classicos” (Agawu, 2009, p. 42).

Segundo Piedade:

A teoria das tdpicas pressupde a visdo da misica como discurso, no qual se manifestam
figuras daretéricamusical. Naretéricatradicional, figura é todo fragmento de enunciado
cuja “configurag@o aparente ndo estd conforme a sua fungdo real”, resultando em uma
transformag@o ou transgressdo “codificada pelo proprio codigo” (Angenot 1984: 97). [...]
Um conceito fundamental na retérica aristotélica é anocdo de topica, os topoi, elementos
entendidos como lugares-comuns (em latim loci-communes) que séo produzidos acerca
de silogismos retéricos e dial éticos (Piedade, 2013, p. 7).

Algumas variagdes do uso da linguagem no ambito musical refletem o contexto
histérico e social e se utilizam de diversos elementos como ornamentos para enriquecer e
fortalecer determinado discurso. A tonalidade, por exemplo, pode ser entendida como uma
possibilidade de ambientacdo da imagem expressa pelo compositor, dentre outros aspectos
musi cais como o uso deinterval os, escal as, texturas, etc, no sentido de criar aambientacdo mais
adeguada para a transmissdo de determinada mensagem musical.

Ao aprofundar suas pesquisas sobre ametéfora, Richter parece estar em busca de novas
perspectivas para a formulagdo de suas ideias criativas e torné-las representacdes sonoras,
trazendo para suas composi¢des diferentes maneiras de explicitar essas concepces criativas e
as relagles entre texto, musica e metafora. Tomando ainda como base 0s prévios estudos que
realizei arespeito darelacdo entre texto e musica também na obra de Richter (2010), a citagéo
abaixo foi também ponto de conexdo para a elaboracdo da presente reflexéo:

(...) de acordo com a perspectivaretdrico-musical de Burmeister, a considerago dos sons
musi cai s ndo prescinde da consideragéo do texto que amusicaacompanha. Pelo contrario,
a consideragcdo e compreensdo da musica se efetua a partir do texto, uma vez que a
concepcdo e materializagdo musical tomariam como base e referéncia a dimensdo sonora
do préprio texto por aquilo que suas palavras comportariam em ato, cabendo a masica
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amplificar esse som das palavras, de acordo com as convengdes vigentes, para torna-las
mai s persuasivas. Portanto, na ordem do processo criativo, teriamos em primeiro lugar as
ideias, em segundo lugar sua formulagdo textual e em terceiro lugar sua formulagdo
musical (Barros, 2021, p. 62).

Nos documentos de Richter aqui discutidos, constam exemplos musicais com e sem
texto escrito sendo esse um ponto muito importante de comunicagdo da linguagem, quando se
observa quais as ferramentas 0 compositor utilizou para comunicar a mensagem pretendida e,
dessa forma, o texto é uma ponte muito forte. Como j& mencionamos, ndo € possivel afirmar
gue o material em questéo tenha rigor académico, uma vez que ndo ha um aprofundamento
argumentativo na redacdo do texto e tampouco referéncias bibliograficas e musicais, ndo
havendo indicagdo de nimero de compassos, edi¢do utilizada, ou qualquer outra mengao, que
situe o leitor de forma mais precisa a respeito do trecho musical a que o exemplo se refere.
Richter apresenta um estudo sobre essas figuras de linguagem utilizadas por diversos
compositores, 0 que, como veremos, também aparece em sua prépria obra.

Muito embora esse material date de 1993-94, levando em consideracdo a data dos
demais artigos encontrados, é possivel afirmar que esse pensamento sobre 0 uso da metéforaja
estivesse presente na obra do compositor décadas antes, uma vez que exemplos dessa
intencionalidade composicional foram encontrados em algumas de suas primeiras obras. Esta
producdo textual seinsere num contexto em que Richter lancava sobre o fazer musical e sobre
expoentes da literatura musical um olhar analitico e reflexivo.

Através da discussdo explicitada e dos exemplos apresentados € possivel encontrar
dentro da obra de Frederico Richter elementos que demonstram sua intencdo de transmitir,
através de ferramentas da escrita musical, a mensagem que o texto utilizado por ele em cada
cancao, sepropdeailustrar. Paratal, através de umareflexdo do uso de ferramentas semel hantes
na obra de outros compositores, Richter parece buscar um aprofundamento de seus
conhecimentos acerca de formas da comunicacdo dalinguagem paramelhor empregéa-laem sua
obra. A metafora, enquanto forma de comunicacdo da linguagem, e sua estreita ligacdo com a
retéricamusical, servem a esse propdsito, como ferramentas que possibilitam a ambientacéo do
discurso musical.

4 REFLEXAO SOBRE E NA ACAO: COROA DE SONHO NA PANDEMIA E VIDEO
COLABORATIVO

Neste capitulo, aém de questdes analiticas referentes a aspectos musicais, Seréo

explanadas algumas conclusdes interpretativas que emergiram durante o processo de estudo e
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interpretacdo do ciclo. Ja estando a par da ligacdo de Frederico Richter com o estudo da
metafora e, diante de sua afirmacéo por meio de entrevista a mim concedida em abril de 2020,
de suaintencdo consciente em utilizar metéforas na composi¢éo do ciclo, tornou-se pertinente
tecer consideracfes a respeito do tema, no sentido de decodificar, enquanto intérprete, aleitura
metaférica do compositor acerca da obra poética de Wamosy, processo este que foi bastante
relevante para o levantamento de opcdes interpretativas.

O projeto inicial apresentado ao Programa de Pés-Graduagdo em Musicada UDESC, a
nivel de Doutorado, consistia em realizar uma reflexdo sobre o processo de estudo e
interpretacdo do ciclo Coroa de Sonho, registrando as etapas desde o primeiro contato com a
partitura completa, com o pianista, com 0 coro, e todas as discussdes analiticas, estéticas e
interpretativas que fazem parte do percurso interpretativo de uma obra musical, até sua efetiva
apresentacdo. Iniciadlmente o proposito da pesquisa consistia em estrear a obra em sua
totalidade, ou sga, no ambiente de um teatro, com publico, apds um periodo de imerséo,
preparacdo e ensaios. Contudo, diante do cen&rio imposto pelas restricdes relacionadas a
pandemia do COVID-19, tornou-se necessario encontrar uma nova abordagem para o
prosseguimento do trabal ho.

O ciclo foi composto ao longo de 26 anos, com base ha obra homdnima do poeta Alceu
Wamosy (1895 - 1923), um dos expoentes do simbolismo brasileiro. Richter compbds aprimeira
cancdo deste ciclo em 1945, Duas Almas, e a Ultima em 1971, O Grande Sonho. Segundo
levantamento realizado, até o momento ndo foram encontrados registros da apresentacéo
integral e presencial daobra, sendo que apenas algumas cancdes e o coral Bendicao teriam sido
interpretados em publico. Escrito para voz solista, piano e coro misto a capella, o ciclo é
composto de 12 obras, nas quais predomina um ambiente tonal, apesar do amplo uso de

dissonancias.

Quadro 3 - Listade cangbes que compdem o ciclo Coroa de Sonho

Suplicio Tantélico 1949
Louvor das M&os 1955
Bendicao 1945
Esperanca 1970
Duas Almas 1945
Balada Triste 1955
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O Grande Sonho 1971
Humildade 1959
Amor Obscuro 1962
Pela Noite Alta 1955
Ultima Pagina 1965
Idealizando a Morte 1955

Fonte: Arquivo da autora.

Conforme mencionado anteriormente, além de metodologias relacionadas a analise
musical, o enfoque metodol 6gico empregado na pesquisa tem um carater autoetnografico. No
segundo capitul o introduzimos uma contextualizagdo sobre a PA e seus desdobramentos, sendo
gue autoetnografia € uma das metodologias mais discutidas no contexto atual da pesquisa
académica em musica. Segundo o pesquisador Ruben Lopez-Cano, cabe aos artistas “propor
NOVOS Conceitos para os problemas das sociedades contemporaneas” bem como “oferecer
solugdes alternativas”, ou pelo menos, “[...] propor novas perguntas, baseadas em modos de
pensamento ndo exclusivamente racionais” (Lopez-Cano, 2014, p.69). Neste ambito, o prisma
pessoal é norteador do trabalho, situando-o ainda, dentro do contexto social no qual esta
inserido.

De acordo com Bragagnolo:

A Musicologia atual caminha para ainclusdo de novas perspectivas [...]. Neste caminho
ha certamente margem, e necessidade, paraque a performance seja englobada como fonte
de conhecimento e percebida como tdo central para a construcdo do significado quanto o
texto. O entendimento da musica enquanto performance traz consigo a visdo desta
primeira enquanto acontecimento sonoro e socia e devolve a €la o seu caréter de arte
performética (Bragagnolo, 2016, p. 843).

Desta forma, buscando dar voz ao performer e evidenciar sua atuacéo no processo de
construcdo do fazer artistico, parte da explanagéo do processo de concepcdo da realizacdo do
video de Coroa de Sonho passa pelo relato da experiéncia autoetnogréfica dos artistas
envolvidos, mais diretamente da minha experiéncia enquanto idealizadora do projeto,
pesquisadoradaobraeintérprete e, damesmaforma, do relato e participacéo efetivado pianista
Claudio Thompson, que foi responsavel pela producdo do material audiovisual sobre o qual
discutiremos a seguir. Assim sendo, uma narrativa em primeira pessoa passa a ser inevitavel.

No comeco do ano de 2020 os primeiros passos em direcéo a realizacdo do ciclo ja

haviam sido dados. 0 contato com a maestrina e 0 coro, os primeiros didlogos a respeito de



62

datas em possiveis teatros da cidade, viabilidade de detalhes de traslado e logistica. No més de
marco, com o agravamento da pandemia de COVID-19 e diante dainterrupcdo de grande parte
das atividades presenciais, 0 que se cogitou ser uma situacdo temporéria, acabou por tornar-se
um longo periodo de adaptacdo e superacdo de desafios em diversas esferas. Todos os ambitos
da sociedade, bem como as relagdes humanas, comegaram a passar por uma nova adequacao.
Houve uma imersdo e, a0 mesmo tempo, um choque de assimilacdo norteado por novas
imposi¢des psicolégicas e sanitarias que puseram em pauta a reavaiacdo das percepcoes
humanas e, consequentemente, de escolhas artisticas, através de um deslocamento das formas
de comunicagdo, que invariavel mente tiveram impacto ha comunicacao artistica ou, bem como
define Natacha Gallucci, “observamos que a arte volta a emergir como proliferagdo ilimitada
de imagens e elas se transformam em basti&o de proa desta nave que vai: nosso mundo na era
tecnologica digital” (Gallucci, 2022, p. 172).

A decisdo de montar o ciclo Coroa de Sonho em formato de video colaborativo reflete
este momento no qual a pesquisa acabou se inserindo, e se ainha ao pensamento de Opazo e
Lopez-Cano, mencionado anteriormente, configurando-se como uma solucdo frente a
impossibilidade darealizagdo do projeto conforme delineado originalmente. Foi necesséria, tal
como aponta Coessens, “uma reavaliacdo e renovagdo, uma tomada de consciéncia e
reorientagdo” da minha pessoa enquanto artista, para prosseguir com a pesquisa (Coessens apud
Bragagnolo, 2022, p. 3). Ja neste ponto da pesquisa tornou-se efetiva a relacdo com o conceito
de reflexao proposto por Donald Schon no ja citado livro “Educando o Profissional Reflexivo:
um novo design para o ensino e aprendizagem” (2000), conceito este que foi trazido ao ambito
da pesquisa artistica, inicialmente por Henk Borgdorff, em “The Conflict of Faculties” (2012),
uma vez que, frente a iminente necessidade de uma readequacéo da conducdo do objeto da
pesquisa em andamento, foi necessaria uma reflexdo acerca das possiveis acdes a serem
tomadas para a continuidade do trabalho. Segundo Schon:

Os momentos de reflexdo-na-agdo raramente sdo t&o claros, um em relagdo ao outro, [...].
A experiéncia da surpresa pode apresentar-se de forma a parecer ja resumida em um
processo Unico. Contudo, independentemente da distingdo de seus momentos ou da
constancia de sua sequéncia, o que distingue a reflexdo-na-acdo de outras formas de
reflex8o é suaimediata significagdo na acdo. Nareflexdo-na-acao, o repensar de algumas
partes de nosso conhecer-na-acéo leva a experimentos imediatos e a mais pensamentos
que afetam o que fazemos - na situacdo em questéo e talvez em outras que possamos
considerar como semelhantes a ela (Schon, 2000, p. 34).

Cabe salientar que Christopher Frayling, em Research in Art and Design (1993), discute

0 conceito de pesquisa aplicada a area do design, indagando o que é a pesquisa, 0 que ela
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envolve e o que elaentrega (Frayling, 1993, p. 4). O autor menciona que, baseado nasideias de
Herbert Read, € possivel admitir trés focos paraa pesquisa: pesguisa em arte e design, pesquisa
dentro da arte e design e pesquisa através da arte e design (ibid., p. 8). Datriparticdo a que se
refere Frayling, Coessens, Crispin e Douglas, abordam aterceira da seguinte forma:

Finally, the most recent, and without doubt also the most controversial, approach is
research carried out within the arts themselves, often named ‘research through art’, in
which the object of research is the artist’s own art or artistic process. In this domain, the
artist and his or her artistic processes are involved in adual capacity: both as the agent of
the research and asiits subject and object (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 44).4°

Sobre a abordagem de Borgdorff, Chiantore propde uma reflexdo sobre a triparticdo e

comenta

Derivada explicitamente del histérico articulo de Christopher Frayling (un texto de 1993
pensado desde y para lainvestigacion en artes pléasticas y disefio pero aln fascinante por
la lucidez de su aproximacion), latriparticion de Borgdorff, recogida posteriormente en
su clasico volumen de 2012, clasifica las posibles investigaciones que pueden realizarse
en e ambito artistico de una forma indudablemente eficaz, ademas de haber sido
presentada en €l marco de unos escritos de facil lecturay amplia difusion. Esta orientada
aextender al conjunto de las artes la triparticion que Frayling habia pensado en el marco
de una disciplina especifica (research into art an design / research through art and
design/ research for art and design), una triparticidbn que Hans Borgdorff adaptd
modificando no solo el orden sino también la orientacion de sus elementos, buscando
diferenciar el tipo de investigacion que esta orientada a posibilitar o mejorar la practica
artigtica (research for the arts), y sobre todo a recordar que ni una ni otra son,
propriamente, <<investigacion artistica>>, un tipo de accién en laque e conocimiento se
produce desde la practica (research in arts) (Chiantore, 2020, p. 68).

Chiantore propde entéo a redefinicéo dos conceitos de pesquisa artistica para pesguisa
SOBRE amusica, pesquisa PARA amusica, ATRAVES damusicae NA musica (Chiantore,
2020, p. 74)*.

Coessens, Crispin e Douglas (2009) mencionam a abordagem da reflex@o a partir da
pratica discutida por Donald Schon em “O profissional reflexivo”. Segundo os autores:

Donald Schén (1983) introduced the idea of the ‘reflective practitioner’. The reflective

practitioner is the researcher who approaches his or her own topic of research, the
trajectory of that research as well as subsequent choices arising out of the research with

4 "Finalmente, a abordagem mais recente, e sem duvida também a mais controversa, é a dainvestigacao realizada
dentro das proprias artes, muitas vezes denominada “investigacdo através da arte”, na qual o objecto de
investigacdo é a arte ou 0 processo artistico do proprio artista. Nesse dominio, o artista e seus processos artisticos
estdo envolvidos numa dupla capacidade: tanto como agente da pesguisa quanto como Seu sujeito e objeto”
(Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 44, traducdo nossa).

0 “Investigacion SOBRE las artes (Research ON the arts), y por tanto, en nuestro caso, investigacion SOBRE la
misica, [...]. Investigacién PARA las artes (Research for the arts) y por tanto, en nuestro caso, investigacion
PARA la masica [...]. Investigacion A TRAVES DE las artes (Research THROUGH the arts), y portanto, en
nuestro caso, investigacion A TRAVES DE la mdsica, [...]. Investigacion EN las artes (Research IN the arts), y
por tanto, en nuestro caso, investigacion EN misica, [...]” (Chiantore, 2020, p. 70).
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equal interest and endeavour. Practising with reflection is thinking ‘inside’ one’s actions.
It means establishing a dialogue between ‘I’ and ‘myself’ in which the subjective can be
observed asif it were objective. The researcher posits him- or herself smultaneously as
‘actor’ and as ‘spectator’, in the words of Hannah Arendt and, as such, can judge and re-
adjust his or her own actions (Arendt 1971). The artistic researcher as reflective
practitioner becomes a participatory observer of her or his own research practice and
artistic practice (Coessens; Crispin; Douglas, 209, p. 68).5!

Para este estudo direcionamos nosso enfoque para esta proposta de Schon que, através
de exemplos da pratica da reflex@o aplicada a diversas areas de atuacdo, busca demonstrar a
importancia de umanova abordagem de pensamento na conducdo de escolhas e estratégias para
solucionar problemas que comumente surgem natrajetéria de um profissional dando exemplos
ligados as areas da arquitetura, musica e psicandlise e demonstrando como o professor, mestre
ou instrutor, pode auxiliar o estudante ou aprendiz a repensar suas estratégias metodol 6gicas
dentro de sua pratica, em situacdes que ele considera serem “desviantes da educacao para o
talento artistico” (Schon, 2000, p. 23). O autor define o “ensino pratico reflexivo” como sendo
“um ensino pratico voltado para ajudar 0s estudantes a adquirirem os tipos de talento artistico
essenciais para a competéncia em zonas indeterminadas da pratica” (ibid., p. 23). Para Schon,
a necessidade dessa mudanca de pensamento com relacéo a préatica se da em virtude de uma
mudanca na maneira como situagdes probleméticas passaram a apresentar-se aos profissionais
em seu cotidiano, através de “estruturas caoticas e indeterminadas” (ibid., p. 14). Segundo o

autor:

Quando um profissiona define um problema, ele escolhe e nomeia os aspectos que ira
observar [...]. Através de atos complementares de designacdo e concepcao, o profissional
seleciona os fatos aos quais se ater e 0s organiza, guiado por uma apreciacao da situacéo
que d4 aela coeréncia e estabelece uma diregdo para aacdo. Assim sendo, a definicdo de
problemas é um processo ontolégico - nas palavras memoraveis de Nelson Goodman
(1978), uma maneira de apresentar uma visio de mundo. [...] Dependendo de nossos
antecedentes disciplinares, papéis organizacionais, histérias passadas, interesses e
perspectivas econdmicas e politicas abordamos situacBes problematicas de formas
diferentes (Schon, 2000, p. 14).

O exposto acima pode ser associado ao cenario ante o qual nos deparamos durante o

doutoramento, e que impds uma reflexdo sobre novas possibilidades metodologicas para a

51"Donald Schon (1983) introduziu a ideia do “praticante reflexivo”. O profissional reflexivo é o pesquisador que
aborda o seu proprio temade pesquisa, atrajetdria dessa pesquisa, bem como as escol has subsequentes decorrentes
da pesquisa com igual interesse e esforgo. Praticar com reflexdo é pensar “dentro” das proprias agdes. Significa
estabelecer um dialogo entre ‘eu’ ¢ ‘mim mesmo’ em que o subjetivo possa ser observado como se fosse objetivo.
O investigador coloca-se simultaneamente como “ator” e como “espectador”, nas palavras de Hannah Arendt e,
como tal, pode julgar e regjustar as suas proprias agdes (Arendt 1971). O pesquisador artistico como praticante
reflexivo torna-se um observador participante de sua prépria prética de pesguisa e prética artistica” (Coessens;
Crispin; Douglas, 209, p. 68).
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continuagdo do trabalho, além de que evidencia, de certa forma, numa perspectiva
autoetnogréfica, aimportancia das experiéncias prévias na escolha dos novos caminhos para o
desenvolvimento da agéo.

Para Schon, deve fazer parte das habilidades de um profissional reflexivo a capacidade
de improvisacdo, ou sgja, a capacidade de solucionar problemas de forma &gil, dentro do

contexto nos quais eles se apresentam:

No terreno da pratica profissional, a ciéncia aplicada e a técnica baseada na pesquisa
ocupam um territdrio criticamente importante, ainda que limitado, que faz fronteira em
muitos lados com o talento artistico. Ha uma arte da sistematizacéo de problemas, uma
arte daimplementacdo e umaarte daimprovisacdo - todas necessdrias paramediar 0 uso,
na prética, daciéncia aplicada e da técnica (Schon, 2000, p. 20).

E possivel relacionar ainda a opcao pela continuidade da pesquisa através da producao
do ciclo em formato de video colaborativo, sob a perspectiva da experimentacdo, com base na
ideia de uma reconfiguracdo das préticas musicais proposta por Assis em Logic of
Experimentation (2018), direcionado ao contexto do projeto MusicExperiment21, onde o autor
vé 0 processo de experimentacdo como gerador de conhecimento, mas aplicavel a nossa
proposta de trabal ho:

The notion of experimentation is not used in relation to measurable quantifiable
phenomena, but rather to a critical willingness to constantly reshape thoughts and
practices, to operate new distributions of the sensible, affording unpredictable
reconfigurations of musical, artistic, social, and conceptual practices (Assis, 2018, p.
12).52

Para Assis, € necessario ir aém da repeticdo do que esta escrito pelo compositor na
partitura, no sentido de que “precisamos de um conceito como experimenta¢ao, que cria espago
em relacdo a partitura [...], permitindo que futuros imprevisiveis acontegam” (Assis, 2018, p.
129).

Neste periodo de pandemia e isolamento social, notou-se no meio artistico em geral uma
busca por atividades que viessem a possibilitar a expressdo do fazer artistico, utilizando a
tecnologia e a internet, mais do que nunca, como meios de expressdo. Conversas e
apresentagdes musicais sob o formato de lives tornaram-se frequentes nas midias sociais, 0 que,

por um lado, foi produtivo paraatrocadeinformacfes e paradespertar nos artistasaemergéncia

52 “A nocdo de experimentagdo ndo ¢ usada em relagdo a fendmenos mensuraveis quantificiveis, mas sim a uma
vontade critica de constantemente remodelar pensamentos e préticas, operar novas distribuicBes do sensivel,
propiciando reconfiguracdes imprevisiveis de praticas musicais, artisticas, sociais e conceituais (Assis, 2018, p.
12, traduc&o nossa).
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de mostrar seu trabalho. Se, anteriormente a pandemia, era comum protelar-se o fazer artistico
em funcdo da auséncia de condicBesideais, por um receio de ndo ter material de qualidade para
fazer os registros de &udio e video por exemplo, 0 que se viu neste periodo foi uma superacao
deste paradigma e uma reestruturagdo deste pressuposto no sentido de atender a urgéncia da
expressdo artistica. Com isso, percebe-se que muitos artistas buscaram aprimorar seus
conhecimentos sobre programas de edicdo de audio e video, bem como de transmissdo de
midias, e passaram aver em suas produgdes caseiras uma porta de comunicagdo com o mundo,
gue imerso narestri¢cdo do convivio social passa aassumir o virtual como necessario ereal.
Gil (2022) aborda o conceito de transcriagdo da obra musical sob “uma perspectiva

ontoldgica diferente, [...] flexivel com potencialidades infinitas™ (p. 62) e complementa:

[...] o €efeito revisionista da ontologia da obra musical opera sobre prética: se a obra é
infinita, complexa, diversa, a performance tem a possibilidade de agir como uma
operacéo de exposi¢cdo e/ou ocultamento das partes constitutivas da obra musical. 1sto
representa a proposi¢cdo de uma experiéncia que vivifica a projecdo de uma imagem da
obra musical na sua multiplicidade, compondo um retrato criado a varias “maos” (Gil,
2022, p. 62).

Nesse contexto, 0 que se observou também, num estagio inicial, foi o questionamento
de boa parte dos artistas quanto ao seu papel na sociedade. Em meio a interrupcdo de tantas
atividades, damanutenc&o apenas de atividades ditas essenciais, surge o0 questionamento: o que
éessencial? Arte é essencial ? Cadaartista, cadaindividuo, tem umaresposta para esta pergunta.
Sob minha perspectiva, diante de todas as adversidades do periodo de i solamento, posso afirmar
gue minha opinido mudou algumas vezes, e na verdade, acredito que este ndo é um processo
estanque. Num primeiro momento, o siléncio pareceu mais adequado, numa profunda reflexéo
sobre 0 qudo importante é a voz do artista para a sociedade num momento como este. A
introspeccao resultante deste periodo, me levou a buscar uma reconexa@o com a minha propria
voz e arte, despertando questionamentos como “porque eu canto?”’

Gil apresenta ainda a seguinte reflexao:

[...] a0 invés de se render ao siléncio perante aimagem de uma obra musica finalizada,
o performer transcriador ameaca a imagem monolitica da obra e do texto com aruinada
sua origem ao demonstrar na sua performance que a obra é uma pluralidade produto de
umaforte interacdo de acontecimentos humanos, espaciais e temporais|...] Comisto, uma
ontologia da obra musical vista como multiplicidade néo corresponde a uma descri¢céo
circunscrita sd a obra, mas uma reflexao sobre o performer dentro de uma prética que
transcende os paradigmas tradicionais e, também, uma reflexdo sobre a prética do
performer potencialmente concebivel como transcriacdo (Gil, 2022, p. 62).
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Coessens, Crispin e Douglas levantam questoes semelhantes em “The Artistcic Turn: A
manifesto” (2009). Ao questionar “Porque a arte importa?”’ os autores refletem sobre os
questionamentos que filésofos e escritores vém tentando responder ao longo de mais de dois
seculos e que estéo enraizados em reflexBes mais profundas, que adentram o existencialismo
da humanidade (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 11). Parte da mudanca de paradigma a
gue os autores se referem diz respeito ao questionamento do papel do artista e de sua préticana

sociedade contemporéanea:

Artistic practice presentsitself asameaningful activity that contributesto the community;
it is a deeply human socia practice, present in all human societies and linked to social
ritualsand socia representations. Asacultural practice, art hasasocial and cultural value,
which includes the aesthetic, but is not limited to it: other purposes, religious, private,
public or commercial, have directed and sustained the development of art (Kieran 2005,
p. 98). But it also exhibits the value of intervening, inventing new ways, and/or
negotiating or contesting old ways and habitual assumptions. The artist often functions at
the crossroads of tradition and new technology, of the cultural acceptable and persona
rebellion (Coessens; Crispin; Douglas, 2009. p. 29).53

Os autores entram ainda na questdo da vulnerabilidade do intérprete, que durante o
processo de interpretacdo se expde e expbe uma série de vulnerabilidades que véo desde
guestdes fisicas, como seus proprios limites, doencas e questbes de idade, até aspectos
psicoldgicos que podem interferir na performance e no foco do trabalho, mas afirmam ainda
que “a forga do artista-pesquisador reside em sua capacidade de reinventar as relagdes sociais,
criar novos saberes, de afetar o publico de novas maneiras e de revelar diferentes significados
e observacOes intelectuai s (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 158), por outro lado:

Always haunted by physical vulnerability, the artist has to cope with the limits of the
body, with illness, ageing and decline. If one finger fails, the pianist collapses; with one
bad movement, the dancer breaks down. This physical vulnerability is aso part of the
mind-body interaction: memory can fail, psychomotor circuits can get stuck, and
emotions can play havoc with interpretation. But at the same time, the performer’s body
is the artist’s source of power, engaged in the enacted representation of an artwork, and
as such, protecting that artwork, limiting the experience of it to what the artist wants to
show, hiding possible imperfections, private feelings, the side-effects of bad rehearsal
and the slow predations of age. The artist needs to operate in a context of trust in order to
offer the spectator uninhibited glimpses of artistic practice. The performer’s relation to
his or her body urges arelational and dynamic view of the temporality and spatiality of

5 "A prética artistica apresenta-se como uma atividade significativa que contribui para a comunidade; é uma
prética socia profundamente humana, presente em todas as sociedades humanas e ligada a rituais sociais e
representacOes sociais. Como préatica cultural, a arte tem um valor social e cultural, queinclui o estético, mas ndo
selimitaaele: outrosfins, religiosos, privados, publicosou comerciais, dirigiram e sustentaram o desenvolvimento
da arte (Kieran 2005, p. 98). Mas também exibe o valor de intervir, inventar novas formas e/ou negociar ou
contestar velhas formas e pressupostos habituais. O artista muitas vezes funciona na encruzilhada da tradicéo e da
nova tecnologia, do aceitével cultural e darebelido pessoa" (Coessens; Crispin; Douglas, 2009. p. 29, traducdo
Nossa).
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artistic experience; place and trgectory, continuity and discontinuity, focus and
background remainin adialectical but dangerous relation to one another within thisworld
of reception (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 150).%

Foi diante de uma série de indagacOes como estas, dentro dessa perspectivareflexivae
buscando estreitar a ligagdo entre teoria e prética que me concentrei novamente no estudo do
ciclo Coroa de Sonho: “Um artista é um artista porque ela ou ele cria, ou performa, ‘obras’ de

arte” (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 85, tradugio nossa)™.

4.1 REFLEXAO-NA-ACAO

Antes de abordar o conceito de reflexo-na-agdo, Schon introduz o conceito de
conhecer-na-agdo que, segundo ele, se refere “aos tipos de conhecimento que revelamos em
nossas agdes inteligentes - performances fisicas, publicamente observavels, como andar de
bicicleta” (2000, p. 29). Para o autor, através da assimilagdo do conhecimento na agéo, é
possivel estabelecer, consequentemente, uma reflexdo sobre ela.

Além de ser um processo de experimentacdo, a reflexdo-sobre-a-acéo consistiria em
estabelecer um pensamento a respeito do que aconteceu e, a partir das conclusdes, definir
medidas a serem adotadas para prosseguir com a agdo: “podemos refletir sobre a agdo, pensando
retrospectivamente sobre o que fizemos, de modo a descobrir como nosso ato de conhecer-na-
acao pode ter contribuido para um resultado inesperado” (Schon, 2000, p. 30). A reflexdo-na-
acao seria quando, durante a acéo, os performers decidem por caminhos especificos mediante
as situacdes que vao se apresentando durante a prética:

A reflexdo-na-acdo tem uma funcdo critica, questionando a estrutura de pressupostos do
ato de conhecer-na-agdo. Pensamos criticamente sobre o pensamento que noslevou aessa
situagdo dificil ou essa oportunidade e podemos, nesse processo, reestruturar as
estratégias de acdo, as compreensdes dos fendmenos ou as formas de conceber os
problemas (Schon, 2000, p. 31).

54 "Sempre assombrada pela vul nerabilidade fisica, a artista tem que lidar com os limites do corpo, com a doenca,
o envelhecimento e o declinio. Se um dedo falhar, o pianista desmorona; com um movimento ruim, a dancarina
desmorona. Esta vulnerabilidade fisica também faz parte da interagdo mente-corpo: a memaria pode falhar, os
circuitos psicomotores podem ficar presos e as emogdes podem causar estragos na interpretacdo. Mas, ab mesmo
tempo, o corpo do performer é a fonte de poder do artista, envolvido na representacdo encenada de uma obra de
arte e, como tal, protegendo essa obra de arte, limitando a experiéncia dela ao que o artista quer mostrar,
escondendo possivels imperfeicOes, sentimentos privados, os efeitos colaterais de um ensaio ruim e as lentas
predacOes da idade. O artista precisa operar num contexto de confianga para oferecer ao espectador vislumbres
desinibidos da prética artistica. A relacéo do performer com o seu corpo exige umavisdo relacional e dindmicada
temporalidade e espacialidade da experiéncia artistica; lugar e trajetéria, continuidade e descontinuidade, foco e
pano de fundo permanecem em umarel acdo dial ética, mas perigosa, entre si neste mundo de recepgao” (Coessens;
Crispin; Douglas, 2009, p. 150, tradu¢do nossa).

55 «An artist is an artist because she or he creates, or performs, ‘works’ of art” (Coessens; Crispin; Douglas, 2009,
p. 85).
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Dentro do contexto da pesquisa que desenvolvemos, os apontamentos acima refletem,
de certa forma, a situagdo com a qual nos deparamos durante o trabalho. Sempre em contato
virtual com meu orientador Guilherme Barros e com Claudio Thompson, a quem devo muitos
créditos na elaboracéo deste trabalho, iniciamos a discussdo das aternativas para seguir
trabalhando com o ciclo. Neste ponto foi possivel “conceber a situagdo atual e unica” (Schon,
2000, p. 60) e fazer uma avaliacdo do contexto com base nas experiéncias prévias as quais
fazem parte de nossa formagéo como profissionais. Estavamos a par do crescente nimero de
apresentacoes artisticas via internet, tanto ao vivo, quanto pré-gravadas. Muitos artistas
comecaram a editar videos com imagens de suas performances realizadas de forma isolada,
somando-as depois com as imagens dos demais musicos, prética conhecida como videos
colaborativos.

Surgiu entdo a ideia de realizar o registro de Ultima Péagina com Thompson. Do
resultado bem-sucedido desse material, tomamos a iniciativa de viabilizar o ciclo todo, no
mesmo formato. Nessa primeira experiéncia, Thompson gravou o piano em &udio, em suacasa,
em Cariacica, Espirito Santo. Uma das observacdes feitas por ele ja neste primeiro momento
foi de que a sua opcéo pela estrita observancia a partitura se dera por dois motivos. primeiro
para que fizéssemos um registro 0 mais préximo possivel ao que o compositor haviaindicado
na partitura, e segundo, para que pudéssemos editar 0 materia de forma mais precisa. Assim
sendo, gravei atrilha vocal também em minha casa, em Floriandpolis, Santa Catarina. Audio
aprovado, passamos a pensar no video. Chegamos a cogitar a possibilidade de fazer o registro
do video simultaneamente com o registro do audio, mas por uma guestdo de prioridade na
qualidade artisticado material, optamos por gravar o video posteriormente. O fato de ndo dispor
de um ambiente preparado acusticamente inviabiliza uma gravagéo sem interrupgoes, e por iSso
0 consenso heste caso foi o derealizar acaptacdo do audio, editar efazer acaptacdo dasimagens
em outro momento, ainda que no ambiente domeéstico, procurando a interpretacéo visual mais
fidedigna possivel arealidade na qual fizemos ainterpretacéo do audio.

Sobre esta primeira experiéncia, Thompson comenta:

Estavamos ja por volta dos cinco meses de distanciamento social e nesse tempo eu ja
havia produzido alguns videos colaborativos com corais de igrejas, grupos escolares do
projeto Musica na Rede (desenvolvido nas escolas publicas estaduais do ES), e com
alguns amigos instrumentistas utilizando recursos tecnol gicos como softwares de edi¢éo
de 4udio e video. Para videos eu fui pensando em maneiras de fazer com que as
questfes cameristicas e de musica de conjunto ficassem o mais préximo de uma
performance ao vivo e para isso fui estabelecendo metodologias de orientacdo das
captacbes de dudio e video, além de aspectos de diregdo, producso, edicéo e finalizacdo



70

do material para os videos. Foi, entfo, que Carla e eu gravamos Ultima Pagina, cancéo
do ciclo A Coroa de Sonho, para as comemoragdes dos 102 anos do Conservatorio de
Msica de Pelotas (RS). Gostamos tanto do resultado que resolvemos gravar o ciclo e
dessa maneira, mesmo a distancia e em meio a uma pandemia, realizar a tdo amejada
estreia da obra completa (Thompson, 2021).

Apés afinalizagdo deste primeiro video, refletimos sobre a recepcéo deste material, a
gual ndo sb nos agradou, como teve uma resposta muito positiva das pessoas que acompanham
0 nosso trabaho, e a partir dai comegamos a vislumbrar a possibilidade de estender o mesmo
empenho criativo ao restante do ciclo. Obviamente ndo seria o ideal, uma vez que Coroa de
Sonho é um ciclo que, como disse Magali Richter, foi um “sonho muito sonhado” (Richter M.,
2021). Mas, esperar por uma volta ao cenario presencial parecia muito distante ja naquele
momento, e o virtual se configurou entdo como uma alternativa mais realista para adequar os
rumos da minha pesguisa e para a viabilizacdo da obra. Neste ponto € possivel estabelecer uma
conexdo com o pensamento de Schon de que “nossa reflex&o sobre nossa reflexéo-na-acéo
passada pode conformar indiretamente nossa acao futura” (Schon, 2000, p. 34), ou seja, a partir
da experiéncia com Ultima péagina, foi possivel visumbrar o restante do ciclo, no mesmo
formato. A decisdo sobre a qual precisamos ponderar neste ponto, pode ser relacionada com a

Seguinte descricao:

[...] o profissional experimenta uma surpresa que o leva a repensar seu processo de
conhecer-na-a¢do de modo aiir além de regras, fatos, teorias e operagbes disponiveis. Ele
responde aquilo que é inesperado ou andmalo através da reestruturacdo de algumas de
suas estratégias de acdo, teorias de fendmeno ou formas de conceber o problemaeinventa
experimentos imediatos para testar suas novas compreensoes. [...] Nabase dessavisdo de
reflex8o-na-acdo do profissional esta umavisdo construcionista da realidade com a qual
elelida- umavisdo que noslevaavé-lo construindo situacdes de sua prética, ndo apenas
no exercicio do talento artistico profissional, mas também em todos os outros modos de
competéncia profissional (Schdn, 2000, p. 37).

“O artista € alguém cuja vontade estéd sujeita ao tipo de conhecimento do mundo que
advém de habitar nele”, afirmam Coessens, Crispin e Douglas (2009, p. 120), e a reflexao
ponderada neste ponto vai ainda ao encontro da afirmacéo de que areavaliacdo datrgetériado

artista tem peso rel evante nas possiveis deci sdes tomadas na manifestacdo artistica:

It implies are-evaluation of different pathways, crossings, and dead-ends that are part of
artistic endeavour, a reflection on the different forms of imaginary projections and the
different conditions of artistic practice that have led to the manifestation (Coessens;
Crispin; Douglas, 2009, p.114).%

% "Implica uma reavaliacdo dos diferentes caminhos, cruzamentos e becos sem saida que fazem parte do
empreendimento artistico, uma reflexo sobre as diferentes formas de projegdes imaginarias e as diferentes
condicBes da pratica artistica que levaram a manifestacdo” (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 114, traducéo
Nossa).
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De certaforma, aproducdo de um material visual paraaobramusical, neste caso o ciclo,
cria uma nova esfera de percepcdes a respeito da peca. Traz para 0 campo imagético
possibilidades visuais de interpretacdo do material musical etextual, e parte dessa criagéo vem
daescolhado figurino, do cenario, da disposicdo visual dos artistas no video, mas sobretudo da
escolha dos efeitos visuais no momento da edicdo, 0 que, neste caso, expressa também a
percepcdo de Thompson acerca das diferentes nuances presentes na obra, da prépriaforma do
ciclo como um todo e das pegas individuais.

Ao optar por conferir um caréter visual ao ciclo, saindo daesferatopograficadapartitura
eindo além da concepcao sonora da obra através de sua interpretacéo musical, assume-se uma
nova perspectiva sensorial que se aproxima daideiade Assis ao afirmar que “filme, videoarte,
fotografia, instalacdo, musica e todas as outras formas de arte podem retraba har a moldura de
nossas percepgdes e o dinamismo de nossos afetos™’ (Assis, 2018, p. 198, traducdo nossa).

Dentro dessa perspectiva, o autor complementa:

Performance is the place par excellence to problematise things and works. It is the idedl
place to construct and to expose problems; to devel op new practices, and new techniques
of thought; to instigate new modes of apprehending historical materials; and to operate
new distributions of the sensible (Assis, 2018, p. 198).%

Partindo do pressuposto de que Thompson toma deci sdes singul ares para esta concepgao
visual, adentra-se entdo nessa esfera do virtual, infinita de possibilidades. A performance do
ciclo como umaexperiénciavirtual, musical e visual, que, por estar disponivel ao publico numa
plataforma digital, podendo ser experienciado a qualquer momento, a aproxima do conceito de

transcriagao proposto por Gil, onde:

[...] atranscriagdo é um dialogo ndo apenas com a ‘obra’ original, mas também com outras
vozestextuais, distribuidas em diferentes momentos temporais e espaciais, especialmente
determinadas pelo momento presente, onde passado e presente sd0 reorganizados de
formasincrénica. [...] Deste modo, a Pesquisa Artistica, como campo de pesquisa que se
baseia no entrelacamento de sujeito e objeto, acdo e reflexdo, teoria e prética parece um
cenério ideal para o exercicio datranscriagéo (Gil, 2022, p. 70).

Destaca-se no ciclo Coroa de Sonho a inser¢éo do coro que, em grande parte da obra

assume papel protagonista, e apenas no Ultimo movimento, ldealizando a Morte, dialoga

57 “Film, video art, photography, instalation, music, and all other forms of art can rework the frame of our
perceptions and the dynamism of our affects” (Assis, 2018, p. 198).

%8 «A performance é o lugar por exceléncia para problematizar as coisas e as obras. E o local ideal para construir
eexpor problemas; desenvolver novas préticas e novas técnicas de pensamento; instigar novos modos de apreensao
de materiais histéricos; e operar novas distribui¢des do sensivel” (Assis, 2018, p. 198, tradugdo nossa).
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diretamente com avoz solista. Contando com cantores convidados parafazer as partes de coro,
comegamos a reunir o material e ja naquele momento surgiram alguns pontos de reflexao.
Levamos em contatambém o fato de este ciclo ser inédito e anossaintencdo de possibilitar que
0 compositor assistisse a interpretacdo integral desta que € uma das principais obras de
Frederico Richter. Como dissemos, a ideia inicial era apresentar o ciclo ao vivo e fazer seu
registro, mas, devido as condices mencionadas acima e também entendendo, como bem
pontuou Magali Richter em depoimento recente, que “Richter sempre foi um homem presente
na vanguarda tecnol 6gica, fazendo experimentacdes com as novas tendéncias composicionais
¢ tecnoldgicas” (Richter M., 2021a), essa viabilizacao colaborativa do ciclo acaba por inserir o
compositor, de certa forma, nesta nova tendéncia do fazer artistico e musical com o qual nos
deparamos em 2020.

O formato virtual-colaborativo torna-se também instigante, pois possibilita a artistas
gue estdo distantesterritorialmente falando, estreitarem distancia através do fazer musical.
De um ponto de vista técnico, torna-se impossivel fazer essa interpretacdo em tempo real, de
forma simultanea, pois sempre ha atrasos na conexdo que tornam inviavel a performance
sincrénica, mas o fato de que buscar maneiras de superar esse entrave tecnolégico impde
mudancas no fazer musical, ndo o torna menos valoroso. Dessa forma, comecamos a refletir
sobre as melhores maneiras de fazer essa colaboracdo, de modo a expressar ha interpretacéo o
sentimento mais préximo possivel do que seria sua execucdo presencial. O ponto de partidafoi
aandlise do materia dasguiasdo coro, material em dudio que haviasido preparado previamente
pelo tenor Jodo Ferreira Filho, por ocasido de uma iniciativa anterior de realizacdo da
interpretacdo do ciclo®. Tais guias haviam sido gravadas com base no arquivo midi gerado pelo
programa de edicéo utilizado na transcricdo da partitura, ou sgja, sem indicagdes de dinamica
ou variagOes de tempo, uma vez que o0 programa utilizado impunha essa limitagdo. Nos
deparamos entdo com esse dilema: regravar as guias, com uma regéncia-base, ou utilizar as
guias existentes e, desta forma, evitar variagbes muito grandes, sobretudo de tempo, que
dificultam sobremaneira a sincronizagéo das vozes?

Conforme mencionado anteriormente, para Ultima Pagina houve primeiramente a
gravacao do piano e posteriormente davoz, paraentdo prosseguir com asincronizacéo do video.
Era uma peca que Thompson e eu ja haviamos interpretado antes, entdo, embora tenhamos

conversado virtualmente sobre detalhes interpretativos, ja havia uma familiarizacéo por parte

5% Exemplo de guia para avoz de tenor em Humildade: https://drive.google.com/file/d/1v-
emXV7iAsAgVDOqS87ag2JAyl7_gOmK/view?usp=sharing
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dele para com minhas escolhas com relacdo a andamentos, dindmicas e intencdes. Tomada a
decisdo de prosseguir com a gravacdo do ciclo, optamos por rever dindmica de trabal ho.
Desta forma, gravel uma guia de voz, na qua procurel expressar meu entendimento das
cancdes, para que entdo Thompson pudesse, aliando a sua visdo das pegas, gravar astrilhas de
piano. E importante atentar para o fato de que algumas partes do ciclo, ainda neste momento,
eram inéditas para ambos, como por exemplo Esperanca, Duas Almas, O Grande Sonho, Pela
Noite Alta e Idealizando a Morte, aém das partes de coro que, muito embora tivessem sido
escritas para coro a capella, como diretores artisticos do projeto era fundamental que
tivéssemos umaideia preestabel ecida de cada uma del as, para poder orientar 0s cantores que as
interpretariam. Assim sendo, estavamos fazendo a distancia um processo compartilhado de
estudo, leitura, andlise e interpretacdo de uma obra cameristica.

Segundo Schén, uma das caracteristicas da reflexdo-na-acdo é a experimentacéo
imediata (Schon, 2000, p. 67), e dentro desta pesquisa, no estagio de estudo e interpretacéo da
obra com afinalidade de registrar amesma em formato audiovisual, a experimentacéo foi uma
constante, na busca pel as mel hores metodol ogi as para obter o melhor resultado possivel. Assim,
durante o processo de registro, um dos pontos mais importantes foi a adequacéo de técnicas,

tanto musicais quanto tecnol dgicas, para a concluséo do trabalho. Segundo o autor:

Quando o profissiona reflete-na-agdo, em um caso que ele percebe como Unico,
prestando atencéo ao fendmeno e fazendo vir a tona sua compreensdo intuitiva dele, sua
experimentacdo €, a0 mesmo tempo, exploratdria, teste de acles e teste de hipdteses. [ ...]
desse fato deriva o caréater distintivo da experimentagdo na pratica (Schon, 2000, p. 65).

Assis (2018) também discute o conceito de experimentacdo da seguinte forma:

The notion of experimentation is not used in relation to measurable quantifiable
phenomena, but rather to a critical willingness to constantly reshape thoughts and
practices, to operate new distributions of the sensible, affording unpredictable
reconfigurations of musical, artistic, social, and conceptual practices (Assis, 2018, p.
11).%0

Seguiu-se entdo um didlogo acerca dos melhores caminhos para a concretizacdo do
trabalho, dentro de um contexto de experimentacdo na pratica, e neste ponto foi possivel
perceber que mesmo os problemas e equivocos durante o processo viriam a ser fonte para

futuras reflexdes. De minha parte, foi necessario rever o materia técnico a disposi¢éo, ndo so

80 A nocdo de experimentagdo ndo ¢é utilizada em relagdo a fendmenos mensuraveis quantificdveis, mas sim a
uma vontade critica de remodelar constantemente pensamentos e préaticas, de operar novas distribuicdes do
sensivel, propiciando reconfiguragdes imprevisiveis de praticas musicais, artisticas, sociais e conceituais” (Assis,
2018, p. 11, traducdo nossa).
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em termos de equipamento, quanto de manegjo de softwares de gravacdo. Thompson optou
também por modificar a maneira como faria a captacéo do piano, passando a considerar a
possibilidade de utilizar um piano digital e ndo acustico, evitando assim ruidos e obtendo ent&o
uma melhor qualidade na captacdo sonora.

O maior desafio, a nosso ver, seria 0 coro: como captar de forma organica, diversas
VOZes que ndo cantariam juntas, que nunca atuaram como um coral? O primeiro ponto foi
renunciar aideiainicial de contar com a participagdo do coro que ja havia sido contatado para
a apresentacao presencial. Nao poderiamos expor a salide de nenhum dos cantores e tampouco
a da maestrina. Por outro lado, precisariamos contar com cantores que, além do dominio da
técnica vocal, para lidar com a complexidade da escrita musical do ciclo, tivessem também a
habilidade técnica necesséria para fazer, em suas proprias casas, a captacdo de audio e video,
bem como experiéncia musical e técnica parainterpretar uma obra desafiadora.

O ensino da técnica vocal foi, na Ultima década, uma constante na minha trgjetéria, e
como forma de adequacéo a realidade imposta pela pandemia, passel aministrar aulas de canto
online. Assim, passei a ter contato com alunos gque ndo necessariamente residiam em
Floriandpolis, e convidei aguns destes para participarem no projeto. Fiz questdo ainda de
convidar cantores que jatinham tido contato com o ciclo, por ocasido de tentativas anteriores
de apresentar a Coroa de Sonho. Completaram o coro um quarteto vocal de VitérialES, cantores
com os quais Thompson j& tinha contato. Fechamos entdo um grupo formado por 13 cantores
residentes em 4 estados brasileiros, grupo este a quem, através de uma reunido online, fizemos
uma explanacdo do projeto, delineando seus objetivos e metodol ogias, bem como explicitando
suarelevancia

A estes cantores disponibilizamos as guias produzidas por Ferreira Filho de modo a
viabilizar o contato inicial dos coralistas com a obra. E muito importante ressaltar que neste
ponto a decisdo de Thompson com relacéo a metodologia a ser adotada para o inicio do trabalho
com o coro foi de fundamental importancia para o resultado alcancado. Ele optou por fazer um
trabalho de estudo musical com o quarteto vocal residente no Espirito Santo, seguindo todos os
protocolos de seguranca vigentes naquele momento, a fim de orienta-los acerca das nuances
musicais da obra, sobre as nossas escolhas interpretativas e idelas musicais dmejadas. Desse
trabalho presencial com o quarteto surgiram as primeiras guias que foram utilizadas como base
para as gravagOes dos demais cantores. Fundamental também foi a decisédo de Thompson de
filmar guias de regéncia a serem utilizadas pelos demais cantores, trabalho este que foi
extremamente meticuloso e muito relevante para o resultado artistico das partes corais. NoO

mesmo periodo estive envolvida em outro projeto que também visava a producédo de um video
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colaborativo, uma reducéo operistica, com cantores fazendo o registro de seus papéis em casa,

e para esse projeto ndo utilizamos uma guia de regéncia. A concluso a que cheguel foi ade

gue, neste caso, no momento da edi¢do de dudio e video o processo foi bem mais complexo.
Sobre este processo de gravagao das guias, Thompson afirma:

Com esse audio guia contendo as vozes do coro, produzi um video regendo cada umadas
quatro pegas coral e o repliquei para cada um dos naipes, ressaltando a voz guia daquele
determinado naipe e mantendo as demais vozes hum volume mais baixo para que 0s
cantores tivessem a impresséo de, ao gravarem seus audios e videos, estarem cantando
em meio a um coro presencial, ouvindo a harmonia das vozes. (Relato de Thompson,
2021).

Thompson ent&o disponibilizou os videos guia em uma pégina do youtube para que 0s
demais cantores pudessem ter acesso (Figura 15), e, ao receber os videos de todos os cantores,

iniciou 0 processo de mixagem das vozes, conforme aparece nafigura 16.

Figura 15 - Guias de regéncia
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Fonte: https.//www.youtube.com/c/Cl%C3%A 1udioThompsonOficial
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Figura 16 - Mixagem das vozes

Fonte: Acervo daautora.

A partir deste momento ficou evidente que na Coroa de Sonho, afigura do regente tem
um papel bastante relevante, embora na partitura ndo se encontre mencéo a essa funcéo.
Contudo, o fato de 3 das 4 intervencBes do coro serem a capella, somada a dificuldade
interpretativadas linhas mel édicas, configuraa posi¢éo do regente como sendo uma pega-chave
na conducéo e coesdo da obra. Podemos considerar entdo que o pianista ou o cantor solista
atuando como maestro do coro, configure uma op¢do interpretativa assertiva, tendo em vista
uma maior organicidade das vozes e um resultado mais preciso ao final. No caso do video
colaborativo em questdo, como ja mencionado, foi de suma importancia a guia de regéncia
conduzida por Thompson, sobretudo para umamaior precisao ritmica e acabamento das frases.
A indicacdo do solista regente ndo é uma novidade na musica de concerto, e, paraeste trabalho
em especifico, optou-se por ndo inserir aimagem do regente no video.

A adequacdo estética mencionada acima, gue priorizou a precisdo ritmica e técnica,
trouxe também algumas questBes para reflexdo. Se num primeiro momento cogitamos a
possibilidade de utilizar as guias que haviam sido gravadas anteriormente por Ferreira Filho,
logo concluimos que a parte interpretativa perderia muito suas intengdes e nuances, uma vez
gue o compositor, na partitura, insere de maneira bastante clara as indicagbes musicais que
ameja para a obra. O risco de incorrermos em uma interpretacdo muito mecanica e pouco
expressiva foi uma preocupacéo desde o inicio do projeto, e por esse motivo, optamos pela
producdo de novas guias, tanto vocais quanto de regéncia, buscando assim o carater musical o
mais préximo possivel do indicado pelo compositor. De qualquer forma, € pertinente salientar

gue ainterpretacdo presencial desta obra, no contexto de um teatro, com publico e, sobretudo,



77

com umainteracdo préviaentre os cantores, certamente viriaapropiciar outro resultado sonoro,
e traria novas possibilidades de discusséo e reflexdo.

Apo6s amixagem das vozes, Thompson deu inicio ao trabalho de sincronizagdo do audio
com o video enviado pelos coralistas. Segundo o pianista, esta pré-edi¢cdo visava a corrigir a
duracdo do video de todos os cantores, 0 que posteriormente facilitaria a montagem dos

mosaicos (Figura 17).

Figura 17 — Edicéo audiovisual das partes corais
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Fonte: Acervo da autora.

Material de guias elaborado, inicio do trabalho com coralistas estabelecido, voltamos
nossa atencdo para as cangdes. Entre a gravacéo da primeira cancdo e da ultima, se passaram
guatro meses, e neste periodo, em meio amuitas reviravoltas técnicas, estéticas e psicol bgicas,
estabelecemos um processo de verdadeira imersdo na obra, processo este que nem sempre
decorreu de forma tranquila, sobretudo quando as interferéncias do meio nos levaram a perder
o foco.

Particularmente, estar em isolamento social durante este periodo teve paramim um lado
positivo, pois possibilitou que eu tivesse mais tempo para me dedicar ao estudo da obra, para
amadurecer questoes interpretativas e refletir sobre as possibilidades vocais que eu poderia
empregar para obter os resultados que eu estava construindo. Contudo, a voz humana tem a
particularidade de estar ligada diretamente ao emocional e nem sempre € viavel dissociar
aspectos técnicos e psi col 0gicos; 10go, resultaram do meu processo de gravacao do ciclo sessdes
produtivas e sessoes frustrantes. Ao mesmo tempo que, gravando em meu estudio improvisado,
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eu tinha tempo de experimentar nuances, interpretacdes, entonacdes, sons e atmosferas, houve
dias em que, por conta das condic¢des impostas, questionel ainiciativa e apensel em abandonar
0 Processo.

Tavez, sob este prisma, eu tenha feito uma interpretacdo mais densa também dos
poemas de Wamosy, sobretudo Idealizando a Morte, Unica parte recitada do ciclo, na qual foi
necessario visualizar imageticamente falando, o cenério descrito pelo poeta e trazé-lo para
minha perspectiva, 0 que, diante do contexto pandémico, foi ab mesmo tempo doloroso e
intenso. Sobre a relagdo da poesia de Wamosy com o contexto artistico no qual esta
interpretacéo do ciclo se deu, discutiremos mais adiante.

Este periodo de gravacéo da voz foi também marcado por um processo de reconexao
com minha técnica vocal. O ano anterior havia sido extremamente exaustivo vocalmente
falando. Além de muita pratica vocal, atuando como solista em diversas apresentacdes, foi um
ano no qual ministrei muitas aulas e estive sob muita presséo, preparando-me paraingressar no
doutorado e em seguida concluindo o primeiro semestre do curso. 1sso me levou a um quadro
defadigavocal e aumasérie de duvidas acerca das minhas convicgdes técnicas. De certaforma,
ter a possibilidade de fazer esse recesso voca e poder, através do rompimento de barreiras
tecnologicas, fazer aulas com profissionais de outros paises, 0 que fora do contexto midiatico
gue se estabeleceu em virtude do isolamento socia ndo teria sido possivel, foi muito
enriquecedor. Estar aberta a ouvir novas concepcdes a respeito do meu canto foi fundamental
parao processo de reconstrucdo daminhavocalidade, que se manifestou, em primeirainstancia,
no registro do ciclo Coroa de Sonho. De acordo com Thompson o processo de gravacdo das

cancgoes deu-se da seguinte maneira:

Carla e eu, em encontros por chamada de video, conversamos sobre os andamentos das
cances e sobre questfes cameristicas. Pedi a Carla que gravasse cantando uma guia de
cada umadas cangdes para que eu tivesse um parémetro de andamento e demais questdes
concernentes a linha do canto aos quais o0 pianista acompanhador deve estar atento. A
partir dessas guiasfui gravando as partes de piano das cancdes utilizando um piano digital
efazendo acaptagdo por interface MIDI, o que tornou possivel asresolugdes cameristicas
no que diz respeito as juncBes ritmicas mais precisas, aém de pequenos gjustes de
andamento (Relato de Thompson, 2021).

Na Figura 18 é possivel visuaizar aguns dos agjustes feitos pelo pianista durante a

edicéo.
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Figura 18 — Trecho da edicéo de audio
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Fonte: Acervo daautora.

O grande desafio neste ponto foi realizar a filmagem dos videos a partir dos &udios
produzidos, de forma a obter uma interpretacéo fidedigna. Na Figura 19 € possivel visualizar

parte do processo de edicdo das imagens de uma das cangoes.

Figura 19 - Trecho da edicéo de video de uma das cangdes

Fonte: Arquivo da autora.
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Segundo Thomson:

De uma certa maneira o fato de estarmos enfrentando uma pandemia nos possibilitou
usarmos ideias criativas para realizarmos a estreia de uma obra, estando cada um dos
envolvidos nesse projeto morando em localidades diferentes. Os recursos tecnol dgicos
foram empregados de forma a possibilitar o acontecimento da masica em conjunto,
mantendo as questdes cameristicas e desenvolvendo a performance por meio de
orientagdes em encontros virtuais por chamadas de video e tendo detalhes musicais e
cameristicos gjustados em programas de edi¢ao de audio (Relato de Thompson, 2021).
Conforme Schon “quando aprendemos o talento artistico de uma pratica profissional,
ndo importando o quéo separada da vida cotidiana ela possa parecer, aprendemos novas
maneiras de usar tipos de competéncias que ja possuimos” (Schon, 2000, p. 34). Partindo desse
pensamento € possivel estabelecer uma relagdo com a Ultima parte do ciclo, Idealizando a
Morte, uma vez que a considero uma ponte gue Se conecta as minhas primeiras memorias
artisticas. E inusitado pensar que uma experiéncia, a qual durante muito tempo vi como ago
gue ndo metinhasido mais Util do que um conhecimento de infancia, tenha sido ressignificada
agora como umadas partes mais importantes da minhatrajetériamusical, académica e humana.
O Unico contato que eu, enquanto estudante, tinha tido com poesia, tinha sido por volta dos
meus 8 anos de idade, dentro da minha participacdo nos centros de tradi¢des gatchas, os CTG’s,
entidades culturais destinadas a val orizagdo da cultura e do folclore do Rio Grande do Sul. Ali,
incentivada por meu pai, tive meu primeiro contato com poesia, canto e dangca. Anos maistarde,
outra experiéncia marcante, se deu interpretando A Mdmia, de Cruz e Souza, em um registro
fonografico autoral da banda galicha de dark-metal, M 26, da qual aindafaco parte. Quase duas
décadas depois, essas duas vivéncias foram importantes na construcéo dessa parte que encerra
o ciclo e que é, sem divida, a mais dramatica da obra. Neste ponto, é possivel tragar ainda um
paralelo com o pensamento de Coessens, Crispin e Douglas quando afirmam que “a pesquisa
artistica exige uma reintegracao datrajetoria artistica com a manifestacdo artistica, um didlogo
mais explicito entre o processo de pesquisa e o produto final, resultado e performance” (2009,
p. 114), ou sgja todas as experiéncias pelas quais 0 artista passa em sua trajetoria, serdo,
invariavelmente, fonte de dados passiveis de aplicacdo em determinados pontos da pesquisa.
Com relacdo a questdo da mediagéo tecnol 6gica, conforme mencionado anteriormente,
considero importante salientar a relevancia do contexto social para 0 rompimento com alguns
preconceitos. O isolamento social possibilitou as pessoas buscarem maneiras alternativas de
comunicacdo, atraveés de video conferéncias, videoaulas, podcasts, lives, videos colaborativos,

e uma infinidade de outras manifestages semel hantes que se tornaram parte do cotidiano, e ao
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gue tudo indica, muito provavelmente ndo deixardo mais de fazer parte de nossa comunicagao.
O proéprio processo de recepcdo da obra artistica passou por um processo de ressignificacao.

Haumarupturadabarreirado formal, do cerimonial em torno da apresentacéo artistica,
e sob esse aspecto, acredito que aestreiado ciclo em formato de video colaborativo foi também
assertivano sentido de que propiciou ao compositor, Frederico Richter, assistir aestreiadaquela
gue pode ser considerada uma de suas mais importantes obras, o que, no contexto de pandemia
e de restri¢fes sanitarias, ndo teria sido viavel. Dentro dessa abordagem, um ponto relevante
para a pesquisa foi poder também, através dessa abertura midiética, contar com o depoimento
do compositor e presenciar, ainda que virtualmente, sua recepcao a interpretacéo da obra.

De um ponto de vista técnico, ao ponderar cuidadosamente a decisdo de gravar o video
em separado do udio, devido ao receio de que ndo fosse vidvel atingir uma interpretacéo
expressiva, fomos, Thompson e eu, surpreendidos positivamente pelo resultado alcangado. No
gue concerne ao aspecto de imersdo na adequacao do gestual, durante as gravaces em video
acabei percebendo e aceitando minhas escolhas gestuais de forma que pudessem corroborar
com a interpretacéo vocal, e uma constante nesse processo foi 0 pensamento de que essa
consciéncia acerca da comunicacdo através dos gestos devera ser aprofundada no momento em
gue for possivel fazer ainterpretacdo do ciclo de forma presencial. Diante da camera, torna-se
importante um cuidado com a amplitude dos gestos e expressdes. Tudo fica extremamente
visivel, 0 que, a0 vivo, em um teatro, nem sempre acontece, uma vez que se pensa a
expressividade de formamais exacerbada. Neste contexto, fui surpreendidatambém pelaedicdo
visual feita por Thompson, que procurou, em todas as partes do ciclo, transmitir através de
efeitos visuais as atmosferas que a musica buscava exprimir, utilizando-se ndo somente de
movimentagdo nas imagens e mudancas de foco, como alternancia de cores e nuances, o que
conferiu a0 video como um todo uma uniformidade e fluidez da narrativa, ampliando a

experiéncia artisticado ciclo para o anbito daleituravisual.

42 A ACAO

4.2.1 Processo de producao

Como mencionado anteriormente, alguns trechos de Coroa de Sonho foram estudados
somente apos a decisdo de produzir o ciclo no formato audiovisual. Assim sendo, 0 processo
de estudo foi semelhante ao que seriatendo em vista uma apresentacéo presencial. Contudo, no

momento da gravagao de cada uma das partes solo do ciclo, foi necessario revisitar as decisoes
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interpretativas registradas durante o processo de estudo e, pelo fato de poder realizar agravacéo
de um mesmo trecho mais de uma vez, foi possivel experimentar diversas nuances, cores,
intengdes de fraseio e dindmica e dramaticidade. Estas decisdes interpretativas, numa
apresentacdo presencial, ndo sdo mdltiplas e, de certa forma, ao escolher os trechos gravados
gue seriam incluidos na versdo final, toma-se decisdo semelhante. Donald Schon estabelece

umarelacéo entre performance e design, que reflete de certa forma o exposto acima:

Uma apresentacdo musical € um tipo de design. E verdade que o mUsico tem acesso a
uma partitura que da a ele as notas e duragdes a serem tocadas, juntamente com as
indicacdes para posi ¢des dos dedos, onde deverealizar legato e staccato, dindmica, tempo
e descrigdes expressivas como “furioso” ou “andante cantabile”. Mas o executor também
tem muitas possibilidades de diferenciag@o. Ele € livre para decidir sobre os grupos de
notas e seu padrdo de intensidade, qualidade de tom e “cor” e, nos amplos limites
permitidos pela partitura, dindmica, tempo e rubato. Todas essas decisdes realizam-se
com a manipulagdo fisica do instrumento: no piano, posi¢do dos dedos, producdo de tom
e pedal; nos instrumentos de sopro, dedos, embocadura e respiragdo (Schon, 2000, p.
137).

Sobre decisdes interpretativas, Coessens, Crispin e Douglas argumentam:

The aesthetic concerns and preferences of the artist, aswell asprevailing cultural aesthetic
values and social-political issues, will not only influence the form and content of the art
manifestation; they will also confront the artist during his or her practice, imposing
hesitations, choices and decisions. The aesthetic space often merges with contextua
constraints or possibilities, as well as with the epistemic space. Artistic practice is
characterized by interactive exchanges and mutual influences between the artist and a
range of factors:. the surrounding ideological and material conditions; the wants and needs
of his or her audience; and broader cultural expectations and meanings. It is a dynamic
process emerging out of the encounter between human beings and nature, between the
social and the hiological, the symbolic and the material, situated at the crossroads of
individual and cultural practices (Coessens; Crispin; Douglas, 2009, p. 87).6%

Para Thompson, ap6s o estudo e andlise das pegas musicais, tendo como base algumas
informagdes presentes na dissertacdo de Batista, “Relacdo entre texto e musica nas cangdes de
Frederico Richter” (2010), bem como no seu prévio conhecimento acerca da obra do
compositor, foi possivel vislumbrar aspectos poéticos e musicais para realizar a producéo do
ciclo (Thompson, 2021).

61" As preocupagies e preferéncias estéticas do artista, bem como os val ores estéticos culturais preval ecentes e as
guestdes socio-politicas, ndo so influenciardo aformae o contelido damanifestacéo artistica; também confrontaréo
o artista durante a sua prética, impondo hesitagdes, escolhas e decisdes. O espaco estético muitas vezes se funde
com restricdes ou possibilidades contextuais, bem como com o espago epistémico. A prética artistica é
caracterizada por trocas interactivas e influéncias mdtuas entre o artista e uma série de factores. as condi¢les
ideoldgicas e materiais envolventes; os desgjos e necessidades de seu publico; e expectativas e significados
culturais mais amplos. E um processo dinamico que emerge do encontro entre 0s seres humanos e anatureza, entre
0 social e o bioldgico, o simbdlico e o material, situado na encruzilhada das préticas individuais e culturais
(Coessens, Crispin; Douglas, 2009, p. 87, traducdo nossa).
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Com relacéo a parte visual, Thompson afirma:

Como a obra trata de um desgjo de amor ndo correspondido, a ordem que Frederico
Richter escolheu para dispor as poesias de Alceu Wamosy seguem uma sequéncia que
propiciam um roteiro que hum teatro poderia ser elucidado com o recurso dailuminaco.
Uma vez que softwares de edi¢éo de video oferecem possibilidades de efeitos diversos,
tais foram pensados a fim de dar mais dramaticidade a performance que os recursos de
iluminag&o dariam numa apresentacdo ao vivo (Relato de Thompson, 2021).

A perspectiva visual de Thompson certamente estabeleceu uma influéncia sobre suas
decisdes interpretativas, tornando o processo musical plural e agregando a interpretacéo
musical uma ampla gama de intencdes, e refletindo sobre o processo de interpretacéo da obra
como um todo, adentramos no conceito ontol dgico daobramusical e suaperformance. Segundo
Gil:

Se ontologias paradigmaticas colocam o virtuose como performer da obra absoluta,
perfeita, completa, eliminando toda a expressividade dos elementos que permitiram seu
surgimento, a virada ontol 6gica para umaobramusical como multiplicidade reconhece a
diversidade dos processos que Ihe d&o surgimento, abrindo caminhos exploratérios que
nos permitem experimentar aperformance musical como umaoperacao de exposi¢do e/ou
ocultacdo das partes constituintes da obramusical - tocar para cobrir (esconder, ignorar),
descobrir (criar novas ligagdes intertextuais, permitir novas perspectivas) e des-cobrir

(tornar visivel) elementos deliberadamente escondidos pela narrativa dominante da obra;
[..] (Gil, 2022, p. 59).

A autora discute ainda a liberdade que o intérprete passa a ter diante da obra musical,
a0 permitir-se “encontrar formas diferentes de interpretar e performar uma obra musical
daquelas previstas pelo compositor” (Gil, 2022, p. 60), Antes de prosseguir com a reflexéo
sobre ainterpretacéo do coro, a seguir serdo abordados al guns aspectos evidenciados durante o

processo de producdo do ciclo e gue conferem ao coro um papel relevante dentro da obra.

4.2.2 Anélises poético-musicais e metaforicas

Durante 0 processo de andlise musical do ciclo Coroa de Sonho, alguns aspectos
composicionais revelaram-se recorrentes, como por exemplo o0 uso dos interval os de segunda
menor ou sua inversao, de saltos de oitava, a utiliza¢dao do “efeito eco”, ao qual nos referiremos
mais adiante, bem como o tratamento recitado da linha do canto, caracteristico da obra vocal
de Richter, ou sgja, onde 0 compositor busca aproximar aemissdo vocal cantada, davoz falada.

A opcao pelo emprego de intervalos e tonalidades menores na obra, € justificada por
Richter pela atmosfera e pelos versos “predominantemente tristes ou nostalgicos”,

complementando: “desde sempre busquei que a minha musica refletisse os estados de alma do
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poeta e, eventualmente, representando alguns sons, como a neve em Duas Almas, mas sempre
uma metafora dos sentimentos a isso ligados” (Richter, 2021), afirmacdo esta que assinala a
intenc&o do compositor de fazer uso dalinguagem metaf orica de forma deliberada no ciclo. De
acordo com Cooke, que em sua conhecida (e controversa) obraja mencionada, " The Language
of Music" (1959), aproxima-se da concepcdo de metéfora adotada por Richter, o uso de

tonalidades maiores e menores pressupde determinados estados emocionais. Para o autor:

It is commonplace (though a much-disputed onde) that the positive emotions (joy,
confidence, love, serenity, triumph, etc.) are expressed by major music, and the negative
emotions (sorrow, fear, hate, disquiet, dispair, etc.) by minor music. Using Freud's basic
categories of human emotion - pleasure and pain - we may say that there is atendency to
equate the major system with pleasure, the minor system with pain (Cooke, 1959, p. 50).52

Segundo Cooke, 0 uso da triade maior estaria ligado a musica popular, ao desgjo de
prazer e em aguns periodos da histéria da musica esse foi um fato visto pela igreja como
ameaca a figura divina, que buscava desviar a atencdo da realizacdo pessoa para a existéncia
de Deus (1959, p. 54). Processo semelhante ocorre com o0 uso da sexta maior e menor, onde,
segundo o autor, o intervalo maior é usado paraprazer, e o menor, parador" (ibid., p. 64). Sobre

0 uso datriade menor, €le comenta:

What of the minor third? Aswe have seen, thisnoteis not to be found in the lower reaches
of the harmonic series; but it was soon used harmonically, sandwiched between the tonic
and dominant, by analogy with the major third, to form a minor triad, and its effect was
found to be quite different. Being lower than the mgjor third, it has a 'depressed’ sound,
and the fact that it does not form part of the basic harmonic series makesit an ‘unnatural
depression’ of the 'naturally happy' state of things (according the Western ideas) (Cooke,
1959, p. 57).%

Na abordagem utilizada por Richter fica evidente que a relagdo entre o canto e o piano
€ de constante didlogo. Segundo ele, suas composicdes primam pela relacdo entre masica e
poema e o piano “faz comentarios sobre” o que o canto esté apresentando (Richter, 2009). De
acordo com Parsons a alternancia da mesma melodia na linha do canto e do piano € uma
caracteristica marcante na can¢éo do século XVIII:

62"E comum (embora muito controverso) que as emocdes positivas (alegria, confianca, amor, serenidade, triunfo,
efc.) sgam expressas pela misica maior, e as emogdes negativas (tristeza, medo, 6dio, inquietacdo, desespero,
etc.) por musica menor. Utilizando as categorias basicas da emogdo humana de Freud — prazer e dor — podemos
dizer que ha umatendéncia a equiparar o sistema maior ao prazer e 0 sistemamenor ador" (Cooke, 1959, p. 50).
83 "E atercamenor? Como vimos, esta nota ndo se encontra nos niveis inferiores da série harmdnica; maslogo foi
usada harmonicamente, imprensada entre a tdnica e adominante, por anal ogia com aterca maior, paraformar uma
triade menor, e descobriu-se que seu efeito era bem diferente. Por ser mais grave que a terca maior, tem um som
'deprimido’, e o fato de ndo fazer parte da série harménica basica torna-o uma 'depressdo ndo natural’ do estado de
coisas 'naturalmente feliz' (de acordo com as ideias ocidentais) (Cooke, 1959, p. 57, traducdo nossa).
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In a great many eighteenth-century Lieder, if not the majority, doubling of voice by
keyboard's uppermost line plainly isintended given that both parts are written on the same
staff. While such melody-dominated textures may seem unimaginative today, the
resulting Klavierlied ensured ease performance, above al when singer and keyboardist
are one and the same person [...] (Parsons, 2003, p. 48).%*

Nas andlises apresentadas a seguir serdo evidenciadas as relagbes entre aspectos
musicais e o texto, buscando salientar as possiveis situagdes metaféricas dentro da obra.
Trataremos de evidenciar ainda algumas opcdes interpretativas que foram incorporadas no
campo audiovisual, na producdo do video colaborativo do ciclo, e que buscam também
representar algumas percepcdes metaf oricas percebidas dentro da obra.

De acordo com Cooke, tensdes de tempo e ritmo, movimentacdo da linha melédica,
fraseado, altura, textura, s8o elementos expressivos da linguagem musical e alguns estados
emocionais podem ser evidenciados por tensdes tonais que, auxiliados por "agentes
vitalizadores' como tempo, volume, altura e direcionamento, irdo definir as intengdes musicais
de determinado trecho (Cooke, 1959, p. 35-36). Aindasegundo o autor, 0 aumento e diminuicéo
da tonalidade podem remeter a aumento e diminuicéo da vitalidade, imitag&o ou continuagao,
ou realizagdo e finalidade, por exemplo, e flutuagdes intervalares bruscas ou excesso de saltos
podem indicar um estado mental perturbado ou neurdtico (ibid., p. 109).

Quando buscamos estabelecer ligacOes entre esses elementos e pontos de
expressividade presentes na poesia, temos entdo um material substancial para andlise. Para

Cooke, o tempo, pode ser considerado o agente vitalizador mais relevante:

The effect of tempo on emotion expression is clearly al-important, since every basic
emotion can be experienced at many different levels of animation. Thusthe joy expressed
by a certain progression of tonal tensions may be tumultuous if allegro. easy-going if
moderato; serene if adagio: the despair expressed by another progression may be
hysterical if presto, or resigned if lento (Cooke, 1959, p. 99).5°

E importante salientar que ndo é nossaintengo abrir uma discussio sobre a validade da

teoria de Cooke, que entendemos ser um tanto datada. Suas formulacBes a respeito do

64 "Em muitos Lieder do século XVIII, se ndo na maioria, a duplicacdo da voz pela linha superior do teclado é
claramente pretendida, umavez que ambas as partes s80 escritas na mesma pauta. Emboratais texturas dominadas
pela melodia possam parecer sem imaginacéo hoje, o Klavierlied resultante garantiu uma performance fécil,
sobretudo quando cantor e tecladista sdo a mesma pessoa |[...]" (Parsons, 2003, p. 48, traducéo nossa).

% O efeito do ritmo na expressdo da emogado é claramente muito importante, uma vez que cada emocéo bésica
pode ser experimentada em muitos niveis diferentes de animacdo. Assm, a alegria expressa por uma certa
progressao de tensfes tonais pode ser tumultuada se for allegro. tranquilo se moderato; sereno se for adagio: o
desespero expresso por outra progressdo pode ser histérico se for presto, ou resignado se for lento (Cooke, 1959,
p. 99, traducdo nossa).
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significado intrinseco de certas estruturas musicais interessam-nos na medida que dialogam de
perto com a concepcao de Frederico Richter arespeito do contelido metaforico-musical.

No quadro 4 sdo apontadas as tonalidades inicial e fina de cadatrecho do ciclo, onde é
possivel perceber de imediato a opcdo do compositor por tonalidades transitérias, em que a
tonalidade inicial (nem sempre cabamente definivel) progride em direcdo a uma regido
harmonica distinta, produzindo uma sensacdo de incompletude e continuidade, que reforca a
percepcdo do ciclo como processo, como percurso harmonico através de areas tonais.

Em termos de tessitura vocal, considerando a voz solista, o ciclo esta situado entre DO
bemol 3 e Si bemol 5, conforme a definicéo brasileira.

Passaremos a seguir a analise de cada uma das pecas do ciclo, relacionando aspectos
composicionais, metaforicos, interpretativos e decisdes técnicas e estéticas tomadas na

producdo do video colaborativo.

Quadro 4 — Tonalidades das pegas que compde o ciclo Coroa de Sonho

Suplicio Tantélico (1949) Gm Am
Louvor das M&os (1955) F Eb
Bendicao (1945) G Bb
Esperanca (1970) F Dm
Duas Almas (1945) F Ab
Balada Triste (1955) Bb Dm
O Grande Sonho (1971) Gm Gm
Humildade (1959) G Em
Amor Obscuro (1962) Bb7 (mixolidio) Gm
Pela Noite Alta (1955) F° (octatonico) Am
Ultima Pégina (1965) Cm (dorico) Cm
Idealizando a Morte (1955) Gm Bbm

Fonte: Elaborado pela autora.
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4.2.2.1 Suplicio Tantalico

1. Suplicio Tantalico (1949)

Eu tinha ha muito esse pressentimento
Sabia bem

Deus sabe se eu sabia

Que este era 0 sonho de um momento
Que como um sonho ele me fugiria

N&o compensou a pena do tormento
Em que hoje vivo

A pouca de alegria

Que o teu amor me deu

Para sustento

Na fome espiritual de cada dia

Antes ndo te encontrasse no caminho
Se era para que assim fosses embora
E eu me ficasse a agonizar sozinho
Como alguém que tem sede

E morre ouvindo e vendo

A 4&gua cantar fresca e sonora

Junto de si

Cantando e |he fugindo.

Figura 20 — TessituraVVocal de Suplicio Tantalico
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Fonte: Elaborado pela autora.

Suplicio Tantalico, 1949, faz parte da primeirafase composicional de Frederico Richter,
gue compreende o periodo de 1950 a 1965 (Batista, 2010). Nesta fase, segundo o compositor
em entrevista concedida em 2010, sua obra teve grande influéncia de Haydn, Bartok e
Schumann, e é deste periodo que data a maior parte das cangdes do ciclo A Coroa de Sonho,
sendo Suplicio a cancéo de abertura da obra. O temainicial da cangdo sera retomado pelo
compositor na tltima parte do ciclo, Idealizando a Morte.

A primeira andlise desta obra foi feita em 2010. Posteriormente, em traba ho conjunto
com o Prof. Dr. Guilherme Barros, lancamos um novo olhar analitico sobre esta can¢éo e

algumas conclusdes foram confrontadas e repensadas. Na andlise anterior consideramos a peca
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pantonal, partindo do pressuposto de que "pantonalidade seria a tonalidade de forma indireta’
(Batista; Holler, 2009, p. 161). Contudo, sob esse novo olhar analitico consideramos que na
peca prevalecem zonas de ambiguidade tonal, interrompidas por pontos cadenciais bem
definidos: do compasso 11 ao 19 prevalece a centralidade do Sol menor; no compasso 20 ocorre
um movimento cromatico G#°-Am, uma indicacdo de que a harmonia esta se dirigindo para
outro centro.

Nos compassos 23, 24 e 25 a harmonia encaminha-se, através de um acorde de sexta
aumentada, para aregido de Ré menor, confirmada com clareza nos compassos 33, 34 e 35. Ja
no compasso 43 ouve-se um claro repouso em La menor; desse ponto até o compasso 66
prevalece o La menor como acorde central. Bruscamente no compasso 67 ocorre uma cadéncia
gue voltaaafirmar o Ré menor e, por fim, apeca conclui em Lamenor. No quadro 5 é possivel

visualizar as tonalidades presentes na peca e sua estrutura de forma geral.

Quadro 5 — Relacéo das tonalidades e rel agdes textuais em Suplicio Tantalico

Sol menor Ré menor L& menor

01-23 24-43 44 — 86

Introdugéo | “Expectativa, ambiente de soliddo” | “realidade”

Fonte: Elaborado pela autora.

Nesta cancdo € também possivel reconhecer aguns tracos marcantes da composicdo de
Frederico Richter, como a maneira fluente e recitada de tratar o materia textual, através da
repeticdo de notas na linha do canto, atencdo a prosodia e relacdo entre texto e dinamicas.
Segundo Cooke, aintensidade e a frequénciana repeticéo das notas podem estar ligadas aideia
de animagado e comunicacdo de um estado emocional (1959, p. 110). Como exemplos, podemaos
nos referir ao trecho do compasso 21, onde 0 compositor escreve de maneirarecitada a palavra
"pressentimento”. Posteriormente, no compasso 32, 0 mesmo volta a ocorrer, nafrase "ele me

fugiria'.
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Figura 21 — Compassos 18 a 23 de Suplicio Tantalico
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Fonte: Elaborado pela autora.

Sobre este aspecto, € possivel estabelecer uma ligacdo com o recitativo operistico e,
antes ainda, com a maneira como 0s gregos utilizavam-se da musica para embasar a recitacéo

de seus poemas. Segundo Richter:

Falamos da Camerata Florentina: seus intelectuais, poetas e dramaturgos, musicos e
compositores usaram informacBes que vieram do passado sobre o teatro antigo grego.
Sabiam que astragédias de Sofocles, Euripedes e Homero eram apresentadas com misica.
Tudo era recitado numa espécie de recitado-falado, chamado de melopéia (em grego
mel os significa canto). Disto nasceu o recitativo operistico (Richter, 2000, p. 7-8).

De acordo com Dittrich, "o uso tradicional do recitativo geramente sinaliza a chegada
de uma nova situacéo ou de emocBes comparativamente mais fortes e, como tal, possibilitaum
contraste no afeto” (2003, p. 92).

Ainda em relaco a este aspecto, percebe-se uma frequente utilizacgo de intervalos de
segunda, tanto na linha da voz quanto no didlogo que se estabelece entre a linha do canto e a

linha em destaque no piano.
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Figura 22 — Compassos 24 a 35 de Suplicio Tantalico
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Fonte: Elaborado pela autora.

Sobre 0 uso dos interval os de segunda como efeitos de tensdo, Cooke afirma:

[...] the minor second is not part of our minor scale at all. It is a survival from the old
Phrygian mode (white-note scale on E), the only one to begin with arise of a semitone;
but composers of al periods have drawn on itsintensely expressive quality. Itstensionis
obviously akin to that of the minor sixth it is an acute dissonance in relation to the minor
triad, by whereas the sixth is drawn by semitonal tension down to the tonic. This means
that whereas the minor sixth an expression of anguish in a context of flux, the minor
second is an expression of anguish in a context of finality; in other words, the minor sixth
expresses an active anguish, the minor second a hopeless anguish. [...] The major second
is rarely isolated as an expressive tension it is largely a neutral note, common to both
major and minor systems, bridging the melodic gap between the tonic and the third, and
strengthening the context, but not functioning expressively inits own right (Cooke, 1959,
p. 78-79).%

8 ...] a segunda menor ndo faz parte da nossa escala menor. E uma sobrevivéncia do antigo modo frigio (escala
de notas brancas em mi), o Uinico que comega com um aumento de semitom; mas compositores de todos os periodos
recorreram a sua qualidade intensamente expressiva. Suatensdo € obviamente semel hante a da sextamenor; € uma
dissonancia aguda em relagdo a triade menor, enquanto a sexta € atraida pela tensdo semitonal até a tonica. Isto
significa que enquanto a sexta menor é uma expressao de angustia num contexto de fluxo, a segunda menor € uma
expressao de angustia num contexto de finalidade; em outras palavras, a sexta menor expressaumaangustia ativa,
a segunda menor uma angUstia desesperada. [...] A segunda maior raramente é isolada como uma tensdo
expressiva, € em grande parte uma nota neutra, comum aos sistemas maiores e menores, preenchendo a lacuna
mel édica entre a tbnica e aterga, e fortalecendo o contexto, mas ndo funcionando expressivamente no seu direito
(Cooke, 1959, p. 78-79, traducéo nossa).
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No que tange a questdo da relacdo textual com a musica na obra de Richter, podemos
afirmar que o significado do texto € enfatizado com cuidado pelo compositor no tratamento da
prosddia, bem como na escol ha das tonalidades para expressar determinado sentimento ou agéo.
Segundo o compositor, ele via nas poesias ritmos e melodias intrinsecas, e era habitua que
fizesse anotagbes musicais nos poemas gue lia (Batista, 2010, p. 36). NO primeiro processo
analitico feito neste sentido, foi utilizado o método de andlise silabica, escandindo as palavras
em busca de coeréncia entre 0 materia textual e o material musical. Sendo Suplicio Tantélico
um soneto, com quatro estrofes, duas com quatro versos e duas com trés, foi possivel encontrar
fluéncia nas rimas e estabel ecer algumas conexdes entre as palavras e as escolhas musicais do
compositor.

De forma geral o texto deste poema mostra uma instabilidade emocional por parte do
narrador, que inicialmente fala em pressentimento e reafirma para s mesmo que estava certo
sobre aquel e pressagio, alternando momentos de nostalgia e irritabilidade. Suatrajetériaapartir
de Suplicio Tantalico, vai se desdobrando ao longo do ciclo, como bem observa Thompson,
passando por atmosferas de amor, desegjo, desespero, nostalgia e morte (Thompson, 2022).

Estabel ecendo um olhar mais atento sobre arelagdo damusicacom o texto, encontramos
uma progressao no trecho “Eu tinha, ha muito” (compassos 18 a 20), com claros pontos de
apoio no sol menor e no la menor; porém, onde aparece a palavra “pressentimento’ (COMPasso
21) aparece o terceiro grau (relativo maior) que, acrescido da sétima, preparao V grau de Dm,
regido harmodnica que se confirma a seguir. O “sabia bem” (compasso 23) ¢ onde aparece uma
resolucdo perfeita V-, repetida 3 vezes, isto &, enfatizada por repeticéo. E neste ponto que
Richter utilizase do "efeito eco”, recurso que ocupa destacada posicdo na linguagem
composiciona de Richter e que consiste narepeticao de determinado material musical nafrase,
enfatizando arelacdo entre o canto e o piano.

Neste trecho de Suplicio Tantalico o piano repete a melodia referente as palavras “Sabia
bem” para reforgar a ideia e transmitir o efeito de um pensamento que fica pairando na memoria

com o passar do tempo (Figura 23).
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Figura 23 — "Efeito eco”, compassos 23, 24 ¢ 25 de Suplicio Tantalico
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Fonte: Acervo daautora.

No artigo " Schumann: reconfiguring the Lied", Jirgen Thym afirma que a antecipacdo
de frases ou frases "ecoadas’ no piano sdo algumas das caracteristicas encontradas nas cancoes
do compositor, especial mente na fase mais madura de sua obra (Thym, 2004, p. 121).

No compasso 33 inicia-se uma variagdo do motivo da introducdo, que va fazer a
conexao com a secdo seguinte da musica e preparar a entrada do |4 menor, centro harménico
no qual amusica conclui.

Podemos inferir que em toda a secéo onde prevalece aregido de |4 menor o texto faa
de algo concreto. Nos compassos 40 a 43 hd como que uma “volta a realidade”, uma retomada
do didogo. Interpretativamente falando, o intervalo de segunda menor do inicio do compasso
44 pode ser visto como um “‘estalar de dedos” para uma saida do sonho que o texto descreve.
Através da expressdo “estalar de dedos” designamos a figura sincopada colcheia-seminima-
colcheia ao piano, que prepara a entrada acéfala da melodia do canto®’.

Segue-se um trecho de ambientacdo nostalgica, onde o texto fala: “ndo compensou a
pena do tormento em que hoje vivo, a pouca de alegria que o teu amor me deu para sustento,
na fome espiritual de cada dia”, trecho que culmina com o aparecimento do acorde de Bb, no
compasso 59 e que marca umamudancano carater musical e umacertarevoltado narrador com
sua situacdo, através do texto que diz “Antes ndo te encontrasse no caminho se era para que

assim fosses embora e eu me ficasse a agonizar sozinho”.

67 Vide exemplo do QR Code presente junto a Figura 24.
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Pode-se inferir ainda um certo arrependimento por parte do interlocutor, no momento
em que o texto menciona “Nao compensou a pena do tormento em que hoje vivo” numa
dindmica indicada como piano. A frase seguinte € um &pice de agitacdo e devaneio, com
dinadmicas fortes e um crescendo que sai de umaindicagdo de lento, no compasso 64, para um
apice na palavra “sozinho”. A dindmica, tanto no compasso 44 como no 71 ¢ piano e
pianissimo.

O ““agonizar”, no compasso 68, que culmina em novo efeito de eco, desta vez para a
palavra “sozinho”, no compasso 70. E no compasso 71 que o efeito de “estalar de dedos”
aparece entdo novamente na parte do piano, desta vez ndo através de um intervalo dissonante
(semitom), mas de um salto de oitava hanotaré. Este trecho, que vai do compasso 71 até o 76,
remete a Bachiana n° 5, de Heitor Villa-Lobos, pela maneira como o texto, recitado, esta
disposto e também pelo acompanhamento do piano que repete acordes oitavados namao direita
a0 mesmo tempo que estabelece uma zona de cromatismos na méo esguerda. Pode-se
estabelecer uma relacdo metafdrica entre texto e musica no final deste trecho quando, na
sequéncia do texto "vendo a &gua cantar fresca e sonora’, Richter insere um arpegjo que parece
remeter aideiade perturbacéo da superficie da &gua, conforme indicado no exemplo abaixo.

Figura 24 - Efeito “estalar de dedos” em Suplicio Tantalico, compassos 70 a 80

Trecho que remete a Bachiana N°5, de Heitor Villa-Lobos

Fonte: Acervo daautora.
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Fazendo uma relacdo das tonalidades, que podem ser visualizadas no quadro 1 com o
sentido do texto, podemos afirmar que cada tonalidade esta representando um sentimento: o
sujeito encontra-se representado pela tonalidade de Ré menor, carregando um sentimento de
solidéo; a partir do momento em que a soliddo € substituida por umarelagdo, ele passaparalLa
menor; mas arelacdo € extremamente dolorosa, entdo ele voltaa sonhar com a solidéo, deforma
platbnica; como ja houve um encontro mal sucedido, ele encerra olhando de forma nostalgica
para 0 que aconteceu . Dessa forma, o Sol menor corresponde a introducdo; o Ré menor
representa a expectativa ainda ndo realizada, em um ambiente de solid&o; e o La menor expde
a dureza da redlidade e a tristeza pela constatacdo do amor finito, ou sgja, todo o0 percurso
narrativo estéa acompanhado pelas mudancas harménicas. Nos trechos de transi¢cdo, como por
exemplo a palavra “alegria” (compasso 50), aparece o Eb, distante da tonalidade de La menor.
Ja a palavra “pressentimento”, também, no compasso 21 é amparada por um Bb, presente tanto
no campo harménico de Sol menor como no de Ré menor, que se afirmalogo aseguir, conforme

podemos visualizar no Quadro 6.

Quadro 6 — Relacdo das tonalidades, rel agdes textuai s e sentimentos presentes em Suplicio

Tantalico
Sol menor Ré menor L& menor
01-23 24 - 43 44 — 86

Introdugdo | “Expectativa, ambiente de soliddo” | “realidade”

Narracéo Solidéo Nostalgia

Fonte: Elaborado pela autora.

O acorde de Bb vai reaparecer no compasso 59, onde o texto fala “Antes”, o que chama
a atencdo, tendo em vista que esse acorde havia aparecido anteriormente amparando a palavra
“pressentimento”. No primeiro momento havia a condug@o para Ré menor, agora a condugéo €
para La menor, trazendo uma carga de fatalismo: o sujeito ndo consegue mais escapar dos
acontecimentos de seu passado.

A ideia que havia sido exposta dos compassos 26 a 33, com o texto “Deus sabe se eu
sabia se este era o sonho de um momento”, volta a aparecer a partir do compasso 71, com “como
alguém que tem sede e morre ouvindo e vendo a agua cantar fresca e sonora”, primeiro o

pressentimento de um sonho fugaz e depois a sede que ndo pode ser aplacada.
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No video colaborativo Thompson apresenta disposi¢ao que vai ser utilizada no restante
do materia nas cancdes, com tela dividida em a guns trechos e imagens sobrepostas, com certa
transparéncia, suavizando aimagem.

Suplicio Tantélico foi a cangdo do ciclo que mais foi interpretada por mim e por
Thompson. No video da leitura feita em agosto de 2019 (Figura 25), ja chama a atencéo o
tratamento do compositor as linhas de canto recitadas e a predominancia do modo menor no
ciclo e comecaram a ser delineadas as primeiras opgdes interpretativas com relagdo a
andamentos e intengdes das frases, como por exemplo o crescendo em "e eu, me ficasse a

agonizar, sozinho".

Figura 25 — Video de estudo, 2019, Suplicio Tantalico

Fonte: Elaborado pela autora.

Sobre este trecho, estabelecemos um ponto de comparacéo entre o video de leitura da
peca e a suainterpretacdo em outros dois momentos. em recital apresentado em agosto de 2019
e no video colaborativo. Nota-se que na versdo do video colaborativo aliberdade interpretativa
com relacdo a fluéncia das frases, ataques de notas e respiragdes é bem mais restrita. Um
exemplo evidente é a diminuicdo, no video colaborativo, da respiragdo entre as frases "esse

pressentimento” e "sabia bem" (c. 23 e 23).
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4.2.2.2 Louvor das Maos

2. Louvor das M &os (1955)

Méos feitas para erguer
Aslampadas de argila,

E agitar sob o sol
Radiantes palmas de ouro

Mé&os onde 0 sangue canta
A elegiatranquila

Da beleza e do amor
Daloucura eda gldria,
V6s havels de curvar

A coroa delouro

Para a fronte do Her 6e,
Na manha da vitorial

Figura26 — TessituraVVocal de Louvor das Maos

LOUSCOE DAS MACKS - tessilura wiszal

dé’ _f-

!
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Fonte: Elaborado pela autora.

-

Louvor das Maos € a primeira parte escrita para coro a aparecer no ciclo. Suplicio
Tantalico, que a precede, termina com um acorde de Am com a quinta, mi, no soprano. A peca
inicia com todas as vozes em unissono, sobre a nota F4, que se conecta com a nota anterior
(mi), e em seguida h4 uma expansdo das vozes gque voltam independentemente sobre notas do
acorde de Am na segundainversdo. A melodia, por suavez, afirma atriade de F ao percorrer,
neste mesmo trecho, as notas F4, L4, Sol, DO. Na Figura 27 € possivel observar a abertura das

vozes no trecho inicial da peca.
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Figura 27 - Aberturade vozes em Louvor das Maos
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Fonte: Acervo daautora.

No compasso 4, onde encontramos a palavra “sol”, ainda estd presente a tonalidade de
Famaior, sem terca e com a sexta e a sétima, e hd um chogue entre as vozes com intervalo de
segunda e sétima. Mais precisamente, sua configuracdo € do (soprano), ré (tenor), mi (contralto)

e fa (baixo). Esse chogue de intervalos dissonantes sera um elemento recorrente em todo o

No compasso 5, Richter retorna ao unissono e expande as vozes onde ha a palavra
“canta”, que esta precedida por um intervalo de nona menor sob o texto “maos onde o
sangue”. As dissonancias presentes neste trecho mostraram-se um desafio aos cantores no
momento da interpretacdo, conforme pode-se conferir no video do primeiro ensaio realizado
pelo quarteto vocal com o pianista (Figura 28). E possivel notar ainda que ja neste momento
ficam claras asintencdes de dinamicapropostas por Thompson aos cantores, buscando val orizar

os crescendo no intuito de fortalecer a proposta do texto.

Figura 28 - Video de ensaio Louvor das Maos

Fonte: Acervo da autora.
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O intervalo de segunda maior marca presenca no trecho “a elegia tranquila”,
corroborando o ambiente de tranquilidade, uma vez que é precedida por uma segunda menor,
dentro da ideia exposta por Cooke, de que intervalos maiores remetem a emocdes positivas,
como alegria, confianga, amor, serenidade (Cooke, 1959, p. 50). A presenca do acorde maior
neste contexto adquire a funcdo de suavizar a harmonia do trecho, reforcando a ideia
apresentada pelo texto. As dissonancias presentes no compasso 8 podem ser entendidas como
umabordadura nanotala, navoz do soprano e nanota sol navoz contralto, a primeiraem modo
descendente e a segunda em modo ascendente. Ainda assim a presencga desta dissonancia entre
segunda maior e menor marca esse trecho como o mais dramatico da pega.

No compasso 9 aindicacdo € rutilante, ou sga, reluzente, brilhante, justamente onde o
texto refere-se a “da loucura e da gloria vos haveis de curvar”, sendo que gloria e rutilante sdo
qualidades afins. No compasso 13, juntamente com a mudanca da férmula de compasso para
12 por 8 volta a aparecer a dissonancia de oitava aumentada entre as vozes do soprano e do

baixo, caracterizando ainversdo do intervalo de segunda menor (Figura 29).

Figura29 - Compassos 9 a 13 de Louvor das Maos
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Fonte: Acervo da autora

No compasso 15 temos dois choques de oitava aumentada, entre o baixo e o segundo
soprano e entre o contralto e o primeiro soprano. Neste trecho ha uma sobreposicéo de 2
acordes, s bemol maior e s menor, com apenas o ré sendo anota comum, o que de certaforma
abala o centro tonal.

Em Louvor das Méaos, Thompson optou por evidenciar aénfase que Richter daaentrada
de cada uma das vozes e dispds aimagem dos cantores no video da mesma maneira, de forma

também a apresentar cada um dos participantes (Figura 30). Utilizando uma movimentacdo de
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frames maior, horizontal e vertical, Thompson buscou expressar visualmente aritmica da peca
(Figura 31).

Figura 30 — Apresentagéo do coro em Louvor das Méos

155 ,

Fonte: Acervo daautora.

Figura 31 — Disposi¢do do coro em Louvor das Maos

Fonte: Acervo da autora.
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4.2.2.3 Bendicdo

3. Bendicgéo (1945)

Eu te bendigo, 6 Deus do meu destino!
Por tantos dons de que tu me cobriste:
Pela fonte de luz que em mim existe;
Pelas paisagens de alma que domino.

Pelo meu coracdo ardente etriste,

No meio de outros tantos peregrino
Pelas notas mais puras do meu hino;
Pela bondade em que meu ser consiste.

Por toda essa infinita claridade que ha nos meus olhos;
Pelo que hei sofrido, pelo esplendor da minha mocidade
Pela alma que me deste e que n&o cansa

Na luta em prol do sonho inatingido

Na tortura do amor sem esperanga!

Figura 32 — TessituraVVocal de Bendicéo

AENDIC ALY - tessitm vocal
b

e

Fonte: Elaborado pela autora.

Escrita originamente para coro, Bendicéo foi reescrita anos mais tarde como cancédo
para voz solista, tendo em vista uma apresentacdo da mezzo-soprano Magali Richter.
Alternando entre as tonalidades de sol maior, sol menor e sol bemol menor, nesta peca percebe-
se também diversas mudancas de compassos, as quais inferimos tratar-se de uma aternativa
para a adequacdo a métrica da declamacao poética.

Observa-se ainda umamaior movimentagdo vocal nas linhas intermediarias entre
contralto e tenor, mantendo as vozes do soprano e do baixo mais estéticas.

ApOs uma alternancia entre as tonalidades de Sol menor e Ré maior, chegamos ao

compasso 23 com a presenca de D7 na primeira inversdo, que resolve em Gm no compasso
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seguinte, demarcando uma cadéncia V - I e mudando o carater, com indicagdo de “muito

animado”, contrastando com o “lento ¢ com devog¢ao” da sessdo anterior.

Figura 33 — Compassos 23 e 24 de Bendigao
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Fonte: Elaborado pela autora.

A partir deste ponto ha uma movimentagdo maior das vozes masculinas. Soprano e
contralto mantém as vozes ou alternam pouco. No compasso 30 ocorre uma notavel mudanca
paraatonalidade afastada de Si bemol menor.

Chama a atencéo que no compasso 33, baixo e tenor cantam em oitavas, e N0 compasso
44 sob o texto “na tortura do amor” vemos a presenga do intervalo de segunda menor nas vozes

da soprano e do contralto, retomando aideia de tensdo através do emprego dessa dissonancia
(Figura 34).

Figura 34 — Dissonancia no compasso 44 de Bendi¢do
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Fonte: Acervo da autora.
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No compasso 51 um acorde de Ebm conduz afinalizagdo da sessdo com umaterminagdo
feminina, resolvendo por cromatismo: soprano terminando em movimento ascendente,
contralto e tenor em movimento descendente e voz do baixo mantendo-se linear (Figura 35).
Em contraste com o trecho anterior, agqui 0 compositor emprega a cadénciaplagal iv - I, mi em
si bemol maior, (relativo maior de sol menor, que € atonalidade quefinalizaapegano compasso

22, apés o ritornello no ¢.53).

Figura 35 — Compassos 51 a 53 de Bendigdo
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Fonte: Acervo daautora.

Destacamos a conducgéo de vozes na cadénciaiv - | no compasso 53, cujo movimento
parcimonioso é de poderoso efeito natextura coral. Bendicdo € a segundaintervencdo do coro
€, como mencionado anteriormente, tem um carater melddico mais linear, andamento lento,
notas longas, 0 que sugere uma movimentacdo menor das imagens. Desta forma, Thompson
utilizou ainsercéo deimagens de maneirahorizontal, em dois blocos, superior einferior (Figura
36). No momento em que o coro canta “pelo teu coracdo ardente e triste” a movimentagdo passa
a ser vertical, porém na mesma velocidade. Quando as vozes cantam juntas “por toda esta
infinita claridade”, o mosaico mostra entao todos os cantores, buscando evidenciar a unidade

do coro.
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Figura 36 — Disposicéo linear do coro em Bendicéo

Fonte: Acervo daautora.

Percebe-se na peca um contraste em relagdo a Louvor das Méaos, onde predomina um
carater laboral, quase um canto de trabal hadores. Ja em Bendicéo, a atmosfera é introspectiva,
de reflex&o, remetendo a uma oragdo e indo ao encontro do pensamento de Prestes. Segundo a
autora, “Bendicdo, com a simplicidade das frases longas, constituida de notas e ritmos
repetidos, cria uma atmosfera que transcende a oracdo, em que as mudangas de estados d’alma
se fazem por meio de modulagdes ¢ mudangas de andamento” (Prestes, 2002, p. 10-11). Ainda

sobre essa conotagdo de prece, a autora prossegue:

Bendicdo € umaoragéo, e como tal deve ser pensadae, sobretudo, sentida. A simplicidade
ritmica, arepeticéo de notas e valores em fraseslongas da primeira parte podem ocasi onar
de imediato uma monotonia desastrosa, entretanto as mudangas permanentes de
compasso obedecendo a prosddia, podem minimizar essa monotonia, através das frases
musicais. Cabe se perguntar porque o compositor fez entéo tantas repeticdes de ritmos e
de notas? Acredita-se que a resposta para esta pergunta, encontra-se justamente na
intencdo deliberada do compositor de reafirmar nesta poesia o sentido de oragdo. Quando
se faz uma oragdo, de modo geral, isto acontece de duas maneiras. ou se reza
mecanicamente (oragdo conhecida), tudo em um sb tom, com um Unico ritmo, fazendo
pequenas pontuacdes nos finais de frases, ou se reza fazendo uma prece espontanea,
improvisada, pensando em todas as palavras que estéo sendo pronunciadas, dando a cada
uma delas uma énfase pessoal, resultado da emocéo e do sentido nela contida. Em ambos
0s casos 0 ritmo, de um modo geral, ndo muda muito; o que muda é a dinamica e a
inflex8o e/ou énfase que se da a determinadas palavras ou sgja. em alguns momentos
anda-se mais depressa com 0 ritmo para se poder posteriormente, com um retardo,
salientar determinadas palavras. E importante esclarecer que estas énfases s3o de caréter
estritamente pessoais, 0 que permite tantas variantes nainterpretacdo de umaoragéo, bem
como em qualquer manifestac&o artistica (Prestes, 2002, p. 44).
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Deacordo com Prestes, pode-seinferir em Bendicao “uma mistura de antifona, salmodia
¢ canto gregoriano, com uma escrita moderna” (2002, p. 48) ¢ nota-Se ainda uma énfase nos
pronomes, que sdo sempre colocados pelo compositor sob seminimas pontuadas (ibid., p. 45).
Essa juncdo de periodos musicais pode ser encontrada em outra obra de Richter, "Monumenta
Frac-Thallis Thomas' (1991)%, obra para fita magnética onde o compositor realizou
experimentaces com esta técnica composicional de vanguarda sob um "coral medieval”,
figurativamente falando.

Assim como ocorre com Suplicio Tantélico, o material musica de Bendicdo serd
retomado por Richter em ldealizando a Morte, incluindo uma voz solista que inicialmente

declama o poema que d4 nome a peca e depois canta uma frase, sob o coral.

4.2.2.4 Esperanca

4. Esperanca (1970)

Depois de haver colhido a grande messe de alegrias

E prantos que hé na vida a pobre alma, que é minha comovida
Desperta agora e em sustos estremece

Que pode ela esperar, velha e vencida?

Sem voz para a blasfémia ou para a prece
Jardim fanado que néo refloresce
Citara muda, fonte adormecida.

E no entanto ela acorda e ansiosa espera
Qualquer coisa de bom que inda nédo veio
Um ultimo esplendor de primavera

O perfume mais suave, o sol mais forte
Um doce acorde, um derradeiro anseio;
A redencéo do teu amor e a morte!

8 "Monumenta Frac Tallis-Thomas Para Orgdo Fita Magnética (MUsica Fractal)" foi composta em 1991 por
Frederico Richter com base num dos corais do compositor inglés Thomas Tallis. A obrafaz parte do CD "Frederico
Richter (O  Freridio), lancado em 1994, A  obra encontrase  disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/120bwBP8mywgD SAydQr2rl HgK 1K 03SPmt/view?2usp=sharing

8 Thomas Tallis (1505-1585), compositor inglés renascentista.
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Figura 37 — TessituraVVocal de Esperanca

ESPERAMCA - tessitem vocal

Fonte: Elaborado pela autora.

Esperanca € uma cancdo tonal, que remete a um carater aparentemente "folclérico” ou
nacionalista, contudo o compositor afirmanao ter tido aintencdo deimprimir essa caracteristica
napeca. Ha a predominanciade tonsrel ativos, iniciando em Famaior, com alguns empréstimos
do modo menor, finalizando a cangdo em Ré menor, tonalidade relativa.

Na primeira frase, tem-se | e V graus bem definidos na tonalidade de Fa maior. Nota-
se, pela movimentagdo do acompanhamento, um clima impressionista. Ha uma ambiguidade
harmbnica, entre os compassos 3 e 6, caracterizada, por exemplo, pelo terceiro acorde do
compasso 3: inicia mente parece um acorde de sol menor, mas haverdade € um mi bemol menor
5 ou mi menor meio diminuto, mi menor com a quinta abaixada e sétima.

Outro elemento recorrente e que aparece bastante em Esperanca € a terminacéo
feminina nas frases. observase que as palavras “alegrias” (c. 04), “comovida” (c. 07),
“vencida” (c. 11) tém terminacdes semelhantes.

O uso recorrente de interval os descendentes de tom e semitom déo uma conotacgéo de
tristeza, como por exemplo nos compassos 10 e 11 onde o texto menciona “velha e vencida”
(Figura 38). Ali, o mi bemol repetido, seguido do salto descendente ré - sol € semelhante ao
motivo que acompanha a frase “ndo te encontrasse”, compassos 60 ¢ 61, de Suplicio Tantalico,

ainda que em outra tonalidade.

Figura 38 - Compassos 10 e 11 de Esperanca
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Fonte: Acervo da autora.
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E interessante ainda notar a presenca de indicacdo de respiracdo na linha do piano,
orientando o pianistaainterromper alinhajunto com o canto. Essaindicacéo esta presente nos
compassos4, 7, 18, 23 e 26 e sugere uma motivagao interpretativa de respiracdo integrada entre
canto e piano.

Reconhecemos um padréo nas trés primeiras frases: a primeira executada pelo piano, e
asoutras duas pel o piano e canto, 0 que demarcaclaramente aprimeirasessao, indo até ametade
do compasso 7, com variages minimas de acompanhamento.

A nova sessdo inicia-se em Ré menor, na segunda metade do compasso 7, indo para Fa
menor e depois acrescentando a sétima menor. “Que pode ela esperar” ¢ enunciado em notas
de passagem, enfatizando atriade mi, do, 1a (72, 52 e 32, respectivamente, do acorde Fm7).

Podemos delimitar quatro segdes distintas nesta cangdo: aprimeira, até 0 compasso 7, a
segunda até o compasso 13, aterceira até 0 compasso 23 e a quarta até o 28.

Outra relacéo que podemos estabelecer se da no nivel semantico, estabelecendo uma
relacdo das frases e unidades semanticas, através de melodias fragmentadas ou acordes inteiros
e suarelacdo direta com o texto. A partir do compasso 12, o compositor cria uma situagéo que
contrasta acordes cheios, com sétima e nona e acordes 0cos, sem ter¢a ou com a terca como
apojatura. Poeticamente ¢ possivel relacionar esse esvaziamento com as expressoes “desperta
agora”, “susto” e “estremece”, consequente causa da ruptura expressa pela textura vazia dos
acordes ocos, e pela fragmentagdo ritmica. Se antes havia “alegria”, agora ha uma sensagdo de
apreensdo. E uma parte reflexiva e que por isso talvez tenha levado o compositor a expressar
esse sentimento introspectivo atravésdesse acompanhamento mais “oco”, espagado,
culminando numa indicacdo de “desesperado”, no compasso 13.

No compasso 16 temos o uso de um acorde de tons inteiros, criando um efeito de certa
forma impressionista, onde ele se refere a “fonte adormecida”, enfatizado pela fermata sob a
pausa (Figura 39). Neste caso, podemos considerar que hd um uso deliberado desta ferramenta
para a comunicacdo de uma metafora, assunto amplo dentro da obra de Richter, conforme
abordado anteriormente, sendo que um exemplo claro desta situacéo foi discutido naandise de
Suplicio Tantélico. Outro ponto a ressaltar arespeito do compasso 17 € aocorréncia do "efeito

€co" namao esquerda do piano, repetindo as notas sol-do em oitavas diferentes.
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Figura 39 - Compassos 16 e 17 de Esperanca

in’ Ff

Fonte: Acervo daautora.

O VIV que estava evidente no compasso 8, finalmente resolve com a apari¢do do do
menor no compasso 17 entdo, retrospectivamente, o fa menor que aparece no c. 9 pode ser
entendido como um |V menor de dé menor.

Metaforicamente analisando, o trecho cujo texto menciona “Citara muda fonte
adormecida” pode ser entendido como imagens de um fim, de algo que ndo tem mais volta, que
esta vivo mas morrera, “a flor que néo florescera”, ¢ que traz, através do contraste entre DO
maior e D6 menor, um sentimento de impoténcia. Se o tempo passado era um conjunto de
alegrias e prantos, mas era vivo, expresso através do modo maior, no tempo presente temos o
modo menor, remetendo a algo mais introspectivo, o que é importante de se observar sob a
perspectiva da questéo interpretativa, expressa através da dindmica indicada pelo compositor
neste trecho.

Quando passamos a buscar umarelagéo entre o sentido semantico e o sentido estrutural,
observando a canc¢do como um todo, 0s acordes ocos, as inversdes, e dissonancias passam ater
relevancia em outro nivel. Primeiro o compositor se refere a um tempo passado, o tempo de
umamemoria, e € 0 modo menor que aparece trazendo aideia deintrospeccao, indo ao encontro
das ideias apresentadas por Cooke, as quais discutimos anteriormente. 1sso deve ser levado em
conta na hora da interpretacéo, sobretudo evidenciando as dinémicas propostas na partitura
Richter faz umaintroducdo em forte, mas quando se refere ao passado, adinémica étoda piano.
Quando ha aretomada da narrativa do presente, ha um sfor zato. Desta forma podemos concluir
gue o sentido poético acaba sendo ainda mais enfatizado por consequéncia das indicagdes de
dindmica

No compasso 23 observamos um acorde com apojatura que ja havia aparecido antes e

que prepara para a mudanca de tempo. A medida que o texto vai introduzindo pensamentos
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nostalgicos e que sao expressos pelo interlocutor como objetos de anseio, “um ultimo esplendor
de primavera”, “o perfume mais suave”, “o sol mais forte”, “um doce acorde”, ha um inevitavel
crescendo que fica evidente pela progressdo harmonica presente no acompanhamento. Nesta
secdo, no compasso 28 temos um G7(b5), uma dominante com a quinta abaixada, que evoca o
modo menor. Ha uma conducdo clara do tritono, porém que leva a um acorde ambiguo, pois
ele ndo tem a quinta. Com relacdo ao compasso 29, percebe-se uma dissonancia no primeiro
acorde (ré menor), seguida de uma dissol ucdo deste acorde numa escal a descendente sob o texto
“um derradeiro anseio”, que, diante do contexto da progressdo que se inicia no compasso 23,
pode ser entendido como o despertar do interlocutor para a realidade, uma realidade onde ele
percebe que ndo mais terd os objetos com os quais sonha. Ouve-se de passagem um tritono que
voltaasoar de fato no segundo tempo do compasso 30 (sol# - ré), na palavra “anseio”.

No compasso 32 constata-se um claro movimento cadencial V - i para Ré menor,
indicando a resolugdo da pega. A ultima frase, “A redengao do teu amor ¢ a morte” ¢ marcada
pelo uso do intervalo de segunda menor, maior e aumentada.

Durante as sessbes de gravacdo, este trecho mostrou-se um dos mais complexos
interpretativamente, tendo em vista a falta de interacdo presencial entre os intérpretes. A busca
pelo equilibrio entre o crescendo que buscamos construir entre os compassos 24 e 28 e que
culmina com aindicacdo de "cede", enfatizada pelafermata, e 0 consequente ataque da notafa
no segundo tempo do compasso 29, mais precisamente na fermata no inicio da frase "um
derradeiro anseio”, demandou diversas tentativas até o resultado obtido. Da mesma forma, a
frase seguinte "aredencéo do teu amor e amorte" (c. 31 a33), onde o compositor indica" como
um grito", exigiu que a continuacdo do equilibrio fosse avaliada e a construcdo da intencéo
expressa pela dindmica de fortissimo e que vem a evoluir para este "grito", justamente numa
regi&o de passagem vocal, que, em minha voz especificamente, encontra-se entre mi bemol 3 e
fa# 3. No video colaborativo, Thompson buscou enfatizar a nostalgiarel atada pela peca através
de um maior uso das figuras em perfil e uma aproximacao lenta das tomadas em close, como
pode ser observado na Figura 40. Ao fina da cancéo coloca em evidéncia ambas as figuras

estaticas, numa referéncia ao siléncio causado pelo impacto da ultima palavra, “morte”.
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Figura40 - Frame final do video colaborativo de Esperanca

Fonte: Acervo da autora.

4.2.25 DuasAlmas

5. Duas Almas (1945)

O tu, que vens de longe, 6 tu, que vens cansada,
entra, e, sob este teto encontraras carinho:

eu nunca fui amado, e vivo t&o sozinho,

vives sozinha sempre, e nunca foste amada...

A neve anda a branquear, lividamente, a estrada,
e a minha alcova tem a tepidez de um ninho.
Entra, ao menos até que as curvas do caminho
se banhem no esplendor nascente da alvorada.

E amanh@, quando a luz do sol dourar, radiosa,
essa estrada sem fim, deserta, imensa e nua,
podes partir de novo, 6 némade formosa!

Ja ndo serel tdo sO, nemirastao sozinha:
Ha de ficar comigo uma saudade tua...
Héas de levar contigo uma saudade minha...

Figura4l — TessituraVVoca de Duas Almas

DL AR ALRMAS - lssiturn vaocal

Fonte: Elaborado pela autora.
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“Duas Almas" é um dos mais famosos sonetos de Alceu Wamosy. Talvez por isso tenha
sido o primeiro poema a ser musicado por Frederico Richter. Nesta cancdo aparecem
caracteristicas marcantes que se tornaram recorrentes no ciclo, como o uso de intervaos
descendentes, do tritono e de elementos de escrita como expressdo de metéforas do texto. De
acordo com o compositor, acangdo foi escritaem 1945, e revisadaem 1971 (Richter, 2021).

A peca inicia em Fa maior e 0 motivo inicial parece remeter a um tema folclorico
conhecido, talvez uma cancéo de ninar, muito embora, segundo o compositor, ndo tenha havido
aintencdo direta em fazer citagcdo de nenhum tema em especifico.

No compasso 4 encontra-se um trecho cromético e que pode ser considerado um dos
elementos motivicos nesta primeira parte da cancdo (Figura 42). Este motivo reaparece nos
compassos 13 e 21. No compasso 13, onde o texto se refere a “cansado”, o acompanhamento
traz uma sequéncia de notas descendentes em cromatismo. Trata-se do mesmo motivo
cromatico anteriormente mencionado, porém com o ritmo aterado: no c.4, o ritmo era
sincopado, descendendo defaaré; no c.13, quatro semicol cheias e umaseminima, descendendo
defaaré bemol . Do ponto de vista da harmonia, é também um sol diminuto, que d&inicio a
uma cadéncia que resolve em famaior, acorde que soa simultaneamente a palavra “carinho”. O
motivo cromético, com configuracdo idéntica a do c.4, reaparecera compasso 21, na palavra

“sozinho”.

Figura42 — Compassos 1 a4 em Duas Almas
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Fonte: Elaborado pela autora.

No compasso 6 temos um sol diminuto que da uma sensacéo de ambiguidade tonal e no
compasso 7 uma mistura desse sol diminuto com um & diminuto, havendo a concluséo dessa
progressao com umavoltaao Famaior no compasso 8. Nota-se uma descida cromética partindo

do mi bemol e chegando ao |a natural, também nesses compassos.
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No compasso 22 ha uma mudanca no padréo do acompanhamento, através do uso de
tercinas, com si bemol menor (iv grau de Fa maior), e neste trecho o texto menciona “vives
sozinha”. Chama aten¢do também o tratamento dado ao acompanhamento entre os compassos
26 e 31, remetendo aintroducdo feita pelo canto e que serve como transi¢ao para a nova sesséo
gue se iniciara no compasso 33, aternando fa menor e sol menor, com um acompanhamento
marcado por acordes em tremolo. Segundo Richter, este trecho € um exemplo de metéfora
musi cal usado deliberadamente em sua composi¢&o. Para o compositor, o uso do tremolo nestes
compassos € uma referéncia aos flocos de neve que caem, conforme menciona o texto cantado
nesta parte. Essa sesséo se estende até o compasso 37, onde 0 compositor escreve uma cesura,
seguida de um forte stbito (Figura43). No video produzido, Thompson utiliza nesta cancdo um
filtro mais opaco, evidenciando cores frias, como o azul, e no trecho mencionado insere na
imagem discretos pontos brancos que buscam também fazer mencdo aideia dos flocos de neve
(Figura 44).

Figura 43 - Meté&fora parao cair daneve em Duas Almas
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Fonte: Acervo da autora.
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Figura 44 — Metaforavisual parao cair daneve em Duas Almas

Fonte: Acervo daautora.

No compasso 38 aparece um dos motivos que marcam o ciclo como um todo, trata-se
do intervalo de 5* descendente, que remete ao “antes, ndo te encontrasse”, de Suplicio Tantalico,
¢ que aqui aparece na palavra “Entra”, sob o acorde de si bemol menor. O uso deste intervalo
sob a palavra “Entra” pode ser entendido como um convite a amada para que entre em sua
“alcova”, e também um convite ao sol, que vem estabelecer uma mudanga no clima, trazendo
esperanca e caor (Figura 45). Neste ponto é possivel relacionar essa ideia ao pensamento de
Cooke quando afirma:

On the simplest level - that of tone-painting - we find that composers have been
unanimous in accepting 'up' and 'down' in pitch as equivalent to up and down in the
physical world. [...] Consequently, composers have used 'up' in music to suggest ‘out’ and
'away'; and 'down’ to suggest 'in' and 'back’ (Cooke, 1959, p. 102-103).7°

Paraevidenciar ideia, Thompson insere neste momento, umaluz que remete aideia
do sol, no video (Figura 26).

0 No nivel mais simples - o da pintura tonal - descobrimos que os compositores tém sido unanimes em aceitar o
"ato" e 0 "baixo" na atura como equivaentes ao alto e ao baixo no mundo fisico. [...] Conseglientemente, os
compositores usaram 'up' namisica para sugerir ‘fora e 'longe’; e 'parabaixo’ para sugerir ‘dentro’ e 'volta (Cooke,
1959, p. 102, tradugdo nossa).
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Figura45 — Meté&foravisual parao sol em Duas Almas

LR -

Fonte: Acervo daautora.

No compasso 40, onde o texto fala “a0 menos até que as curvas do caminho”, o

acompanhamento faz uma série de bordaduras que parecem sugerir uma metafora as curvas da
“estrada sem fim” (Figura 46).

Figura 46 — Contorno mel6dico em Duas Almas

e

Fonte: Acervo da autora.

No compasso 42 temos 0 V grau, com a presenca do acorde de d6 maior sem terca,
podendo ser considerado um “acorde vazio”. Si e ré podem ser consideradas bordaduras, ndo
fazendo parte do acorde, resolvendo no | grau, em fa maior, no compasso 44, acorde também
sem aterca. Em resumo, entre os compassos 38 e 44 0 que temos € um encadeamento iv (c.38)
-V (c.42)- | (c.44) emFa

No compasso 45 iniciase uma sessao com quatro bemdis na armadura e a

predominancia do uso de tercinas no acompanhamento. Essa figura ja havia sido apresentada
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brevemente no compasso 22 e o primeiro acorde deste novo trecho € Eb7. Esta dominante ira
prolongar-se até o ¢.50, quando resolve em Ab.

No compasso 52 amelodia do canto faz uma referéncia ao trémulo que havia aparecido
no compasso 32 e as tercinas de toda essa sessdo remetem ao padréo introduzido no compasso
22. Esse momento se destaca da parte inicial, onde através dos elementos musicais presentes o
compositor exaltaapresenca e a saudade. Ainda.com relacéo ao compasso 45, haumamudanca
de andamento, onde a minima passa a ter indicacdo de 63, 0 que deixa o trecho bastante lento.
Segundo o compositor, a intencdo para este trecho seria de “um sentimento esperangoso, de
quase alegria” (Richter, 2021), e para exprimir essa atmosfera, Thompson insere no video
alguns pontos de luz, buscando através dessa iluminacdo, evidenciar o sentimento de esperanca

e contrastar com a frieza descrita na parte da neve (Figura 47).

Figura 47 — Ponto de iluminacdo no video de Duas Almas

Fonte: Acervo daautora.

Richter finaliza essa sesséo, entre os compassos 58 e 60 com encadeamento ii6 -V - 1 e
no compasso 68 ha a retomada damelodiainicial.

Estruturalmente a peca tem 3 segdes, Fa (cl - 32), fa menor (¢.33 - 44) e Lab maior
(c.45 - 70), efica evidente umarelacdo entre homoénimo (primeira e segunda segoes) e relativo
(segunda e terceira se¢fes). H4& um movimento harmdnico unidirecional em termos de forma,
da mesma maneira que em Suplicio Tantalico, 0 que sugere uma ligagcdo entre estas duas

cangoes.
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A cancdo anterior, Esperanca, terminou em ré menor, relativa de fa maior. Tais
consideracOes sdo importantes para compreender de que forma esta construida a unidade da

obra, em termos harmonicos.

4226 BaladaTriste

6. Balada Triste (1955)

E tu passaste indiferente

E foste embora sem saber

Que em outro peito tristemente
Um coracéo estava doente

Um coragéo ia morrer

Dona do olha profundo e ardente
Dona dos gestos sem prazer

Dos olhos meus passaste rente
Como uma flor triste e dolente
Na sombra azul do entardecer

E tu passaste indiferente

E foste embora sem saber

Do coracéo que estava doente
Dona do olhar profundo e ardente
Dona dos gestos sem prazer

Como uma flor triste e dolente

Na sombra azul do entardecer

Ele morria lentamente

E foste embora sem saber

E tu passaste indiferente
E foste embora sem saber.

Figura48 — TessituraVVocal de Balada Triste

BALADA TRISTE - te=siura vocal

L IR

Fonte: Elaborado pela autora.

De acordo com Batista, “algumas passagens desta can¢do remetem-nos a um carater

modinheiro, através de melodias melancdlicas, de um acompanhamento que lembra a levada
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violonistica e da poesia, que ¢ romantica e chorosa” (Batista, 2010, p. 53). Contudo, a autora

relata:

O compositor discorda deste ponto de vista, afirmando que ndo teve intencdo de compor
uma modinha ao escrever Balada Triste e que esta cangdo ndo tem carater nostalgico e
melancélico mas sim um caréter de revolta pela indiferenca apresentada pela persona a
gquem se refere 0 poema (RICHTER. F.; RICHTER. I., 2009b) (Batista, 2010, p. 53).

Em Balada Triste Richter retoma a tonalidade de ré menor. J& no primeiro compasso
temos 2 tritonos: o termo “indiferente” ¢ trabalhado com tritono (ré - sol# no baixo) e ja
demonstra a ambiguidade tonal. Buscando evidenciar a primeira frase “e tu passaste
indiferente”, para a montagem do video Thompson optou por fazer um cruzamento horizontal
da imagem dos intérpretes, um recurso com sobreposicdo, utilizando-se de transparéncia e
movimentacdo de imagens dos intérpretes (Figura 49).

Figura49 - Movimentagdo de imagens buscando representar de forma metaforica a frase “E tu

passaste indiferente”, em Balada Triste

Fonte: Acervo daautora.

O acorde de si bemol, que aparece logo no primeiro compasso, assume a funcéo de
apojatura. Paraouvir o Ré menor é preciso considerar aimportanciadalinha mel6dicado canto
também. Portanto, observando a escolha analitica dos acordes, levando em conta a melodia,
temos um contorno de ré menor bastante claro. No primeiro compasso temos no baixo o grau
i (Dm), prolongando-se até o compasso 2, e sendo sucedido pelo V grau (A7) no compasso
seguinte, até a resolucéo no grau i N0 compasso 5.

No terceiro compasso, afuncdo de si bemol é parecidacom afungdo do primeiro acorde,
apojatura do 14. Esse segundo acorde do compasso 3 seria uma cromatizagdo do 14, uma “nota
vizinha incompleta” do 1a.

Hierarquicamente, nos 5 primeiros compassos de Balada Triste, quem guia
harmonicamente é a linha da voz, que inicia na fundamental (ré) e conclui na quinta (18). No

primeiro compasso, a sequéncia de notas ascendentes namel odia seraidentificada como motivo
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escalar x; no c.2 identificaremos a apogiatura como motivo y. No momento em que o texto se
refere a “tristemente” ocorre o que podemos entender como uma variagdo do motivo de
apogiatura (y), assim como em outras palavras que aparecem na sequéncia: “indiferente”,

b 1Y

“doente”, “morrer”.

Figura50 - Motivos x ey em Balada Triste
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Fonte: Acervo daautora.

Percebe-se nesta cangdo uma variagdo de harmonia através do uso de cromatismo para
representar a sensacdo de estranheza, mantendo também os tritonos e os choques de segunda
menor. Dessa forma o0 compositor marca o andamento de agitato, indicando essa informacéo
na partitura e intensificando o trabalho ritmico na linha do canto, como a semicolchea.
Metaforicamente podemos entender a escolha por manter o tritono soando como um recurso
paraenfatizar essa ansiedade.

O compasso 10 termina em dé maior que entra para quebrar a inquietacdo. Porém, a
escala que o sucede realiza atransi¢ao para a tonalidade homénima, D6 menor. Richter utiliza
uma escala hibrida, nomeada por Ernst Mahle como escala bachiana, fazendo uso de terca
menor, sexta e sétima maiores, neste caso sendo utilizada pelo compositor apenas no
movimento ascendente. A escala deste compasso pode ser considerada uma ampliagdo do
motivo x inicial, apresentando amesma estrutura gue reaparecerano compasso 17, considerando
a subida de do a sol. Através do exemplo 14 podemos comparar a escala bachiana e a escala

utilizada por Richter na Balada Triste.
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Figura 51 - Escala utilizada por Richter em Balada Triste

Fonte: Acervo da autora

A partir do compasso 11 Richter interrompe o uso do tritono. Observando a narrativa, é
onde o interlocutor comeca a se referir a mulher amada. A indicagdo de menos, que vai até o
compasso 16, sugere uma tranquilidade, mesmo mantendo o uso de semicolcheia e usando um
canto recitado e declamado, seguindo uma linha melddica descendente, que podem ser
interpretadas como metéforas de uma esperanca nunca acancada, um desejo que néo foi
satisfeito, desesperanca. Do compasso 11 a0 16 evidencia-se ha voz uma descida que parte do

mi bemol e chegadiatonicamente ao sol no compasso 16: umaampliacdo do motivo X invertido.

Figura52 - Compassos 11 a 16 em Balada Triste
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Fonte: Acervo daautora.

O primeiro acorde deste compasso volta a mostrar a paisagem sonora de ansiedade,
antecipando aindicacdo de “com desespero” presente no compasso 17, onde ha arepeticéo do

texto, desta vez com uma melodia menos linear, na mencao de “e tu passaste”, um tom abaixo.
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Anaisando a experiéncia de gravacdo, Balada Triste foi umas das canc¢bes na qual,
particularmente, senti mais falta da interacio presencial com o pianista. E uma cangdo com
muitas articulagBes ritmicas, e sobretudo o trecho que se estende do compasso 11 a 26,
necessita, ameu ver, umaconexao de respiracao interpretativa de ambos os musicistas, por 1sso,
esta foi uma das cancdes mais trabalhosas em termos de gravacéo a distancia. Vocamente
falando, pelo fato de boa parte da tessitura estar localizada mais abaixo das demais cancbes do
ciclo até entdo, também exigiu um empenho interpretativo maior, buscando a melhor

sonoridade para a execugdo vocal.

4227 O Grande Sonho

7. O Grande Sonho (1971)

Eu eu sonho que has de vir.

Sonho que umdia

Mais ardente e mais bela do que eras,
Viras encher de graca e de harmonia,
Meu jardim de tristissimas quimeras

Sonho que has de trazer

Toda a alegria.

Todo encanto das tuas primaveras
Ou gue emum reino antigo de poesia
O meu amor entre rosais esperas.

E nesse sonho de ouro mergulhado
O teu wulto alvoral surgindo vejo
Como um lirio das brumas do passado.

E fico nailusdo.

Na ilusdo de que tu vieste.

O bélsamo estendendo do teu beijo
Sobre as proprias feridas que fizeste.

Figura53 — TessituraVVocal de O Grande Sonho
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Fonte: Elaborado pela autora.
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O Grande Sonho € a can¢ao mais estéavel harmonicamente a aparecer no ciclo até entéo.
Predominantemente em sol menor, estabel ece uma relacdo constante com tonalidades vizinhas.
E também a misica mais estética do ciclo, ndo so do ponto de vista harménico, mas também
ritmico e onde o compositor emprega um motivo simples, de formaintencional. A sessdo B, a
partir do compasso 20, ndo chega a ser uma sessao contrastante, uma vez que ha pouca
movimentacao tanto harmaénica quanto ritmica e motivica.

Motivicamente falando, temos um primeiro elemento estrutural composto pelaanacruse
inicial, seguida de uma progressdo de terca descendente e do retorno a notaré inicial (Figura
54). Ha a apresentacéo do tema pelo piano e consequente uma imitacdo pelo canto, opcao
musical utilizada por Richter de forma deliberada e intencional, conforme relatos do
compositor. O piano vem fazendo um movimento de associagdo com o canto até 0 compasso
12 onde ocorre a mudanca de tonalidade para Ab e a linha do piano passa a se sobrepor a do
canto. O Ab é uma segunda menor acima de Gm, entdo Richter mantém arelacdo de segunda,
elemento recorrente em todo ciclo, como umare acéo importante. Deformageral, 0 compositor
n&o quebra o status da consonancia e da dissonancia, mas o uso que ele faz da dissonancia ndo

étradicional, isto é, ndo ha obrigacdo de resolvé-la numa consonancia.

Figura54 — Motivo inicial de O Grande Sonho
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Fonte: Elaborado pela autora.

O acorde de |a bemol também pode ser considerado um acorde de bordadura: embora
haja tensdo, ainda ndo ha mudanca de tonalidade, pois continuamos em sol menor. A nota sol
continua tendo posi¢do importante, mas ha uma transposi ¢ao quarta acima.

O mi bemol é utilizado em praticamente toda a can¢éo apenas como bordadura superior.
Contudo, na fermata no compasso 16, passa a ter uma posi¢do de importancia, disputando
espaco com o ré e modificando a percepcdo do acorde (seria ele um Gm6 ou um Eb7M na

primeirainversio).
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No compasso 30 reaparece 0 Ab ndo como bordadura, mas marcando uma respiragéo,
seguida de uma mudanca de andamento e nos compassos 35 a 37, uma cadénciade retorno para
Gm (c.37).

Com relagdo ao texto, ¢ exatamente no momento em que o poeta se refere a “esperanca”,
nos “virds encher de graga”, que constatamos a presenca do acorde Ab (compasso 12). Ja no
compasso 20, temos um movimento ascendente concomitante a palavra “sonho”, o que ndo é
muito comum, pelo menos no que foi visto até 0 momento, pois trata-se do mesmo intervalo de
quinta que aparece em Suplicio Tantélico, sob o texto “Antes... ndo te encontrasse” (Figura
55). Este mesmo motivo aparece em escrita descendente no compasso 31, no texto “que em”.
Da mesma forma o 14 bemol maior aparece refor¢ando a intencao da palavra “balsamo”, no
compasso 59. A ambiguidade tonal volta a aparecer no compasso 61 onde o texto expressa a

palavra “beijo”.

Figura 55 - Compassos 20-21 de O Grande Sonho, inversdo do intervalo apresentado

anteriormente em Suplicio Tantalico, compasso 59
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Fonte: Acervo daautora.

Para a concepcao do video de O Grande Sonho, Thompson utilizou um filtro sépia e
desfocando as bordas daimagem, criando assim aatmosferade sonho, aqual amusicaserefere.
No trecho que se inicia no compasso 41, onde o texto diz “E nesse sonho de ouro mergulhado
o0 teu vulto alvoral surgindo vejo”, Thompson acrescenta pontos de luz levemente esfumados,
ampliando a percepcdo que o trecho sugere (Figura 56).

Durante as gravacOes da linha vocal desta cangdo, uma das maiores dificuldades foi
dissociar avoz do canto, no sentido de que Richter escreve amelodiavocal e amelodia principal

do piano, de forma melodicamente semelhante, mas ritmicamente ha sempre um desencontro
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entre as duas linhas (Figura 57). Essa escrita pode ser entendida como uma metéfora a

conturbacdo ou desconexdo de imagens dentro do sonho ao qual serefere o texto.

Figura 56 — Pontos de luz esfumados no video de O Grande Sonho

Fonte: Acervo daautora.

Figura57 - Deslocamento de tempo entre alinha do canto e alinha do piano em O Grande

Sonho, compassos 6 a 10

Fonte: Acervo da autora.

4228 Humildade

8. Humildade (1959)

Quando te vejo assim tao simples e téo boa,

Toda a resplandecer de humildade e de encanto

O meu canto emudece e € 0 coracao que entoa

O hino em gque te bendigo e a prece em gque te encanto.
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Um mistério tdo suave o teu vulto coroa
Desce do teu olhar um sol que aclara

Tanto que eu sinto a alma ajoel har
Murmurando uma l6éa em que ha o vago rumor

Dos beijos e do pranto eu também me imponho a mim mesmo
O dever de adorar-te humildemente e de crear para o teu culto
Toda uma religido toda uma crenca a parte

E resumo o meu sonho ¢ santa que tu és!

A gloria de viver na sombra do teu vulto
E ao desgjo de ser qualquer coisa a teus pés.

Figura58 — TessituraVVoca de Humildade

HUNMILDADE - tesseiarm vocal

Hé;_ B -

Fonte: Elaborado pela autora.

O coro Humildade inicianatonalidade de sol maior eterminaem mi menor, trabal hando
também as tonalidades relativas.

Ha um constante uso do encadeamento de | - V - |, e nota-se mais uso de ritmos
brasileiros, vide a sincope inicial com o ritmo de semicolcheia, colcheia e semicolcheia,
colchela e colcheia, que confere a musica um carater folclorico e popular, sendo possivel
estabelecer uma ligacdo com a milonga e também o baido campeiro. Abaixo, na figura 59,
ilustramos uma comparagdo entre a ritmica encontrada em Humildade e na danca folclérica
gaucha Tatu (Figura 60).
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Figura 59 - Figuraritmicainicial em Humildade
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Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 60 - Figura ritmica presente em Tatu
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Fonte: Acervo daautora.

No compasso 13 aparece um novo elemento no ciclo: aindicagdo de um solo paratenor,
indicacdo esta que volta a aparecer no compasso 34, acompanhado do mesmo acorde de F#m
gue aparecera no segundo tempo do c.12.

Em Humildade, embora Richter tenha empregado uma movimentacdo ritmica mais
acentuada, as vozes estdo dispostas em bloco, apenas com avoz solista, do tenor, sobressaindo
pontualmente. Para corroborar aideia do compositor, Thompson optou por ndo conferir a esta
parte da obra uma movimentacgao visual ampla, mantendo o mosaico dos cantoresem telacheia
(Figura 61), buscando evidenciar o carater do trecho que, segundo sua interpretagdo, ¢ “algo

mais devoto e solene” (Relato de Thompson, 2021).
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Figura 61 — Disposicdo do coro em Humildade

Fonte: Acervo daautora.

Para este solo de tenor, foi convidado Jo&o Ferreira Filho que, conforme mencionado
anteriormente, foi responsavel pela elaboracdo das primeiras guias de coro do ciclo. Segundo
Filho, essas guias foram elaboradas durante o periodo em gque atuou como docente na UFPel,
entre 2018 e 2020, dentro da disciplina de Laboratério Coral, onde entdo foram trabal hadas as
guatro pecas corais presentes no ciclo Coroa de Sonho. Para o cantor, o fato de ter tido este
contato prévio com a obra e ter também experiéncia com regéncia coral, auxiliou no processo
de participacdo no video colaborativo.

4.2.29 Amor Obscuro

9. Amor Obscuro (1962)

Nem uma flor uma saudade,

Um ver so apenas ficou

Para lembrar a passagem daquela
De grandes olhos leais

E tristes m&os serenas

A guem o amor fez santa

E o sofrimento beija.

E nada que a recorde

Nem uma letra s

Nas urnas da memoria

Na harpa que ando a tanger.
Nem um simples acorde

E entre os amores

Pobre amor que tenho tido
Esse amor fica assmlonge
Humilde, esquecido,
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Como um sepulcro abandonado
Sem historia.

Figura 62 — TessituraVVoca de Amor Obscuro

AWOR ORSCERO - sessinsra vocal

[N

Fonte: Elaborado pela autora.

Amor Obscuro é uma cancéo que esté predominantemente em sol menor. A pega coral
anterior terminavaem Mi menor, ou sgja, arelacdo entre essas tonalidades é mediada pelo tom
de Sol Maior, homdnimo de Sol menor e relativo maior de Mi menor. Essetipo de relacéo entre
campos harmonicos € recorrente nas pegas do ciclo.

A volta a0 segundo grau melédico presente nas primeiras melodias da voz, reflete
semelhante valorizacdo ocorrida em Balada Triste. Mesmo transitando na tonalidade de Sol
menor, Richter evidencia o tratamento do segundo grau. Todas as frases dos trés primeiros
sistemas terminam na nota la: “flor”, “saudade”, “ficou”, “lembrar”, “daquela” . No entanto, a
cangao iniciacom grau maior (Bb7M) e termina a primeira sessdo no modo menor (Gm, c.14).
Ja neste primeiro sistema nota-se claramente o encadeamento Il - | - V, quinto grau marcado
pela presenca do D7, que aparece juntamente com o interval o de segunda menor, do-ré.

E importante ainda salientar o fa maior no primeiro tempo do compasso 4, que prepara
para a mudanca de carater no acompanhamento que ocorrera a partir do compasso 5. Ja neste
compasso observa-se um maior uso do interval o de segunda, produzindo um choque e marcando
a dissonancia, caracteristica do ciclo, como mencionado anteriormente. Nesse compasso
aparece o também ja mencionado "efeito eco", no momento em que o texto menciona “para
lembrar”, ou seja, o piano repete a melodia que a voz do canto acabou de fazer, numametafora

para uma lembranca que é recorrente (Figura 63).
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Figura 63 - “Efeito eco” no compasso 5 de Amor Obscuro
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Fonte: Acervo da autora.

No compasso 6 aparecem interval os de primeira aumentada (sol/sol#) e neste compasso
temos ainda um movimento bastante peculiar: @ mesmo tempo em que a voz inferior mantém
essas dissonancias, ha um movimento cromatico de tritonos (mib/14; ré/lab).

De certa forma ha um adiamento da resolucdo, quando dos compassos 7 a 11 o
compositor faz na linha do canto um movimento de finalizagdo descendente, terminando as
frases em mi, “olhos” e “leais”, em 4, “maos” e “serenas”, € mi “amor” para entdo retornar a0
|4, no compasso 12, onde o texto refere-se a “santa” e aproximar-se da resolucdo da primeira
sessdo, que posteriormente sera o fim da peca, em sol, na verdade fazendo uma resolucéo em
movimento ascendente, de fa sustenido para sol, em “beija”. Ainda neste trecho, sob a
perspectiva harmonica, percebe-se uma movimentacdo em direcdo ao quinto grau: inicia-se na
ténica no compasso 7, 1V grau no primeiro tempo do compasso 8 e V grau no ultimo tempo
deste compasso, estendendo-se até o compasso 10, descendo para o IV grau novamente no
compasso 11 e finalizando com encadeamento V - | no compasso 14. Do compasso 15 para o
16 ha uma indicacéo de cesura, que sugere a mudanca de campo harmbnico e do caréater da
secéo.

A préxima secdo inicia-se ho compasso 16 e o piano, ja neste ponto, faz uma mencéo
a0 material que seratrabalhado no trecho: uma das vozes sustenta a nota sol, em semibreve, e
a outra voz faz um movimento descendente |&-f4 em minimas. Este trénsito entre estas trés
notas (14, sol, fa) vai ser desenvolvido pelo compositor, criando uma polifonia interna
condizente com a indica¢do de andamento presente no compasso 16: “animado e rubato”. Pelo
texto infere-se um certo nervosismo, inconformidade com a impossibilidade de reviver
memorias aque o texto serefere. Deformageral, interpretativamente, ha asolicitacéo de frases
curtas, atraves da indicagéo darespiracdo, que, aliada ao andamento agitado, vai caracterizar o

sentimento de ansiedade.
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No compasso 24 0 compositor antecipa, namelodia do canto, o material que sera usado
apartir do compasso 32. A partir do ultimo tempo do compasso 25 el e passa a estabel ecer uma
relacdo cromatica descendente, indicando afinalizagdo desta sessdo, o que fica evidente com o
efeito eco, quando o piano, no compasso 30 repete a melodia recém entoada pelo canto nos
compassos 28 € 29 sob o texto “pobre amor que tenho tido”.

Pode-se afirmar que a partir da fermata do compasso 36 ha o inicio de uma Coda,
fazendo o arremate da sesséo e marcando o retorno a parte A.

Para evidenciar atemética de lembrancas e nostalgia Thompson usa no video de Amor
Obscuro uma maior alternancia de imagens dos intérpretes, bem como maior sobreposicéo de
imagens em transparéncia (Figura 64). No instante em que o texto se refere a “tristes olhos”,
Thompson utiliza de um foco nos olhos, afastando lentamente aimagem, abrindo o angulo até

dividir atela novamente.

Figura 64 — Sobreposi¢do de imagens em transparéncia utilizada por Thompson em Amor
Obscuro

Fonte: Acervo daautora.

4.2.2.10 Pela Noite Alta

10. Pela Noite Alta (1955)

Ja reparaste?

Pelo outono nas noites frias e sem lua
Quando um siléncio

De abandono cai

Sobre a enorme alma da rua

Como um beijo de luz
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Que asjanelas abertas
P6em nas calgadas
Tristes e desertas.

Faz reviver

Do fundo da meméria

Um gesto morto e ja olvidado
O doce fecho de uma histéria
Sobra de amor

Melancolia

Vago perfume do passado.

Janelas alta noite iluminadas

Deixando adivinhar

Ao crivo da cortina

Suaves palavras murmuradas

Por duas bocas bem amadas

A exaltacdo das almas postas em surdina.

Eu recordo perdida,

Longe,

Emum trecho azul da minha vida
Umajanela assim:

Oasis de branca claridade

Dentro da noite,

A transbordar felicidade,

Para o mistério de umjardim

E o fantasma da minha mocidade s6
Debrucado junto a mim.

Figura 65 — Tessitura Vocal de Pela Noite Alta
PELA NOITE ALTA - tessitura vocal
8 il
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Fonte: Elaborado pela autora.

Pela Noite Alta, a décima cancdo do ciclo, € uma das cancdes onde o emprego de
dissonancias foi mais utilizado por Richter, talvez na busca de remeter aideiadefrio, siléncio,
abandono, palavras estas, presentes no texto, resultando num carater impressionista e num
ambiente de indefini¢do tonal . E uma pega com segdes contrastantes, que podem ser entendidas

como metaforas temporais, passado e presente.
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Iniciase com um arpejo de fa maior, sob a indica¢do de “dramatico e marcato”. No
compasso 2 temos acciaccatura de sol 14, sol |4 e em seguida uma apojatura sol - sol.

E possivel identificar alguns motivos utilizados pelo compositor para desenvolver sua
ideia ao longo da obra. O primeiro, chamado aqui de motivo z, aparece na primeira frase do
canto “Ja reparaste?”, mas dentro dele temos outros dois motivos mais curtos ou incisos, Motivo

X (tercina ascendente) e motivo y (tritono descendente), conforme demonstrado na figura 66.

Figura66 — Motivos"x" e"y" dentro do motivo "Z' em Pela Noite Alta (compassos 2-3)

—-} —4 L =
= = T [
__i'_ - —- = = —
M 1¢-pa s W=7

Fonte: Elaborado pela autora.

Predomina nesta cancéo a dindmica de forte, e para o piano ha também acordes mais
marcados, em bloco, sem mudancas ritmicas desde o inicio da peca. A segunda secéo da peca
inicia-se no compasso 12, com a indicagdo de “tempo de valsa”, mantendo a harmonia de 14
menor, mas propondo outra dinémica, onde a linha superior do acompanhamento anda junto
com alinha do canto, em unissono. A sensacao de inquietacdo se mantém. Entre 0s compassos
20 e 27, ha a sugestéo de tensdo por parte do interlocutor, quando a melodia da voz e do piano
transitam numa sequéncia de fa sustenido, fa e ré, ao qual chamaremos de motivo j. Nota-se

ainda um trecho de complexainterpretacdo pianistica, nos compassos 24 e 25 (Figura 67).
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Figura67 — Motivo "j" em Pela Noite Alta (compassos 18-27)
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Fonte: Elaborado pela autora.

No compasso 26 volta o Tempo |, numa regido de Fa sustenido maior, porém ha uma
mudanca no carater do trecho, utilizando ritmos mais subdivididos e polirritmia. No compasso
30 temos os acordes de F#7, Bm e Em7. Este movimento harménico é sustentado por um
prolongamento da nota mi, que aparece no baixo nos compassos 29 e 31.

Vemos um caminho cromatico do baixo, resolvendo em um acorde de F7M no
compasso 34, onde o texto fala “o doce fecho de uma histéria”, trecho que imediatamente muda
com a entrada de dindmica fortissima e uso do tritono no compasso 35, onde o texto serefere a
“sombra de amor”. Outro ponto importante deste trecho é o uso de tremolo naméo direita do
piano, o que metaforicamente cria a aimosfera de nervosismo e inquietacéo a qual o texto se
refere e dissociando o instrumental da linha do canto, até permanecer sozinho numa sequéncia
gue faz uso da nota f4 em diferentes oitavas, para retomar na méo direita, 0 motivo x. Esta
sessdo, que se estende do compasso 40 ao 45 parece remeter a um eco dos questionamentos
feitos até entdo pel o interlocutor, e num crescente marcado pel o aumento deindicacdes deforte,
chegando a fffff. Apds esse dpice de dinamica, a musicaimediatamente entra numa sessao mais
introspectiva, em La menor. Com a indicagao de “menos e suave”, faz uso do pedal segurando
0 eco da dindmica anterior e abandonando aos poucos as dissonancias, até a entrada de uma
melodia recitada soando mais tonal e com dindmica piano e pianissimo, marcando uma
atmosfera sonhadora e reflexiva.

E interessante notar que no compasso 51, onde o texto refere-se a “exaltacdo das almas

postas em surdina”, o compositor utiliza o tritono para enfatizar a palavra “exaltacdo” e isso
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pode ser entendido como uma divagacao para aintensificacéo das recordacdes que viréo atona
aseguir.

No compasso 53 esse sonho se torna mais dramético com clara indicacdo de dindmica
exatamente onde o texto refere-se a uma lembranga do passado: “eu recordo perdida”. O baixo
traz um acompanhamento mais subdividido ritmicamente, com o uso de segunda menor de
forma repetida, numa atmosfera de ambiguidade tonal, mas a melodiada méo direita e do canto
permanecem constantes.

A partir do compasso 59 vemos nova descida diatonicado baixo saindo del4e chegando
em mi bemol no compasso 63, harmonicamente falando ele sai de um Am, passa por um F7M
e cheganum F7.

Novamente a presenca do tritono é empregada de forma marcante na passagem do
compasso 68 para o 69, enfatizando a concretizagdo do choque entre a juventude e arealidade
do tempo que passou.

Termina com nova dissonancia maior menor no compasso 71, com mi natural navoz e
mi bemol no acompanhamento e finaliza a pega com encadeamento de B° - Am, que substitui
oV-l1.

Observando a pega como um todo e buscando uma analogia com o texto, € possivel
estabelecer uma conexdo entre alguns elementos musicais e uma narrativa temporal. O tempo
presente é enfati zado pel o uso de tonsinteiros, acordes em blocos, dindmicadramética, fazendo
referéncia a elementos como rua, calgadas, melancolia. Quando a visdo passa a ser do interior,
de guem olha para fora de forma breve relembrando tempos passados, temos o tempo de valsa
e em seguida a retomada do Tempo |, trazendo o interlocutor para a readidade presente e
demonstrando uma inconformidade com o desenrolar de sua prépria condicdo, manifestando
afetos como raivae rancor, até finamente conseguir acamar-se e retomar o controle da
situacdo. O primeiro acorde do compasso 45 pode ser entendido como este 4pice, onde 0 sujeito
decide novamente “abrir a cortina” e observar o externo, cuja paisagem o leva novamente a
uma sensacdo de desconforto, onde através de recordacdes, ele lamenta o tempo que passoul.

Para 0 video de Pela Noite Alta Thompson utilizou um efeito de luz mais escura,
remetendo a atmosfera da noite. Em alguns pontos, optou por dispor asimagens dos intérpretes
dentro de esferas que tem por intuito fazer mengao a holofotes ou as “janelas” a que se referem

o texto (Figura 68).
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Figura 68 — Tratamento de imagem diferente em Pela Noite Alta

Fonte: Acervo daautora.

4.2.2.11 Ultima Pagina

11. Ultima Péagina (1965)

Todo este grande amor

Que nasceu em segredo e cresceu

E floriu na humildade mais pura
Teve 0 encanto pueril

Desses contos de enredo

Quas ingénuo

Onde a graca e o candor se misturam

Entrou nos nossos coracoes
Como a brancura de uma aresta
De luar uma alcova entra

A medo nunca

Teve esse fogo intenso de loucura
Que ha emtodo amor

Que nasce tarde e morre cedo.

E quando ele aflorou
Timido e pequenino como uma estrela
Como uma estrela azul

No meu, no teu destino
N&o sei que estranha voz
Ao coracao me disse

Que este amor suave e bom
De pureza e lealdade
Sendo o primeiro amor

Da tua meninice

Era o ultimo amor

Da minha mocidade.
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Figura 69 — Tessitura Vocal de Ultima Pagina

CLTIMA PAGINA - tossiturn voeal
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Fonte: Elaborado pela autora.

Ultima Pagina é uma canc&o onde o compositor faz bastante uso de bordaduras e alguns
acordes tém realmente carater dubio, o que justifica a afirmagdo de politonalidade.

No primeiro compasso temos um Ab7M/C, com a sétima presente na linha do canto. Ja
no compasso 4 haum Ab#5 e no compasso um Si aumentado #5 com baixo em do, que torna o
acorde bastante complexo. Este acorde pode ser entendido ainda como um Abm7M que se
relaciona melhor com o acorde anterior. Naméao direita temos arelacdo de saida de um acorde
aumentado e descida cromatica para um movimento descendente: o |a desce parao sol, 0 mim
parao mi bemol e 0 dé parao si, mas ao mesmo tempo, observando o acorde que esta soando,
temos uma mudanca de modo, para 0 modo menor. Este € um acorde (primeiro acorde do
compasso 5) bastante complexo, B#5/Ab, configura-se como um claro exemplo do pensamento
politonal empregado pelo compositor. Até este trecho o Richter vinha utilizando um acorde
maior com sétima, mas nesse ponto ele claramente mistura dois acordes. Outra possibilidade €
considerar esse acorde como um Cm7/6, mas o importante é visualizar o complexo harmdnico
como um todo e de que modo essa harmonia evolui para uma complexidade.

No compasso 6 temos de fato uma mudanga, com o surgimento do Dbm, o mi natural
serve enarmonicamente como fa bemol. Na méo direita temos a nota f, que namelodia davoz
aparece como nota de passagem, contudo, namao direita € umabordadura daterca. Este acorde
acaba tendo essa alternancia entre maior e menor Dbm/ Db. Prevalece aideia de que é um ré
bemol pois a méo esquerda esta se mantendo estética, mas a bordadura na méo direita, sendo
uma bordadura da terca, acaba perturbando a estabilidade do acorde, que, se fosse na quinta
teria outro efeito.

Jano compasso 8 auni&o do material ritmico que vinha aparecendo até entéo, em forma
de pergunta e resposta entre amao direita e amao esquerda, aparece neste compasso tendo uma
conexao similar aum arpgo. Analisando o compasso todo como um acorde, infere-se que ele
parece bastante simétrico, apresentando uma escala de tons inteiros, sem o mi e sem o0 sol,

embora sgja complexo afirmar qual € sua notafundamental. A cifragem de Fm6 € correta, mas
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ele € também, ao mesmo tempo, um Bb7/9, utilizando tons inteiros, exceto pela nota mi, que
nao aparece no acorde.

O compasso 7 configura-se como ponto importante, uma vez que ha a mudanca para o
Fa menor. E o primeiro ponto de inflexo expressiva e de mudanca harménica. Além da
mudanca de acorde nesse compasso, a mel odiasobe, passando paraum novo patamar, ao chegar
nanotala A notapedal, do baixo, também muda. Neste ponto, em torno da nota sol, vemos um
desenho cadencial, | - 11 -V - 1.

No compasso 28 vemos a presenca do “efeito eco” novamente (Figura 70). No mesmo
trecho € possivel observar a utilizacdo de notas vizinhas e também uma descida diatonica na
linha da voz, Sol até DO, com o piano entrando neste trecho e reiniciando a frase, ou sgja, 0

canto deixa uma frase ndo concluida que vai ser completada pelo piano.

Figura 70 — "Efeito eco" e descida diatdnica nos compassos 24 a 32 de Ultima Pagina
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Fonte: Elaborado pela autora.

Nos compassos 39-40, reaparece o salto de 5* descendente, sob o texto “que ha”,
intervalo bastante marcante no ciclo, remete ao “antes” de Suplicio Tantélico. Metaforicamente,
a frase “em todo amor que nasce tarde e morre cedo”, também ¢ uma frase que aparece
tardiamente e abruptamente no trecho e termina da mesma forma. E importante atentar para a
interpretacdo vocal deste trecho, durante o processo de construcdo da performance foi
necessario encontrar um balango entre a dramaticidade e as indicagdes de dinamica, além de

pensar quase como um recitativo, enfatizando as nuances da frase. Levando em conta a
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interpretacdo do texto, a dramaticidade fica evidente no subtexto de um interlocutor que esta se
despedindo de sua juventude, com um ultimo amor, em contraponto com o outro interlocutor
gue esta entrando na juventude e depara-Se com Sseu primeiro amor.

No compasso 42, Tempo |, hAum retorno ao ambiente harménico e expressivo do inicio
da peca e neste ponto o baixo faz um movimento descendente inicialmente diatonico e depois
cromatico. No campo metaforico esta descida pode ser entendida como uma maneira de
expressar 0 esmorecimento do interlocutor, suaintrospeccdo e desespero perante o fim de sua
vida. O trecho termina com um encadeamento V7 -1 - IVm6 - |.

Tanto no compasso 25 quanto no 50, apresencado Labemol é marcante. Hanovamente
uma descida importante na voz do canto, saindo da nota Sol e chegando na nota D6 (c.74). A
melodia, que no trecho anterior parecia ndo resolvida, neste trecho se resolve: V grau no
compasso 50 resolvendo no | grau no compasso 52. Neste ponto ha uma quebra de sessao, com
a respiragao indicada antes do texto “que este amor suave ¢ bom”. Este encadeamento vai se
repetir antes da entrada do piano em tremolo, configurando um &pice dramético, coerente com
adramaticidade que expressa o texto.

Considerando |4 bemol como mediante, 0 compositor o utiliza para expressar o
afastamento e loucura deste amor, mas quando usa a cadéncia V- | (compassos 59 a 62; 66 e
67; 72 a75) parece ser em tom de aproximacado: se dentro da narrativa do poema, paraum dos
interlocutores h4 uma despedida, proximidade com a morte, para 0 outro € o inicio de uma
trgjetoria, inicio da vida adulta

Uma vez que o video de Ultima Pagina foi o primeiro a ser elaborado, ainda fora do
contexto da concepcdo do ciclo no formato audiovisual, observa-se uma disposicdo mais
tradicional das imagens. Contudo, para as demais imagens do ciclo, procuramos recriar 0
cendrio e utilizar o mesmo figurino utilizado neste video.

Thompson buscou evidenciar metaforicamente através de alguns efeitos visuais
elementos presentes no texto, como por exemplo o foco de luz que surge no video no momento

em que o texto se refere a “timido e pequenino como uma estrela” (Figura 71).
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Figura 71 — Representacdo visual para “timido e pequenino como uma estrela”, em Ultima

Pagina

Fonte: Acervo daautora.

42212 |dealizando a Morte

12. Idealizando a Morte (1955)

Morrer por uma tarde assim como esta tarde:

fim de dia outonal, tristonho e doloroso,

quando o lago adormece, e 0 vento esta em repouso,
e a lampada do sol no altar do céu ndo arde.
Morrer ouvindo a voz da minha mée e a tua
rezando a mesma prece, ao pé do mesmo santo,

vOs ambas tendo o olhar estrelado de pranto,

€ no rosto, e nas maos, palidezes de lua.

Morrer com a placidez de uma flor que se corte,
Comaimensidao de um sol que desce no horizonte,
Sentindo a uncéo do vosso beijo ungir-me a fronte,
- beijo de noiva e mae, irmanados na morte.

E morrer... E levar com a vida que se trunca
Tudo que de dogura e amargor teve a vida:

- O sonho enfermo, a gléria obscura, a fé perdida,
E 0 segredo de amor que eu n&o te disse nunca!
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Figura 72 — TessituraVVocal de Idealizando a Morte

IDEALIZANDO A& MORTE - ressitusa vocal solsia

éﬂ;_ —_—

Fonte: Elaborado pela autora.

A Ultimaintervencéo do coro é também o encerramento da obra, onde ha finalmente o
encontro do coro com a voz solista. Os compassos iniciais remetem ao tema inicia do ciclo,
com o piano fazendo um motivo que remete ao material musical de Suplicio Tantalico, e, da
mesma forma, apos o pice da juncdo das vozes, ha a retomada do material musical presente
nos compassos 10 a 17 da referida cancéo, ou seja, sugerindo de certa forma, um recomeco.

Essa retomada de ideias aparece também expressa na voz do coro, que retoma, a partir
do compasso 35, o tema de Bendi¢ao fazendo um acompanhamento paraavoz solista que desde
0 compasso 27 para a declamar o poema |dealizando a Morte. Esta € a Gnicavez no ciclo onde
a poesia aparece desvinculada de uma melodia.

Buscando exprimir a atmosfera nostalgica a que se refere o poema, Thompson aplicou
aimagem um filtro sépia, que conferiu aimagem umatonalidade envelhecida, e que, conforme
0 poema va se encaminhando para o fim e a voz solista passa a cantar, melodicamente junto
ao coro, vai perdendo aintensidade e retomando as cores vivas. Inicialmente aimagem do coro
aparece com uma textura transparente que vai se estabelecendo aos poucos, dando a ideia de
gue as vozes surgem do etéreo e vao se aproximando do material a medida que se encontram
com avoz solista, culminando no todo que se daria no compasso 59 (Figura 73).

Figura 73 — Transparéncia utilizada por Thompson em Idealizando a Morte

Fonte: Acervo da autora.



139

Do ponto de vista interpretativo, um dos maiores desafios deste trecho foi encontrar
uma maneira coerente para a apropriacdo das palavras durante a declamacéo, tendo em vistaa
meétrica proposta pelo compositor na partitura. Da mesmaforma, trazer parao video aintencéo
dramética do texto, dentro do contexto no qual estavamos produzindo o material no momento,
foi desafiador. Como ja mencionado anteriormente, todas as sessdes de gravacao davoz solista
aconteceram em casa, num estudio improvisado. Alguns ruidos do ambiente ficaram
praticamente inaparentes, quando inseridos em meio ao som do piano. Contudo, neste trecho
declamado em especifico, foram necessérias diversas sessdes noturnas de gravagdo para chegar

auma sonoridade limpa e também densa interpretativamente falando (Figura 74).

Figura 74 — Sesséo de gravagdo do poema |dealizando a Morte

Fonte: Acervo daautora.

Com relacdo ao video, neste ponto foi desafiador fazer a dublagem daimagem do texto
falado, pela sutileza dos movimentos articulatérios da fala, respiractes e intences draméticas

nas expressoes faciais.

4.3 REFLEXAO SOBRE A REFLEXAO-NA-ACAO

Parte da metodologia de investigacdo para a formulacéo do processo de reflexdo sobre
a reflexdo-da-acéo consistiu em realizar um levantamento de informagbes a partir da
experiénciados coralistas com aobrainterpretada, levando em consideracéo o contexto naqual
ela foi executada. Desta forma, foi elaborado um questionério estruturado com algumas
guestdes pertinentes a0 processo como um todo, investigando o prévio conhecimento dos

coralistas acerca da obra de Richter e da muasica contemporanea brasileira em geral, sua
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familiaridade com a dinamica de videos-colaborativos, e de que forma eles avaliaram a
experiéncia de cantar em coro uma obrainédita e registrada de formavirtual.
Visando preservar aidentidade dos participantes quanto as suas respostas narradas aqui

neste estudo, cada cantor foi denominado por “o coralista” e um niimero correspondente.

4.3.1 Levantamento das per cepcdes dos participantes a respeito da obra e seu impacto na

sua propria performance

Dos 13 participantes, 9 responderam ao questionério. Destes, 5 ja conheciam a obra de
Frederico Richter, 6 ja tinham tido a oportunidade de interpretar cancdes brasileiras de
compositores contemporaneos e todos tinham tido outras experiéncias com o formato de
colaboracbes musicais virtuais.

Dentre os compositores contemporaneos cuja obra ja tinham tido contato, os cantores
mencionaram os nomes de José Vieira Branddo (1911-2002), Claudio Santoro (1919-1989),
Gilberto Mendes (1922-2016), Osvaldo Lacerda (1927-2011), Edino Krieger (1928-2022),
Brenno Blauth (1931), Aylton Escobar (1943), José Miguel Wisnik (1948), Estércio Marquez
(1941), Pedro Amorim (1958).

Quando indagados sobre o que mais lhes chamou a atencédo na Coroa de Sonho, o
coralista 01 responde que foi “o engenhoso emprego da harmonia em relagdo ao texto e a
sensa¢do que causa no ouvinte", para o coralista 05 o ciclo € “uma obra muito rica” e “a poesia
das |etras transmite uma série de sentimentos que junto damelodia se intensificam”. Da mesma
forma, o coralista 06 considera que “a poesia envolve muito sentimento e ¢ refletida de maneira
profunda com lindas melodias™.

O coralista 01 acrescenta ainda que “foi emocionante estrear uma obra inédita de tanta
importancia de forma remota em meio ao caos que a pandemia nos trouxe” e que “o resultado
final foi surpreendente e nos traz esperancga para seguir produzindo”. De acordo com o coralista
05, participar desta experiéncia foi “desafiador e a0 mesmo tempo uma honra pela oportunidade
de participar e por ir conhecendo partes daobra ao estuda-1a; mas sabendo que, mesmo apdster
finalizado a gravagdo, ainda ndo tinha como conhecer a obra completa, com todas as linhas.
Conheceria apenas quando tudo ficasse pronto.” Sob este aspecto complementa ainda que “nao
poder ouvir as outras vozes ao cantar, nos deixa sem saber como esta ficando a obra como um
todo. Por outro lado, foi surpreendente quanto tivemos a oportunidade de escutar as vozes
unidas [...] ouvir a obra completa pela 12 vez e perceber como as partes que antes estavam

isoladas ganharam vida, transformaram-se em meio a harmonia e a polifonia de vozes”. Sobre
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a producao musical em formato colaborativo, o coralista 05 salienta ainda que “¢ uma forma
muito importante como forma de unido de cantores que ndo poderiam se encontrar
presencialmente devido as barreiras geograficas”.

Para o coralista 06 “cantar uma obra coral sem estar entre outros cantores ¢ muito
diferente, e me trouxe uma certa inseguranca com relacdo a homogeneidade da voz e o
nervosismo de ndo ter outros cantores para se apoiar”’, contudo, avalia que “estas foram
barreiras importantes para serem atravessadas neste periodo e geraram muito aprendizado”. Da
mesma forma, o coralista 11 avalia que “cantar uma obra coral sem a participagdo presencial
dos outros coralistas foi desafiador”. Contudo, acredita que a experiénciapréviados envolvidos
no projeto foi fundamental para o processo de gravacdo. Em sua percepcdo, o virtual nédo

permitiu que o resultado fosse totalmente satisfatério e afirma:

Talvez ainterpretacao teriasido melhor, se traba hassemos de maneira presencia . Apesar
dos esforgos da professora Carla e do Claudio em transmitir as informagdes sobre aobra,
0s elementos sobre a interpretacdo, relacdo texto/musica e principamente a agogica em
gue as pecas tém ligeiras modificacfes de andamento dando mais expressdo a frase
musical, eu por exemplo, quando estava gravando, acabei esquecendo alguns desses
detalhes importantes (Relato do coralista 06, 2021).

Para o coraista 12 o processo como um todo foi instigante pelo fato de ndo ter uma
nocao de como a obra soava em sua totalidade, 0 que se deu somente ao conferir o resultado
final o que, “por outro lado, gerou um forte anseio de reunir futuramente os cantores em um
cenario pés-pandémico para executar a obra em conjunto”. Avalia ainda a experiéncia como
“extremamente emocionante e gratificante”. Considera que foi um momento marcante em sua
carreira o fato de participar de uma estreia de obra, num contexto atipico e tendo o compositor
como espectador e complementa: “Como cantor coralista, pude me ouvir dentro da obra e
também ouvir o todo da obra”.

O coradista 13 jatinha prévio conhecimento do ciclo, bem como da obra do compositor,
tendo sido Coroa de Sonho e a obra de Frederico Richter, seu primeiro contato com a estética
do compositor. Relata que deimediato encontrou dificuldades em assimilar amusicadas partes
corais por apresentarem uma complexidade com aqual ele ndo estava acostumado. Com relagdo
a sua experiéncia durante o processo de gravacdo relata que “a experiéncia ‘fria’ de gravar
literalmente sozinho nunca vai se comparar com a pratica musical coletiva e presencial”.
Contudo considera que o resultado final ficou satisfatério e que “ver a juncdao de todos os
participantes desta agdo trouxe um certo conforto que apazigua um pouco nesse momento de

isolamento”. Complementa ainda afirmando:
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[..] foi uma satisfagdo compor o grupo de mulsicos que conseguiu concretizar a
apresentacdo completa e inédita desta obra, e que foi assistida pelo préprio compositor.
Saber da histéria e importancia desta obra navida de Frederico Richter tornou tudo ainda
mais gratificante (Relato do coralista 13, 2021).

A andlise das respostas possibilitou ainda evidenciar que a maioria dos coralistas teve
impressoes a respeito da relagdo entre texto e musica, salientando que as letras transmitem “uma
série de sentimentos, que junto da melodia se intensificam”, como afirmou o coralista 05. Jao
coralista 11 considera que “as harmonias utilizadas expressam uma mistura de sentimentos e
emocdes que tornam a pe¢a uma verdadeira obra de arte digna de respeito e conhecimento”, e
de acordo com o coralista 12, alguns elementos musicais presentes na obra, como por exemplo
as dissondncias acabam trazendo “um grande impacto aos poemas de Alceu Wamosy”.

O emprego da metéfora musical foi percebido também pelo cordista 02, que assim

relata:

A percepcdo do sentido das palavras diretamente relacionadas a cada nota da melodia,
como, por exemplo, quando tem o sentido de elevar € como se seguisse uma linha
ascendente e no &pice do sentido, a nota mais aguda. Bem como no sentido de ajoelhar
encaminhando-se para umanota mais grave, para baixo (Relato do coralista 02, 2021).

Dentro do contexto de adaptacdo as condicdes impostas pela pandemia e a consequente
decisdo de apresentar o ciclo no formato colaborativo, o coralista 06 afirma acreditar que “que
todos nGs conseguimos nos adaptar melhor a fazer musica nos tempos em que estamos
vivendo”, e da mesma forma o coralista 13 avalia que “esse momento de pandemia nds fazemos

o que ¢ viavel”.



143
5 CONSIDERACOESFINAIS

Durante o decorrer da presente pesquisa, muitos foram os desafios encontrados. Alguns
j& eram esperados, pois fazem parte de uma empreitada como a de um doutoramento, onde se
parte do pressuposto de uma imersdo de no minimo 4 anos no objeto de pesquisa definido.
Contudo, a pandemia e o isolamento socia trouxeram um impacto muito significativo para o
andamento do trabalho, que por um lado, foi imperativo na busca por um novo direcionamento
das atividades e, por outro, possibilitou o contato com outros referenciai s tedricos e abordagens
gue foram enriquecedores para esta tese.

A colaboracdo de Frederico e Ivone Richter foi decisiva para o aprofundamento de
algumas questdes levantadas ao longo do processo. Ademais, concluir a apresentacdo do ciclo
completo - um dos objetivos iniciais -, ainda que ndo da maneira plangjada, uma vez que n&o
se deu de forma presencial, foi uma das metas mais importantes da trajetoria. Infelizmente,
Richter faleceu em janeiro de 2023 e ndo pdde presenciar a conclusio desta tese.

Ao longo dos 4 anos dentro do programade doutorado, a propria abordagem de Pesquisa
Artistica sofreu mudancas significativas e, dentro desse contexto, a pesquisa aqui apresentada
também buscou se adequar atais cambios. A propriadefini¢do do que se considera por pesquisa
artistica ainda permanece em discusséo, mas acreditamos que o trabalho aqui apresentado faz
parte dessa empreitada que busca uma validacdo da pesquisa em musica sobretudo no ambito
brasileiro.

Uma das discussoes levantadas no meio académico musical, dentro da perspectiva da
PA é ade um plangjamento das estratégias de pesquisa, buscando documentar da maneiramais
clara e inovadora possivel todo o processo de desenvolvimento e envolvimento com a obra
artistica. Contudo, o que vivenciamos foi uma adequacdo constante e uma necessidade de
adaptacdo as condi¢des inusitadas apresentadas pela pandemiada COVID-19 e pel o isolamento
social, 0 que positivamente impactou na escolha de novas metodologias, mas negativamente
impossibilitou que alguns registros do processo diario de trabalho pudessem ser feitos, como a
elaboracdo de um diario da producdo do video colaborativo, por exemplo. Ainda assim, a
experiéncia artistica apresentada nesta tese detalha um processo que se desdobrou em multiplas
frentes a partir dos obstacul os impostos pelo contexto do isolamento social e, posteriormente,
da retomada de atividades.

O proprio conceito de autoetnografia ainda € tema de discussao dentro daPA, no sentido
de que ha um questionamento acerca de sua autonomia enquanto ferramenta metodol 6gica de

pesquisa. Para o trabalho agui desenvolvido, a perspectiva autoetnogréfica foi decisiva para
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uma série de conclusdes e norteou 0 andamento do trabalho durante todo 0 processo,
estabel ecendo um didlogo estreito entre a préatica pessoa e 0 objeto de pesquisa

Sobre a obra de Frederico Richter, através da reorganizacdo da listagem de sua obra
completa, foi possivel ampliar de forma significativa a relevancia de sua contribuicdo para a
musica erudita brasileira. N&o so pelo fato de o compositor ter se dedicado ao estudo e emprego
de diversas técnicas composicionais, mas também por ter se mostrado atuante, sobretudo de
2008 em diante, periodo no qual, segundo alistagem, hd um aumento considerédvel do nimero
de composi¢des, majoritariamente cangdes. Dessa forma, fica o registro da existéncia de mais
de mil obras e quatrocentas cangdes, que podem ser inseridas no repertédrio das salas de
concerto. A organizacdo dessa listagem de obras propiciou, ainda, estabelecer um panorama
entre 0s acontecimentos da vida do compositor e suas obras.

A partir do contato com o ciclo em suatotalidade, a guns questionamentos se tornaram
pertinentes, tais como o papel do coro e de um possivel regente no ciclo. Desta forma, muito
provavel mente numa apresentacdo presencial do ciclo, afigura do pianista assumiriatambém a
funcdo de regente do coro, pois concluimos que, dessa forma, é possivel acancar uma unidade
mais homogénea das vozes durante a performance.

Embora ndo apresente um rigor académico, o material arespeito dametafora, de autoria
de Frederico Richter, mostrou-se uma contribuicéo significativando so parao presente trabal ho,
mas para a discussao a respeito do tema, no contexto damusica brasileiraumavez que, através
de sua abordagem, é possivel concluir que Richter, ja na década de 90, escrevia sobre o temae
buscava inserir em sua obra os resultados de seus estudos. Neste trabalho, 0 que propomos foi
uma revisdo de literatura do material encontrado, mesmo que néo se tenha dados suficientes
para considerar Richter um analista, musicologo ou tedrico, € mesmo que, diante do rigor
académico atual, possa ser considerado fora do padréo, acreditamos que o contelido presente
Nos registros possui material relevante para o contexto proposto.

A proposta de realizar a producéo do video colaborativo pareceu, a principio, ousada e
complexa, mas diante do resultado inicial obtido com o video de Ultima Pagina, tornou-se
evidente que este seriaum desafio possivel. A partir do momento em que decidimos prosseguir
com a ideia, o conceito de reflex&o proposto por Donald Schén passou a ser cada vez mais
pertinente ao trabalho e foi possivel estabelecer uma conexdo entre as ideias do autor e as
decisdes que foram tomadas em prol da mudanca de rumo da pesquisa. A producdo do video,
dentro do contexto no qual foi concebido, pode ser ainda uma forma de experimentacéo e ndo

apenas o registro de uma performance.
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Através das préticas de andlise das pecas, estudo e interpretacdo (sessdes de gravacao),
foi possivel unir pesquisa e prética, avaliando constantemente o processo e buscando solucdes
para os percal cos encontrados em cada etapa.

Nas analises de cada parte do ciclo, buscamos estabelecer uma relacéo entre aideia de
metafora explicita por Richter em seus escritos, com o texto e o resultado obtido através da
producdo visua do video colaborativo.

Sob o aspecto vocal, o ciclo é bastante central, 0 que em alguns momentos trouxe
dificuldades técnicas, como por exemplo a emissdo de notas localizadas na primeira oitava (d6
3 ado 4), sobretudo quando adinamicaindicada por Richter eraforte, como no caso de Balada
Triste. Analisando o resultado final da gravacéo em audio, acredito que a captacdo de algumas
das musicas poderiater sido mais clara, bem como a articulagéo do texto.

Por fim, esta tese registra o trabalho realizado com o ciclo Coroa de Sonho, oficiadiza
sua estreia integral e ndo apenas contribui para a ampliacdo do repertorio da musica erudita
brasileira, mas fortalece 0 género cancdo e evidencia o trabalho com Pesquisa Artistica no

Brasil.
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ANEXO A - PARTITURA DO CICLO COROA DE SONHO, EDICOES GOLDBERG
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4. Esperanca oA oous

Yersos de Alcen Wampsy Frederico Richber (Frerfdie), 1970
Embakando [« = 98}
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ANEXO B - LIVRO “COROA DE SONHO”, DE ALCEU WAMOSY

POESIAS

ALCEV WAMOSY
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ANEXO C - LISTAGEM COMPLETA DA OBRA DE FREDERICO RICHTER

LISTAGEM COMPLETA DE OBRAS - FREDERICO RICHTER (Fonte: site e arquivo)
01 Duas Almas Alceu Wamosy Ciclo de Cangdes Canto e Piano 1945
02 Bendigdo Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Coro Misto 1945
03 Vamos Sentir Saudades Canto e Piano 1946
04 Suplicio Tantalico Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Canto e Piano 1949
05 Canto Negro Orguestra de 1950
Cordas
06 Sertaneja Piano 1951
07 Trés Cantos Casimiro de Canto e Piano Soprano ou Tenor 1952
Abreu e Piano
08 Canto Vienense Instrumento Solo Violino 1954
09 Balada Triste Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Canto e Piano 1955
10 Idealizando a Morte Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Coro Misto e 1955
Piano
11 Louvor das Maos Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Coro Misto 1955
12 Pela Noite Alta Alceu Wamosy Ciclo de Cangoes 1955
13 Pequena Seresta Musica de Violino e Piano ou 1958
Camara Quinteto de
Sopros
14 Humildade Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Coro Misto 1959
15 Suite Trés Cantos Poéticos Orquestra 1959
Sinfonica
16 Marcha Lirica Piano 1960
17 Amor Obscuro Alceu Wamosy Ciclo de Cangdes Canto e Piano 1962
18 Pequenas Pecas Faceis Piano Piano 1964
19 Ultima Pagina Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Canto e Piano 1965
20 Duo Dodecafénico 2 Violinos 1965
21 Trem de Ferro Coral 2 Coros Mistos 1965
22 Viola | Viola e Piano 1966
23 Apresentacéo de uma 1966
Orquestra de Camara
24 Legenda Musica de Quarteto de 1966
Camara Cordas
25 Elegia Musica de Violoncelo ou 1966
Camara Violino e Piano
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26 Concentrada | Quarteto de 1967
Cordas
27 Concentrada Il Flauta, Oboé, 1968
Fagote
28 Concentrada lll Orquestra 1968
Sinfonica
29 Canto do Sabia Instrumento Solo Flauta 1968
30 Primavera Instrumento Solo Flauta 1968
31 Suite Orquestra 1969
Sinfonica
32 Trés Cancdes sobre uma Manuel Bandeira Canto e Piano Soprano e Piano 1969
Série
33 Esperanga Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Canto e Piano 1970
34 O Grande Sonho Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Canto e Piano 1971
35 Som Cecilia Meireles Canto e Piano 1971
36 Cantar Cecilia Meireles Canto e Piano 1971
37 Onde Fica Uruguaiana Prado Veppo Coral Coro Misto 1971
38 Som Canto e Piano Soprano e Piano 1971
39 Variantes Breves Piano Solo 1972
40 N&o me Pecas que Cante Canto e Piano 1972
41 Tema e Voltas Canto e Piano 1973
42 Trés Cantos Hebraicos Musica de 2 Pianos ou 2 1973
Camara Violinos
43 Ingénuo Enleio Musica de Canto, Piano e 1973
Camara Clarinete
44 | - Jongo Musica de Violino e Guitarra 1974
Camara
45 Il - Negrinho do Pastoreio Musica de Violino e Guitarra 1974
Camara
46 Il - Araponga Musica de Violino e Guitarra 1974
Camara
47 Suite Folclérica N° 1 Piano 1974
48 Volta Canto e Piano 1974
49 O Maior Musica de Narrador, 1974
Céamara Trompete, Violdo,
Flauta Doce,
Metalofone e
Coro Feminino
50 Tocata Piano 1976
51 Beethoven Carlos Drummond Doi Violinos, Voz 1976
de Andrade
52 Trio para Violino, Viola e Violino, Viola e 1976

Violoncelo (Estados de

Violoncelo
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Alma)
53 Quinteto de Sopros 1978
54 Cantata Brasil Piano e Coral 1978
55 Tocatta Musica de Violdo, Orgéo 1978
Camara Elétrico, Marimba,
Vibrafone e
Percussao
56 Livro de Corais Coro Misto SCTB 1979
57 Suite para Violdo Violdo 1979
58 Suite para Violino Solo Violino Solo 1979
59 Tocatina e Danca Vitto Santos Ciclo de Cancdes 1979
60 Hino a Musica Canto e Piano 1979
61 Meantime Far Away Voz modulada e 1979
improvisa¢do no
Sintetizador
62 Estudos de Musica Mdusica Eletronica 1979
Eletr6nica
63 Suite Eletrdnica a) Baido, b) Msica Eletronica 1979
Eco Intermezzo, c) Final
64 Variacdes para 12 1980
Instrumentos e Regente
65 Sonhos e Fantasia Msica Eletronica 1980
66 Estudo Eletronico Musica Eletronica 1980
67 Tocatta Montreal 80 Musica de Oboé, Clarinete, 1980
Camara Trombone, Baixo,
Guitarra e Piano
68 Jogos Criativos Musica de 2 Pianos 1980
Céamara
69 Metamorfosis Mdusica Eletronica 1981
70 Bacanal Coro Misto 1981
71 Segredo Musica de Canto, Clarinete e 1981
Céamara Piano
72 Ai Jojin Musica de Coro, Solistas e 1981
Céamara Orquestra
Sinfonica
73 Dueto para Flauta e Violino Musica de Flauta e Violino 1981
Céamara
74 Aleluia Coro Misto 1981
75 Suite para Cravo e Violao Musica de Cravo e Violdo 1981
Céamara
76 Don Quixote de Portinari Opera 1982
e Estruturas Expressivas Piano 1983
78 Estudo Staccato Sincopado Fagote e Piano 1984
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79 Homenagem a Villa-Lobos Flauta, Obog, 1984
Corne Inglés,
Clarinete em Bb,
Vibrafone, Violino,
Viola, Violoncelo
e Contrabaixo
80 Noturno Lirico Trompa e Piano 1984
81 Viagem pelo Teclado Piano 1985
82 Consideracdes sobre Sia Piano Piano a 4 méos 1985
Parteira de Ellen Rolim
83 Trois Motets Coro Misto 1985
84 Invencdes Expressivas | Instrumento e Flauta Transversa 1986
Piano e Piano
85 Sinfonia N°1 Orquestra 1986
Sinfénica
86 Kyrie Coro Misto 1986
87 Hostiae Coro Misto 1986
88 Sereias Coro Misto 1986
89 Homenagem a Beethoven Carlos Drummond Orguestra Soprano solista e 1987
de Andrade Orquestra
Sinfbnica
90 Inspiratio Violao e Piano 1987
91 Antifona Coral 1987
92 Ismélia Alphonsus de Coro Misto 1987
Guimaraens
93 Mdsica de Villa Conjunto 1987
Instrumental
94 Obra Incidental Movimentos Video 1987
metamorfdsicos
95 Partita Piano solo 1988
96 Trés Cancdes sobre versos Cecilia Meireles Voz e Orquestra 1988
de Cecilia Meireles
97 Psalmus Coro Misto 1988
98 Amilcolonia Instrumento Solo Violdo 1988
99 Buscas Esteticas Piano 1988
100 Concerto para Violao e Violéo e 1988
Orquestra Orquestra
101 Sinfonia n® 1 - Pela Paz Orquestra 1989
Sinfénica
102 Variantes para 6 Percusséao Percussao 1989
Percussionistas
103 Sinfonia N° 2 (Baltica) Orquestra 1989
Sinfénica
104 A Um Passarinho Vinicius de Coro Misto 1989
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Moraes
105 Rondino Instrumento Solo | Clarinete em Sib 1989
106 Musica Fractal II, lll, IV e V Musica Fractal 1990
107 Monumenta FracTalis- Musica Fractal Orgéo e Fita 1991
Thomas Magnética
108 Magnificat do Novo Mundo Felippe D’Oliveira Orquestra 1992
Sinfénica, Coro e
Solistas
109 O Amanhecer no Planeta Orquestra 1992
Sinfdnica
110 Elegia por um Herdi Musica eletrdnica 1992
Morimbundo
111 Je suis seul Manuel Bandeira Coro Misto 1992
112 Trio para Flauta, Fagote e Flauta, Clarinete 1993
Violoncelo e Fagote
113 A Suite da Crianga Piano Piano 1993
114 Falai de Deus (versé@o Coral Coro Misto 1993
francesa Parles de Dieu)
115 Vozes Aladas Instrumento Solo | Flauta Transversa 1994
116 Duas Cang0es para Magali: Canto e Piano Mezzo-soprano e 1994
Retrato Piano
117 Duas Canc0es para Magali: Canto e Piano Mezzo-soprano e 1994
Cancéao do Deserto Piano
118 Peca para Sopros 1994
119 Os Ausentes Piano 1994
120 O Teu Cuidado Manuel Bandeira Canto e Piano 1995
121 Se Eu Fosse Apenas Cecilia Meireles Canto com Voz aguda e 1995
Instrumentos orquestra
122 Dois Cantos de Despedida Manuel Bandeira Canto e Piano 1995
para Manuel Bandeira:
Melancolia (A Cancao de
Maria), Tu que me deste o
teu cuidado...
123 Cangdo por uma cidade Carlos Drummond Canto e Piano 1995
de Andrade
124 Concerto para Violino e 1995
Orquestra
125 Sonata N° 1 (do Catimbo) Piano 1996
126 Via Sacra Coro, Narrador e 1996
Orquestra
Sinfénica
127 Homenagem a Koellreutter Piano 1996
128 Brasil Ronald de Coral Coro misto e 1997
Carvalho Piano




235

129 Nata, Natal, Natal Coral 1997
130 Brasiliana Amorosa Piano 1997
131 Ave Maria - Canto e Piano Voz média e 1998
Piano
132 Humoresque Brasileira Piano 1998
133 Aleluia Musica de Violino e Mezzo- 1998
Camara soprano
134 Peca para Piano Instrumento Solo Piano 1998
135 Brasil Cinco Séculos Orquestra 1999
136 Sonata n°2 (Cantiga para a Piano 1999
Ameérica Latina)
137 Sonata n°3 (Luar do Sertéo) Piano 1999
138 Suite Folclérica N° 2 Piano 1999
139 Piano Works 1999
140 Parolagem da Vida Carlos Drummond Coro misto 1999
de Andrade
141 Humoresque para trombone Musica de Trombone e 1999
e piano Camara Piano
142 A Amiga Deixada Cecilia Meireles Quatro Sopranos, 2001
Flauta e Piano
143 Cantiga para a América Orguestra de 2001
Latina Cordas
144 Final Feliz Piano 2001
145 | - Gaucho Largado Piano 2001
Civilizado e Arrependido
146 Il - Prenda Nossa Piano 2001
147 Il - Negrinho Pastoreando Piano 2001
no Sertéo
148 Povo Gaucho Piano 2001
149 Coracao de Pedra Cecilia Meireles Canto e Piano 2002
150 Essas Coisas Carlos Drummond Canto e Piano Soprano ou Tenor 2002
de Andrade e Piano
151 Sonata N° 7 Sonata Piano 2002
152 Sonata para Piano Sonata Piano 2002
153 Viver Carlos Drummond Canto e Piano 2002
de Andrade
154 12 Pecas Especiais para - Instrumento solo Fagote 2004
fagote
155 Contrastes Ritmicos Piano 2004
156 Sonatinha Leve Sonata Piano 2004
157 Balanco Avristilda Rechia Canto e Piano 2005
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158 Peca Ligeira para Piano Piano 2005
159 Construgces Musicais Piano 2006
160 Peca para Orquestra de Orquestra 2006
Camara
161 Sonata N° 4 Sonata Piano 2006
162 Sonata N° 5 Sonata Piano 2006
163 A Brusca Poesia da Mulher Il Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
164 A Dama Negra Castro Alves Canto e Piano 2007
165 A Que Mentirnos Gonzalo Rojas 2007
166 A Rosa de Hiroshima Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
167 A Tortura Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes 2007
168 A Um Passarinho Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
169 Abertura - Opera Isaura - Orquestra 2007
170 Abertura - Valsa Triste de - Orguestra 2007
Isaura
171 Al Silencio Gonzalo Rojas 2007
172 Artista Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes 2007
173 As Trés Irmas do Poeta Castro Alves Canto e Piano 2007
174 Asa Compungida Oscar de Canto e Piano 2007
Magalh&es
175 Opera Isaura - I° Ato Orquestra 2007
176 Berceuse Outros Canto e Piano Mezzo-soprano e 2007
Piano
177 Berceuse ao Menino Jesus - Piano 2007
178 Brasileirinha Piano 2007
179 Buenos Aires Colina Chata Homero Manzi Canto e Piano 2007
180 Cantos Expressivos (Rio Piano 2007
Abaixo)
181 Cantos Expressivos para Instrumento Solo Viola de Arame 2007
Viola de Arame
182 Como Te Amar Pedro Costa Canto e Piano 2007
183 Concerto de Violino - Parte Instrumento Solo Violino 2007
do Violino
184 Concerto de Violino - Instrumento Solo Violino 2007
Redugédo
185 Cuba Pablo Neruda Canto e Piano 2007
186 Desde que Amanheceu Pablo Neruda Canto e Piano 2007
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187 Destruicéo Carlos Drummond Canto e Piano 2007
de Andrade
188 Faz Tempo Pablo Neruda Canto e Piano 2007
189 Graca Adélia Prado 2007
190 Instancia Adélia Prado 2007
191 Improviso Lirico Piano 2007
192 InterlGdio - Opera Isaura Orquestra 2007
193 Lamento Por La Vida Musica de 2007
Camara
194 Luar Paul Verlaine Canto e Piano 2007
195 Mar Portugués Fernando Pessoa Canto e Piano Tenor 2007
196 Maria Homero Manzi Canto e Piano 2007
197 Monedas de Poeta Homero Manzi Canto e Piano 2007
198 Nosso Belo Relégio Piano 2007
199 O Coragédo Castro Alves Canto e Piano 2007
200 O Gato Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
201 O Lamento de Leoncio Orquestra 2007
202 O Rio Pablo Neruda Canto e Piano 2007
203 Obrigado, Violinos Pablo Neruda Canto e Piano 2007
204 Onde Estas Castro Alves Canto e Piano 2007
205 Picos Elevados Piano 2007
206 Poema Homero Manzi Canto e Piano 2007
207 Rosedal Homero Manzi Canto e Piano 2007
208 Poema dos Olhos da Amada Vinicius de Canto com Voz, Flauta e 2007
Moraes Instrumentos Piano
209 Sao Francisco Vinicius de Canto com 2007
Moraes Instrumentos
210 Requiem de La Marioposa Gonzalo Rojas Canto e Piano 2007
211 Singelamente Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes 2007
212 Soneto da Maioridade Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
213 Soneto da Rosa Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
214 Soneto da Separacao Vinicius de Musica de Soprano ou Meio 2007
Moraes Camara soprano,
instrumentos em
D6
215 Soneto de Aniversario Vinicius de Canto e Piano 2007

Moraes
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216 Soneto de Carnaval Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
217 Soneto do Gato Morto Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
218 Soneto do Magico Sorriso Pedro Costa Canto e Piano 2007
219 Tandanca [sic] Pedro Costa Canto e Piano 2007
220 Trecho Vinicius de Canto e Piano 2007
Moraes
221 Uma Cangéo para Santa Aristilda Rechia Mezzo-soprano 2007
Maria
222 Velando Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes 2007
223 Yo Nunca Digo Nicolas Guillén Canto com Voz e Flauta 2007
Instrumentos
224 Singelamente Alceu Wamosy Canto e Piano Contralto 2008
225 A Bela Adormecida Ferreira Gullar Canto e Piano 2008
226 A Cancéo dos Cecilia Meireles Coral 2008
Tamanquinhos
227 A Flor e o Ar Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2008
228 A Flor e o Ar Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano, Mezzo- 2008
soprano e Piano
229 A Lua Ofendida Charles Ciclo de Cancdes 2008
Baudelaire
230 A Piada é Essa Vinicius de Canto e Piano 2008
Moraes
231 A Pisada é Essa Méario de Andrade Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008
Piano
232 A Questao Prado Veppo Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008
Piano
233 A Uma Amiga Sincera J. C. Ramos Filho Canto e Piano 2008
234 Adagio do Quarteto de - Musica de 2008
Cordas n° 10 Céamara
235 Afinidades Magalhaes de Ciclo de Cangdes Soprano 2008
Azeredo
236 Amor e Seu Tempo Carlos Drummond Canto e Piano 2008
de Andrade
237 Amor, Doce Amor Vilmo Cardoso Canto e Piano 2008
Fioravante Junior
238 Anexo do Soneto ao Inverno Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008
Moraes Piano
239 Answer July Emily Dickinson Ciclo de Cancdes 2008
240 Anulado Zeh Gustavo Canto e Piano 2008
241 Aprendiz Rui Proenca Canto e Piano 2008
242 Aqui Sobre a Noite Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
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243 Armadura de Nuvens Claudia Alencar Canto e Piano Soprano e Piano 2008
244 As Naus Luis Delfino Ciclo de Cancdes Soprano 2008
245 As Nuvens Olavo Bilac Ciclo de Cancdes Soprano 2008
246 Auto-Retrato Lya Luft Canto e Piano Soprano e Piano 2008
247 impar Bruno Tolentino Baritono 2008
248 Oculos Lya Luft Canto e Piano Soprano e Piano 2008
249 Beauty - Be Not Caused - It Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
is
250 Bee! I'm Expecting You! Emily Dickinson Ciclo de Cangbes 2008
251 Bela Flor Piano 2008
252 Beleza Interior Paulo Rolim Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008
Piano
253 Boneca de Pano Jorge de Lima Canto e Piano Tenor e Piano 2008
254 Caminhando Nicolas Guillén Ciclo de Cangées 2008
255 Campanario Paulo Rolim Canto e Piano Baritono e Piano 2008
256 Cancao Cecilia Meireles Coral 2008
257 Cantigas Jorge de Lima Canto e Piano 2008
258 Canto do Meu Canto Thiago de Mello Canto e Piano Tenor e Piano 2008
259 Canto Final 2008
260 Canto Novo - Tocata Piano 2008
261 Carnaval ou Meio-Fio Zeh Gustavo Canto e Piano 2008
262 Circulo Vicioso Machac_io de Ciclo de Cancdes Soprano 2008
Assis
263 Chegada Emilio de Canto e Piano Soprano e Piano 2008
Menezes
264 Chuva Misteriosa Canto e Piano Contralto e Piano 2008
265 Cinepoema Manuel Bandeira Canto e Piano 2008
266 Convite Triste Carlos Drummond Canto e Piano 2008
de Andrade
267 Crepusculo Martim Fontes Ciclo de Cancdes Soprano 2008
268 Dadiva Lya Luft Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008
Piano
269 De Que Séao Feitos Os Dias Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
270 Despontar da Aurora Luigi Maurizi Canto e Piano 2008
271 Eis Que Rui Proenca Canto e Piano 2008
272 El Pastorcico San Juan de La Canto e Piano Baritono e Piano 2008
Cruz
273 Elegia Jodo Guimarées Canto e Piano 2008
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Rosa
274 Encontro Rui Proenca Canto e Piano 2008
275 Entre Lagrimas Se Fala Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
276 Epifona Alphonsus de Canto e Piano 2008
Guimaraens
277 Era Noite de Lua na Alphonsus de 2008
Minh’Alma Guimaraens
278 Esse Velho Perfume Alceu Wamosy Canto e Piano 2008
279 Estudo Ritmico da Suite Piano 2008
280 Eternidade Julia Cortines Ciclo de Cancdes Soprano 2008
281 Evocacao do Recife Manuel Bandeira Canto e Piano 2008
282 Existem Junto da Ponte Alphonsus de Ciclo de Cangdes 2008
Guimaraes
283 Ficavamos Sonhando Alohonsus de Ciclo de Cancdes 2008
Guimaraens
284 Sonhando Alohonsus de 2008
Guimaraens
285 H& Um Nome Que Nos Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
Estremece
286 Hino a Musica Ernesto Wayne Coral 2008
287 Hope Is The Thing With Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
Feathers
288 How Still The Bells In Emily Dickinson Ciclo de Cangoes 2008
Steeples Stand
289 | Asked No Other Thing Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
290 | Had Been Hungry, All The Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
Years
291 If | Shouldn’t Be Alive Emily Dickinson Ciclo de Cancoes 2008
292 Light Syeped a Yellow Star Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
293 Our Lives Are Swiss Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
294 Our Share Of Night To Bear Emily Dickinson Ciclo de Cangdes 2008
295 Over The Fence Emily Dickinson Ciclo de Cangoes 2008
296 The Bee Is Not Afraid Of Me Emily Dickinson Ciclo de Cancoes 2008
297 The Pedigree of Honey Emily Dickinson Ciclo de Cancoes 2008
298 To Make a Prairie It Takes a Emily Dickinson Ciclo de Cancdes 2008
Clover And a Bee
299 Tirani Rui Proenca Canto e Piano 2008
300 | - Canto Brasileiro Piano 2008
301 Il - Canto Sereno Piano 2008
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302 Il - Invengdes Dancaveis Piano 2008
303 IV - Jongo Piano 2008
304 Imagem Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano 2008
305 Impressées de Teatro Artur N. Ciclo de Cancdes Soprano 2008
Gongcalves de
Azevedo
306 Improviso do Amor Perfeito Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano 2008
307 Inania Verba Olavo Bilac Canto e Piano 2008
308 Inibicao Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano 2008
309 Introducéo e Tocata para Instrumento Solo Violino 2008
Violino Solo
310 IX - Festa no Brasil Piano 2008
311 Ja Nao Tenho Lagrimas Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
312 Jesus Instrumento Solo Flauta 2008
313 Jesus Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2008
314 Jesus Texto do Instrumento e Flauta e Piano 2008
Evangelho Piano Cadore
315 Jongo Piano 2008
316 Lei Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor 2008
317 Lua Adversa Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2008
318 Macumba Oh Cadira Mario de Andrade Canto e Piano Mezzo-soprano 2008
319 Mar Demais Lya Luft Canto e Piano Tenor 2008
320 Maos que os Lirios Invejam, Alphonsus de Canto e Piano 2008
Méos Eleitas Guimaraens
321 Minha Bichinha Piano 2008
322 Momento Musical Musica de Flauta, Oboé, 2008
Céamara Fagote e Cordas
323 Na Terra Estava Guimaraens Ciclo de Cangdes Soprano 2008
Passos
324 Néana-Gié Orquestra 2008
325 Nana-Gié para Piano Piano 2008
326 N&o Se Mate Carlos Drummond Canto e Piano 2008
de Andrade
327 Noneto em Sib Maior - Musica de 2008
Partitura Camara
328 Nuvem de Veréo J. C. Ramos Filho | Ciclo de Cancdes 2008
329 Olhos Castanhos J. C. Ramos Filho | Ciclo de Cancdes 2008
330 O Bastante Prado Veppo Canto e Piano 2008
331 O Poeta Vinicius de Canto e Piano 2008
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Moraes
332 O Rebelde Charles Ciclo de Cangdes 2008
Baudelaire
333 O Riso Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano 2008
Moraes
334 Olhar Ferreira Gullar Canto e Piano 2008
335 Poema Ferreira Gullar Canto e Piano 2008
336 Péassaro Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2008
337 Pétala a Pétala Luigi Maurizi Canto e Piano Baritono e Piano 2008
338 Perdéo Se Pelos Meus Pablo Neruda Canto e Piano 2008
Olhos
339 Pobreza Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor 2008
340 Poema de Amor Antonio Carlos 2008
Oppermann
Thomeé
341 Poema Patético Carlos Drummond Canto e Piano 2008
de Andrade
342 Poeta Fui de Aspero [sic] José Albano Canto e Piano 2008
Destino
343 Por Que Nome Chamaremos | Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008
344 Praia Bernardino da Ciclo de Cancdes 2008
Costa Lopes
345 Quando... Casimiro de Canto e Piano 2008
Abreu
346 Quarteto de Cordas Musica de 2008
Céamara
347 Quarteto de Cordas com Musica de Soprano e Tenor 2008
Soprano e Tenor Céamara
348 Quarteto de Cordas n°4 Musica de Violoncelos 2008
Céamara
349 Quarteto de Cordas n°4 Musica de Violas 2008
Céamara
350 Quarteto de Cordas n°4 Musica de Violino 2008
Céamara
351 Quarteto de Cordas n°10 - Musica de 2008
Allegro Céamara
352 Quarteto de Cordas n°10 - Musica de 2008
Partitura Céamara
353 Quinteto em D6 Maior Musica de 2008
Céamara
354 Recolhimento Paulo Rolim Canto e Piano Mezzo-soprano 2008
355 Reinvencao Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano 2008
356 Renuncia Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2008
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357 Retrato da Familia a Beira Rui Proenga Canto e Piano 2008
Mar
358 Retrato em Luar Cecilia Meireles Canto e Piano Para Quatro 2008
Vozes

359 Revelacao Lya Luft Canto e Piano Baritono 2008

360 Romantismo Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano 2008

361 Rua Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2008

Piano

362 Sacrificio da Aurora Vinicius de Canto e Piano 2008
Moraes

363 Saudade Joado Guimarées Canto e Piano Tenor 2008

Rosa
364 Saudade Oscar Mgalhdes Canto e Piano Tenor 2008
365 Se N&o Houvesse Cecilia Meireles Ciclo de Cangdes Soprano 2008
Montanhas!

366 Serenata Augusto de Lima | Ciclo de Cancdes Soprano 2008

367 Socorro Rui Proenca Canto e Piano 2008

368 Sonata para Piano N° 6 - Sonata Piano 2008

Dedicada a Artur Cimirro

369 Sonata para Artur Cimirro Sonata 2008

370 Sonata Artur Cimirro Adagio Sonata 2008

371 Sonata Artur Cimirro Mais Sonata 2008

um Movimento
372 Sonata para Piano - Artur Sonata 2008
Cimirro Novo Movimento

373 Sonata N° 10 Sonata 2008

374 Sonata N° 6 Sonata Piano 2008

375 Sonata Porto Alegre Piano 2008

376 Soneto ao Inverno Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano 2008
Moraes

377 Soneto do Amor como um Vinicius de Canto e Piano 2008
Rio Moraes

378 Soneto do Amor Maior Vinicius de Canto e Piano Soprano 2008
Moraes

379 Tua Voz Alceu Wamosy Canto e Piano Mezzo-soprano 2008

380 V - Brasileirinha Piano 2008

381 VI - Canto sem Palavras Piano 2008

382 VII - Noturno Brasileiro Piano 2008

383 VIII - Variagbes Piano 2008

384 Venturosa de Sonhar-te Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Soprano 2008

385 Velho Tema Vicente de Ciclo de Cancdes Soprano 2008
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Carvalho
386 Venus Francisca Julia da | Ciclo de CAngdes Soprano 2008
Silva
387 VI - Canto Sem Palavras Piano 2008
388 X - Pega Ligeira Piano 2008
389 Xl - Estudo Ritmico Piano 2008
390 Retrato em Luar Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
391 XXI - Antefinal noturno - Orquestra - 2009
392 A Cancéo do Africano Castro Alves Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
393 A Cancéo do Violeiro Castro Alves Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
394 A Cangéo do Violeiro Castro Alves Canto e Piano Tenor e Piano 2009
395 A Flor Triste Maria Brasil de Canto e Piano Soprano e Piano 2009
Le&o
396 A Noite da Minha Terra Piano 2009
397 A Vida Assim nos Afeicoa Manuel Bandeira Tenor e Piano 2009
398 Abescos Solenes - Piano 2009
399 Allegro Molto - Piano 2009
400 Allegro para Piano - Piano 2009
401 Amar em Ti - Por Tudo Gongalves Dias Canto e Piano Tenor e Piano 2009
Quanto Sofro
402 Antitese Castro Alves Canto e Piano Tenor e Piano 2009
403 Antes Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor e Piano 2009
404 Arabescos - Piano 2009
405 Ardina Mia Couto Ciclo de Cancdes Tenor 2009
406 Assim Eu Te Amo Gongalves Dias Canto e Piano Tenor e Piano 2009
407 Astros Mia Couto Ciclo de Cangdes Tenor 2009
408 Astros Mia Couto Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
409 Caleidoscépio Real Piano 2009
410 Cancéo Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2009
411 Cangéo 2 Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2009
412 Cancéo do Caminho Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2009
413 Cantar do Sabia | Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
414 Cantar do Sabia Il Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009

Piano
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415 Cantar do Sabia lll Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
416 Canto Brasileiro Carlos Drummond Canto e Piano Tenor e Piano 2009
de Andrade
417 Canto de Outono Charles Ciclo de Cangdes Tenor 2009
Baudelaire
418 Carinho Triste Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
419 Ciclo de 6 sonatas para Sonata Piano 2009
Piano
420 Ciclo de Pecas Livres para Piano 2009
Piano - 1
421 Ciclo de Pegas Livres para Piano 2009
Piano - 2
422 Ciclo de Pegas Livres para Piano 2009
Piano - 3
423 Ciclo de Pegas Livres para Piano 2009
Piano - 4 Andantino
Brincalh&o
424 Ciclo de Pegas Livres para Piano 2009
Piano - 5 Antiga
425 Ciclo de Pegas Livres para Piano 2009
Piano - 6 Um Pouco Marcial
426 Ciclo do Sabia | Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
427 Ciclo do Sabia Il Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
428 Ciclo do Sabia Il Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
429 Ciclo do Sabia IV Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
430 Ciclo do Sabia v Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
431 Ciclo do Sabia VI Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
Piano
432 Cidade Baixa Maria Brasil de Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Ledo Piano
433 Como Eu Te Amo Gongalves Dias Canto e Piano Tenor e Piano 2009
434 Como os Passivos Afogados Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2009
435 Concerto para Trombone Orquestra Trombone 2009
436 Concerto para Trompete em Instrumento Solo Trompete 2009
Si b - Partitura
437 Conto de Fadas Florbela Espanca Canto com Mezzo-soprano, 2009

Instrumentos

Flute e Piano
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438 Coro dos Cardadores Orquestra 2009

439 Crisantemos Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2009

440 Desligamento do Poeta Carlos Drummond Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
de Andrade Piano

441 En Una Noche Escura San Juan de La Canto e Piano Tenor e Piano 2009

Cruz
442 Encontro Roberta Reis Canto e Piano Tenor e Piano 2009
443 Ensemble Il sobre poema Maria Brasil de Musica de 2009
Maria Brasil de Ledo Ledo Camara

444 Estive no Mundo Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2009

445 \eternidade Indtil Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano

446 Extensédo Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano 2009

Moraes

447 Fanatismo Florbela Espanca Soprano e Piano 2009

448 Fanatismo Ciclo de Cangoes Soprano 2009

449 Fim Vinicius de Canto e Piano Tenor 2009

Moraes

450 | - A Espera Mia Couto Ciclo de Cancdes Tenor 2009

451 Il - Sagragdo Orquestra 2009

452 Il - O Esguio Propésito Orguestra 2009

453 Ilha de Mogambique Mia Couto Ciclo de Cancdes Tenor 2009

454 Inesperadamente Cecilia Meireles Ciclo de Cangdes Mezzo-soprano 2009

455 Inscricéo Cecilia Meireles Canto com Mezzo-soprano, 2009

Instrumentos Flauta e Piano

456 Intencéo Alceu Wamosy Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano

457 Intencéo Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor e Piano 2009

458 IX - Estruxularias Orquestra Baritono 2009

459 Ja Nao Ha Mais Dias Novos, Cecilia Meireles Canto e Piano 2009

Sabia

460 Lembranga Alada Mia Couto Ciclo de Cangdes Tenor 2009

461 Lembranga Alada Mia Couto Canto e Piano Soprano e Piano 2009

462 Lua Adversa Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano

463 Luar na Mata Jodo Guimarées Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Rosa Piano

464 Marcha Bodas de Ouro - 2009

Entrada
465 Marcha Bodas de Ouro - 2009
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Saida
466 Marcha Lirica Il Piano 2009
467 Marcha Lirica para Piano de Piano 2009
1960
468 Melancolia Orquestra 2009
469 Melodia Melancdlica Instrumento Solo Oboé 2009
470 Mensagem Maria Brasil de Canto e Piano Tenor 2009
Ledo
471 Meu Céspio - Tu Antonio Risério Mezzo-soprano 2009
472 Meu Coragao Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor 2009
473 Milagre de Amor Alceu Wamosy Canto e Piano Soprano 2009
474 Minuano Maria Brasil de Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
Ledo
475 Natal Carlos Drummond | Ciclo de Cancgdes 2009
de Andrade
476 N&o Sinto Mais No Meu Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
Peito, Sabia
477 No Hospital Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2009
478 Noites de Saudade Florbela Espanca Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
479 Noturno Piano 2009
480 O Beijo e a Lagrima Mia Couto Ciclo de Cancdes Tenor 2009
481 O Macaco Bem Informado Orquestra Tenor 2009
482 O Nome Carlos Drummond Canto com Mezzo-soprano, 2009
de Andrade Instrumentos Flauta, Oboé e
Piano
483 O Passarinho em Toda Parte | Carlos Drummond Canto e Piano Tenor 2009
de Andrade
484 O Vento Prado Veppo Canto e Piano Soprano e Piano 2009
485 Os Versos Que Te Fiz Ciclo de Cangdes Mezzo-soprano 2009
486 Paisagem Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
Moraes
487 Palavra que Desnudo Mia Couto Ciclo de Cancdes 2009
488 Péassaro Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
489 Pequena Cancéo Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
Piano
490 Preltdio da Opera Dom Orquestra 2009
Quixote
491 Presto Piano 2009
492 Primeira Elegia Carpinejar Canto e Piano 2009
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493 Provérbios e Cantares Antonio Machado Coral Soprano, Alto, 2009
Tenor, Bass
494 Quarta Elegia Carpinejar Canto e Piano 2009
495 Regio Mia Couto Ciclo de Cancdes Tenor 2009
496 Rimas & Rumos Jodo José de Canto e Piano Tenor 2009
Oliveira Machado
497 Rios Riachos Antonio Risério Mezzo-soprano 2009
498 Romance QOutros Instrumento e Violino e Piano 2009
Piano
499 Rondé do Capitdo Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2009
500 Suplica Castro Alves Canto e Piano Tenor 2009
501 Se Fosse Maria Brasil de Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
Ledo
502 Se Nao Houvesse Cecilia Meireles Ciclo de Cancdes Mezzo-soprano 2009
Montanhas!
503 Segunda Elegia Carpinejar Canto e Piano 2009
504 Ser Poeta Florbela Espanca Canto e Piano Tenor e Piano 2009
505 Ser Poeta Florbela Espanca | Ciclo de Cancdes Tenor 2009
506 Sobre as Muralhas do Mar Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2009
507 Solidao Maria Brasil de Canto e Piano Soprano 2009
Le&o
508 Sonata das Bodas de Ouro Sonata Piano e Coro 2009
509 Soneto Maria Brasil de Canto e Piano Soprano 2009
Ledo
510 Soneto Maria Brasil de Canto e Piano Tenor 2009
Ledo
511 Soneto da Loucura - Cena | Orquestra 2009
512 Soneto de Natal Maria Brasil de Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
Ledo
513 Sonho Humilde Alceu Wamosy Canto e Piano Baritono 2009
514 Tempo de Calsa Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
515 Terceira Elegia Carpinejar Canto e Piano 2009
516 Terra Alceu Wamosy Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
517 Trio da Bem Amada Musica de 2 Oboés e Fagote 2009
Céamara
518 Trio da Bem Amada Musica de 2009
Céamara
519 Trio da Bem Amada - 1° Musica de 2 Oboés e Fagote 2009
movimento Céamara
520 Trio da Bem Amada - 2° Musica de 2009
movimento Cémara
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521 Tristeza Obscura Alceu Wamosy Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
522 Ubiquidade Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
523 Ubiquidade Manuel Bandeira Canto e Piano Soprano e Piano 2009
524 Um Canto Novo Fraternal Piano 2009
Dedicado ao Ernesto
525 Um Vi Uma Rosa (sic?] Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
526 Valsa de S&o Jodo del Rei Guilhermino Canto e Piano Tenor 2009
Cesar
527 Variacdes sobre Bendigdo Piano 2009
528 Velha Chéacara Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2009
529 Velha Piratini Joao José de Canto e Piano Tenor 2009
Oliveira Machado
530 Verao Carioca Carlos Drummond Canto e Piano Mezzo-soprano 2009
de Andrade
531 Versos Canto e Piano Mezzo-soprano e 2009
piano
532 Versos Ciclo de Cangbes | Mezzo-soprano e 2009
piano
533 VIl - A L& e a Pedra Orguestra Baritono, Coro e 2009
Solo Baritono
com Orquestra
534 X - A llha (continuacéo) Orquestra 2009
535 Volta Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2009
536 X - Peticdo Genuflexa Orquestra 2009
537 Xl - Disquisi¢éo na Insbnia Orquestra 2009
538 XIlI - Briga e Desbriga Orguestra 2009
539 XIV - No Verde Prado Orquestra 2009
540 XIX - Soliléguio da Renuncia Orquestra Tenor, Solo 2009
Tenor, Redugéo
Piano
541 XV - O Recado Orquestra Coro Masculino e 2009
Flauta
542 XV - O Recado Orquestra Coro Masculino e 2009
Violoncelo Solo
543 XX - Na Estrada de Orquestra Baritono, Solo 2009
Saragoga Baritono,
Reducéo piano
544 A Cancéo da Vida Mario Quintana Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
545 A Docura Venina de Bem Ciclo de Cangbes | Soprano e Piano 2010
Queiroz
546 A Imagem Perdida Mario Quintana Canto e Piano Tenor e Piano 2010
547 Acordar Venina de Bem Canto e Piano Tenor e Piano 2010
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Queiroz
548 Agradecimento Venina de Bem Ciclo de Cangdes Soprano, alto, 2010
Queiroz tenor, bass
549 Allegro Vinicius de Canto e Piano Tenor e Piano 2010
Moraes
550 Amar Florbela Espanca Canto e Piano Soprano e Piano 2010
551 Amor Adélia Prado Canto e Piano Tenor e Piano 2010
552 Anseios da Alma Venina de Bem Ciclo de Cangdes | Soprano e Piano 2010
Queiroz
553 Oculos Lya Luft Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
554 Barcarola Vinicius de Canto e Piano Tenor e Piano 2010
Moraes
555 Boneca de Pano Jorge de Lima Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
556 Cancéo da Alta Noite Cecilia Meireles Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
557 Cancédo do Amor Perfeito Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2010
558 Canto Amoroso Musica de Flauta, Oboé, 2010
Camara Fagote
559 Circulo Lya Luft Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
560 Centauro Escarlate José Inacio Vieira Canto e Piano Tenor e Piano 2010
de Melo
561 Cidreira Piano 2010
562 Cobertor da Noite Venina de Bem Ciclo de Cangbes | Soprano, Tenor, 2010
Queiroz Flute, Piano
563 Concerto para Flauta e Oboé Musica de Flauta, Oboé 2010
Céamara
564 Felicidade Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
565 Flores Surpresas Venina de Bem Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2010
Queiroz
566 Fragmento Jorge Luis Borges | Ciclo de Cancgdes Tenor e Piano 2010
567 Lua das Noites Palidas Alphonsus de Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Guimaraes Piano
568 Magnificat Fernando Pessoa Canto e Piano Tenor e Piano 2010
569 Musica Nova em Forma de Sonata Viola de Arame 2010
Sonata (Caipira)
570 Me és Vida Venina de Bem Ciclo de Cangdes | Soprano e Piano 2010
Queiroz
571 O Amor Dentro da Gente Venina de Bem Ciclo de Cangbes Tenor e Piano 2010
Queiroz
572 O Escéandalo da Rosa Vinicius de Canto e Piano Tenor e Piano 2010
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Moraes
573 O Poeta Canta a Si Mesmo Mario Quintana Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
574 Outono Pablo Neruda Canto e Piano Tenor e Piano 2010
575 Pétala a Pétala Luigi Maurizi Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
576 Pequena Sinfonia Orguestra Piccolo, 2 2010
Flautas, 2 Oboés,
2 Fagotes, 1
Contra-fagote
577 Poema de Amor Mario Faustino Canto e Piano Tenor e Piano 2010
578 Poema do Mais Triste Maio Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2010
579 Poema Relativo Jorge de Lima Canto e Piano Tenor e Piano 2010
580 Poemas Italianos: Mural Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2010
Risonho
581 Poemas Italianos: Pompéia Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2010
582 Poesia é Luz Venina de Bem Ciclo de Cangbes | Soprano e Piano 2010
Queiroz
583 Sonhos Venina de Bem Ciclo de Cangbes | Soprano e Piano 2010
Queiroz
584 Sonhos Venina de Bem Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2010
Queiroz
585 Tu e a Vida Venina de Bem Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2010
Queiroz
586 Punhal Federico Garcia Canto e Piano Tenor e Piano 2010
Lorca
587 Realidade Fernando Pessoa Canto e Piano Tenor e Piano 2010
588 Sexteto em D6 Maior - Musica de 2 Flautas, 2 2010
Sonho Maior Céamara Oboés, 2 Baixos
589 Sexteto em mi bemol maior Musica de 2 Flautas, 2 2010
Céamara Oboés, 1 Fagote,
2 Pratos
590 Sinos de Oxford Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano, 2010
Moraes Soprano e Piano
501 Sonata para Piano (do Sonata Piano 2010
Comendador)
592 Soneto Sully Prudhomme Canto e Piano Tenor e Piano 2010
593 Soneto da Rosa Ernesto Wayne Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Piano
594 Soneto da Solidao Ernesto Wayne Canto e Piano Baritono e Piano 2010
595 Soneto de Véspera Vinicius de Canto e Piano Mezzo-soprano e 2010
Moraes Piano
596 Sugestéao Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2010
597 Templo José Inacio Vieira Canto e Piano Tenor e Piano 2010
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de Melo
598 Troféu Jorge Luis Borges | Ciclo de Cancgdes Tenor e Piano 2010
599 Un Cuchillo en el Norte Jorge Luis Borges | Ciclo de Cancgdes Tenor e Piano 2010
600 Vuelve Jorge Luis Borges | Ciclo de Cancgbes Tenor e Piano 2010
601 Variantes Musicais Piano 2010
602 A Onda Manuel Bandeira Canto e Piano Mezzo-soprano e 2011
Piano
603 2° Concerto de Violino Alphonsus de Instrumento solo Violino 2011
Guimaraens
604 82 Sombra - Ultimo Castro Alves Ciclo de Cancdes Tenor 2011
Fantasma
605 A Busca Marisul T. Giugno Canto e Piano Tenor e Piano 2011
606 A Criagéo Ary Albuquerque | Ciclo de Cancgbes Tenor e Piano 2011
607 A Dama Branca Manuel Bandeira Canto com Tenor, Oboé e 2011
Instrumentos Piano
608 A Estrada Weydson Barros | Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
Leal
609 A Morada dos Ventos Ary Albuquerque | Ciclo de Cancgdes Tenor e Piano 2011
610 Acalanto Orlando Fonseca Canto e Piano Tenor e Piano 2011
611 Adeuses Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2011
612 Amar Carlos Drummond Canto e Piano Tenor, Soprano e 2011
de Andrade Piano
613 Amar e Ser Amado Castro Alves Canto e Piano Tenor e Piano 2011
614 Amostras no Concerto de Zeh Gustavo Instrumento Solo Violino 2011
Violino
615 Ando Colhendo Flores Alphonsus de Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Tristes Guimaraens
616 Ao Clarao do Foésforo Jozef Baran Ciclo de Cancdes Tenor 2011
617 Atravessando o Deserto Fany Aktinol Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011
618 Aria do Luar Alphonsus de Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Guimaraens
619 Bailado (Continuagao) Alphonsus de 2011
Guimaraens
620 Ballet Vitto Santos Ciclo de Cancdes Tenor 2011
621 Bola Dilan Camargo Ciclo de Cangdes | Soprano, Flauta e 2011
Piano
622 Brincriar Dilan Camargo Ciclo de Cangbes | Soprano, Flauta e 2011
Piano
623 Cabra - Cega Dilan Camargo Ciclo de Cancdes Soprano 2011
624 Cancao da Alta Noite Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor e Piano 2011
625 Cancgéo da Tarde no Campo Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Soprano, Oboé e 2011
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Piano
626 Cangéo para a Minha Morte Manuel Bandeira Canto com Tenor, Oboé e 2011
Instrumentos Piano
627 Canto Belo Piano Piano 2011
628 Canto Expressivo Piano 2011
629 Casteld da Tristeza Florbela Espanca | Ciclo de Cancdes | Soprano e Piano 2011
630 Charneca em Flor Florbela Espanca | Ciclo de Cancdes | Soprano e Piano 2011
631 Ciclo do Tempo Ary Albuquerque | Ciclo de Cancgdes Tenor e Piano 2011
632 Cinema Carlos de Oveira | Ciclo de Cancgdes Tenor 2011
633 Como a Pluma Fany Aktinol Ciclo de Cangdes | Soprano e Piano 2011
634 Sua Voz Pequena Fany Aktinol Ciclo de Cangdes | Soprano e Piano 2011
635 Concerto de Violino Jozef Baran Ciclo de Cancdes Violino e Piano 2011
636 Concerto de Violino - Florbela Espanca | Instrumento Solo Violino 2011
Fragmentado
637 Concerto de Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2011
- 1° tempo - Allegro Molto Piano
638 Concerto de Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2011
- 2° tempo - Adagio Piano
639 Concerto de Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2011
- 3°tempo - Final Piano
640 Concerto de Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2011
- Coda Piano
641 Concerto Violino e Piano - 1° Instrumento Solo Violino e Piano 2011
tempo e Piano
642 Dentro Da Tarde Alceu Wamosy Canto e Piano 2 Sopranos e 2011
Piano
643 Desesperanga Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2011
644 Duo De Amor Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor e Piano 2011
645 Ei, Chefe Zeh Gustavo Canto e Piano Tenor e Piano 2011
646 Em Esplendor Selvagem Fany Atkinol Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
647 Emanado pelos Oceanos Fany Atkinol Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
648 Esconde - Esconde Dilan Camargo Ciclo de Cangbes | Flauta, Soprano e 2011
Piano
649 Esperancga Vicente de Coral 2011
Carvalho
650 Este Livro Florbela Espanca | Ciclo de Cancdes Canto e Piano 2011
651 Eu Florbela Espanca | Ciclo de Cangdes | Soprano e Piano 2011
652 Eu e o Outono Alceu Wamosy Canto e Piano Soprano 2011
653 Fantasia Piano Piano 2011
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654 Fantasia (continuagao) Piano Piano 2011
655 Folhas de Rosa Florbela Espanca Canto com Soprano, Flauta, 2011
Instrumentos Oboé e Piano
656 Ginle Bele Vitto Santos Ciclo de Cancdes Flauta 2011
657 Glissé para Trombone de Instrumento Solo Trombone 2011
Vara - Partitura

658 Ha Uma Estrela No Céu Fany Aktinol Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011

659 Hinos de Paz Nelson Rech Canto e Piano Tenor 2011

660 Il - Cancéo Weydson Barros | Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
Leal

661 Il - Partilha Weydson Barros | Ciclo de Cang8es Tenor e Piano 2011
Leal

662 IV - A Carta Weydson Barros | Ciclo de Cangbes Tenor e Piano 2011
Leal

663 Ilha Verde Virgilio de Oliveira | Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011

664 Inspiracédo Marisul T. Giugno Canto e Piano Tenor 2011

665 Interrogacao Florbela Espanca Canto e Piano Tenor 2011

666 Musica para Cordas Musica de 2011

Céamara

667 Mendiga Florbela Espanca Canto e Piano Tenor 2011

668 Meu Pai Moisés Menezes Canto e Piano Tenor e Piano 2011

669 Meus Pés Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Soprano, Oboé e 2011

Piano

670 Mocidade e Morte Castro Alves Ciclo de Cangdes Tenor 2011

671 Na Primavera Fany Aktinol Ciclo de Cangbes | Soprano e Piano 2011

672 N° 1 Desiludido Alceu Wamosy Ciclo de Cangdes Tenor 2011

673 N° 2 Lindo e Sutil Tragcado Luiz de Camdes | Ciclo de Cangdes 2011

que Ficaste

674 N&o Sabes Castro Alves Ciclo de Cancdes Tenor 2011

675 No Verao Fany Aktinol Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011

676 Noturno N° 1 Afif Jorge Simdes Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Filho

677 O Cinamomo Floresce Alphonsus de Canto e Piano Tenor e Piano 2011

Guimaraens
678 O Gato Charles Canto e Piano 2011
Baudelaire

679 O Gato por Dentro Canto e Piano Tenor e Piano 2011

680 O Laco de Fita Castro Alves Ciclo de Cancdes Tenor 2011

681 O Mar Fany Aktinol Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011

682 O Relogio Vinicius de Canto e Piano Soprano e Piano 2011

Moraes
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683 O Sono Antecedente Jorge de Lima Canto e Piano Tenor 2011
684 O Teu Nome, Senhora, é a Alphonsus de Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Estrela da Alva Guimaraens
685 Os Meus Passos Cecilia Meireles Ciclo de Cangbes | Soprano, Oboé e 2011
Piano
686 Ovo Choco Dilan Camargo Ciclo de Cangbes | Soprano, Flauta e 2011
Piano
687 Peca Piano Piano 2011
688 Peca para Flauta - Partitura Instrumento e Flauta e Piano 2011
1° Movimento Piano
689 Peca para 3 Trompetes em 3 Trompetes em 2011
Si b e 3 Trombones - Sibe3
Partitura Trombones
690 Peca para Flauta Instrumento e Flauta e Piano 2011
Piano
691 Peca para Flauta - Partitura Instrumento e Flauta e Piano 2011
2° Movimento Piano
692 Peca para Flauta - Partitura Instrumento e Flauta e Piano 2011
3° Movimento Piano
693 Peca para Flauta - Partitura Instrumento e Flauta e Piano 2011
Final Piano
694 Pequena Grande Cidade Izabel Eri Diehl Ciclo de Cancdes Tenor 2011
695 Poema com passaros Adelmo Genro Canto e Piano Tenor 2011
696 Poema Espanhol Vitto Santos Ciclo de Cancdes Tenor 2011
697 Poesia do Dia Ciclo de Cancdes 2011
698 Poetas Florbela Espanca Canto com Tenor, Flauta, 2011
Instrumentos Oboé e Piano
699 Por Amor Ozy Pinheiro Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Souto
700 Por Mais Brasil Nelson Rech Canto e Piano Tenor e Soprano 2011
ou Mezzo-
soprano
701 Predestinacao Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor 2011
702 Profunda e Sublimada Fany Aktinol Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011
703 Renuncia Manuel Bandeira Canto e Piano Soprano 2011
704 Renulncia Manuel Bandeira Canto com Tenor, Violino e 2011
Instrumentos Piano
705 Romance na Tafona Antonio Carlos Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Machado
706 Rua Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2011
707 Sapateia Marcolino C. Ciclo de Cancdes Tenor e Piano 2011
Coelho Lopes
708 Segundo Concerto de Instrumento e Violino e Piano 2011

Violino - 1° mov.

Piano
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709 Segundo Concerto de Instrumento e Violino e Piano 2011
Violino - 2° mov. Andante Piano
Expressivo
710 Segundo Concerto de Instrumento e Violino e Piano 2011
Violino - 3° mov. Allegro Piano
Molto
711 Simpatia Casimiro de Canto e Piano Tenor 2011
Abreu
712 Simpatia Casimiro de Canto com Tenor, Flauta e 2011
Abreu Instrumentos Piano
713 Soneto Fagundes Varela Canto e Piano Tenor 2011
714 Sonhos Florbela Espanca Canto e Piano Soprano ou Tenor 2011
715 Telefone Sem Fio Dilan Camargo Ciclo de Cancdes Soprano 2011
716 Tortura Florbela Espanca Canto e Piano Soprano e Piano 2011
717 Vaidade Florbela Espanca Canto e Piano Soprano e Piano 2011
718 Versos de Orgulho Florbela Espanca Canto e Piano Soprano e Piano 2011
719 Versos!... Sei la! Florbela Espanca Canto e Piano Tenor e Piano 2011
720 Versos!... Sei 1a! Florbela Espanca | Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
721 Trés Cantos Alphonsus de Canto e Piano Tenor e Piano 2011
Guimaraens
722 Trés Cantos Castro Alves Ciclo de Cancdes Tenor 2011
723 Um Péssaro Errante Nelson Rech Canto e Piano Tenor 2011
724 Uma Serenata Piano Piano 2011
725 V - Intermezzo Weydson Barros | Ciclo de Cangdes Piano Solo 2011
Leal
726 VI - Geraz Weydson Barros | Ciclo de Cangdes Tenor e Piano 2011
Leal
727 VIl -M Weydson Barros | Ciclo de Cangfes Tenor e Piano 2011
Leal
728 Vamos Trocar uns Sonhos Joca Reinners Ciclo de Cangdes 2011
Terron
729 Versos intimos Augusto dos Canto e Piano Baritono 2011
Anjos
730 Volta Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2011
731 Vou Contar Neste Cordel Olegario Mariano | Ciclo de Cangdes 2011
732 Vicio Antigo Affonso Romano Canto e Piano Tenor e Piano 2012
de Santanna
733 12 Duos para Violino - Musica de Violino 2012
Céamara
734 A Borralheira Luis Guimaraes Canto e Piano Baritono e Piano 2012
Junior
735 A Noite Branca Lédo Ivo Ciclo de Cancdes Tenor 2012




257

736 A Porta Escancarada Lédo Ivo Ciclo de Cancdes Soprano 2012
737 Abnegado Alceu Wamosy Canto com Tenor, Violino e 2012
Instrumentos Piano

738 Amar Florbela Espanca | Ciclo de Cancdes Soprano 2012

739 Andante - Uma Bela - Piano 2012
Inspiracédo

740 Ao Dia que Passa Lédo Ivo Ciclo de Cancdes Soprano 2012

741 Bela Viagem Piano 2012

742 Cancédo do Amor Perfeito Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2012

743 Cancéo do Exilio - Meu Lar Casimiro de Canto e Piano Tenor e Piano 2012

Abreu
744 Cantiga da Amiga Deixada Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano, Alto, 2012
Tenor e Piano
745 Canto Quase Elegiaco Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano

746 Cantico Vitto Santos Ciclo de Cancdes Tenor 2012

747 Como se Desce uma Affonso Romano Canto e Piano Tenor e Piano 2012
Montanha de Santanna

748 Concerto de Violino Cidreira Instrumento Solo Violino 2012

749 Concerto de Violino em D6 Instrumento Solo Violino 2012

Maior
750 Conjunto de Percugéo [sic] Instrumento Solo Violino 2012
751 Deixa Heronildo Ciclo de Cangbes | Soprano e Tenor 2012
Cordeiro Calado

752 Devaneio Hilda Persiani Ciclo de Cangdes 2012

753 Devaneios para Orquestra Orquestra 2012
Sinfénica

754 Duo Pujante para Violino e Musica de Violino e 2012
Violoncelo Céamara Violoncelo

755 Emigrantes para Tenor, Cecilia Meireles Musica da Tenor, Flauta, 2012

Flauta, Oboé e Contrabaixo Céamara Oboé e
Contrabaixo
756 Emigrantes para Voz e Coro Cecilia Meireles Coral Voz e Coro Misto 2012
Misto
757 Encantamento Piano Piano 2012
758 Envelhecendo Emilio de Canto e Piano Tenor e Piano 2012
Menezes
759 Epitafio Vinicius de Canto e Piano Tenor e Piano 2012
Moraes
760 Esconderijos do Tempo - Os Mério Quintana Canto e Piano Tenor 2012
Poemas
761 Eterna Tarde Alceu Wamosy Ciclo de Cangdes | Tenor ou Soprano 2012
762 Fantasia n° 4 para Instrumento Solo Violoncelo 2012
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Violoncelo
763 Fantasia n° 5 para Flauta e Instrumento e Flauta e Piano 2012
Piano Piano
764 Fantasia n°® 6 para Oboé e Instrumento e Oboé e Piano 2012
Piano Piano
765 Fantasia n°® 7 para Clarinete Instrumento Solo Clarinete 2012
emSib
766 Fantasia n° 8 para Viola e Instrumento e Viola e Piano 2012
Piano Piano
767 Fantasia n° 1 para Piano Piano Piano 2012
768 Fantasia n° 2 para Violino e Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano Piano
769 Fantasia n° 3 para Fagote e Instrumento e Fagote e Piano 2012
Piano Piano
770 Fantasia n° 4 para Instrumento e Violoncelo e 2012
Violoncelo e Piano Piano Piano
771 Gloria Canto e Piano 2012
772 Gréficos para Piano Piano Piano 2012
773 Leveza Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2012
774 Macombacoré - Nana - Gié Musica de 2012
Céamara
775 Macumba Piano Piano 2012
776 Madornade laia Jorge de Lima Canto e Piano Soprano e Piano 2012
77 Mar Bravo Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2012
778 Musica para Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano
779 Melancolia Musica de Violino e Piano 2012
Céamara
780 Melancolia para Oboé, Viola Musica de Oboé, Viola e 2012
e Violoncelo Céamara Violoncelo
781 Melodia Musica de Flauta, Oboé e 2012
Céamara Fagote
782 Melodia para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2012
Fagote Camara Fagote
783 Noneto Musica de Flauta, Obog, 2012
Céamara Fagote,
Contrafagote e
Violino
784 Nova Cancéo do Exilio Carlos Drummond Canto e Piano Soprano e Piano 2012
de Andrade
785 Nova Cancéo do Exilio Carlos Drummond Canto e Piano Tenor e Piano 2012
de Andrade
786 O Grande Gozo Alceu Wamosy Canto e Piano Soprano e Piano 2012
787 O Indtil Luar Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2012
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788 O Mar da Vida Marivaldo Dias Ciclo de Cangdes Tenor 2012
Lima
789 O Suave Milagre Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2012
790 Octeto em D6 Maior Musica de 2012
Céamara
791 Olhos Tristes Henriqueta Lisboa Canto e Piano Soprano e Piano 2012
792 Portico Alceu Wamosy Canto e Piano Tenor e Piano 2012
793 Peca Alegre para Piano Piano Piano 2012
794 Peca Lirica para Violino e Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano Piano
795 Peca para 2 Sopranos, Cecilia Meireles Canto com Soprano, Flauta e 2012
Flauta e Piano Instrumentos Piano
796 Peca para Violino e Piano - Instrumento e Violino e Piano 2012
1° mov. Allegro Molto Piano
797 Peca para Violino e Piano - Instrumento e Violino e Piano 2012
2° mov. Andante Expressivo Piano
798 Peca para Violino e Piano - Instrumento e Violino e Piano 2012
3° mov. Presto Piano
799 Pecadora Eduardo Coimbra | Ciclo de Cancdes Tenor 2012
800 Pequena Peca para Violino e Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano Piano
801 Pequena Sonata para Sonata Violino e Piano 2012
Violino e Piano
802 Perfumes e Amor - Na Casimiro de Canto e Piano Tenor 2012
primeira Folha do Album Abreu
803 Poema Quase Sdbrio Vitto Santos Ciclo de Cancdes Tenor 2012
804 Poesia de Natal Eduardo Richter Canto e Piano 2012
805 Preltdio em D6 Menor Piano Piano 2012
806 Preltdio n° 2 em Mi Maior Piano Piano 2012
807 Quarteto Alegre de Cordas Musica de 2012
em D6 Maior Céamara
808 Quarteto de Cordas - 1° Musica de 2012
mov. Allegro Molto Céamara
809 Quarteto de Cordas - 2° Musica de 2012
mov. Andante Expressivo Céamara
810 Quarteto de Cordas - 3° Musica de 2012
mov. Allegreto Molto Céamara
811 Quarteto de Cordas - 4° Musica de 2012
mov. Final - Allegro Majes Céamara
812 Quarteto de Cordas - O Musica de 2012
Sonho Céamara
813 Quarteto de Cordas em D¢ - Musica de 2012
1° mov. Allegro Molto Cémara
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814 Quarteto de Cordas em La Musica de 2012
Maior - Da Tristeza Céamara
815 Quarteto de Cordas em Ré - Musica de 2012
1° mov. Allegro Céamara
816 Quarteto de Cordas em Ré Musica de 2012
Menor Céamara
817 Quarteto de Cordas Especial Musica de 2 Violinos, Viola, 2012
Camara Violoncelo
818 Quarteto de Cordas n°14 - 1° Musica de 2012
mov. Allegro Melancolico Camara
819 Quarteto de Cordas n°20 - 1° Musica de 2012
mov. Allegro Molto Céamara
820 Quarteto de Cordas n°20 - 2° Musica de 2012
mov. Anadantino Céamara
821 Quarteto de Cordas n°20 - 3° Musica de 2012
mov. Final Céamara
822 Quarteto de Cordas n°35 Musica de 2 Violinos, Viola, 2012
Céamara Violoncelo
823 Quarteto de Cordas n°40 Musica de 2012
Céamara
824 Quarteto de Cordas Santa Musica de 2012
Maria Céamara
825 Quarteto de Violinos Musica de Violinos 2012
Céamara
826 Quarteto em Mi Maior - Musica de 2012
Renovacéo Céamara
827 Quarteto Imperial Musica de 2 Violinos, Viola e 2012
Céamara Violoncelo
828 Quarteto Misto - Sopros e Musica de Flauta, Oboé, 2012
Cordas Céamara Violino e
Violoncelo
829 Quarteto Misto - Sopros e Musica de Oboé, Oboé 2012
Cordas Céamara D’Amore, Violino
e Violoncelo
830 Saudade Instrumento e Piano e Violino 2012
Piano
831 Serenata Cecilia Meireles Canto e Piano Tenor 2012
832 Sinfonia n°® 21 - Porto Alegre Orquestra 2012
833 Sonata Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano
834 Sonata Alegre para Carlos Sonata Flauta e Piano 2012
835 Sonata em Fa Maior para Sonata Fagote e Piano 2012
Fagote e Piano
836 Sonata para Corne Inglés e Sonata Corne Inglés e 2012
Piano Piano
837 Sonata para Fagote em D6 Sonata Fagote 2012

Maior
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838 Sonata para Flauta Sonata Flauta 2012
839 Sonata para Flauta, Oboé e Sonata Flauta, Oboé e 2012
Piano Piano
840 Sonata para Viola e Piano Sonata Viola e Piano 2012
841 Sonata para Violino, Viola e Sonata Violino, Viola e 2012
Violoncelo Violoncelo
842 Soneto Sonhado Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor 2012
843 Suite 1 - Sonho Piano Piano 2012
844 Suite para Violino, Musica de Violino, 2012

Violoncelo e Corne Inglés Céamara Violoncelo e
Corne Inglés
845 Suplicio Tantélico Alceu Wamosy Ciclo de Cangdes | Voz e Orquestra 2012
846 Tem Samba Telma Scherer Canto com Tenor, Pandeiro e 2012
Instrumentos Piano
847 Tem Samba (continuacéo) Telma Scherer Canto com Tenor, Pandeiro e 2012
Instrumentos Piano
848 Tempo de Valsa Carlos Drummond Canto e Piano Tenor 2012
de Andrade
849 Tempo e Eternidade Jorge de Lima Canto e Piano Soprano 2012
850 Toada Instrumento e Violino e Piano 2012
Piano
851 Toada n°1 para Piano Piano Piano 2012
852 Tocatina e Danga Vitto Santos Musica de Vibrafone, 2012
Céamara Marimba e Violéo
853 Tocatina e Danca Vitto Santos Musica de Violino, Viola e 2012
Céamara Piano
854 Tocatina e Danca Vitto Santos Ciclo de Cancdes Vlbrafone, 2012
Marimba, Violino
e Violdo
855 Trio Amoroso para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2012
Oboé e Fagote Céamara Fagote
856 Trio em Fa Maior para Musica de Flauta, Oboé e 2012
Flauta, Oboé e Fagote Camara Fagote
857 Trio em Mi para Violino, Musica de Violino, Viola e 2012
Viola e Violoncelo Céamara Violoncelo
858 Trio em Si b para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2012
Oboé e Fagote Camara Fagote
859 Trio Melancdlico para Musica de Violino, Viola e 2012
Violino, Viola e Violoncelo Céamara Violoncelo
860 Trio para Dois Violinos e Musica de 2 Violinos e 1 2012
Violoncelo Céamara Violoncelo
861 Trio para Flauta, Fagote e Musica de Flauta, Fagote e 2012
Violoncelo Céamara Violoncelo
862 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2012
Fagote - 1° Mov. Andante Camara Fagote
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863 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2012
Fagote - 3° Mov. Allegro Céamara Fagote
Molto
864 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2012
Fagote - 2° Mov. Allegro Céamara Fagote
Amavel
865 Trio para Violino, Viola e Musica de Violino, Viola e 2012
Violoncelo em Si b Céamara Violoncelo
866 Uma Noite no Cairo Augusto dos Canto e Piano Tenor 2012
Anjos
867 Valsa Roméantica Musica de Flauta, Piano e 2013
Céamara Voz
868 A Fina, a Doce Ferida Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2013
869 A Rainha Encantada Mario de Andrade Canto e Piano Tenor e Piano 2013
870 Agradecimento a Deus - - Musica de 2 Flautas e 2 2013
Quarteto de Cordas Céamara Oboés
871 Alegrias de Nossa Senhora Manuel Bandeira Canto e Piano Soprano, Tenor e 2013
Piano
872 Aleluia para Coral a Capela - Coral 2013
873 Alvorada Sinfénica - - Orguestra 2013
Partitura
874 Belo, Belo Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor e Piano 2013
875 Canto Novo Raimundo Correia Canto e Piano Tenor e Piano 2013
876 Cémera Lenta para Tenor Felippe D’Oliveira Canto e Piano Tenor e Piano 2013
877 Concerto para Flauta e Orquestra Flauta e Piano 2013
Orquestra - Reducéao para
Flauta e Piano
878 Conjunto para Diversos Musica de 2013
Instrumentos e Percussédo Céamara
879 Despedida Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano e Piano 2013
880 Duo de Violinos N° 1 Musica de Violino 2013
Céamara
881 Duo de Violinos N° 2 Musica de Violino 2013
Céamara
882 Duo para Trompete em Si b Musica de Trompete e 2013
e Violino Céamara Violino
883 Duo para Violino e Piano Musica de Violino e Piano 2013
Céamara
884 Fantasia para Piano, 2 Musica de Piano, Flauta e 2013
Flautas e 2 Oboés Céamara Oboé
885 Flute, Clarinet em L&, Ghitar Canto com 2013
e Voz Instrumentos
886 Fraga e Sombra Carlos Drummond Canto e Piano Soprano 2013
de Andrade
887 Il Sonata em D6 Maior Sonata 2013
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888 Inspiracéo para Violino e Instrumento e Violino e Piano 2013
Piano Piano
889 Introdugdo em D6 e Sonata Piano Piano 2013
890 Introducao, Presto e Musica de 2013
Humoresque para Marimba Céamara
com Temple Bok
891 Musica para 3 Oboés, Corne Musica de Oboé, Corne 2013
Inglés e uma Flauta Camara Inglés e Flauta
Intrometida
892 Minueto para Piano Piano Piano 2013
893 Monumento Canto com Soprano, Mezzo- 2013
Instrumentos soprano e
Conjunto de
Instrumentos
894 Noés Silvia Ramos Canto e Piano Tenor e Piano 2013
895 No6s - O Mistério do Amor Silvia Ramos Canto e Piano Tenor e Piano 2013
Onipotente
896 Nova Sonata para Piano em Sonata Piano 2013
Fa Maior
897 Novo Terceto para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2013
Oboé e Fagote Camara Fagote
898 Peca Alegre para Trompete Musica de Trompete, 2013
em Si b, Trombone e Tuba Céamara Trombone e Tuba
899 Peca Farroupilha para Flauta Instrumento Solo Flauta 2013
Solo
900 Peca para 2 Flautas, 2 Musica de Flauta, 2013
Trompetes em Si b, 2 Céamara Trompete,
Trombones e 1 Tuba Trombone e Tuba
901 Peca para Flauta Solo Instrumento Solo Flauta 2013
902 Peca para Flauta, Clarinete Musica de Flauta, Clarinete, 2013
em L4, Violéo e Voz Céamara Violdo e Voz
903 Peca para Marimba Solo Instrumento Solo Marimba 2013
904 Peca para Trompete em Si Musica de Trompete, 2013
b, Trombone e Tuba Céamara Trombone e Tuba
905 Peca para Violao Instrumento Solo Violao 2013
906 Pequeno Oratério de Santa Cecilia Meireles Canto e Piano Soprano 2013
Clara
907 Percussao Carlos Drummond Canto e Piano 2013
de Andrade
908 Poema para Violino e Piano Instrumento e Violino e Piano 2013
Piano
909 Primeira Sonata do Ciclo Sonata Violino e Piano 2013
para Violino e Piano
910 Quarta Sonata para Piano Sonata Piano 2013
em L& Menor
911 Quarteto da Turbuléncia Musica de 2013
para Cordas Camara
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912 Quarteto de Corda das Musica de 2013
Surpresas Céamara
913 Quarteto de Cordas - Em Musica de 2013
Luto pela Tragédia de Santa Céamara
Maria
914 Quarteto de Cordas 2013 Musica de Violino, Viola, 2013
Céamara Violoncelo
915 Quarteto de Cordas Atonal Musica de 2013
Céamara
916 Quarteto de Cordas da Musica de 2013
Péascoa do Senhor Céamara
917 Quarteto de Cordas das Musica de 2013
Alternancias em D6 Maior Céamara
918 Quarteto de Cordas de Musica de 2013
Cidreira Camara
919 Quarteto de Cordas em D6 Musica de 2013
Maior Allegro Moderato Camara
920 Quarteto de Cordas em Do Musica de 2013
Maior Allegro Molto Céamara
921 Quarteto de Cordas em Fa Musica de 2013
Maior Céamara
922 Quarteto de Cordas em La Musica de 2013
Menor - Dedicado a Ivone Céamara
923 Quarteto de Cordas em Ré Musica de 2013
Maior Dedicado a Ivone - 1° Céamara
Movimento
924 Quarteto de Cordas em Ré Musica de 2013
Maior Dedicado a Ivone - 2° Camara
Movimento
925 Quarteto de Cordas em Ré Musica de 2013
Maior Dedicado a Ivone - 3° Céamara
Movimento
926 Quarteto de Cordas Musica de Violino, Viola, 2013
Novembro Camara Violoncelo
927 Quarteto de Cordas Otimista Musica de Viola, Violino, 2013
Céamara Violoncelo
928 Quarteto do Segredo Musica de 2013
Céamara
929 Série de Pecas para Flauta e Instrumento e Flauta e Piano 2013
Piano Piano
930 Segunda Sonata do Ciclo Sonata 2013
para Violino e Piano
931 Sexteto 2013 Musica de Flute, Alto, Oboe, 2013
Céamara English Horn,
Clarinet, Bassoon
932 Solo de Oboé com 2 Musica de Oboé e Clarinete 2013
Trompas em F e Clarinete Céamara
emA
933 Sonata em Fa Maior para Sonata Violino e Piano 2013
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Violino e Piano

934 Sonata Expressiva para Sonata Piano 2013
Piano em L& Menor
935 Sonata para Flauta dedicada Sonata Flauta 2013
ao Carlos
936 Sonata para Flauta e Oboé Sonata Flauta e Oboé 2013
937 Sonata para Flauta, Oboé e Sonata Flauta, Oboé e 2013
Fagote Fagote
938 Sonata para Flauta, Oboé, Musica de Flauta, Oboé, 2013
Violino e Piano Céamara Violino e Piano
939 Sonata para Flauta e Oboé Sonata Flauta e Oboé 2013
940 Sonata para Oboé e Piano Sonata Oboé e Piano 2013
941 Sonata para Piano em Fa Sonata Piano 2013
Maior
942 Sonata para Piano em La Sonata Piano 2013
Menor
943 Sonata para Piano, Flauta, Sonata Piano, Flauta, 2013
Clarinete em L4, Violao e Clarinete, Violdo
Voz
944 Sonata para Piano, Oboé e Sonata Piano, Oboé e 2013
Flauta Flauta
945 Sonata para Trompete em Si Sonata Trompete e 2013
b e Flauta Flauta
946 Sonata para Violino e Piano Sonata Violino e Piano 2013
947 Sonata para Violino e Piano Sonata Violino e Piano 2013
Jubilosa
948 Sonata para Violino e Sonata Violino e 2013
Violoncelo Violoncelo
949 Sonata para Violino S6 Sonata Violino 2013
950 Sugestdo Cecilia Meireles Canto com Voz, Flauta, Oboé 2013
Instrumentos e Piano
951 Suite para Fagote, Oboé e Musica de Fagote, Oboé e 2013
Flauta Céamara Flauta
952 Suplicio Tantalico Alceu Wamosy Ciclo de Cancdes Orquestragdo 2013
953 Terceira Sonata para Piano Sonata Piano 2013
em L& Menor
954 Trio Alegria para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2013
Oboé e Fagote Camara Fagote
955 Trio de Clarinete em Si b, Musica de Clarinete, Flauta 2013
Flauta e Fagote Céamara e Fagote
956 Trio de Violoncelo, Violino e Musica de Violoncelo, 2013
Flauta Céamara Vlolino e Flauta
957 Trio Expressivo para Flauta, Musica de 2013
Oboé e Fagote Camara
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958 Trio Feliz para Flauta, Oboé Musica de Flauta, Oboé e 2013
e Fagote Camara Fagote
959 Trio Ivone para Flauta, Oboé Musica de Flauta, Oboé e 2013
e Fagote Céamara Fagote
960 Trio Outubro para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2013
Oboé e Fagote Camara Fagote
961 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2013
Fagote Camara Fagote
962 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2013
Violoncelo Céamara Violoncelo
963 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2013
Violoncelo para Ivone Céamara Violoncelo
964 Trio para Oboé 1, Oboé 2 e Musica de Oboé e Fagote 2013
Fagote Céamara
965 Trio para Oboé, Clarinete em Musica de Oboé, Clarinete e 2013
La e Fagote Céamara Fagote
966 Trio para Oboé, Fagote e Musica de Oboé, Fagote e 2013
Violoncelo Céamara Violoncelo
967 Trio para Piano, Flauta e Musica de Piano, Flauta e 2013
Oboé Camara Oboé
968 Trio para Trompete em Si b, Musica de Trompete, Violino 2013
Violino e Piano Céamara e Piano
969 Violoncelo e Piano Musica de Violoncelo e 2014
Céamara Piano
970 Duo de Flauta e Violoncelo Musica de Flauta e 2014
Céamara Violoncelo
971 Duo para Violino e Musica de Violino e 2014
Violoncelo Céamara Violoncelo
972 Esperanca César Alexandre Canto e Piano Soprano ou Tenor 2014
Pereira e Piano
973 Flores Surpresas Venina de Bem Canto e Piano Tenor e Piano 2014
Queiroz
974 Noneto para 3 Flautas, 3 Musica de Flauta, Oboé, 2014
Oboés, Violino, Viola e Céamara Violino, Viola e
Violoncelo Violoncelo
975 Piano Piano 2014
976 Piano e Percusséo Instrumento e 2014
Piano
977 Quarteto de Cordas Musica de 2014
Belissimo Céamara
978 Quarteto de Cordas da Musica de 2014
Tristeza em La Menor Céamara
979 Quarteto de Cordas em D6 Musica de Viola, Violino, 2014
Maior Céamara Violoncelo
980 Quarteto de Cordas em La Musica de Violinos 2014
Menor Céamara
981 Quarteto de Cordas em L& Musica de Violas 2014
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Menor Céamara
982 Quarteto de Cordas em La Musica de Violoncelo 2014
Menor Céamara
983 Quarteto de Cordas em L& Musica de 2014
Menor - Das Sucessdes Céamara
984 Quarteto de Cordas em Ré Musica de Violinos 2014
Maior Céamara
985 Quarteto de Cordas em Ré Musica de Violas 2014
Maior Céamara
986 Quarteto de Cordas em Ré Musica de Violoncelo 2014
Maior Céamara
987 Quarteto de Sopros com Musica de 2014
Violoncelo Solo Céamara
988 Quinteto de Sopro em D6 Musica de 2 Flautas, 2 2014
Maior Camara Oboés e Fagote
989 Quinteto de Sopros Musica de 2 Flautas, 2 2014
Expressivo Camara Oboés e Fagote
990 Simples Elegia Piano 2014
901 Trio em DG Maior para Musica de Flauta, Oboé e 2014
Flauta, Oboé e Fagote Camara Fagote
992 Trio em D6 Maior para Musica de Violino, Viola e 2014
Violino, Viola e Violoncelo Céamara Violoncelo
993 Trio Giocoso para Flauta, Musica de Flauta, Oboé e 2014
Oboé e Fagote Camara Fagote
994 Trio para Flauta, Oboé e Musica de Flauta, Oboé e 2014
Fagote em D6 Maior Céamara Fagote
995 Trio para Oboés Musica de Oboé 1, Oboé 2 e 2014
Céamara Oboé 3
996 Trio para Violino, Viola e Musica de Violino, Viola e 2014
Violoncelo Céamara Violoncelo
997 Trio para Violino, Viola e Musica de Violino, Viola e 2014
Violoncelo em D4 Maior Céamara Violoncelo
998 Trio para Violinos e Musica de Violino 1, Violino 2014
Violoncelo Céamara 2 e Violoncelo
999 Um Pedestal Percusséao Instrumento e 2014
para um Mdsica Piano
1000 Variacdes Piano 2014
1001 Requiem Coro, Orquestra e ?
Solistas
1002 Constelacdes Orquestra ?
1003 Desvaneiros [sic] Para ?
1004 | - Humoresque Brasiliensis Piano ?
1005 Il - Os Cisnes do Itamaraty Piano ?
1006 InterlGdio Piano ?
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1007 Invencdes Livres e Virtuais Piano
1008 Jogos Criativos Piano
1009 Lo Perdido - Peca 1 Musica de
Céamara
1010 Lo Perdido - Peca 2 Musica de
Céamara
1011 Madrigal Manlancélico [sic?] Manuel Bandeira Canto e Piano Tenor
1012 O Poema Deve Ter Dentro Alphonsus de Canto e Piano
da Alma Estrelada Guimaraens
1013 Peca para Piano Piano
1014 La Hora Sensible Instrumento Solo Violao
1015 Pequena Harpa Piano
1016 Sinfonia para Sete Orguestra
Instrumentos
1017 Terra Virgem Piano
1018 Vozes do Catimbo Orquestra
1019 Sonhei ?
1020 Musica Fractal | Musica Fractal Orguestra de
Cordas e Fita
Magnética
1021 Gravitationem Instrumento solo Violino
1022 Variacdes sobre Ritmos Piano
Vlsuais
1023 Estudos Transcendentes de

Carater Folclérico
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1998 4
1999 7
2001 7
2002 5
2004 3
2005 2
2006 4
2007 61
2008 166
2009 154
2010 58
2011 130
2012 135
2013 102
2014 32
sem informacgéao 23

CANTO E PIANO 482
CORO 25
ORQUESTRA 51
PIANO 127
INSTRUMENTO SOLO 48
OPERA 2
ELETRONICA, ELETROACUSTICA, 12
FRACTAL
VIDEO 1
PERCUSSAO 1
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ANEXO D - PRINCIiPIO DE ORQUESTRACAO DE SUPLiCIO TANTALICO, COM
DATA DE 2012

A COROA DE SONHO

MUEICA: Frederioo Richber| Freridla) 2012
Versos: ALCELD WAMOSY

DEDICADO para a IVONE
1- Suplicio Tantalico
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PRINCIPIO DE ORQUESTRACAO DE SUPLICIO TANTALICO, COM
DATA DE 2013

A COROA DE SONHO
OROQUESTRACAD
Dedicado para a IVONE
1. SUPLICTO TANTALICO Frederics Richter (Freridin} 2013

Wersos: ALCEL WaAMOSEY
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ANEXO F — PARTITURA DE SUPLICIO TANTALICO (F. RICHTER), PARA
ORQUESTRA DE CAMARA, POR DARWIN CORREA, 2023

[Pull Score] Suplicio Tantalico

do cicls A Coroa de Sanha”
‘Vaera: Ao ‘NaTraary Fredarico Richter | Frecidic]
Oruestragie: Darwin Flliar Corria (I93E-202 3]
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