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RESUMO

O presente trabalho se aprofunda no primeiro periodo composicional de Leo Brouwer, 0
Nacionalismo. Tal momento é pouco abordado no meio académico e entendemo-lo como
primordial & compreenséo dos fundamentos musicais de Brouwer. Apds percorrermos as trés
fases criativas do maestro, constatamos, em sua etapa inicial, procedimentos composicionais
auténticos que se perpetuam ao longo de toda a sua trajetéria criativa. Assim, esta dissertacdo
se destina a investigar tais elementos e seus desdobramentos ao longo das duas fases
composicionais seguintes. Dividimos nosso estudo em quatro partes: a primeira explana os
trés periodos do compositor, para melhor compreensdo idiomatica da composicéo
brouweriana. Posteriormente, apoiados na entrevista feita ao compositor, langamos olhar
sobre o primeiro periodo, onde Brouwer ressaltou a influéncia aural da musica ritual afro-
cubana e do idioma iorubé falado - dedicamos dois subcapitulos a estes respectivos topicos. A
terceira consiste na andlise descritiva e de organizacdo tematica das Tres Danzas
Concertantes, na qual investigamos os elementos estruturadores da obra. Desta etapa da
pesquisa acreditamos extrair os principais recursos que fundamentaram o Nacionalismo
brouweriano. Por fim, um quarto capitulo expde as prospec¢des dos elementos encontrados,
na andlise de Tres Danzas Concertantes, em obras dos dois momentos composicionais
posteriores.

Palavras-chave: Leo Brouwer. Tres Danzas Concertantes. ldiomatismo composicional.
Violdo. Musica de Camara. Nacionalismo, Cuba.



ABSTRACT

The present research investigates the first compositional period of Leo Brouwer, the
Nationalism. Such a moment is little focused by academics and we understand it as central to
understanding Brouwer's musical foundations. After going through the three creative phases
of the Maestro, we find, in his initial stage, authentic compositional procedures that
perpetuate themselves throughout his compositional trajectory. Thus, this dissertation is
intended to investigate such elements and their unfolding along the following two
compositional stages. We divide our study into four parts: the first explores the composer’s
three periods, for a better idiomatic understanding of the brouwerian composition. Later,
based on the interview made to the composer, we looked at the first period, where Brouwer
emphasized the aural influence of Afro-Cuban ritual music and the spoken Yoruba language -
we dedicate two sub-chapters to these respective topics. The third is made by a description
and a study of the thematic organization of the Tres Danzas Concertantes, in which we
investigate the structuring elements of the work. From this stage of the research we believe to
extract the main resources that ground Brouwer’s Nationalism. Finally, a fourth chapter
exposes the prospections of the found elements of Tres Danzas Concertantes, in works of the
two later compositional moments.

Keywords: Leo Brouwer. Tres Danzas Concertantes. Compositional Style. Guitar. Chamber
Music. Nationalism. Cuba.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo investigar os motivos geradores, bem como o
desenvolvimento do idiomatismo composicional do violonista, compositor, regente e
pedagogo cubano Leo Brouwer (1939 -), centradamente na escrita para violdo e conjuntos de

camara desenvolvida em sua primeira fase composicional, o Nacionalismo.

O intuito inicial deste trabalho foi o de pesquisar a interacdo entre o violdo e
conjuntos cameristicos em pegas modernas e contemporaneas, a fim de tirar conclusées no
tocante a seu uso na musica de concerto, também procurando apontar, a violonistas e

compositores, as possibilidades do instrumento para além da atividade solista.

Apo6s percorrer os trabalhos de compositores como Pierre Boulez com Le Marteau
Sans Maitre, Heitor Villa-Lobos com Sexteto Mistico, Marlos Nobre com Yanomami, Hanz
Werner Henze com EI Cimaron, Stravinsky com Quatro Cangfes Russas, pudemos compilar
material que nos possibilita discutir o emprego do violdo em diversas formagdes de camara,
concluindo que este assunto, além de deveras amplo, é delicado, posto o carater intimista que

o instrumento enfocado suscita. Segundo Hector Berlioz:

0 violdo é um instrumento proprio para acompanhar a voz humana e para
figurar em composi¢Ges de baixa intensidade sonora, assim como, para
executar solo pecas mais ou menos complicadas e a varias vozes. (...) Os
compositores ndo o empregam na igreja, nem no Teatro € muito menos no
Concerto. A causa principal €, sem davida, sua baixa poténcia sonora que
ndo lhe permite uma associacdo com outros instrumentos e tampouco a
varias vozes com impostacdo normal (PEREIRA apud BERLIOZ, p. 107,
1984).

Berlioz também comenta da necessidade em conhecer o idiomatismo violonistico a
fundo para se conseguir compor apropriadamente para o instrumento. Observamos que
diversos compositores que incluiram o violdo em formacgdes cameristicas exploravam melhor
as possibilidades do instrumento a medida que reduziam o volume de integrantes em cada
conjunto: quanto menos instrumentos envolvidos, mais se pode explorar a individualidade de
cada parte do conjunto musical. Ainda assim, podemos observar uma série de obras em que o
violdo é utilizado de maneira quase percussiva e como adorno, mesmo quando em decréscimo

de massa instrumental, como é o caso das Quatro Dancas Russas de Stravinsky.

Tendo por referéncia este contexto musical do século XX, optamos por trabalhar com

a obra para violdo do compositor Leo Brouwer, uma vez que, sendo um compositor
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violonista, detém profundo conhecimento do instrumento. Apds analisarmos seu repertorio,
observamos que a produgdo do compositor cubano para violdo e conjuntos de camara
concentrava-se em seu primeiro periodo, momento este em que Brouwer ji apresentava, a
despeito da tenra idade, o claro objetivo de atualizar o repertério violonistico, em face do que

havia sendo produzido nas demais &reas da musica de concerto.

Decidimos desta forma, langar olhar a esse primeiro momento criativo, situado entre
1954 e 1962, de orientacdo nacionalista, onde se contam quatro pecgas para violdo e conjuntos
de cdmara: Tres Danzas Concertantes para violdo e orquestra de cordas; Quinteto para violdo
e quarteto de cordas; Homenaje a Falla para violdo, flauta, oboé e clarinete; e Quinteto para

violdo, violoncelo, flauta, oboé e clarinete.

Considerando este volume de obras deveras amplo para o escopo de uma dissertacao,
optamos por investigar as Tres Danzas Concertantes, tendo em vista a semelhanca da escrita
desta obra com o préprio Quinteto; o grau de elaboracdo da mesma - j& muito madura e
inovadora, a despeito de situar-se em uma fase inicial - e a relacdo que essas trés dancas

estabelecem com obras dos dois periodos composicionais seguintes.

Entendemos que a iniciativa de Brouwer em atualizar o repertorio violonistico vai ao
encontro de nossa busca inicial por estudar a incluséo do violdo em formacdes cameristicas,
tendo em vista que, a despeito de tratar-se de um instrumento essencialmente intimista, seu
emprego fora por muito tempo marginalizado e suas possibilidades ainda estdo por se

explorar, por mais que isto esteja sendo feito cada vez mais, atualmente.

Ao mesmo tempo, percebemos que a primeira fase composicional de Leo Brouwer
foi pouco estudada, ensejando nossa decisao em fazé-lo. O valor histérico que se guarda nesse
momento é, em contrapartida, algo imprescindivel para o devido entendimento da escrita
brouweriana, posto que, no primeiro periodo, surge a identidade musical que permeara toda a

trajetéria composicional do artista.

Se esta fase € menos discutida do que as duas seguintes, o que se dira das obras
cameristicas escritas ai? S&o ainda menos faladas. Em resumo sobre as Tres Danzas
Concertantes, Don McKenze apresenta um argumento que se opfe a afirmagdo de Berlioz
sobre a inclusdo do violdo na dindmica concertante:

Tres danzas concertantes € uma bem-sucedida adaptacdo do estilo

(brouweriano) ao formato de concerto. Brouwer usa a orquestra de cordas
em cuidadosa justaposicdo com o violdo, a condugdo de vozes e a dinamica
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estdo sempre nos permitindo escutar o instrumento solista sem que este
precise ser amplificado — um raro feito para um concerto do séc. XX
(MCKENZE, 1985, p. 828, traducéo nossa)."

McKenze posteriormente ressalta o papel inovador da obra em quest&o:

O primeiro da meia-ddzia de trabalhos para violdo e orquestra, Tres Danzas
Concertantes representa um passo dentro do século XX, para o violonista
moderno. Enquanto o famoso Concerto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo
segue como uma idiomatica expressdo da cultura hispanica, o juvenil
concerto de Brouwer explora o dominio da harmonia quartal e um sutil
desenvolvimento textural (MCKENZE, 1987, p.153, traducio nossa)>.

Feita esta relacdo com Aranjuez, pode-se tecer uma comparacao entre o Quinteto de
Brouwer e a peca de mesma formagdo escrita por Mario Castelnuovo Tedesco na mesma
década, em 1950, mas ainda com orientacdo neo-classica e fortes tragos ibéricos. Em
contrapartida, Brouwer prop6e uma rica linguagem influenciada por Béla Bartok e Igor
Stravinsky. Isto mostra o carater inovador de Tres Danzas Concertantes, sendo a primeira
obra para violdo e orquestra que inicia um dialogo mais a fim com as buscas musicais

propostas por compositores modernos.

Um ponto decisivo na presente pesquisa € a entrevista realizada a Leo Brouwer. No
intuito de compreender melhor o periodo Nacionalista e investigar a origem dos elementos
musicais trabalhados pelo compositor, viajamos a Mar del Plata, Argentina, para entrevista-lo.
Brouwer | se encontrava em virtude de um ciclo de masterclasses produzido pelo programa
de rédio Rabia al Silencio, da emissora FM De la Azotea 88.7. Esta entrevista, realizada no
dia 13 de Maio de 2018, contém dados inéditos sobre a composic¢do brouweriana (Anexo 1, p.
169).

Entendemos como ponto de grande relevancia na entrevista, 0 momento em que

Brouwer narra sua Unica experiéncia infantil com a Santeria, religido afro-cubana, de matriz

! «“Tres danzas concertantes are a successful adaptation of the style to the con certo format. Brouwer
uses the string or chestra in careful juxtaposition with the guitar, the voicings and dynamics always
allowing the guitar to be heard without amplification-a rare feat for a twentieth century concerto”
(MCKENZE, 1985, p. 828).

2 "The first of half a dozen works for guitar and orchestra, Brouwer's Tres Danzas Concertantes
represent a step into the twentieth century for the modern guitarist. While the ever-popular Concierto
de Aranjuez of Joaquin Rodrigo remains an idiomatic expression of Spanish tradition, Brouwer's
youthful concerto explores the domain of quartal harmony and subtle textural development”.
(MCKENZE, 1985, p. 828).
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nigeriana. Tal experiéncia o marcou musicalmente e, dela, afirma ter extraido referéncias
determinantes a formacdo de seu idiomatismo composicional. Brouwer enfatizou que a
musicalidade da fala, especialmente do idioma iorubd, lingua nigero-beninense falada pelos
sacerdotes da Santeria, imprimiu grande impacto subjetivo em seu ouvido interno. Isto posto,
0 compositor exemplificou, em Tres Danzas Concertantes, a influéncia da fala iorubana em
sua escrita. Tendo em vista que as trés dancas foram escritas aos seus dezessete anos de idade,
momento em que se iniciava como compositor, Brouwer reforcou-nos a importancia desta

obra como marco na formulagdo de sua linguagem composicional.

Foi indispensavel, portanto, o estudo do idioma ioruba falado, bem como a musica da
Santeria cubana. Tendo conhecimento mais aprofundado acerca destes dois pontos, pudemos
observar os reflexos da musicalidade ritual afro-cubana e do idioma ioruba em momentos que

vao para aléem dos apontados por Brouwer em nossa entrevista.

Ainda durante a entrevista, 0 maestro também aponta diversos outros aspectos de sua
composicdo, como suas opg¢des estruturais, tratamento harmonico, seu trabalho com
instrumentacao e orquestracdo e o intercambio deste com o idiomatismo violonistico. Estas
consideracOes foram imprescindiveis para o entendimento de sua escrita nacionalista, uma vez

que ha poucas referéncias bibliograficas que se aprofundem em obras deste momento inicial.

Duas semanas depois, em Londres, o compositor declarou publicamente a influéncia
do idioma ioruba falado em suas composic@es, durante encontro com o compositor Stephen
Goss e 0 violonista John Williams, em evento realizado por Cubafilin Records, Instituto
Cervantes e ILAMS?,

Tendo em vista os pontos levantados, dividimos nosso trabalho em quatro eixos
principais: no primeiro, exploramos as trés fases composicionais de Brouwer, a fim de

compreender a evolucdo de sua linguagem composicional.

A segunda parte se aprofunda no primeiro periodo, centrando-nos na musicalidade da
ritualistica afro-cubana, por este tema ter sido enfatizado na entrevista ao compositor, e ser

pouco tratado pelos estudiosos de Leo Brouwer.

3 Entrevista completa disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=xhGBg3YgyHA&lIist=PL3f P5q7dRo9D0sTLIOeSGKTLWBuX
VrjV&index=13&t=3311s>.



https://www.youtube.com/watch?v=xhGBq3YgyHA&list=PL3f_P5q7dRo9D0sTLlOeSGkTLWBuXVrjV&index=13&t=3311s
https://www.youtube.com/watch?v=xhGBq3YgyHA&list=PL3f_P5q7dRo9D0sTLlOeSGkTLWBuXVrjV&index=13&t=3311s
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A terceira parte se constitui do estudo estrutural de Tres Danzas Concertantes, de
onde ndo somente observamos a aplicabilidade dos elementos afro-cubanos levantados
anteriormente, mas, também, apontamos outros elementos de igual importancia a constituicdo
do idiomatismo composicional de brouweriano. Aqui, frisamos a contribuicdo da ex-
professora de andlise do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia, Ma. Mechtild
Bier, responséavel por tecer alguns dos mais relevantes comentérios presentes sobre a obra,
bem como por todo o reforco técnico necessario para o bom-correr do estudo analitico da

mesma.

Tendo feito o estudo da peca nacionalista, 0 quarto eixo de nossa pesquisa visa
compreender as prospeccdes dos recursos encontrados, neste primeiro momento, em
composicdes dos dois periodos seguintes: a Vanguarda e o Hiper-romantismo Nacionalista ou
Nueva Simplicidad. Um estudo analitico do Quinteto para violdo e quarteto de cordas também
compde o quarto capitulo da dissertacdo, posto que sentimos necessidade de consubstanciar
nossa Vvisdo a respeito do nacionalismo brouweriano, afim de nédo restarem ddvidas sobre os

elementos encontrados em Tres Danzas Concertantes.
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1. REFERENCIAS CONTEXTUAIS

A guisa de melhor compreensdo contextual, entendemos a necessidade da
informacdo a respeito de seus multiplos campos de acdo no ambito musical — o compositor
ainda transitou pela area de linguistica e pelas artes visuais, como nos disse durante uma
palestra, e certos autores, como Witsuba (1991, p. 30, apud. MILAGRES, 2014, p. 968),
mostram um paralelo entre masica do compositor e a pintura. Desta forma, iniciaremos uma
contextualizacao geral, seguida de uma orientacdo especificamente voltada para sua trajetoria

composicional.

1.1 Leo Brouwer e suas areas de atuagdo

Juan Leovingildo Brouwer Mezquida nasceu em Havana no dia 1° de Marco de 1939,
e € um renomado compositor, violonista, pedagogo e regente cubano. Seu nome figura entre
as personalidades mais importantes na historia do violdo mundial, dado o seu papel decisivo

na atualizacdo do repertdrio violonistico na segunda metade do século XX.

Seu pai descendia de holandeses e era violonista autodidata, enquanto a mae era
também musicista e sobrinha do famoso compositor popular Ernesto Lecuona (PRADA,
2001, p.87). Apesar de sua familia ter uma forte tradicdo na musica popular de Cuba, Brouwer
nos afirma, em entrevista, que as musicas populares de sua terra ndo Ihe imprimiram maior

influéncia.

Iniciou seus estudos de violdo com seu pai, Juan Brouwer, logo passando a ter aulas
com o professor Isaac Nicola, quem lhe introduziu ao grande repertério do instrumento
(MCKENNA, 1988, p. 2). Esse contato o levou a compor, ora por sentir uma lacuna no leque
de obras compostas para o violdo, ora por também possuir um inato gosto pela dissonancia e

uma urgéncia em explorar o leque sonoro do instrumento, como ele proprio nos conta.
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Apds concluir o curso de masica na Julliard School of Music em Nova York, onde o
compositor pode complementar seus estudos, Brouwer iniciou seu contato com a vanguarda
musical europeia, também iniciando um frutifero trabalho a frente da Divisdo de Musica da
Instituicio Cubana de Filmes (ICAIC) (KRONENBERG, 2000, p.49). Tal mergulho
vanguardista deu luz a obras que exploram técnicas estendidas e procedimentos
composicionais raramente aplicados a realidade violonistica até entdo, o que foi definitivo

para atualizar o repert6rio executado pelos violonistas de seu tempo.

Uma lesdo na sua mao direita — uma distonia focal, segundo o Dr. Carlos Rubén
Gomez (GOMEZ, 2009 apud CALDERA, 2011, p. 19) - o levou a interromper sua carreira
como concertista, fato que guiou o olhar do compositor a regéncia. Segundo Caldeira,
Brouwer dirigiu as “Orquestras Filarmonicas de Liége e de Bruxelas, as Orquestras de
Camara da BBC e da Finlandia, as Orquestras Sinfonicas da RAI, de Istambul e da Venezuela
e a Orquestra Nacional do México” (CALDEIRA, 2011, p. 20), dentre outras.

E também notoria sua contribuicdo & pedagogia do violdo, tendo em vista que a
lacuna sentida no repertério violonistico também dizia respeito a execucdo. Ele conta a
McKenna que sua escola de origem, da qual Emilio Pujol era o expoente mais recente, ainda
adotava a técnica usada em violdes de corda de tripa, ignorando as possibilidades que o nylon
proporciona (MCKENNA, 1988, p.2). E especifica brevemente seus esfor¢os em aprimorar a

forma de tocar o violdo:

Apliguei técnicas de instrumentos da Renascenca. Isto me levou a
possibilidade de novas posicdes para a mdo direita. Tirei diferentes
articulagbes de mao esquerda do violoncelo, que eu tocava um pouco. E
também peguei alguns trugues do violdo flamenco; eu era apaixonado pelo
flamenco quando crianca. Entdo fiz algumas gravaces pela Deutsche
GramTophon, ERATO e RCA Itdlia (MCKENNA, 1988 p. 2, traducdo
nossa)”.

Seus 20 Estudios Sencillos estdo entre as obras indispensaveis nos programas de
ensino do violdo de concerto ao redor do globo. Nelas, Brouwer introduz o aluno, ndo sé a
questdes puramente mecanicas como arpejos e escalas, mas explora 0 manuseio sensivel da

dindmica e da agogica.

* | applied technique from the Renaissance instruments. This led me to the possibility of new right
hand positions. | took different articulations of the left hand from the cello, which I played a little bit.
And | took some tricks from flamenco; | was in love with flamenco when | was a kid. Then | did some
recordings for Deutsche Grammophon, ERATO, and RCA Italy.
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Soma-se, a seu trabalho como educador, alguns livros como Gajes del Oficio, em que
0 compositor discute a atividade do solista, abragando um leque de questdes concernentes a

vida de um concertista.

Este preAmbulo pretende esclarecer seu labor musical nas suas diferentes &reas de
atuacdo. Como nosso objetivo centra-se na sua atividade principal, a de compositor,
dedicaremos os proximos topicos a imergir em sua trajetoria criativa, com a finalidade de

nortear a leitura sobre as fases composicionais de Leo Brouwer.

1.2 As trés fases

A trajetoria criativa de Brouwer divide-se em trés momentos, iniciando-se no periodo
Nacionalista (1956 a 1961), em que o compositor, ainda adolescente, se utilizava
majoritariamente dos elementos folcléricos cubanos como norte em sua produgdo, o que
gradativamente da lugar ao periodo Vanguardista, situado entre 1961 e 1972, motivado pelo
serialismo da avant garde europeia, bem como pelo minimalismo norte-americano, para
posteriormente, em razao de uma “saturacao de linguagem” (PRADA, 2001), desembocar na
fase intitulada por ele mesmo de “Nova Simplicidade” ou Hiper-romantismo Nacionalista,
onde ha uma retomada aos valores afro-cubanos marcantes da primeira fase, mas com maior

consisténcia técnica. Esta Ultima iniciou-se, de vez, em 1981, e perdura até os tempos atuais.

1.2.1 Nacionalismo (1955 — 1961)

Entendemos que este foi 0 momento de formulacdo da identidade musical de
Brouwer. Neste periodo, o compositor afirma que seu professor foi o radio que escutava na
adolescéncia, apos chegar em casa, do trabalho. Partindo da escuta de “centenas de pecas”
pela Radio Classical de Cuba, da analise das partituras de algumas dessas obras e do breve
contato que teve com lsaac Nicola, o compositor teve uma base sensorial de percepcao

qualitativa e historica da musica, como nos afirmou em entrevista.

Este autodidatismo deve ser levado em conta ao estudarmos o primeiro momento
composicional de Leo Brouwer. E, talvez, gracgas a este fator, e em razdo da tenra idade em
que 0 musico iniciara seus esfor¢cos em composicao, os estudiosos encarem tal periodo como
algo de menor relevancia, empenhando-se em analisar obras especificas dos dois momentos
que se seguem. Acreditamos, no entanto, que essa fase marque o contato inicial de Brouwer

com o africanismo que permeara toda a sua trajetoria, até o presente momento.
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Os elementos do folclore cubano j& foram apontados, mas com certa brevidade.
Norton Dudeque enumera alguns, a exemplo do tresillo, do cinquillo, do son e da rumba
(DUDEQUE, 1994, p. 98), todos de natureza ritmica, aos quais incluimos os toques
ritualisticos da Santeria, que serdo abordados com maior profundidade no capitulo 3.

Brouwer nos aponta que os elementos melddicos - “elementos lineares”, segundo ele
— foram retirados da musicalidade do loruba falado, um idioma tonal que confere a fala uma
oscilacdo melddica essencial para que as palavras possam ser compreendidas devidamente,
aferindo, ao idioma, uma musicalidade inata. Podemos observar as influéncias da fala
iorubana no uso dos saltos melddicos de segundas, quartas, quintas, e na escala pentatdnica,
auxiliadas por células ritmicas marcantes, que ndo derivam apenas da mausica folclérica
cubana, como posto por Dudeque, mas sdo naturais da prépria dicgdo ioruba. Esta importante
observacgdo acerca da musicalidade do idioma iorubano falado s6 esta sendo apontada pelo
compositor atualmente, e podemos observar sua presenca ao longo de suas trés fases

composicionais.

Alia-se, a escolha melddica, uma harmonia indefinida, que prioriza batimentos. O
uso constante de segundas menores e quartas aumentadas em acordes, bem como de
contrapontos polimodais - préatica largamente aplicada e difundida por Béla Bartok - acaba por

confundir os analistas a respeito da existéncia de um eixo tonal, em certas pecas’.

Outro fator de suma importancia no primeiro periodo e que se estende ao longo de
toda a obra de Leo Brouwer é a descoberta da composicéo celular, presente nas sinfonias 5 e 6
de Beethoven e do 4° Quarteto de Cordas de Béla Bartok, como nos conta 0 compositor, na
entrevista em anexo. Brouwer escolheu optar pelas frases curtas, como no classico exemplo
do primeiro movimento da 52 Sinfonia de Beethoven, em detrimento das melodias extensas,

marco da composicdo dos seculos XVIII e XIX, vide exemplos abaixo.

Podemos constatar boa parte do que foi dito, até aqui, na primeira linha da Pieza sin
Titulo n°1, onde o elemento central € um encadeamento melddico celular, exposto na voz
aguda do violdo, entre o segundo tempo do primeiro compasso e o final do segundo

compasso.

® Maior esclarecimento a respeito do idioma iorubé e do trato harménico e contrapontistico & feito nos
capitulos 2 e 3 da presente dissertacao.
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PIEZA SIN TITULO No. 1

LEO BROUWER

Allegro (c' =160)

Figura 1: primeira linha de Pieza sin titulo n°1

Aqui, 0 compositor se utiliza de saltos de quarta justa (de fa# para o dé# na cabeca
do 2° compasso, e de si para 0 mi na cabe¢a do terceiro tempo); uma ritmica dancgante e
marcada, que confere um dinamismo ao trato melddico; e a presenca de segundas menores

nos acordes, reforgcando a dissonancia, t&o constante em toda a linguagem brouweriana.

O Estudio Sencillo V (1961) apresenta o uso quase jocoso de dissonancias, misturado
a linguagem harmdnica e ao ritmo, da musica popular cubana, o que deixa clara a marca de

sua identidade composicional:

Figura 2: Estudo Simples n°5

S&o obras marcantes deste momento: a Fuga n°1 (1957), Pieza sin Titulo n°1 (1957),
Preludio (1958), Danza Caracteristica (1957), seus cinco primeiros Estudios Sencillos
(1960/1), o Quinteto para violdo e quarteto de cordas (1957) e as Tres Danzas Concertantes
para violdo e orquestra de cordas (1957/8). Estas obras tem como carater marcante a presenca
do modalismo retirado da musica afro-cubana, o ritmo caracteristico do folclore cubano, mas

o material formal retirado da escuta e analise de obras predominantemente europeias.

Portanto, podemos dizer que o periodo nacionalista se estrutura a partir da mistura
entre o conhecimento adquirido de forma aural pela radio, os elementos melddicos e ritmicos

da cultura africana presente em Cuba, e 0 contato com o repertorio transmitido por Nicola.
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Essa bagagem se aprofundard, a partir do momento em que Brouwer consegue uma
bolsa do governo cubano para estudar na Julliard School of Music, no ano de 1961, aos seus
22 anos de idade.

1.2.2 Vanguarda (1962 — 1972)

Em Julliard, Nova York, Brouwer p0de consolidar seu aprendizado formal em
musica. O compositor narra 0 impacto positivo ao entrar em contato com obras de todos 0s
periodos historicos nas bibliotecas americanas, bem como ao conhecer renomados estudiosos
e expoentes da musica como Vincent Persichetti (professor de composicdo), Isadore Freed
(harmonia) (PRADA, 2001, p. 171) além de Darius Milhaud, Paul Hindemith e Lukas Foss
(KRONENBERG, 2000, p. 48). O compositor também deu aula por alguns meses na Hartford
University, em Connecticut, onde conseguiu um emprego fixo, mas decidiu retornar a Cuba,
afim, segundo ele, de pagar um tributo ao que tinha aprendido nos Estados Unidos
(MCKENNA, 1988, p.5).

Ainda em 1961, Brouwer aceita um cargo como professor de harmonia, contraponto
e composi¢cdo no conservatorio Amadeo Roldan, em Havana, onde desempenhou um papel de
disseminador da ‘“nova musica”, inclusive orientando a musicos populares em aspectos
técnicos musicais, mesmo de gravacdo eletronica (CENTURY, 1987, p. 8). E importante
ressaltar que o compositor desempenhou um forte papel politico no inicio da década de 60
como “burocrata” (palavras dele), como afirma a McKenna (1988), trabalhando com o
ministro da cultura cubano. Além disso, tomou frente como regente da Orquestra Sinfénica de
Havana e também chefiou a Divisdo de Mdsica da Instituicdo Cubana de Filmes (ICAIC)
(KRONENBERG, 2000, p.49).

O proprio compositor também conta que Cuba vivia uma onda de libertacdo cultural
na década de 60, em que se pregava que “podia-se fazer tudo o que quisesse” (MCKENNA,
1988, p.7, traducdo nossa)’. Foram também um marco, nesse periodo, as parcerias que fez
com os compositores cubanos Juan Blanco, que comecava a dirigir esforcos a exploracéo da
musica contemporanea, e também com Carlos Farifias e Roberto Valera (PRADA, 2001,
p.92).

® It did not follow the Polish school, which is very strong and solid. No, this took liberty entirely,
which was normal for us, because in the last period of Cuban politics there was a simple law which
said, "You can do anything you like." This is entirely different from some Eastern countries up to now
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Dessa forma, o nacionalismo gradativamente deu lugar a vanguarda. Brouwer afirma
a McKenna que, a despeito da vanguarda ser uma linguagem de rupturas, seu envolvimento
com essa pratica musical se deu de maneira natural. Vale também frisar a importancia da
passagem de Hans Werner Henze e Luiggi Nono por Cuba, o que foi de grande importancia
na trajetéria de Brouwer, apesar de o compositor enfatizar que o contato com esses dois
musicos ndo pode ser encarado como uma influéncia, mas uma chave que abriu seus

caminhos a musica europeia.

Devo esclarecer que nunca fui influenciado por Hans Werner Henze ou
Luigi Nono. Eles foram grandes amigos e devo a eles o fato de minha
masica - musica de um cubano de vinte e poucos anos - tenha se tornado
conhecida. O que os motivou? A revolucdo cubana vivia um nascimento
catartico do vanguardismo e da liberdade criativa. Esses musicos europeus
encontraram Leo Brouwer em Cuba e levaram a misica dele a Europa. Este
foi um baita golpe de sorte que tive, gracas a Revolucdo. (BETANCOURT,
1997, p.2, traducao nossa)’.

E é um consenso entre os estudiosos (PRADA, 2001; KRONENBERG, 2000;
BETANCOURT, 1997; MCKENNA, 1988; SILVA, 2010) que o Festival de Outono de
Varsdvia, Polonia, do qual Brouwer participou em 1961, foi decisivo na transi¢cdo entre o

nacionalismo e a vanguarda.

Cheguei a Europa em 1961 para ver os grandes mestres gue estiveram em
Cuba uma ou duas vezes. Eles ouviram minha musica e sentiram empatia por
meu trabalho, entdo me convidaram a Europa. Estou falando de Luigi Nono
e Hans Werner Henze, o musicologo e especialista em Schoenberg Hans
Heinz Stuckenschmidt, o poeta espanhol Tomas Marco, dentre outros.
Ocupei um papel de destaque tocando na estreia da épera ElI Cimarron, de
Henze, baseada no livro do italiano Miguel Barnet. Conheci pessoas
maravilhosas que se tornaram amigas minhas: o escritor italiano Moravia, 0
poeta Hensenberger, e Michelangelo Antonioni, o diretor cinematografico.
Uma grande porta se abriu de repente, e isso foi o inicio de uma guinada
profissional (MCKENNA, 1988, p.3, traducéo nossa)®.

7| should make clear that | never was influenced by Hans Werner Henze or Luigi Nono. They have
been great friends and | owe them that my music, music by a Cuban of twenty-something, got to be
known. Motivations? The Cuban Revolution lived a moment of cathartic birth of vanguardism and
creative freedom. These European musicians, concerned with cultural and social development, found
Leo Brouwer in Cuba and they took his music to Europe. That was a big lucky strike | had thanks to
the Revolution.

® | went to Europe in 1961 to see the great masters who had been in Cuba once or twice. They had
heard some of my music and felt empathy for it, so they invited me to Europe. I'm talking about the
composers Luigi Nono and Hans Werner Henze, the musicologist and Schoenberg expert Hans Heinz
Stuckenschmidt, the Spanish poet Tomas Marco, and others. | played a major role in the world
premiere of Henze's opera, EI Cimarron which was based on the Cuban book by Miguel Barnet. I met
wonderful people who became my friends: the Italian writer Moravia, the poet Hensenberger, and
Michelangelo Antonioni, the film maker. A great door opened suddenly, and it was the beginning of a
growing career.
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Huston ainda ressalta outros festivais na Europa, dos quais Brouwer participou
também a fim de estreitar as relaces entre Cuba e Unido Soviética. Foram estes os festivais
de “Darmstadt, Veneza, Zagreb, Berlin, Varsovia e Koln, que Brouwer considera como
“constantes formadoras e elementos de continuidade para movimentos de vanguarda”
(CENTURY apud. HUSTON, 2006, p.70, traducéo nossa)°.

Estdo, entre os contatos musicais que Brouwer estabeleceu nesse tempo,
compositores como lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti, Karlheinz Stockhausen e Kristof
Penderecki (PRADA, 2001), Bussotti e Tadeusz Baird (MCKENNA, 1988), somente em
VarsOvia. Tardiamente, no inicio da década de 70, o autor cita John Cage e Luciano Berio
(MCKENNA, p.7).

De volta do Festival de Varsovia, 0 compositor passa a atuar fortemente na producao
de musica vanguardista. Prada ressalta que “os exemplos mais fortemente constataveis de
utilizacdo da musica de vanguarda aparecem em obras fora do repertdrio violonistico como
Variantes para um percusionista (1962) e Sonograma | (1963)” (PRADA, 2001, p. 236)".

Terezinha Prada enumera as principais caracteristicas deste momento: “formas
abertas de composicao; aleatorismo parcialmente controlado (improvisacdo aleatéria); uso
constante de cromatismo, politonalidade, polirritmia, variacdes timbristicas e ceélulas
melddicas (temas) curtas e similares entre si” (PRADA apud SILVA, 2010, p.17). E Huston
considera como principais obras para violdo deste momento Canticum (1968), Memorias Del
Cimarrén, que é um arranjo para violdo da opera de Hans Werner Henze EI Cimarron; La
Espiral Eterna (1971), Parabola (1972) e Tarantos (1974) (HUSTON, 2006, p. 70).

E importante ressaltar que, nesse momento, surge 0 pensamento matematico muito
corrente nas pecas do segundo e terceiro periodos brouwerianos. Em seu artigo, Luciana
Lozada (2012) traca um paralelo entre o uso da proporcdo aurea em Bela Bartok e a
composicdo modular de Leo Brouwer, constatada por Silva (2011) nas obras EI Decameron
Negro (1981) e por Molina (2003) em Paisaje Cubano com Lluvia (2003); no entanto, ambas
as obras - marcantes do 3° periodo - foram precedidas do pensamento modular que tem sua
gestacdo na peca Canticum (1968) e aparece em pleno uso em Espiral Eterna (1971), como
posto por Prada.

Apos analise, autores como Teresinha Prada pode constatar o uso da proporcéo aurea

na constituicdo tematica de Espiral, que se baseia na sequéncia descoberta pelo matematico

? as formative constants, as elements of continuity for the avant-garde movements.

1% variantes foi a primeira peca aleatoria escrita por um cubano (JUNIOR, Mario da Silva, 2013, p.
45).
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Leonardo Fibonacci (1170 — 1230). Isabelle Hernandes aponta o uso da dita razdo nas partes
A e B (HERNANDES apud PRADA, p. 191) e Prada a desvenda, também, na se¢do C
(PRADA, 2001, p.193)*. Além desse procedimento, Orlando Fraga também constata 0 uso
do serialismo livre na escolha de alturas da parte D da obra, que também se divide em doze
mddulos (FRAGA, 2015).

Em Espiral Eterna, observamos a predominancia da abordagem modular*- aqui,
desenvolvido pela secdo aurea - e a grande familiaridade com o trato serial, que é trabalhado
de maneira disfar¢ada, na obra em questdo. Tal abordagem matematica se repete ndo somente
nas duas pecas citadas por Luciana Lozada (2012) e por Teresinha Prada (2001), mas também
em composi¢des cameristicas como o Quarteto n°4 (2007) e mesmo em composicdes
violonisticas como a Sonata (1990), dedicada a Julian Bream. No entanto, ndo € nosso intuito,
neste trabalho, pormenorizar os procedimentos composicionais de vanguarda utilizados por
Brouwer, mas citar a utilizacdo dos mesmos, a fim contextual. Deste modo, seguiremos nossa

exposicao.

Vale frisar que Brouwer lida com a matematica de modo que esta ndo aprisione o
som: “Na verdade nunca parto de relagcdes formais aprioristicas. Eu componho de maneira tal

que o som possa gerar o seu proprio desenvolvimento” (MOLINA apud PRADA, p. 191).

! Explicacdo da razao aurea em PRADA, 2001, p. 189.

'2 0 termo modular se refere a ‘proporgdo que existe entre as dimensdes dos elementos de um corpo ou
obra que se considera perfeita ou unidade que se toma para estabelecer essa propor¢éo (BROUWER
apud TENORIO, p. 631, 2012).
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La Espiral Eterna
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Figura 3: primeira pagina de La Espiral Eterna

1.2.3 Hiper-romantismo Nacionalista ou Nova Simplicidade (1974 -)

A década de 60 foi, para Brouwer, um periodo de consolidacdo de sua carreira, ao
mesmo tempo marcado por uma maior atuacdo em Cuba. Sua relacdo com a Europa se estreita
no inicio da década de 70, partindo do momento em que Brouwer foi convidado pela
Academia Alema de Artes a tocar a obra EI Cimarén de Henze (PRADA, p. 96), além de
gravar obras de autores como Bussotti, Halffler e Arrigo pela Deutsche Grammophon

(ZANON apud PRADA, 2001, p. 97).
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Entre 1972 e 1973 conseguiu uma bolsa pelo Servico Alemédo de Intercambio
Académico (DAAD) para estudar na Alemanha Oriental, onde e também lecionou:

De 1972 a 1973, Brouwer deu aulas em Berlim (Oriental), enquanto
dedicou-se a finalizar uma tetralogia: La Espiral Eterna, para viol&o solo, Per
Sonare a Due, para dois violdes, Per Sonare a Tre para flauta, viola e viol&o,
e 0 Concerto n.° 1 para violdo e pequena orquestra. Esta tetralogia € um
marco dentro do periodo de vanguarda do compositor (PRADA, 2001, p.
96).

Observa-se que trés das suas obras vanguardistas mais importantes foram escritas na
Alemanha, exata época em que 0 compositor comeca a sentir a auséncia de relaxamento,
presente nesse tipo de musica. Entdo, apesar da oportunidade de fixar morada na Europa,
Brouwer, decidiu retornar a Cuba uma vez mais (CENTURY, 1987, p. 159), talvez,

justamente, por sentir a necessidade em resgatar suas raizes.

Sobre essa dita saturacdo de linguagem, Brouwer comenta a Betancourt:

O que aconteceu foi que esse tipo de linguagem atomizada, decidida e
“tensional” sofreu, e ainda sofre hoje, um defeito relacionado a esséncia do
equilibrio composicional, um conceito que esta presente na histdria:
movimento, tensdo, com consequente descanso, relaxamento. Esta "lei das
forcas opostas" - dia-noite, homem-mulher, yin-yang, tempo de amar e de
odiar - existe em todas as circunstancias da humanidade. Palestrina disse: se
uma secdo estad se movendo, a outra ndo esta, e vice-versa; se alguém fala, o
outro ouve. A vanguarda ndo tinha o relaxamento de todas as tensdes. Nao
existe entidade viva que ndo repouse (BETANCOURT, 1997, p. 2, traducdo
nossa®®).

Essa transicdo para encontrar sua nova fase se deu de forma gradativa, como é
verificado em todas as suas mudancas estilisticas, tanto é que a peca violonistica que marca a
transicdo para o hiper-romantismo € EI Decameron Negro, datada de 1981, quase dez anos

apos Brouwer ter decidido dar o dito “repouso” a sua pratica vanguardista.

Possivelmente, na segunda metade da década de 70, o compositor estava formulando
sua nova fase. Ndo ha um grande volume de composicBes escritas entre 1974 e 1981, com
excecdo das trilhas sonoras. Fora estas, temos Tarantos (1974), ainda plenamente

vanguardista, Musica Incidental Campesina, para dois violbes (1978), que estabelece centros

B What happened was that the atomized, crisp and "tensional" language of this kind suffered, and still
suffers today, a defect related to the essence of compositional balance, a concept that is present in
history: Movement, tension, with its consequent rest, relaxation. This "law of opposing forces" - day-
night, man-woman, ying-yang, time to love-time to hate - exists within all circumstances of mankind.
Palestrina said: if a section is moving the other is not and vice versa; if someone talks, the other
listens. The avant-garde lacked the relaxation of all tensions. There is no living entity that doesn't rest.
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tonais mais claros e explora o modalismo, evocando um pouco os ares de Joaquin Rodrigo, e
Cancion de Gesta™, para percussio e orquestra de sopros (1979), onde se verificam fraseados
quartais, até mesmo um apego maior ao tonalismo, e tracos do neoclassicismo de Stravinsky,
mesclados a certa atmosfera marcial, mas com visivel incorporacdo das técnicas

vanguardistas.
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Figura 4: trechos C, D e E, de Tarantos, para violdo solo, de Leo Brouwer

No exemplo acima, um recorte de Tarantos, observamos o aleatorismo no trecho C.
No fragmento E, o raciocinio modular que segue um padrdo matematico de elaboracdo
motivica, também uma escrita marcantemente vanguardista, com compassos non mesurés,

indicacdes de ritmica livre, abrindo um breve campo para o improviso.

Ja no preliudio de Musica Incidental Campesina, vemos o oposto do aleatorismo,
com notas bem frisadas, esbocando centros tonais, em ritmo constante que termina por
remeter as paisagens pastorais de Rodrigo (Fig. 5). Tal ritmica dancante também se repete no
quarto movimento (Final), lembrando uma tarantela (Fig. 6). Nesta mesma secdo, vemos

acordes de quinta justa sem tercas, também acordes suspensos, como era comum no periodo

" Por falta de partitura disponivel, disponibilizamos o link do video no Youtube. Cancion de Gesta,
pela  University of Maryland Wind Orchestra, sob regéncia de Michael Volta:
https://www.youtube.com/watch?v=y6lErnBEhuY &t=868s.



https://www.youtube.com/watch?v=y6lErnBEhuY&t=868s
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Nacionalista. O atonalismo se extingue em funcdo da harmonia incerta, mas que sugere

centros tonais.
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Figura 5: primeira pagina de Musica Incidental Campesina, para dois viol@es, de Leo Brouwer
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IV. FINAL
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Figura 6: Quarto movimento (Final), 12 pagina

Evidenciamos que pecas puramente vanguardistas param de existir a partir de 1975.
E, até 1981, o que se pode observar sdo pecas de transicdo, por assim dizer, que ndo possuem

laco estreito com o0 nacionalismo ou com a vanguarda.

Somente em EIl Decameron Negro é que se repara uma cisao definitiva entre as obras
marcantes do segundo periodo e a Nova Simplicidade, como posto por Silva (2011). Esta peca
é, também, a maior obra para violdo escrita, pelo compositor, em sete anos (HUSTON, 2006,
p. 58), sucedendo Canticum, de 1968. Apds esse marco hiper-romantico, outras obras para
violdo solista vieram, e nelas, podemos notar a preservacdo dos elementos vanguardistas, mas
sem o protagonismo observado no segundo periodo. Huston (2006) aponta o aleatorismo
presente em trechos Decameron, bem como em Paisaje cubano com campanas (1986) e no
Rito de los Orixas (1993); é também claro o minimalismo em Paisaje cubano com lluvia (Fig.
7) e Paisaje cubano com rumba, esta Ultima da destaque a célula ritmica da rumba cubana
(Fig. 8). O mesmo tipo de pratica se estende a outras obras, como as sonatas escritas entre
1990 e 2013, a segunda série de dez Estudios sencillos, Danzas rituales y festivas, EI Arpa y

la sombra, dentre outras.
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CUBAN LANDS(IZ;QAPE WITH RAIN

Leo Brouwer
1939
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Figura 7: Trecho introdutério de Paisage cubano con lluvia

Leo Brouwer @

PAISAJE CUBANO CON RUMBA (1985)

per quartro chitarre

LT

Figura 8: primeira pagina de Paisage cubano com rumba

Ainda em 1981 Brouwer escreve o Concierto de Lieja para violdo e orquestra
sinfonica, o que é, também, um marco em sua escrita, posto que d& inicio a producdo de uma

série de outros concertos hiper-romanticos, dentre 0s quais 0 compositor nos destaca, na



30

entrevista (Anexo 1, p. 178), o Concierto da Requiem (& meméria de Toru Takemitsu), escrito
em 2007, Concierto Austral, estreado em 2016, e Concierto de Helsinki de 1991/2.

Percebemos, em suma, uma retomada aos elementos folcloricos e ritualisticos
cubanos, aqui, marcados pela variada ritmica caracteristica dos tambores da Santeria, bem
como dos ritmos dangantes como a rumba e o son; acompanhados das linhas melddicas
marcadas por intervalos mais extensos, como quartas e quintas justas, ou pelo uso das escalas
pentatonicas e de tons inteiros, dentre outros. Tais elementos vém acrescidos da bagagem
vanguardista, de onde Brouwer tirou o emprego da composicdo modular, que se baseia em
razGes matematicas e propor¢cdes que moldam a construcdo tematica de uma obra; o
serialismo livre na escolha de alturas (FRAGA, 2016), que ndo se atém puramente aos moldes
do dodecafonismo, mas parte do mesmo cerne que rege as series estritas; a exploracdo dos
ruidos gerados por técnicas estendidas e ferramentas extra violonisticas; o atonalismo, 0
aleatorismo, o minimalismo, dentre outros muitos recursos que trouxeram, a obra
brouweriana, uma riqueza e potencializaram a forca expressiva ja anunciada no periodo
Nacionalista.

Abaixo (Fig. 9), extraimos um trecho da obra Danza de los Ancestros (2014), em que
0 compositor mescla praticas altamente contrastantes, como o atonalismo do compassos 11 e
12, e a pentatdnica que permeia 0s dois primeiros compassos do trecho - esta Ultima escala é
marca das cancbes de matriz nigeriana, tdo presente na Santeria de Cuba. Tudo isso exposto
em um engenhoso arranjo, que explora o idiomatismo do violdo por meio de arpejos, cordas

soltas, procedimentos ja explorados desde seu primeiro periodo composicional.
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Figura 9: tema A de Danza de los Ancestros
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A assimilacdo dos procedimentos vanguardistas é vista com clareza na Sonata n°l1,
dedicada ao violonista Julian Bream. Celso Delneri demonstra, em sua palestra’®, o uso de
acordes “dizigodticos”, ou seja, com o mesmo vetor intervalar, mas em tons diferentes; aqui,
em relacdo de mediante. Ndo ha notas repetidas, o que indica um raciocinio serial, mas ambos
0s acordes se complementam em uma cadéncia (Fig. 10). Delneri ainda defende que Brouwer
possa ter elaborado este trecho de maneira quase intuitiva, guiando-se pela pura sonoridade
dos intervalos, posto 0 seu costume com as dissonancias e encadeamentos harménicos mais
elaborados. Tal familiaridade pode ser considerada um marco do terceiro periodo
brouweriano, pois o trabalho com as dissonancias, agora, se dad de maneira natural, ndo mais

forgando rupturas com os moldes tonais antigos, como fez nas duas primeiras fases.
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Figura 10: Trecho final do 1° movimento da Sonata n°1
1 Ver palestra do prof. Ms. Celso Delneri. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=sB_BPowjG7g&t=192s>.
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2. O PERIODO NACIONALISTA NA OBRA DE BROUWER

Como dito anteriormente, a primeira fase composicional de Brouwer se caracteriza
por uma formagdo inicialmente autodidata, marcada fortemente pela escuta da musica de
concerto transmitida pelo radio, que o compositor analisava posteriormente, a partitura. Tal
escuta atenta também o levou a internalizar os elementos da lingua ioruba e da ritualistica
afro-cubana presente na Santeria.

Entendemos como relevante iniciarmos este capitulo abordando a formacdo musical de
Brouwer entre 1955 e 1964, para, posteriormente, lancarmos olhar as caracteristicas
marcantes da ritualistica e da lingua trazidas, pelos negros escravizados, a Cuba.

2.1 Formacao inicial e estruturacdo do idiomatismo composicional

Apesar de néo ter afirmado durante a entrevista, € importante frisar que Brouwer foi
criado em uma familia musical. Apds a morte de sua mae, ainda crianca, foi morar com sua
tia materna, Caridad Mezquida, em 1952, quem lhe ensinou solfejo, enquanto seu pai, Juan
Brouwer, o introduzia ao violdo (GIRO, 1986 apud. CALDEIRA, 2011, p.13).

Em aproximadamente seis meses de aulas em familia, iniciou seus estudos
violonisticos com Isaac Nicola e graduou-se em trés anos no Conservatorio Peyrellade de
Havana, concluindo o curso em 1955 (CALDEIRA, 2011, p.14). Seus estudos com Nicola
continuaram, mesmo depois graduado (PRADA, 2001, p. 99)*°.

Somente apds essa formagdo musical de trés anos, Brouwer comecou a compor. Ele
diz que seu contato com Isaac Nicola foi fundamental para tomar conhecimento do “grande
repertorio” violonistico. Provavelmente, o violao ocupou o centro de seus estudos formais em
musica, mas, no tocante a composicdo, percebemos que Brouwer conduziu sua formacao por
si mesmo.

Até sua complementacdo tedrica musical em Julliard no ano de 1962, o compositor
frisa que a Radio Classic foi sua maior fonte de acesso aos grandes nomes da masica de
concerto.

Ouvir o radio e analisar as obras por conta propria desenvolveu meu ouvido
e minha maneira interna de perceber 0 som em dois niveis a0 mesmo tempo:
valor historico e valor estético. A estética ndo tem nada a ver com a histdria.
Ela existe ou ndo. Alta qualidade significa um nivel muito sofisticado de
concepcdo musical, e se deve & maneira como 0 compositor manuseia e lida
com 0 som, tanto como compositor quanto como analista. (Anexo 1, p. 168).

%0 compositor, em nossa entrevista, afirma que seu contato com Nicola durou menos de um ano,
apesar de muitos estudos apontarem o que é dito por Teresinha Prada.



33

Assim, partindo de uma concep¢do estética praticamente autoestruturada, o
compositor teve condi¢des de perceber 0s vazios técnicos do repertorio escrito para o violdo e
sua defasagem diante do que se produzia no meio instrumental, vocal, cameristico e sinfénico
da sua época.

Brouwer considera a percepcdo dessa lacuna repertorial como razdo principal para
que comecasse a produzir masica, também motivado pelo sentimento de compromisso
advindo de seu primeiro contato com a composi¢do: “No momento em que parei para compor
pensei: ‘espere, isso € algo muito sério, muito importante, € eu nao posso fazer qualquer
estupidez somente porque tenho um pedago de papel a minha frente’” (Anexo 1, p. 168).
Segue destacando que, quando produzia, ndo estava imitando 0s compositores que escutava,
mas tomando, como ponto de partida, as ideias estruturais empregadas por musicos, a
exemplo da composicédo celular presente em Bartok e Beethoven, mas adicionando elementos
da masica ritualistica afro-cubana.

[...] influéncia ndo significa, para mim, que um compositor imita um ou
outro compositor. Sim, provavelmente ele pode usar elementos dos
compositores que ele ouve, mas ser influenciado vai para além disso. Por
exemplo: Janaec. Descobri que ele trabalha com a lingua falada em suas
Operas. E a musica é modulada pela linguagem. Mas ndo ha nada de novo
nisso, porque a obra sacra de Haydn também reflete as palavras na musica.
Entdo eu ndo era influenciado pela linguagem de Haydn em tudo, mas pelo
significado do que ele estava compondo nesta pega. (Anexo 1, p. 168).

Acreditamos que, de fato, fato, Brouwer ndo estava tomando os elementos melddicos
da musica ocidental como protagonistas em suas composi¢des. Os elementos “lineares”
(melddicos), segundo ele, foram retirados da masica ritualistica afro-cubana e da fala ioruba.
O compositor faz uma observacdo importante a Constance McKenna, no tocante a
estruturacdo de seu idiomatismo composicional e os elementos folcloricos:

Falando francamente, eu usei as estruturas europeias e os modelos de
estrutura, como a forma, para me referenciar. O contelido que vem dentro
dessas formas é que foi construido a partir de unidades das nossas raizes
folcldricas. 1sso deu luz a muitas pegas: Pardbola, Canticum, Espiral Eterna,
0 Concerto n°l. Se analisamos minha musica para violdo, veremos
diferencas estilisticas e, em minha opinido, sou absolutamente eclético.
(MCKENNA, 1988, p. 8, traduco nossa™").

Observamos que Brouwer menciona obras do segundo e terceiro periodos, de onde

podemos constatar a persisténcia do afro-cubanismo ao longo de toda a sua trajetdria. Para o

1 Speaking frankly, | used the European structures and models of structures, like form, as a reference.
The content that comes into these forms was built out of the essential cells and units of our folkloric
roots. This gave birth to many pieces: Parabola, Canticum, Espiral Eterna, the First Concerto. If you
analyze my guitar music, you will see differences in style and think 1 am absolutely eclectic.
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compositor, a linguagem folcldrica dialoga perfeitamente com a vanguarda, dada sua esséncia
abstrata.

Os elementos essenciais das raizes nacionais de qualquer pais séo
absolutamente abstratas. N&o estou falando de elementos superficiais, como,
em Cuba, as maracés, os bongos e o cha-cha-cha. Mas, se nos voltamos a
musica afro-cubana e analisamos sua parte melddica, veremos que ha
elementos comuns ao canto gregoriano ou bizantino. Esses elementos —
particulares terminacbes e inter-relagdes ritmicas — sdo profundos,
praticamente abstratos e comuns a muitas coisas em Cuba. (MCKENNA,
1988, p.7, traducao nossa ®).

Quando perguntado se, em seu primeiro periodo, 0s elementos retirados da musica

ocidental eram mais estruturais do que estilisticos, o compositor respondeu:

- Provavelmente, mas, a0 mesmo tempo, essas células sdo baseadas em
linguagem loruba (cantarola os trechos). [...] A pentatbnica é a relagdo
basica da linguagem interna. Mesmo o griot, quando esta cantando a histéria
de sua tribo, é melodicamente cheio de relacdes que, para eles, sdo apenas
linguagem. Quando eles falam ‘Kabio Cabezilio’, existe uma linha ai
(cantarola mais).

- Entdo vocé pegou esses elementos do sotaque?

- Da musicalidade da lingua falada, especialmente no loruba, que é uma
lingua, ndo s6 um dialeto. (Anexo 1, p. 170).

Partindo dessas considerac@es, podemos concluir que o compositor opta por utilizar
os modelos de estruturacdo europeus, e preenche essas estruturas com os elementos melédicos
e ritmicos afro-cubanos, retirados da masica ritual presente na Santeria, bem como da
musicalidade do idioma ioruba falado. Por conseguinte, o fato de o compositor se valer do
temperamento e da notacdo ocidental ja o leva a adotar procedimentos correntes na pratica
musical de origem europeia. E, invariavelmente, ao longo de sua histdria, ele estudou e pds

em préatica muitas das inimeras técnicas composicionais do ocidente™®.

8 The essential elements of the national roots of any country are absolutely abstract. I'm not talking
about the superficial elements like, in Cuba, the maracas, the bongos and the cha-cha-cha. But if you
go to ritual Afro-Cuban music, and you analyze the melodic part of that, the elements are as common
as Byzantine or Gregorian chant. These elements - particular endings and rhythmical inner
relationships - are profound, almost abstract, and common to many things in Cuba.

¥ Luciana Lozada (2012) e Felipe Augusto Vieira da Silva (2011) exemplificam, em EI Decamerén
Negro (1989), obra do terceiro periodo de Brouwer, 0 uso do sistema de eixos tonais descoberto por
Bela Bartok. Podemos constatar, como na analise das Tres Danzas Concertantes, a aplicagdo do
polimodalismo e tonalidades sobrepostas, como Bartok também utiliza.
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Sobre seu contato com a musica religiosa afro-cubana, Brouwer contou de sua

vivéncia com a Santeria, religido africana de origem nigeriana, como o Candomblé praticado

no Brasil:

Quando eu tinha nove anos, estava indo a um concerto sinfénico com minha
méae ¢, no meio do caminho, ouvi africanos falando. Em muitos lugares
chamam de Candomblé, ou o que for. E eles cantavam e tocavam para
Babaluwayé?, naquela ocasido. Ndo sabia nada a respeito, naquela época.
Estava com meu terno branco da primeira comunhao, uma roupa branca, e 0s
santos do Candomblé, quando santificados, usam branco. Entdo, um dos
santos ali presentes, uma senhora, saiu daquela roda e me chamou: ”pasa
hermano, venga!”. EU entrei e imediatamente me deram uma jicara com
cachaca. Obviamente, as lagrimas correram pelo meu rosto. Homens
tocavam com suas cascarillas na testa, cascas de ovo batidas e passadas na
fronte da cabeca. Os tambores rufavam - ha uma formacao tradicional de trés
tambores chamada bata, composta pelo Ya, tambor grave, Okonkolo, médio
e Itotele, agudo (Brouwer imita os tambores). As pessoas estavam um pouco
aborrecidas: “os tambores nio estdo tocando bem! Os tambores ndo estdo
tocando bem!” Eu estava paralisado e hipnotizado diante daquela cena. Em
um dado momento, os tambores comecaram a se acertar e alguém gritou: “o
santo esta vindo!” De repente, um velho homem se aproximou, era
Babaluwaye. Ele se aproximou e abracou dos dois lados a todos ali
presentes. Quando chegou a mim — eu estava aterrorizado — ele p6s doces em
minha mao, dizendo que eram “doces do santo” e entdo me revelou que eu
era um “filho” de Babalu-Ayé. Até completar quinze anos, eu ndo havia
percebido que também estava trabalhando com esse episddio aqui (aponta
para a prépria cabeca), no meu computador pessoal. E tudo isso esta presente
nessa obra (aponta para a partitura de Tres Danzas). Tematica,
direcionalidade da linha, design dinamico, todos os fatos que, em
composicdo, eu estou ensinando toda vez que vou a qualquer universidade
para ensinar misica sofisticada... Ninguém sabe sobre isso, mas isso esta
sempre comigo, até hoje. Esta é a minha linguagem. (Anexo 1, pg. .170).

Sabendo, portanto, da importancia da lingua e da ritualistica iorubas na musica de

Brouwer, optamos por dedicar a segunda parte desse capitulo a um breve estudo sobre a

musicalidade desse idioma, a guisa de contextualizacdo da musica ritual afro-cubana, ponto-

chave da linguagem brouweriana.

2.2 A musica ritualistica afro-cubana e o idioma ioruba

Nosso intuito seguinte trata de um breve esclarecimento sobre um aspecto precipuo

da linguagem de Leo Brouwer. Assim sendo, nossa abordagem sera guiada pelo essencial a

compreensdo da sensibilidade afro-cubana, visando o reflexo desta sobre o estilo do

compositor.
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2.2.1 A musica da Santeria

A Santeria ou Regla de Ocha é uma religido sincrética que mistura rituais de varias
partes do oeste africano, com o catolicismo romano trazido as Ameéricas pelos europeus
(HUSTON, 2006, p.78). Tanto pela necessidade em disfarcar seus rituais, como pela
percepcdo da similaridade entre os santos catdlicos e os orixas, divindades cultuadas na
Nigéria e Benim, regido falante do iorubd, os negros encontraram, no sincretismo, uma forma
de adaptar seus cultos a realidade cubana. O mesmo é observado no Brasil, com 0 Candomblé
e com a Umbanda. Vale apontar que os deuses cultuados no Candomblé brasileiro possuem,
quase todos, 0s mesmos nomes dos que se apresentam na Santeria, mas sdo sincretizados
como santos catolicos diferentes. Por exemplo, Xang6, deus do trovéo e do fogo, é associado,
no Brasil, a S&o Jodo Batista, Sdo Pedro ou S&o Jerdnimo; ao passo que, em Cuba, guarda
relagdo com Santa Barbara, sincretizada, no Brasil, como lansad (VERGER, 2002, p. 140).

Na Santeria, assim como no Candomblé, a mdsica ritualistica possui um papel
fundamental, valendo-se do canto solo e em coro, acompanhado de trés tambores: um agudo,
um médio e um baixo; mas 0 que se observa, em Cuba, é um trio diferente do visto no Brasil:
enquanto os terreiros da Bahia de Sdo Salvador—BR se utilizam de atabaques homeados Rum
(grave), Rumpi (médio) e Lé (agudo), cada um com “um lado”, em Cuba, esse tripé se chama
batd, e é composto por trés tambores de duas membranas, nas duas extremidades do
instrumento. O percussionista posiciona o instrumento no colo e percute as duas membranas,
uma com cada mao. Estes tambores se chamam Yia (grave), Okonkolo (médio) e Itétele

(agudo). Em ambas as culturas, os toques mudam, de acordo com o Orixa.

Os tambores bata sdo parte sagrada dos rituais da Santeria, por serem possuidos por
uma divindade de nome Afa, o protetor dos bata (ORTIZ, 1954, p.208), o que da, aos
musicos que percutem esses instrumentos, uma posi¢cdo sagrada e essencial ao ritual. Ortiz
afirma: “os percussionistas consagrados para tocar os tambores bata (conhecidos como
alubatd) ‘de fundamento’ ou de Afia, sio chamados, também, de Omoafia, que quer dizer
‘filho de Afa’” (ORTIZ, 1954, p.212, tradugao nossazo).

0« os tamboreros consagrados para tafier los bata “de fundamento” o de Afa, reciben también el
nombre de omoafia, que quiere decir “hijo de Afia”.



llustracéo 4: Pablo Roche, bataleiro cubano, tocando um yia. Disponivel em:
<https://br.pinterest.com/pin/318770479844793853/>
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lustragdo 5 Foto de trés bataleros, por Fernando Ortiz, disponivel em:
<http://www.ritmacuba.com/Histoire-des-tambours-bata-a-Cuba-C.html>
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Fig. 39 — Tembores deveminados penderetes lucumis,

llustracdo 6: Registro mais antigo de outros trés bataleros, autor ndo especificado, disponivel em:
<http://www.ritmacuba.com/Histoire-des-tambours-bata-a-Cuba-C.html>
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Em sua dissertacdo, John Huston detalha as funcGes de cada tambor:

O acompanhamento percussivo é executado por um conjunto de trés homens
que tocam os tambores bimembrafonos chamados baté (...) o ensemble é
guiado pelo mais grave instrumento do grupo: esse tambor, o iya, controla a
sequéncia ritmica da performance, iniciando os toques especificos e
provocando o dialogo entre si mesmo e os outros tambores do conjunto. O
itétele é o tambor médio, e é visto frequentemente em conversa com o iya. O
mais alto dos tambores, okonkolo é o mais ritmicamente estavel do grupo,
mantendo o pulso o mais regular possivel. (HUSTON, 2006, p. 82, tradu¢do
nossa™).

O autor aponta, assim, a complexidade melddica e ritmica da mdsica ritual afro-
cubana. Ele ressalta que a auséncia de temperamento no canto impede as melodias de serem
escritas com fidelidade na partitura ocidental, bem como compromete a reproducdo das

mesmas em instrumentos temperados, qual o violao.

Afirma, ainda, que as nuances polirritmicas do complexo bata sdo igualmente
dificeis de serem enquadradas na escrita tradicional. Ele comenta, também, sobre a restri¢éo
dos santeros em abrir suas masicas rituais para a comunidade, o que impede 0 acesso
deliberado dos estudiosos a essa pratica musical (HUSTON, 2006, p.85-86), 0 que nos leva a

crer que possa haver ritmos especificos ainda ndo descobertos.

Em contrapartida, frisa que Brouwer persiste na notacdo ocidental ao escrever para o

violdo e mantém a afinacdo do instrumento (HUSTON, 2006, p.86), concluindo:

[...] a musica de Brouwer utiliza a notac¢do ocidental, bem como os tons fixos
do violdo e o sistema de afinacdo igualmente temperado. Qualquer tentativa
de tragar paralelos entre a composicdo de Brouwer e a musica da Santeria
deve confrontar essas dificuldades em terminologia (refere-se aos problemas
em transpor a linguagem musical afro-cubana ao sistema musical ocidental).
Descricdes do conteudo ritual irdo, portanto, utilizar a terminologia ocidental
com o proposito final de relacionar essas referéncias a partitura de Brouwer.
Tal terminologia é utilizada por conveniéncia, e ndo tem, de forma alguma, o
intuito de ser uma interpretacdo meticulosamente acurada da musica da
Santeria. (HUSTON, 2006, p.86, traducdo nossa®).

! The percussion accompaniment is performed by a three-man ensemble playing the double-headed
batd drums (...) the bata ensemble is lead by the lowest pitched instrument of the group. That drum,
the iy4, controls the rhythmic sequence of the performance, initiating the specific toques and calls for
conversation between it and the other drums of the ensemble. The itétele is the middle voice drum,
and is frequently in “conversation” with the iya. The highest pitched drum, the okonkolo is the most
rhythmically stable of the group, keeping the more regular rhythmic backbone for the ensemble

? Brouwer’s music does use Western rhythmic notation and the guitar’s fixed pitch and equal-
tempered tuning system. Any attempt to draw parallels between Brouwer’s composition and Santeria
music must confront these difficulties in terminology. Descriptions of ritual musical content will
therefore use Western terminology for the ultimate purpose of relating such musical referents back to



40

Entendemos que ndo é foco composicional a transcrigcdo literal dos sons, como fez o
compositor Olivier Messiaen, ao anotar o canto dos passaros com precisdo?, para repeti-los
em sua obra. O intuito do compositor estudado é captar elementos essenciais por tras dos sons
que o influenciam - a exemplo do que fez com a 5? Sinfonia de Beethoven: em momento
algum reproduziu as frases do compositor alemdo, mas retirou, desta e de outras fontes, o

pensamento tematico da composicao celular, utilizado em suas composicdes.

Portanto, a afirmagdo de Huston, de certa forma, conflui com o que é dito por
Brouwer e nos auxilia a direcionar o foco deste estudo comparativo. Ndo buscamos, aqui,
pormenorizar os toques da Santeria, mesmo porque o contato do compositor estudado com
esta manifestacdo musical foi muito breve, mas estamos a cata de conclusdes acerca da
organizagdo geral dos tambores e do canto ritualisticos, visando o contraponto, a ritmica, a
distribuicdo dos timbres, o trato dinamico e agogico, dentre outros fatores que possam definir,
de forma essencial, a essa manifestacdo musical. Assim sendo, buscaremos o que dizem 0s

estudiosos da musica afro-cubana.

Apesar de frisar a dificuldade em transpor a musica africana em questdo para a
linguagem musical do ocidente, Huston cita o estudo desenvolvido pelo cubano Fernando
Ortiz no inicio do século XX. O autor, de certa forma, critica Ortiz, afirmando que este
desconsidera os ditos pormenores relativos a natureza do temperamento e da polirritmia, e
transcreve 0s toques e 0S cantos para a partitura, chegando até a especificar, em tons
temperados, a afinacdo dos tambores bata (HUSTON, 2006, p. 85). Acreditamos, no entanto,
que o estudo de Ortiz é essencial para que tenhamos uma visdo geral acerca da mdsica afro-

cubana.

Em seus estudos, Ortiz ressalta o grau de complexidade ritmica dos toques africanos,
gue variam constantemente de compasso e acento, a citar Gilberto Valdés, Robert Milligan,
Walter Jekyll, e Melvile e Frances Herskovits. Esses autores constatam, em diferentes partes

do mundo marcadas pela presenca africana, a marcante irregularidade ritmica: “O ritmo

Brouwer’s score. Such terminology is used for convenience, and is in no way meant to be a complete
or thoroughly accurate rendering of Santeria music or practice

2 Video em que Messiaen demonstra a imitacio dos passaros em suas composicdes disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9QdgUJss9BU>
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africano é extremamente irregular. Geralmente se regula nas musicas de danga; mas mesmo
nestas, é muito variavel” (MILLIGAN apud. ORTIZ, 1950, p. 276, traducdo nossa®*).
E complementa:

Na musica afro-cubana, acontece 0 mesmo. Essa variabilidade surpreende e
tortura aos versados na musica branca. O maestro Sanjuan ja nos disse, ha
vinte anos, que observou até cinco ritmos diferentes em uma Unica
composicao afro-cubana. O maestro mexicano Ponce chegou a observar até
oito. (ORTIZ, 1950, p. 277, traducéo nossa®).

Afirma, também, que se pode observar a natureza dessas variagdes nas principais
liturgias afro-cubanas em que ha mdsica: os oru (ORTIZ, 1950, p. 277), hinos da Santeria
dedicados aos Orixas, que podem ser divididos em trés tipos:

1. Oru cantado, onde s0 o canto é empregado;

2. Oru de bata, executado somente pela percussdo, a fim de iniciar a comunicagdo com 0s

Orixas;

3. Oru com vozes, danga e tambores bata, em que canto e percussao se misturam as dancas e

aos transes dos médiuns incorporados nas deidades.
Dessas trés modalidades, Ortiz ressalta o oru de bata:

O oru de bata é também hermético e usado no recinto do igbodu, mas como
uma oracgdo antes do inicio das ceriménias de danga solene e coletiva [...].
Neste oru se dedica um toque, dos trés batd, a cada um dos "santos" ou
orixas, com excecdo de Eleggua e Babalu Ayé, a quem se tocam apenas dois;
ou seja, um total de 24 togques. Mas ha toques que tém varios ritmos
sucessivos, e a troca de um a outro é chamada, em criollo, de 'vuelta' ou
'viro' (virada, em portugués). O toque de Ochosi, tem 6 'viros' ou seja, 7
ritmos, e outros tem 5, 4, 3, 2 'viros' ou nenhum [...]. Somente isso ja nos
leva a cerca de 57 ritmos nos 24 toques, todos diferentes. (ORTIZ, 1950, p.
278, traducdo nossa®).

# El ritmo africano es muy irregular. suele regularizarse en la masica del baile; pero ain en ésta es
muy variable

> En la misica afrocubana ocurre lo mismo. Esa variabilidad sorprende y tortura a los diestros en la
musica blanca. El maestro sanjudn ya nos decia hace una veintena de afios que observo hasta cinco
ritmos distintos en una sola composicion afrocubana. EI mexicano maestro Ponce llegd a observar
hasta ocho

% El oru de baté es también hermético y se usa en el recinto del igbodu, pero como plegaria previa al
inicio de las ceremonias solemnes y colectivas de baile (...) En este oru se dedica un toque, de los tres
bata, a cada uno de los "santos" u orichas, salvo Eleggua y Babalu Ayé a quienes se les tafien dos; o
sea un total de 24 toques. Pero hay toques que tienen varios ritmos sucesivos, y El paso de uno a outro
ES llamado em criollo ‘vuelta’ o ‘viro’. El toque de Ochosi, tiene 6 ‘viros’ o sea, 7 ritmos, y otros
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Podemos constatar, portanto, uma variacdo ritmica constante e predeterminada,
principalmente durante o oru de batd, praticado no ighodu, o saldo onde se concentram 0s
deuses®’. Em seu livro, Ortiz exp&e mais de um ritmo dedicado a Xango:

Toque "Ebi-kpa-mi”, de CHANGO.
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Figura 11: Toque Ebi-kpa-mi de Chango
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Figura 12: Togue Ba-yuba de Chango

tienen 5, 4, 3, 2 ‘viros’ o ninguno (...) Solamente eso ya nos da alrededor de unos 57 ritmos en los 24
toques, todos diferentes

27 Julgamos ser uma boa referéncia a palavra dos proprios praticantes da Santeria, que explicam, neste
site, a utilidade do ighodu: <http://ifanilorun.com.br/?page_id=4544>.
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Figura 14: toque Meta-meta de Chango

No primeiro toque (Ebi-kpa-mi), ja observamos a polirritmia, expressa pela insercéo
do ritmo ternario no compasso binario, caracterizando o conhecido trés sobre dois®®
(hemiola), procedimento comum mesmo em outras culturas®® que se repete nos dois toques
seguintes. Esse é visto no Maranhdo, com o boi bumba, mas, o que vemos aqui, € um

incremento da célula ritmica, com adicdo de sincopes, pausas e notas pontuadas, a exemplo da

% A diferenca entre uma polirritmia de 2:3 e 3:2 est4 na metricidade das vozes sob o aspecto vertical
na estrutura ritmica natural. Na primeira figura temos um exemplo de trés sobre dois, pois a voz
contramétrica se faz presente na tercina, oposto da segunda figura, pois a metricidade do compasso é
baseada na minima pontuada ou “ternarizada”, dessa forma a subdivisdo alterada se torna a quialtera
de 2 notas. Esse tipo de polirritmia é visto em quase todos os sotaques de boi, sendo uma caracteristica
marcante do Boi do Maranh&@o (PAULL, Elvis, 2015). O exemplo segue na préxima pagina.

» Hemiola is a distinguishing feature of such folkdances as the Andalusian polo and the Central
American huapango, rhythmic characteristics of which were incorporated by Bernstein into ‘America’
from West Side Story (HUSHTON, Julian, Grove Dicionary of Music, 2001).
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voz do okonkolo, nos compassos 3 e 4 do toque Ebi-kpa-mi. No toque seguinte (Ba-yubd),
observamos o 3:2 novamente, mas com um complexo uso das pausas na voz do tambor
itétele, aos compassos de 5 a 8, em didlogo com o dinamismo do Yi4. A complexidade das

variacgOes ritmicas evoca o carater de improviso.

J - - L R I e
i_ll - —- - - r

Figura 15: polirritmos 3:2 e 2:3 (PAULLI, Elvis, 2015, p. 233)

Outro ponto que se destaca é o siléncio em tempos fortes (VALDES apud ORTIZ,
1950, p. 276)*, que termina deslocando o0s acentos por Vérias regies do compasso. Tal
variacao é executada, principalmente, pelo Yia, como dito anteriormente por Huston, que é o
mais variado dos tambores e dialoga com o Itotele, que comeca a desmembrar as células fixas
do Okonkolo, o qual, por sua vez, precisa manter o pulso e o andamento constantes,

possibilitando assim as complexas variagdes dos seus dois “‘companheiros”.

Podemos, entdo, concluir, no tocante aos tambores batd, a marca indelével da
polirritmia, aqui exemplificada pela hemiola incrementada pelos siléncios e pelo carater de
improviso dos ritmos executados pelo tambor Iya; o dinamismo dos toques, Visto
principalmente no oru seco ou oru de bata, que varia constantemente de ritmo; o carater
melddico-harmdnico dos tambores, afinados, cada um, em alturas diferentes; a distribuicéo de

fungdes entre o trio, que determina um corpo “variador” e outro que mantém o pulso.

Ortiz ressalta, ainda, que a variacdo ritmica do oru de batd, composta de
aproximadamente 57 ritmos, fica ainda mais complexa quando o tambor Yia comega a “falar
aos deuses”, ou seja, quando o instrumentista comega a executar ritmos que reproduzem a fala
iorubd, iniciando uma comunica¢do com o0s Orixds, 0 que 0s bataleiros chamam de
“conversacion” (conversacao) (ORTIZ, 1950, p. 278).

% raramente se encontrard un canto acentuado en sus partes fuertes. Y mucho menos en los ritmos,
donde invariablemente las partes fuertes son representadas como ‘silencios’
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A fala é de ritmo impreciso e variado, mas o lyd pode executar a “conversa¢do” na
mudanca entre dois ritmos do mesmo togque, ou em momentos em que 0s outros dois tambores
silenciam (ORTIZ, 1950, p. 278).

No tocante a pesquisa em questdo, 0 mais curioso da constatacéo de Ortiz € saber que
Brouwer se inspirou no idioma ioruba falado, mas sem saber que os tambores batd ja

executavam esse tipo de reproducéo.

Segundo o compositor (Anexo 1, p. 171), as inflexdes melddicas e ritmicas do ioruba
ficaram gravadas em sua mente durante toda a sua juventude, e contribuiram largamente para
a formulacdo de seu idiomatismo composicional. Para Brouwer, até 0 momento em que
comegou a compor, aos 15 anos de idade, os elementos oriundos da sua experiéncia na roda

de Santeria estavam sendo trabalhados unicamente em sua cabega.

Sabendo que seu contato com leituras e referéncias musicais foi raso até seu ingresso
na Julliard School of Music - NY em 1961, conclui-se ser dificil que o compositor tenha se
informado a respeito da natureza das manifestacfes musicais do ritualismo afro-cubano. Seu
contato com esse tipo de manifestacdo e 0 uso da mesma em sua obra se exerceu de maneira
essencialmente aural. Brouwer fez intuitivamente o que ja vinha sendo feito ha centena de

anos, mas seguindo os moldes da musica ocidental.

Tal relacdo entre musica e fala ndo se da somente no ambito da Santeria, mas € visto
em outras manifestagdes musicais, como na arte dos griés, citados por Brouwer na entrevista,
e nos “tambores falantes”, como colocaremos no subitem a seguir. Para melhor compreender

esta inter-relacdo, abordaremos o idioma iorubano.

2.2.2 O idioma ioruba

Antes de iniciarmos este subitem, relatamos a dificuldade em coletar dados a respeito
da musicalidade do idioma ioruba falado. A escassez de material bibliografico escrito por
pesquisadores nigerianos, principais falantes do idioma, deixou-nos em contato com um
seleto material, mas que foi bastante para apontar o essencial a compreensdo dos mecanismos
de prondncia e estabelecer conexdes com a musica de Brouwer. Lamentamos, no entanto, a
auséncia de referéncias bibliograficas por autores que estejam em contato direto com 0s

pormenores que nos auxiliariam a complementar nossa pesquisa.
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O que se convencionou chamar de idioma ioruba é, na verdade, um conjunto de
dialetos do tronco linguistico ioruboide, falados nas regifes nigeriana e beninense, trazido as
Américas no inicio da colonizacdo (NOGUEIRA, 2008, p.69). Em Cuba, os africanos de
origem nigeriana eram chamados lucumi, ao passo que, no Brasil, eram conhecidos como

nago (p.63).

O ioruba se caracteriza pela particularidade de ser um idioma tonal, ou seja, para que
se faca compreender, precisa que seus vocabulos sejam pronunciados obedecendo a um
padrdo de alturas. Em outras palavras: uma palavra falada em tons diferentes adquire
significados distintos. No caso desse idioma, a dita variagdo se define por meio de trés tons
contrastivos: alto, médio e baixo. Por exemplo, a palavra “ri”, se dita em tom alto (“ri”),
significa “ver”, em tom baixo (“ri”), “afundar” e em médio (“ri”’), “colapso” (NOGUEIRA,
2008, p. 79).

Assim, palavras com mais de uma silaba terminam por combinar notas diferentes. A
depender da acentuacdo indicada na escrita, o tom (baixo, médio ou alto) ¢ indicado. Alguns
exemplos constam no Atlas da University College of London®, onde as notas musicais do

ocidente sdo utilizadas para retratar os tons das vogais, mas a titulo ilustrativo:
Apa (Re Mi) Braco
Apa (D6 Mi) Cicatriz
Bata (D6 Do) Sapato
Bata (D6 Mi) Tipo de tambor

Nogueira nos ajuda a complementar com o exemplo da palavra “igh4”, indicando os

tons baixo, médio e alto por suas iniciais entre paréntesis (NOGUEIRA, 2008, p. 81):
Igha (M-A) = cabaca
Ighba (B — B) = tempo
Igba (M-M) = duzentos
Ighé (B- A) = arvore da acécia

Igba (M — A) = corda utilizada para escalada em arvores

31 <https://www.ucl.ac.uk/atlas/yoruba/pronunciation.html>
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Portanto, para que o significado de um verbete iorubano seja devidamente
compreendido, ele devera ser falado nas alturas devidas. Isto termina por delinear as melodias
dos cantos nagd/lucumi, bem como de outros povos falantes de idiomas tonais. Nogueira
constata a grande relacdo entre a movimentacao tonal da lingua ioruba falada e cantada em
uma evocagdo a Oxala, rei dos deuses no Candomblé e na Santeria, de onde conclui que, no
caso de letras em ioruba, a melodia tende a se modificar para que as palavras conservem seus
significados, posto que certas palavras, se ditas em tons diferentes, mudam de sentido
completamente (NOGUEIRA, 2008, p. 134).

Tal forga tonal leva o falante do ioruba a, por vezes, conseguir identificar jargdes e
provérbios, partindo, unicamente, da linha melédica que estas frases delineiam®. Tanto é que,
em diversas regioes africanas falantes de linguas tonais, existem os chamados “tambores
falantes”, responsaveis por transmitirem mensagens de um lugar a outro ou, até mesmo,

recitarem poemas®.

Na Nigéria, ha um tambor de nome dundun, que possui formato de ampulheta,
também é bi-membrafone, como os tambores bata, mas tem um mecanismo regulador de
alturas, gracas a varios fios que ligam suas duas membranas. Estes fios, quando pressionados,
esticam o couro do instrumento, provocando oscilacbes de altura, permitindo que o
percussionista obtenha um bom leque de notas que o permitam executar uma escala maior por
inteiro. King e Blench complementam nosso pensamento sobre a for¢a do idioma tonal,

afirmando que, na Africa, ndo s6 os tambores sio capazes de “falar”:

Em razdo de sua grande flexibilidade tonal, o tambor de pressdo em formato
de ampulheta (dundun) ¢, por vezes, chamado de “tambor falante”, mas, em
diversas partes da Africa, nio somente todos os tipos de tambores “falam”
como, também, varios instrumentos de sopro, cordas e certos chocalhos e
idiofones sdo capazes de fazé-lo. (KING, Anthony; BLENCH, Roger, 2001,
traducéo nossa)®.

Isto posto, buscamos entender melhor como o idioma ioruba delineia suas melodias

em fala e descobrimos, através do pesquisador Olupemi Oludare (2018), quem, baseando-se

®Como podemos ver no minuto 1°44” do video <https://www.youtube.com/watch?v=V-
INFKIFQmMQ&list=PL3f_P5q7dRo8Br9tzHvn4eal5N2e2znvT &index=5>.

*Demonstraco dos muitos usos dos tambores falantes no video
<https://www.youtube.com/watch?v=CbMMw-
88eT4&list=PL3f_P5q7dR0o8Br9tzHvn4eal5N2e2znvT &index=2>.

% Because of its great tonal flexibility, the hourglass pressure drum is sometimes referred to as ‘the
talking drum’, but in many parts of Africa not only do all kinds of drum ‘talk’, but so also do various
wind instruments, string instruments and certain rattles and other idiophones.
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nos dados fornecidos por Dan Agu (1999) e Tunji Vidal (2012), explica que, a respeito das
trés tonalidades da fala iorubana, o intervalo minimo encontrado, entre duas alturas vizinhas,
é de um tom, e os intervalos entre os tons baixo e alto variam de uma tergca a uma quinta

(OLUDARE, 2018, p.5).

Este dado nos leva a observar um aspecto pentatonal na fala iorubana. Curiosamente,
apos escuta e pesquisa de partituras, constatamos a predominancia da escala pentaténica em
cantos candomblecistas e da Santeria cubana, como ilustrado nas seguintes partituras abaixo,
expostas por José Jorge de Carvalho (2002) em artigo sobre os cantos ritualisticos iorubés.®

Canto para Osanyin
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Figura 16: canto para Osayin

3. Amarre de las hojas-canto para mezclar agua y azticar
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Figura 17: “amarrar das folhas”, canto para misturar agua e agucar

% Disponivel em: <http://www.herencialatina.com/Musica_%20de_%20Brasil/Musica_Brasil.htm>
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6. Canto para bafiar la cabeza

(- sun- ba- o- ro me- do- gun lé- & i- de- rd gan- gan la- llu.blllll 0+ sun- bho- o

Fan

4o D P
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Figura 18: canto para banhar a cabeca

Observamos certas variages, como nesta melodia ritual, que possui apenas quatro
notas, evocando a tonalidade de La menor, a0 mesmo tempo em que, auditivamente, pede o

sol bequadro, 0 que, mais uma vez, evoca a pentatnica:

Canto ritual

- mi go- de bo--

Figura 19: canto ritual

Oludare realiza um estudo sobre a musica Apala nigeriana, um estilo comercial
baseado na cultura muculmana (OLUDARE, 2018, p. 2) e constata, também nesse estilo, a
presenca de variantes hemitdnicos e ndo hemiténicos da escala pentatdnica. O pesquisador
afirma que a musica folclorica nigeriana é, em larga escala, ditada pela fala ioruba e a musica
Apala ndo é uma excecdo (OLUDARE, 2018, p.2). Vale frisar que este estilo deriva do

folclore nigeriano, onde ha a predominancia do desenho melddico pentatonal.

Ao mesmo tempo, Fernando Ortiz, em seu livro Los bailes y El teatro de los negros
em ele folklore de Cuba (1981) aponta a predominancia dos cantos pentatonais na Santeria
cubana (HUSTON, 2010, p. 86).
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Por outro lado, autor Bode Omojola (2003) ressalta, em seu livro “Art Music in
Nigeria”, a dificuldade dos compositores de concerto nigerianos em escrever obras vocais, em
razao de o iorubd ser uma lingua tonal. Segundo o autor, tal “ditadura” termina por gerar
paralelismos em obras corais, pois as alturas e o contorno melddico precisam se conservar
para que o ouvinte entenda a letra (OMOJOLA, 2003, p.1).

Observamos, no entanto, que 0s compositores nigerianos analisados por Omojola ndo
se apegam a escala pentaténica, como podemos ver nos cantos de raiz da Santeria. Ele cita
diversos outros recursos utilizados por esses musicos, como a escala de tons inteiros, o que
nos leva a crer que a predominancia da pentatdnica nos cantos folcléricos e ritualisticos de
origem iorubana se dé em razéo da simplicidade dessa escala e gracas ao espectro intervalar

gue o idioma em questao abrange, como apontado por Oludare.

A pentatbnica €, também, uma escala intuitiva para o ser humano. O cantor Bobby
Mc Ferin, em mesa redonda durante o World Science Festival (2014), demonstra a
universalidade da escala, incitando o publico a cantar os intervalos desta, ao pisar notas
invisiveis no chdo, como se houvesse um teclado sob seus pés®® 3. Ao expor a facilidade com
que o publico deduzia as notas, Mc Ferrin explica que, por toda parte onde realiza esta

demonstracéo, as plateias conseguem, facilmente, cantar as notas por ele sugeridas.

O especialista em Béla Bartok, Erno Lendvai, defende que a escala pentatbnica € a
mais pura representacdo da sequéncia aurea. Para 0 autor, a pentatonica secja, talvez, “0
sistema sonoro humano mais antigo — que possa ser considerado como a mais pura expressao
musical dos principios da secdo aurea” (LENDVAI, 1971 apud. SILVA, 2011, p. 23). E
importante considerar que esta secdo matematica se encontra nas mais diversas manifestacdes
naturais, como na concha do caracol, no botdo do girassol, podendo ser também aplicada na
arquitetura e em outras areas do conhecimento. A naturalidade com que a pentatonica é

percebida pode ser justificada, matematicamente, pela existéncia da razdo aurea.

Assim, langcamos a hipdtese que, provavelmente, a musicalidade do idioma ioruba —
este, que obedece a uma tessitura pentatonal — possa também seguir 0 marco matematico da

razdo aurea, o que torna a escala pentatdbnica um padrdo melddico universal.

% Discussdo disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=S0kCUss0g9Q>

¥’Demonstraco disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fjyROUMQCrg>
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Inferimos, portanto, que o uso da pentatdnica nas obras de Brouwer se deve, em
parte, a sua vivéncia com a musica afra de Cuba. O proprio compositor nos afirma que sua
experiéncia com o idioma e a musica dos santeros foi marcada, principalmente, pela vivéncia
de infancia que nos narrou (Anexo 1, p. 170 e 171). N&o sabemos se houve um posterior
contato com a parte musical da Santeria, mas, ao que tudo indica, sua experiéncia aos oito
anos de idade foi uma passagem determinante para o desenvolvimento de sua linguagem
composicional. Um momento breve, mas que Ihe imprimiu um grande impacto subjetivo,
sendo suficiente para que ele incorporasse as noc¢des tematicas, lineares e dindmicas

apresentadas em suas obras.

Acrescenta, ainda, que todo o material assimilado no momento do ritual a Babalu-
Ayé esta presente nas Tres Danzas Concertantes, 0 que nos aponta a importancia dessa obra

para que se possa compreender a formacéo de seu idiomatismo composicional.

Vale, também, comentar que o fato de este idioma possuir uma presenca tonal clara e
percorrer uma escala tdo organica como a de cinco tons, pode ter auxiliado o compositor a
apreender com maior facilidade as linhas melddicas que escutava durante o ritual.
Posteriormente, como era de seu impulso buscar evocar as sensagdes dos sons 0s quais
escutava, Brouwer transpds suas sensagdes ao papel, em procedimento similar ao dos grios e

percussionistas africanos.

Assim, apos esta contextualizacdo, procedemos a analise dos trés movimentos
estudados, a fim de observar como se deu essa influéncia afro-cubana. Também € importante
destacar que Brouwer, como posto por Huston, busca adaptar suas inspiracdes folcléricas a
pratica ocidental. Desta maneira, também procuraremos, por meio da analise, juntar
conclusdes sobre a forma como o compositor equilibra o folclérico/ritualistico a linguagem de
concerto, representada pelos grandes nomes da musica, dos quais Brouwer frisa 0s modernos,

como Béla Bartok e Igor Stravinsky.
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3 AS TREZ DANZAS CONCERTANTES

As Tres Danzas Concertantes e 0 Quinteto para violdo e quarteto de cordas foram
escritos entre 1957 e 1959, sendo que Brouwer iniciou 0 Quinteto antes e o terminou depois
de compor as Tres Danzas. Sua motivacdo, como nos comenta (Anexo 1, p. 169), se deu apos
escutar o Concerto para violdo e pequena orquestra de Villa-Lobos, de 1951, e o Quinteto
para violdo e quarteto de cordas de Tedesco, de 1950. O compositor confessa ndo se lembrar,
ao certo, da existéncia de outras obras inspiradoras, mas, certamente, essas duas Sdo as

principais fontes (Anexo 1, p. 169).

Podemos dizer, também, que essas duas obras marcam um primeiro contato de
Brouwer com o que ele afirma ser “a melhor mistura cameristica para o violao” (Anexo 1, p.
174). Para o compositor, pelo fato de as cordas formarem uma unica massa timbristica, o
espectador pode perceber com mais clareza as distingbes entre o violdo e o conjunto de
camara. Essa disposicdo instrumental termina abrindo caminho a dindmica concertante.
Assim, temos, nas Tres Danzas Concertantes, uma primeira tentativa de Brouwer em escrever

um concerto.

Curiosamente, Brouwer sO escreveu seu primeiro concerto para violdo e orquestra
em 1971. O compositor ndo revela a razdo da demora em voltar a escrever um concerto.
Observamos que 0s concertos seguintes, escritos a partir de 1981, ja fazem parte da fase
“Hiper-romantica Nacionalista” (ou “Nueva Simplicidad”), fase esta onde ele retoma os

valores de seu primeiro periodo.

Isto nos levou a questionar se 0s elementos composicionais utilizados em Tres
Danzas influenciaram de alguma forma os concertos do terceiro periodo. No entanto,
Brouwer afirma que o material encontrado nas duas obras estudadas é usado, principalmente,
em outras pecas para violdo solo. Assim, concluimos que essa possivel relacdo entre a obra
estudada e os concertos hiper-romanticos praticamente ndo existe, e que o vazio constatado no
segundo periodo talvez se dé pelo fato de que a vanguarda experimentou meios alternativos

de instrumentacdo, abdicando das formas tradicionais.
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3.1 As trés etapas do estudo analitico

A obra estudada compreende trés movimentos, como na forma do concerto classico,
sendo composta por uma primeira grande secdo em tempo rapido (Allegro), uma segunda, de
carater reflexivo em pulso Andante, e finalizando com uma Toccata que retoma o tempo

rapido.

Durante a entrevista (Anexo 1, p. 169 e 170), Brouwer deu principal atencdo ao
segundo movimento no que diz respeito a influéncia africana, no entanto, abordaremos os trés
movimentos. Ressaltamos que o objetivo desta andlise é investigar 0s mecanismos
composicionais utilizados, ndo somente os reflexos do idioma iorubd na composicdo de

Brouwer.

Organizamos nosso estudo analitico em trés etapas: na primeira, uma descricao
separara 0s movimentos em seus principais trechos e os comentara com brevidade. Esta parte
tem, por objetivo, delinear o corpo de Tres Danzas Concertantes, dando-nos melhor

compreensdo sobre o percurso da obra.

No segundo momento, observaremos a organizacdo tematica das Tres Danzas. Aqui,
0 objetivo é identificar elementos estruturadores dos motivos que orientam a estruturacao da
peca. Buscaremos, portanto, discutir as proveniéncias dos temas principais e como sdo

trabalhados por Brouwer.

Por fim, nas consideracGes finais poOs-estudo da obra, exporemos 0S insumos
composicionais utilizados por Brouwer. Tal material proporcionara a base tedrica necessaria
ao estudo do quarto capitulo, centrado nas prospeccdes do periodo nacionalista em pecas das

duas fases seguintes.

3.1.1 Descricéo da obra

Separamos um subtdpico para cada movimento e todos estes se iniciam com um
esquema geral apontando os principais trechos, de compasso a compasso, para depois

ingressarmos na descri¢do propriamente dita.
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3.1.1.1 1° Movimento (Allegro)

O primeiro movimento é de construcdo mais simples do que as dos dois seguintes.
Constitui-se, basicamente, de um A B A’, com devidos desenvolvimentos entre suas segdes €

variacOes tematicas.
Dividimos o Allegro da seguinte maneira (Partitura da obra no Anexo 2):
- ¢.1a 8: introdugdo (Anexo 2, p. 184).;
-c.9a17:tema A em L& menor (A.2, p. 185);
- €. 18 a 25: tema A em 3%m abaixo (tonalidade de F& sustenido menor) (Anexo 2, p. 185);

- €. 26 a 31: tema A é tocado, no tom de origem, pelas cordas, formando movimento de
passagem para tema B (A. 2, p. 185);

- €. 36 a 44: tema B em Ré menor (A. 2, p. 187 e 188);

- C. 45 a 56: repeticdo de B com surgimento de um tema C na escala de tons inteiros (A. 2, p.
188 e 189);

- €. 57 a 69: passagem para A (A. 2, p. 189 e 190);
- €. 70 a 94: introducdo inicial e tema A (A.2, p. 190 a 192);
- 95a102: coda. (A. 2, p. 193).

Na introducdo ha uma exposicdo das notas e dos intervalos que compordo o motivo
principal de A. O primeiro compasso € iniciado com um acorde em bloco, no tutti das cordas,
afirmando a tonalidade de La, com a terca maior tocada pela viola e a terca menor executada
ao violino 1. Esse tutti apoiado, em colcheia, € seguido por um pedal de segunda maior ré-mi,
também em colcheias, tocado em pizzicato, inicialmente pelo violino 2, para depois passar
para a viola. Esse pedal dura toda a introducdo e evoca a tensdo da dominante que vira a se

afirmar no compasso 8 (Fig. 20).
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Dos compassos 2 a 8, hd o desenvolvimento do que seria 0 embrido do motivo

principal de A, sugerido por uma dindmica de pergunta e resposta entre violino 1 e violoncelo,

com crescimento das dissonancias executadas a viola. Estas dissonancias sdo marcadas pelos

tritonos pontuais de valor quase “ornamental”,

como aos compassos 4 e 5.

A secdo termina com fraseado exposto pelo violino 1, que enuncia com fidelidade

quase perfeita a sequéncia de notas do motivo A, mas em ritmo enquadrado por colcheias.
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Figura 21: compassos 8 a 10 do 1° Movimento (Allegro)
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O motivo principal de A, como o enunciado pelo violino 1, se d& sobre a tonalidade
de L& menor. Vale ressaltar, aqui, que, ao longo de todo o movimento, ndo ha acorde perfeito,
todos os acordes sdo desprovidos de terceiros graus maiores/menores, ou embagados pelas
dissonancias, uma prética corrente na obra de Brouwer, que prima por uma harmonia

indefinida.

O motivo inicial de A, “m. A” (compasso 9) ¢ seguido por uma resposta “r. 1A” (c.
10) em Sol, como ilustra o exemplo 1. Esta termina na dominante (mi), voltando a “m. A”,
para, depois, seguir-se da segunda resposta “r. 2A”, que abre espago para uma sequéncia
modulatoria repleta de recursos como o cromatismo no violdo, quem também executa uma
sequéncia de oitavas justas similar a apresentada na introducdo, terminando por retornar ao

motivo “m. A” no compasso 18, mas em Fa sustenido menor.
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Figura 22: passagem para retomada do tema A no compasso 18. Mov.1 (Allegro)

O motivo de A, transposto, ¢ respondido no compasso 19 pela resposta/motivo “m.
2A”, que toma foco, seguido de uma terceira resposta “r. 3A”, que d4 espaco a mais um
desenvolvimento que se seguird até o compasso 26, quando as cordas tomam o motivo “a”
continuando a passagem modulatoria com fragmentos motivicos ja apresentados no tema A —
0 violdo estd em pausa, neste momento. Esse trecho, protagonizado pelas cordas, vai do
compasso 26 ao final do ¢.31, quando, durante um pianississimo subito das cordas, o violdo
inicia uma sequéncia de tercinas durante ¢.32 e 33, terminando em um acorde Sol sustenido

no c. 34, seguido de um bloco no c. 35, onde o corpo orquestral frisa a nota 14 nos baixos e
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nas vozes altas, mas, ao mesmo tempo, arpeja os intervalos do acorde de Mi bemol maior -
procedimento frequentemente encontrado em Bartdok - desembocando na tonalidade de Ré
menor. Este acorde de Ré, ao compasso 36, vem acompanhado do sétimo grau (d6 bequadro)
e do segundo grau (mi), mais uma vez confundindo a percepgdo tonal. Todo o corpo
instrumental executa um acompanhamento sincopado e dancante. Este acompanhamento ja

introduz o andamento do tema B (Andantino).
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Figura 23: tema B do Mov. 1 (Allegro), com sua introducdo

O tema B, iniciado no c¢.37, é protagonizado pelo violdo, enquanto as cordas
executam o acompanhamento. Esse tema é composto por um motivo “m. B”, seguido por uma
resposta “r. 1B” (¢.39, e 2 do c. 40), dando espaco a um trecho modulatorio que se estende
dos compassos 40 a 45 e levara a “a. B” (c.46) na tonalidade de La, com um acompanhamento

imitativo, mas ritmado, pelas cordas.

O tema B transposto é sucedido pelo tema C no compasso 50. C esta na escala de
tons inteiros e seu acompanhamento obedece as notas da mesma escala, com breves
empréstimos modais que serdo tratados no proximo subcapitulo. Tal tema também é ritmado e
sincopado, e vai até o compasso 53. Entre os compassos 54 e 69, uma passagem de volta a
introducdo e tema A se inicia. No compasso 54, o violdo executa uma escala de tons inteiros
em do, acompanhado da conducdo dissonante das violas e dos segundos violinos, que
executam segundas menores, numa escolha quase aleatoria, para, por fim, no compasso 55,
fecharem na sequencia de blocos que passam pela tonalidade de La e fecham na tonalidade de
Mi, ambas as tonalidades aparecem com terceiros graus maior e menor sobrepostos. Este
trecho transcorre num crescente dindmico que vai do pianissimo ao forte golpe percussivo do

violdo no compasso 56 e o imediato sforzando-piano das cordas em tonalidade mesclada de
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La maior com nona, que abre para a sequéncia de tercinas em semicolcheias ao violao, que

compreende 0s compassos 58 e 59, iniciada e finalizada em LA.
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Figura 24: Tema C do Mov. 1, em sua primeira apari¢ao

Nos compassos de 60 a 62, um trecho croméatico e homofonico de grande tenséo é
apresentado pelas cordas, em forte. Essa tensdo cresce até o golpe do violdo em acorde de Fa
menor com nona menor, de onde se sucede um procedimento similar ao narrado entre 0s

compassos 56 e 58.

Ao compasso 69, a tonalidade de Mi prevalece, fornecendo a dominante de La,

levando a retomada do tema A.

Apos trecho modulatério, o tema A é retomado, sem alteracbes, com exce¢do do

Coda, que é composto por fragmentos do mesmo.

3.1.1.2 2° Movimento

Aqui, o proprio compositor aponta o reflexo da musicalidade da fala iorubana.

Dividimos os momentos da obra da seguinte maneira:
- ¢. 1 a4: pedal (Anexo 2, p. 194);
-c.5a8:tema A (A. 2, p. 194);

- €. 9.a 12: aproximacao do tema B em resposta a A (A. 2, p. 194);
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- €. 13 e 14: tema B (viola) em contraponto ao tema A (Violoncelo) (A. 2, p. 194);
- ¢. 15 a 24: passagem em tutti para entrada do violdo (A. 2, p. 194 e 195);

- ¢. 25 a 28: frase melddica “C” e sua repeticdo na 32 maior superior, fornecendo dominante

para entrada do tema A (violdo solo) (A.2, p. 195);

- €. 29 a 32: tema A variado em tonalidade de 14 com pedal em mi (violdo acompanhado de
notas longas em quinta justa) (A.2, p. 195);

- ¢. 33 a 36: acorde “cluster” com baixo em fa, executando ritmo ternario (A.2, p.196);

- . 37 a 42: frase melddica C, acompanhada pela célula ritmica do acorde em bloco anterior.
As cordas agora executam um acorde de f& menor com sexta (A.2, P. 196);

- €. 43 a 46: tema B (viola) acompanhado ao violdo em arpejos de quartas, tercas e segundas
(A. 2, p. 196);

- €. 47 a 52: trecho contrapontistico em que o tema 2 se repete nas cinco vozes da orquestra,
ao acompanhamento dos intervalos de 82 92 e 42 do viol&o, e dos arpejos em 43 na orquestra
(A.2,p. 196 e 197);

- ¢. 53 a 60: finalizacdo do trecho (A. 2, p. 197);

- ¢. 61 a 117: trecho com uso de fragmentos e repeticGes tematicas, marcado por condensacdo

orquestral e protagonismo do violdo (A. 2, p. 197 a 201);

- ¢. 118 a 140: solo do violao (A. 2, p. 201);

- €. 141 a 148: tema A (viola) com acompanhamento (A. 2, p. 202);

- ¢. 149 a 159: pergunta e resposta entre violao e orquestra (A. 2, p. 202 e 203);
- €. 160 a 175: passagem com aproveitamento motivico (A. 2, p. 203 e 204);

- €. 176 a 186: Coda (A.2, p. 204).

Uma introducéo a entrada do violdao exp6e motivos que serdo utilizados ao longo da
peca. Violinos e violas iniciam a se¢do durante os compassos 1 a 4, sugerindo a tonalidade de
F&. Os primeiros violinos comegam, entdo, no quinto compasso, um primeiro gesto melddico

que, segundo o compositor, ja € retirado da fala iorubd — como a maioria dos motivos
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presentes nesse movimento. Esse primeiro gesto ja tem forca tematica, portanto, o tomaremos
como tema A. Esta na escala pentat6nica e se sucede, dos compassos 9 a 12, por uma resposta
que €, a0 mesmo tempo, uma introducdo ao tema B, ainda no primeiro violino. O tema B
aparece, em sua forma fechada, nos compassos 13 e 14, executado pelas violas, sobreposto a

uma variacao de “A” (Fig. 25).
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Figura 25: compassos 13 e 14 do 2° Movimento e inicio de trecho contrapontistico

Apo0s o término da exposicdo de B sobre A, uma sequéncia contrapontistica segue o
pedal inicialmente feito pelas violas entre os compassos 1 e 11, agora tocado aos violoncelos.
Esse pedal (d6 — fa#), junto as notas longas executadas as violas e pelos contrabaixos, vai do
compasso 15 ao 16, formando o acorde de Mi bemol menor com sétima. Este trecho inicia
uma sequéncia modulatoria que vai dos compassos 17 a 24, com aproveitamentos motivicos
marcados pelo pulso do pedal, finalizando em um acorde de La bemol maior com nona (Fig.
26).

Figura 26: continuagdo do trecho contrapontistico e inicio da sequéncia aleatéria.
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Dé-se inicio, entdo, ao solo do violdo, que executa uma sequéncia aleatéria “S.A.”,
iniciada com o baixo em do (c.25/6), transposta uma ter¢ca maior acima nos dois compassos
seguintes. Tal sequéncia, quando repetida, sugere funcdo dominante, e da passagem ao tema
A variado, ao violao, no tom de L4, com pedal no mi central (da 42 corda) (Fig. 27).
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Figura 27: “S.A.” e fragmento de A sob pedal.

Dos compassos 33 a 36, um acorde suspenso em padrdo tercinado interrompe a
citagdo de A e da vazdo a volta da “S.A.”, em Do6. Segue-se, a “S.A.”, o motivo principal de
A, em sua tonalidade original (Ré). Uma breve modulacdo a Sol sustenido menor ¢ feita aos
cs. 41 e 42, levando ao tema B (c.43/6) na voz das violas, com acompanhamento do violdo em

escalas de quartas.
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Figura 28: compassos 33 a 46 do 2° Mov.

Mais uma transicdo € feita entre os compassos 47 e 55. Violino 1 e viola tocam o
motivo B em Mi bemol, enquanto o violdo executa um trecho altamente idiomatico que se
vale de sua escordatura quartal e progride a partir de pestanas, que percorrem, seguindo a
l6gica de tons inteiros, todo o braco do violdo, chegando a 16* “mi-mi” na 12* casa, ao
compasso 53, quando as cordas assumem o processo de modulacdo em homofonia. Este
momento alcanca o apice no compasso 56 e decresce em dinamica, abrindo espaco para o

regresso do violdo no c.61 (Anexo 2, p. 197).
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Figura 29: sequéncia idiomética do violdo e trecho homofénico das cordas
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O tema B é retomado pelo violino 1 no compasso 61, acompanhado pelo violdo, que

executa uma sequéncia de colcheias. Ambos iniciam em Mi bemol maior.

Nos compassos de 65 a 67, um novo tema ¢ introduzido (“C”), pelo violino 2, que se
soma as citagdes dos outros dois temas anteriores, no momento de aglutinacdo orquestral que
se inicia a partir do c. 61. Tal tema possui apenas trés notas que compdem uma triade menor,
inicialmente apresentada na tonalidade de Mi, em contraponto polimodal com o violino 1, que
adiciona a presenca do si bemol ao contexto, enquanto o violao esboca os intervalos da escala
de Mi menor.
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Figura 30: tema “C” na voz do segundo violino

O trecho entre os compassos 61 e 117 compreende uma condensacdo sonora
gradativa, iniciada com o violino 1 e violdo, progredindo com acréscimo do violino 2, o c. 65,
da viola ao 68, do violoncelo ao compasso 100, e do contrabaixo ao compasso 108. Nesse
momento, hd um protagonismo do violdo, que faz uma demonstracdo de versatilidade,
enquanto acompanhado pelo contraponto crescente as cordas. Aqui, Brouwer se utiliza de
fragmentos e citacbes dos motivos ja expostos anteriormente e a forma como conduz a
condensacdo orquestral ndo prejudica o aparecimento dos dedilhados do solista. A tonalidade
modula, mas o foco se concentra no contraponto polimodal, que gera sobreposicdes de

acordes, como ja posto anteriormente.

Um trecho solo ao violdo vai dos compassos 118 a 140, também valendo-se do
aproveitamento motivico. Este trecho é explorado com maior profundidade ao subcapitulo
3.1.2, pg. 80.
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Figura 31: solo do violdo (cs. 118 a 140) no 2° Mov.

Dos compassos 141 a 148, o tema A é tocado em Ré pela viola, com
acompanhamento presente do violao, que usa fragmentos motivicos de B. No compasso 153,
o violino 2 enuncia o tema B que é interrompido pela sequéncia de segundas do viol&o,
reforcada pelos dois violinos (c.154), dando passagem a um breve momento de carater jocoso
que modula para a tonalidade inicial e definitiva retomada do tema A, no tutti orquestral, ao
compasso 160, dando passagem ao coda, este, marcado pelos pares de colcheias em compasso

ternario, um motivo secundario que aparece ao longo da obra e evoca o tema A.

O polimodalismo €é corrente, bem como os acordes sobrepostos, mesmo durante a

coda. Ao final, 0 movimento se encerra com o0 unissono em Ré.
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Figura 32: compassos 141 a 156 do 2° Mov.

3.1.1.3 3° Movimento, Finale (Toccata®®)

** Uma peca destinada principalmente como uma demonstracéo de destreza manual, muitas vezes livre
na forma e quase sempre para um instrumento de teclado solo. O principio tocata é encontrado em
muitos trabalhos ndo assim chamados, e um grande numero de pecas rotuladas como "tocata"
incorporam outros estilos mais rigorosos (como a fuga) ou formas (como a forma sonata). Nos séculos
XVI e XVII, o termo foi por vezes aplicado a pegas semelhantes a fanfarras (por exemplo, a fanfarra
de abertura de Orfeo de Monteverdi, 1607), mas a origem desse uso e sua relagdo com o atual sdo
obscuras ( CALDWELL, John, 2001. Tradug&o nossa).

A piece intended primarily as a display of manual dexterity, often free in form and almost always for a
solo keyboard instrument. The toccata principle is found in many works not so called, and a large
number of pieces labelled ‘toccata’ incorporate other more rigorous styles (such as fugue) or forms
(such as sonata form). In the 16th and 17th centuries the term was sometimes applied to fanfare-like
pieces (e.g. the opening fanfare of Monteverdi’s Orfeo, 1607), but the origin of this usage and its
relationship to the current one are obscure.
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- ¢. 1 a 8: introducdo caracterizada pelo cluster por condensacdo (Anexo 2, p. 205);
- €. 9a13: tema A em la menor + passagem (c.14) (A. 2, p.206);
- ¢. 15 a 18: tema A variado a uma 22m abaixo (sol menor) (A. 2, p. 206);

- €. 19 a 23, 37 a 44, 45 a 49: desenvolvimento com aproveitamento e acréscimo motivico
dividido em trés partes (A. 2, p. 206 a 210);

- ¢. 50 a 60: movimento conclusivo onde se anuncia o tema B (A. 2, p. 210 e 211);
- €. 61 a 68: tema B se apresenta, sucedido de solo acompanhado do violdo (A. 2, p. 212);
- €. 75 a 82: cluster por condensacédo (A. 2, p. 213 e 214);

- €. 83 a 88: temas A e B sobrepostos, executados pelos dois violinos, seguidos de resposta
com aproveitamento dos motivos constantes nos compassos 40 e 41, sucedido de transicdo
para o tema C (A. 2, p. 214 e 215);

- €. 89 a 99: tema C, seguido de pequeno desenvolvimento (A. 2, p. 215 a 217);
- ¢. 100 a 106: o desenvolvimento se encaminha a conclusédo (A. 2, p. 217 e 218);

- ¢. 107 a 111: violinos dois fazem sequéncia homofonica em contraponto espelhado enquanto

violoncelo executa o tema A (A. 2, p. 218 e 219)

- ¢. 112 a 116: ao final do tema A pelos violoncelos, coda conclusivo, fechando a obra em
tonalidade de La (A. 2, p. 219).

A introducdo, que vai do compasso 1 ao 8, consiste em um cluster por condensacéo
(Anexo 1, p. 190 e 191), ou seja, um cluster progressivo em massa sonora. No caso, um
movimento de colcheias é apresentado pelo violoncelo 1 (c.1), é contraposto pela mesma
movimentacdo as violas, mas em sequéncia espelhada, e aglutinada pelo violino 2 (c.3) e,
posteriormente, pelo violino 1 (c.4) até culminar no golpe do violdo e da orquestra em
sforzando, seguindo um procedimento similar até o compasso 9, onde o violdo apresenta o
tema A, em La menor. Esse dito cluster se repete na obra do terceiro periodo Acerca del cielo
el aire y la sonrisa, como homenagem ao seu primeiro periodo (Anexo 1, p. 191). Abaixo, 0

exemplo se divide entre as duas pecas:
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G ma femme Cristina et a L. Szendrex-Karper

Acerca del cielo, el aire y la sonrisa
Le ciel, l'air et ke sourire / The Sky. the Air and a Smile
1979

I- La ciudad de las mil cuerdas
La Cité des mille cordes / The Cirv or Thousand Strings Leo Brouwer
9

Figura 33: Acerca Del cielo El Aire y la Sonrisa e introducéo do terceiro movimento de Tres Danzas
Concertantes.

Dos compassos 9 a 12, ha a exposicdo do tema A (Fig. 34), seguida de uma breve
passagem de transposicdo do mesmo, no compasso 14, e a repeticdo de “A” a uma 2* menor

abaixo (Sol menor).
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Entre os compassos 19 e 30, um desenvolvimento com aproveitamento e acréscimo
motivico pode ser dividido em trés partes: a primeira vai do compasso 19 ao 23, quando as
cordas iniciam um breve trecho com aproveitamento do motivo do tema A, que é seguido a
entrada do violdo no compasso 24, executando, na mesma ritmica do tema A, uma sequéncia
que remete a escala de tons inteiros. O aproveitamento motivico, aqui, € marcado pela
conservagao das células ritmicas e alteragdo das notas; como é também o caso dos compassos

21 a 23, na voz do violino 1.

Figura 34: tema A (violao)
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Figura 35: variacéo (violino), c. 21
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Flgura 36: varlagoes ao violino e ao violdo, com mantimento da célula ritmica de A.

E importante frisar que, como no segundo movimento, ha uma auséncia de repouso
tonal, o0 movimento é de constante modulacdo. Ambos os movimentos Il e Il sdo carregados
de desenvolvimentos que se estabelecem, brevemente, nos temas; estes, por consequéncia das
modulagdes, se apresentem, quase que sempre, transpostos em tonalidades as mais diversas,

com excegdo dos trechos conclusivos, em que a tonalidade inicial é retomada.

O trecho executado ao violdo entre os compassos 24 e 26 desemboca em momento

de tensdo harmodnica crescente, onde todos os instrumentos sustentam a nota sol sustenido,
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enquanto um fragmento do tema A se apresenta transposto a tonalidade de Ré menor,
executado por violinos 2 e violas, no compasso 27. As violas, no compasso seguinte, passam
para a tonalidade de Sol menor, oferecendo um paralelismo com a melodia que se repete em
Ré, ao 1° violino. A tensdo aumenta com o ritmo do acompanhamento que, antes em notas
longas, agora passa a subdividir-se em seminima, par de concheias, e tercinas em colcheias,
nos compassos 29 e 30, desembocando em um forte ataque em um acorde de Mi aumentado,
seguido de uma idiomatica escala ao violdao, que remete o tom de Mi frigio, mas com o dé
sustenido, o que nos remete ao modo dérico. D&-se inicio ao solo violonistico acompanhado.

Esse solo vai do compasso 31 ao 49 e envolve um crescimento da tensdo harmodnica,
que sera resolvida na secdo orquestral. Esse solo foi dividido em trés partes: a primeira, dos
compassos 31 a 36; a segunda, dos compassos 37 a 44; a terceira, dos compassos 45 a 49.
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Figura 37: compassos 27 a 30 (tensdo harmonica por parte das cordas), e compassos 31 e 32 com inicio do
solo do viol&o.
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No compasso 31, o violdo inicia com a escala frigia/dorica, j& descrita anteriormente.
Essa dita escala se repete no compasso seguinte. Ao compasso 33, quando 0 acompanhamento
orquestral cessa, 0 violdo executa um arpejo dissonante que leva a um pedal sib - 1& em
semicolcheias, que se modifica nos compassos seguintes, firmando-se na nota si bemol ao
baixo, acrescentando novas alternancias e adensando o volume sonoro do instrumento,

levando a tonalidade de Mi menor (Figs. 38 e 39, 41 e 42):

Viol, 1

Viol. 11

Alt.

Vel,

Ly,

- molte

Figura 38: compassos de 31 a 35 (primeira parte do solo do viol&o)
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M.E 8454

Figura 39: compassos de 36 a 45.
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Figura 41: adensamento sonoro ao violao

it
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Figura 42: compasso seguinte, pice do adensamento

Ao compasso 37, o violdo executa a escala frigia-ddrica exposta anteriormente, mas
na tonalidade de L4, reintroduzindo o acompanhamento orquestral, que, por sua vez, torna a
frisar o pedal de sol sustenido, ja apresentado no compasso 24, mas com ritmo diferente e
acompanhando outra melodia principal. H&4 uma repeti¢do da escala frigia, novamente em Mi,
no compasso 39, seguida de um novo fragmento melddico que se repete nos compassos 40 e

41, ao pedal de mi, na orquestra (Fig. 39). Esse mesmo fragmento aparece transposto, nos
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dois compassos seguintes, para a tonalidade de Sol, terminando em um acorde de Mi,
repetindo, com exatiddo, o fragmento apresentado no compasso 38 (Fig. 39).

Entre os compassos 45 e 49, a transi¢do continua. Recursos idiomaticos, tais como o
uso das oitavas ao violdo, ganham foco. O violdo finaliza no compasso 49, com uma

sequéncia cromatica de tercinas em semicolcheias, que vai de Mi sustenido a L4 (Fig. 40).

No compasso 50, o violdo silencia e da-se inicio ao trecho orquestral. O tema B é
apresentado, tem um ritmo que se aproveita das ligaduras e dos retardos e sugere a tonalidade
de Fa menor. Assim que se encerra essa exposi¢cdo, as violas entram no compasso seguinte
(54) repetindo a primeira metade de B em meio-tom abaixo (Mi menor). Um procedimento
puramente imitativo que também se repete nos fraseados melddicos das outras vozes (Figs. 43

e 44). Um tratamento mais aprofundado sera feito ao préximo subcapitulo.
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Figura 43: compassos 50 e 51 (exposi¢ao do tema B)
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passagem cromatica vista no compasso 49, encerra 0 momento, acompanhado de acorde de Fa
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Figura 44: compassos de 52 a 57 (continuagdo da se¢do contrapontistica).
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O trecho finaliza a entrada do violdo no compasso 58, que, executando a mesma

plaqué no tutti orquestral, em compasso unario, forte.

Ao compasso 61, o tema B se apresenta plenamente, com o acompanhamento

homofonico das violas e violoncelos e pedal em nota longa fa, ao contrabaixo, o violao cala e

SO retorna no compasso 63, executando um acompanhamento baseado em uma escala que se
altera, gravitando pela tonalidade de Si bemol. Esta passagem se estende até o compasso 67.

No compasso 68, uma transicao € feita a tonalidade de Sol maior e introduz-nos ao pedal de

sol, pelo violdo sem acompanhamento, que varia até o compasso 75, quando o cluster por

condensacéo da introdugdo inicial (c.1 a 8) é retomado.
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No compasso 83, os temas A e B sdo expostos simultaneamente pelos violinos 1 e 2,
respectivamente, na tonalidade de Sol. Esse trecho, situado entre os compassos 83 e 86, é
sucedido de um breve desenvolvimento (c. 87 e 88), que leva a um tema menor que
chamaremos de C, em Fa mixolidio (Fig. 48). Tal tema j& € enunciado pelas violas, entre 0s
compassos 63 e 66 (Fig. 48), mas aparece com foco maior ao violdo, entre 0os compassos 89 e
92.
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Figura 50: compassos 99 a 104 (tema C aos violoncelos)

Os compassos de 94 a 96 conduzem a frase final do tema C, que leva a conclusédo da

frase, em um acorde perfeito maior de L& (c.99). Em seguida, um glissando crescendo leva a
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uma transicdo com repeticdo do tema C pelos violoncelos (Fig. 50), ao acompanhamento das

semicolcheias que fazem alusdo ao tema A, terminando no compasso 103.

Uma passagem se da entre os compassos 104 e 111, permeando a tonalidade de L4,
reafirmando-a, para, por fim, entrar no Coda (c.112 a 116), com reinsercdo do violdo, que
completa o tutti orquestral com citacéo ao tema A entre 0os compassos 112 e 113. Em seguida,
0 mesmo instrumento encerra arpejando uma sequéncia melddica que transita indefinidamente
entre a nota la e sua dominante (mi), com acréscimo da segunda menor (si bemol). O ultimo
compasso fecha com a nota I4 apoiada no baixo do violdo, seguida do grande acorde de La

com terceiros graus maior e menor sobrepostos, nas cordas, em sforzando-fortissimo.
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Figura 51: pendltima pagina, compassos 105 a 110 (transi¢éo ao coda)
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Figura 52: finalizacdo do 3° Movimento

3.1.2 Organizacdo Tematica

Este subtopico contou com o apoio da flautista da Orquestra Sinfénica do Teatro
Nacional Claudio Santoro (DF) e ex-professora do Depto. de Musica da UnB, Mechtild Bier,
com quem analisei a fundo a organizacdo tematica da obra em questdo. Ressaltamos, aqui, sua

contribuicdo e agradecemos, de antemao, a disponibilidade.

Brouwer afirma que se inclinou a composicdo celular praticada por Beethoven e Béla
Bartok, ao escrever as Tres Danzas Concertantes. Este procedimento é observado com
frequéncia em sua obra. O autor defende que a melodia ocupou um papel protagonista durante
0 século XIX, e que seu intuito é buscar fragmenta-la em células motivicas marcantes, como
fez Beethoven na 5?2 Sinfonia, ou na 62 Sinfonia (Pastoral), e como Bartok em seus quartetos

de cordas.

Ele também conta que o idioma ioruba falado o influenciou no tocante as suas
escolhas melddicas — ou motivicas. Observa-se que toda a fala é de ritmo irregular, por vezes
pausado, 0 que evoca 0 pensamento celular. No caso do ioruba e sua conexdo com a escala

pentatdnica, esta fala pode adquirir maior forga tonal do que nas demais linguas. Portanto, a
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partir da analise de alguns dos temas apontados por Brouwer como originérios do iorubd,

constatamos como se deu a influéncia deste idioma em sua masica.

Além disso, este subcapitulo pretende, também, enfocar demais elementos estruturais

presentes na peg¢a, tomando como ponto de partida os motivos principais da obra.

Tendo em vista que a composicdo celular se pauta na exploragdo de um determinado
material melddico, optamos por enfocar os temas principais Tres Danzas Concertantes.
Assim, tendo conhecimento das células motivicas protagonistas da peca, serd possivel

entender quais elementos melddicos predominam no periodo Nacionalista.

Enfocaremos, tambem, os desdobramentos do material tematico no contraponto e na
harmonia, posto que o trato nestas duas frentes, em Brouwer, ¢é diferenciado e possui conexéo

direta com as formulas tematicas propostas pelo compositor.

3.1.2.1 Mov. I: Allegro

O movimento 1 tem trés secdes (A — B — A’) ¢ trés temas. O primeiro, protagonista
da se¢dao A (“tema A”), é formado por um motivo, “m. A” ¢ tem duas respostas: a primeira,
“r.1A”, aparece apenas na apresentagdo do tema e a segunda, “r.2A”, abre espago para o
desenvolvimento da secdo, repetindo-se varias vezes. O motivo 1 é exposto sobre um acorde
de L& maior com sétima e décima menor, ou seja, as duas tercas (menor e maior), aparecem
em oitavas diferentes, dando incerteza a respeito da tonalidade. A melodia principal esta na
escala de L4 menor, mas se assemelha com a escala pentatonica, diferindo-se da mesma pela

nota si.

Bty
r 1 1 | If
.‘

Figura 53: motivo do tema A (“m. A”)

A resposta r.1A exerce funcdo de dominante (c.10), reforcando a tonalidade de La

menor.
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Figura 54: resposta 2A

A resposta 2 de A tem seu motivo principal exposto nos dois primeiros tempos do
compasso abaixo (c.12) e também se apresenta na dominante do motivo 1. Sucede-se, a esta,
uma passagem de cinco compassos. Nos primeiros dois (cs. 13 e 14) o violdo prepara a
dominante de mi, por meio de cromatismo e de arpejos em regido que evoca a tonalidade de
Si maior. Ao compasso 15, violdo e violas executam a mesma passagem do compasso 8,
responsavel por introduzir ao tema A. No entanto, dando segmento a uma modulagdo por
meio do uso dos intervalos de quartas e segundas que serd visto em maior escala no segundo
movimento.

.

¢ o>

Figura 55: resposta 2 do tema A

Em sua segunda aparicdo (c.19), o motivo principal de r.2A se repete duas vezes no
compasso, adquirindo forca de antecedente, e ¢ seguido de uma nova resposta, “r.3A”. Esta ¢
imitada pela voz das violas (c.20) e se mantém na tonalidade de r.2A, abrindo espaco para um
trecho modulatério. Tanto a resposta 2A como sua resposta 3A estabelecem o modo frigio de
D06 sustenido, no entanto, a terca menor (mi) ndo aparece na melodia principal e, tampouco,
no acompanhamento. Somente na passagem modulatéria do compasso seguinte (c. 21) a nota

mi surge, mas como tonica da escala que conduz a modulacgéo.
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Figura 56: respostas 2A e 3A e passagem modulatoria

A parte “A” do 1° movimento possui breves passagens para modular os temas. Tais
passagens sao diversas e nao possuem relacdo motivica com as formas tematicas
protagonistas da sec¢éo. Por exemplo, entre os compassos 19 e 25, em que r.2A assume forca
de antecedente, formando, com r.3A um pequeno tema, ha dois trechos de passagem que nédo
possuem clara relacdo com os temas ja expostos; apenas atuam a fim de modular a tonalidade.
Estes trechos, na parte “A”, estdo nos compassos 13 a 17, no compasso 21, nos compassos 24
e 25, e nos compassos 32 e 33. Na voz principal destes trechos, ha o uso de cromatismos,
clusters, empréstimos modais e células ritmicas alternativas como tercinas. Citaremo-los ao

longo de nosso estudo.

ApoOs a passagem modulatéria, r.2A é retomada na tonalidade em que foi
apresentada, mas com acompanhamento indicando a tonalidade de Mi sem tercas, preparando
a dominante para a secdo das cordas, as quais realizam um desenvolvimento que se vale do

motivo 1A e da resposta 3A, em movimento imitativo (Fig. 57).
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Figura 57: trecho imitativo das cordas

Neste trecho temos uma pequena demonstracdo do que se apresentara nos dois
movimentos seguintes: o uso pleno da composicdo celular em tradicional exploracdo das

células motivicas principais do tema A.

A segunda secdo comeca entre 0s compassos 36 e 37, onde o violdo apresenta o
ritmado tema B, na tonalidade de Ré menor. No entanto, neste desenho melddico, o terceiro
grau menor (fa bequadro) ndo é citado em momento algum. O motivo de B estd em Ré menor.

A nota mi bequadro, contudo, tende a abrir o caminho desta melodia para a dominante.

O acompanhamento de segundas e tercas € executado nos tempos fracos e
contratempos, 0 que nos remete ao apontado por Valdez (apud. ORTIZ, 1950, p.276), quem
afirma que a mdsica africana tende a acentuar os tempos fracos. Na figura 58, estdo
representados o tema B e 0s acentos em tempos fracos e contratempos, estes, circulados em
azul.
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A\t

Figura 58: tema B e ritmica

Ao compasso 46, apos secdo modulatoria iniciada no ¢.39 ilustrado acima, o tema B
é reexposto uma quarta abaixo (em L&), no entanto, r.1B mantém a tonalidade em que se
apresentou da primeira vez. B é seguido de um novo tema “C” (¢.50), que abre espago para a

transicdo que nos levara de volta a secdo A.

O tema C é repetido, em seguida (c.52), com uma leve variacdo em que 0 motivo m.
C assume a terminacdo da resposta r. C. Isto enfatiza o carater ritmado do tema, a0 mesmo

tempo em que abre passagem para a nova transi¢ao, que levara a segdo “A” e seu desfecho.

O ritmo deste tema enfatiza os contratempos, fator caracteristico da mdsica afro-
cubana. Ainda, o compositor trabalha constantemente com células ritmicas repetitivas, como
o0s pares de semicolcheias executadas aos violinos no compasso 50. Por mais breve que seja a
duracdo destas repeticdes, elas denotam um caréter ritualistico também visto em Stravinsky.
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Figura 59: TemasBe C

Figura 60: Tema C com antecedente variado

Melodicamente, tal trecho gira em torno da tonalidade de L&, e se encontra na escala
de tons inteiros. Novamente, a terca de L& ndo esta presente, somente a0 acompanhamento.
H& uma quebra nos tons inteiros ao segundo compasso do tema C, em que a nota ré bequadro
aparece; contudo, encaramos esta aparicio como um breve empréstimo modal; o

acompanhamento segue repisando a escala vigente.

A quinta diminuta (mi bemol) ganha forca maior no compasso 50, pois é enfatizada
por violas e contrabaixos. Harmonicamente, percebemos certa auséncia de funcionalismo. Isto
se deve ao fato de a escala de tons inteiros ndo permitir que La ou Mi bemol contem com suas

quintas justas e portanto, percam conexao com o tonalismo do ciclo de quintas.

Vemos, neste compasso, 0 acompanhamento executando o acorde de Mi bemol

aumentado. Constam, no acorde, as notas mi bemol, sol e si, 0 que evoca a sensacgdo auditiva
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da dominante de L4, Mi menor. Esta configuracdo ndo permite que quaisquer das duas
tonalidades se firmem. O acompanhamento ao consequente, no entanto, reafirma a tonalidade

de L4 em tons inteiros.

Independente das funcgdes tonais que estes intervalos possam exercer, fato é que uma
mesma escala de tons inteiros permeia, por completo, este trecho. Ao final da exposicéo de C,
vemos o Violdo executar escala com as notas do - ré - fa# - sol# (c. 54), o que segue sugerindo
a escala de tons inteiros. Mas o acompanhamento, aqui, se fixa no campo harménico de La

menor, contando agora com a presenca da quinta justa, mi.

Entre os compassos 57 e 59, as cordas estendem trés acordes em notas longas,
enquanto o violoncelo executa pizzicattos na armadura de La menor: o primeiro (c. 57) €
praticamente uma triade perfeita de La maior, mas com a presenca da nota si bemol. O
segundo (c. 58) conta com as notas la bemol — ré — si — sol; se enarmonizarmos o la bemol
com sol sustenido, obteremos a dominante Mi maior com sétima e terca menor a soprano. Ja
no terceiro acorde (c. 59), observamos o encadeamento la — fa — do# - sol — mi bemol. Estas
notas sdo as mesmas da sequéncia de tercinas que o violdo inicia ao compasso 58. Tal
sucessdo de tercinas transcorre pela escala de tons inteiros la — si — ré bemol — mi bemol — fa —

sol — 1a; a mesma escala vista durante todo o tema C.

Dos compassos 60 a 62, as cordas executam uma tensa passagem cromatica em
unissono, o que se opde a melodia acompanhada e a escala de tons inteiros do tema C e da

sucessdo de tercinas recém citada.

A sucessdo de tercinas retorna entre 0s compassos 67 e 69, na fundamental Sol, um
tom abaixo da primeira exposi¢cdo. O acompanhamento também se adapta a Sol e todo o

trecho se modula para retomar a tonalidade de La e nos reintroduzir ao tema A.
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Figura 61: passagem em tons inteiros e unissono cromatico

Brouwer afirma, na entrevista (Anexo 1, p. 175), que compde como o artista
americano Francis Bacon pinta. Se observarmos os trabalhos deste pintor, veremos sua
escolha por figuras humanas embacadas e distorcidas, ndo se definem por completo,
dissolvendo-se, ou com partes do corpo deslocadas e contorcidas, “dissonantes” em suas
configuracbes fisicas. Os borrbes e as imagens transfiguradas de Bacon subvertem o
figurativismo, da mesma forma que a quinta diminuta e as dissonancias de Brouwer fogem ao
gue sugere o sistema tonal tradicional. Apesar de o compositor se referir a Bacon em se
tratando de orquestragdo, ele diz que “compde como Bacon”. E vemos que esta indefini¢ao
tonal, pautada nas dissonancias e nos batimentos, € também um mecanismo de abstracdo aos

moldes tradicionais, e acaba se tornando uma marca registrada da escrita brouweriana.

A fim de comparar o trabalho melddico, harménico e contrapontistico de Brouwer
com as pinturas de Bacon, disponibilizamos, abaixo, um trabalho do pintor e o trecho recém-

citado da parte B.

Por fim, o 1° movimento ainda ndo explora plenamente a composicao celular, apenas

na secdo A. Melodicamente constata-se uma predominédncia de temas tonais (A e B), e a
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aparicdo da escala de tons inteiros no tema C e nos trechos de transi¢do. Vimos também o

cromatismo aparecer entre 0s compassos 60 e 62, como medida contrastiva as passagens em
tons inteiros.

llustracdo 4: Francis Bacon: “Trés Estudos para o retrato de Lucian Freud” (964), disponivel em:
https://www.telegraph.co.uk/culture/art/artsales/8234354/Francis-Bacons-painting-of-Lucian-Freud-
revealed.html
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Figura 62: uso de acordes sobrepostos gerados pela escala de tons inteiros.
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3.1.2.2 2° Movimento

Este movimento foi enfatizado por Brouwer, ao exemplificar o reflexo do idioma
iorubd em suas composi¢cdes. Segundo ele, todos os motivos apresentados nessa Ssecao

derivam da fala iorubana.

Ao contrério do 1° movimento, a presente secdo ndo pode ser claramente dividida em
partes nitidas. No 2° movimento, Brouwer faz uso pleno da composicao celular, tornando essa
parte da obra uma grande sucessdo de temas e fragmentos motivicos em movimento

modulante.

O primeiro tema (“A”) € construido na pentatonica de Ré menor e ¢ organizado por
pares de colcheias em relacdes de quartas e segundas, numa ritmica que, em contato com o
pedal de seminimas no compasso ternario, remete ao 3:2 ja observado nos tambores bata. Este
tema finaliza com um motivo que foge da pentatonica, inserindo a nota mi. Tal motivo é tido
como marca registrada de Brouwer®® (c.7). Possuindo apenas duas notas em segunda maior,
este se repete em grande parte da obra brouweriana, especialmente durante a Nova
Simplicidade e o Nacionalismo.

LEO BROUWER
(1981)

I. La Harpe du Guerrier
EL ARPA DEL GUERRERO

————

CresC. v - ==

sub. cres§¢. e

Figura 63: trecho inicial de EI Arpa del Guerrero

¥ Brouwer afirma: “Em meu pais, me chamavam de “tiri tariti ti” (referindo-se ao seu motivo
recorrente). Ver 1h24°56” do video
https://www.youtube.com/watch?v=xhGBg3Y gyHA&t=3476s&list=PL3f P5q7dR0o9DO0sTLIOeSGKT
LWBuXVrjV&index=13.



https://www.youtube.com/watch?v=xhGBq3YgyHA&t=3476s&list=PL3f_P5q7dRo9D0sTLlOeSGkTLWBuXVrjV&index=13
https://www.youtube.com/watch?v=xhGBq3YgyHA&t=3476s&list=PL3f_P5q7dRo9D0sTLlOeSGkTLWBuXVrjV&index=13
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Selecionamos dois momentos de EI Decamerdn Negro, para exemplificar: no primeiro
momento, tal motivo chega a permear o tema principal do movimento inicial (El Arpa del
Guerrero), especialmente nas finalizagdes de frase. No segundo, compfe a baixaria que

introduz o tema A do terceiro movimento (Balada de la Doncella Enamorada). Este motivo

estd sempre se variando, mas a relagdo de segunda maior o denuncia.

III. Ballade de la Demoiselle Amoureuse
BALLADA DE LA DONCELLA ENAMORADA
d LEO BROUWER
Idem (1981

Moderato r B O ‘
' o me ke | —

IO D%== ST [ 772
‘ £ W LD
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Figura 64: trecho inicial de Ballada de La Doncella Enamorada
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Figura

Depois de enunciado, o tema B é tocado pelas violas, em contraponto com o tema A
variado, aos violoncelos (cs. 13 e 14). O tema A aparentemente se modula, usando-se dos

intervalos de segunda e quarta. Estes sdo primeiramente expostos com os pares de colcheias
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“la — sol” (2%) e “l& - mi bemol” (4%) (c. 13), depois transpostos para uma quarta acima,
formando “ré — d6” (2%), “d6 — sol” (4%) (c. 14). sta na armadura de Si bemol maior, mas
também se constitui a partir da relacdo intervalar de segundas e quartas, obedecendo a
sequéncia intervalar “4 —4 — 2 — 2 — 2 — 2 — 4”. Segundo Brouwer, este tema também foi

retirado do idioma ioruba.
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Figura 66: Tema B

Se Brouwer diz que todos os motivos principais do presente movimento derivam da
fala iorubd, entdo, podemos supor que uma das grandes impressdes que esse idioma deixou
foi a dos intervalos alargados, especialmente as segundas maiores e quartas. Ao longo de toda
a secdo, observamos a predominancia dessa relacdo intervalar, sendo que todos os trés temas
principais da obra sdo construidos a partir de quartas e segundas. O proximo tema (“C”), que

aparece entre 0s compassos 64 e 66, também se pauta na mesma relacdo intervalar que os dois
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Figura 67: tema C
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Além dos trés temas principais, todo 0 movimento se constroi a partir de fragmentos
motivicos e de se¢Bes modulatérias que empregam, com énfase, as quartas e segundas.
Observamos, também, intervalos de terca, quinta e sexta, mas o fato de os temas principais se
construirem sobre quartas e segundas torna, estas Ultimas, relagcdes intervalares mais
marcantes, como mostramos nos trés exemplos seguintes (Figs. 67 a 69). No ultimo dos trés,
sublinhamos em laranja um trecho que se repete em mais de um momento, sugerindo o tema
A.

Entre os compassos 15 e 24, apOs exposicdo do tema B, segue uma secdo
modulatdria construida, majoritariamente, pela relacdo de quartas e segundas. Iniciada pelas
violas, depois complementada pelos violinos, o trecho obedece a uma aglutinacéo orquestral,

finalizando no acorde de L& bemol maior com nona, na primeira invers&o.
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Figura 69: continuagdo da se¢cdo modulatoria
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Ainda sobre esse trecho, entre 0os compassos 19 e 23, é interessante observar o
contraste de escalas e arpejos, executado aos violinos e violas. Por mais que se conservem na
armadura de Mi bemol maior (trés bemois), vemos o0s primeiros violinos executando arpejos
quartais, o que foge da harmonia funcional. Ao mesmo tempo, segundos violinos executam a
escala perfeita maior de Mi bemol. Juntamente, as violas se incumbem de um trecho

aparentemente aleatdorio que repousa na célula “sol — sib — sib” (cs. 21 e 23).

Sucede-se ao compasso 23 a entrada do solo do violdo, que executa um tema proprio,
atonal e cromatico (Fig. 69). Tal trecho ndo possui qualquer conexdo com 0s motivos até
entdo apresentados e serve como introducdo a execucdo do tema A variado. Este ultimo é
tocado, ainda ao violao, sobre pedal de mi, na tonalidade de L&; em ritmica que evoca as
hemiolas do complexo bata (Fig. 70). Aqui, a pentaténica aparece de forma enféatica.
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Figura 70: compassos 29 a 32; tema A variado ao violdo
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Esta passagem é sucedida por um acorde de fa suspenso executado em tutti. Ao
violdo, este acorde obedece a uma célula ritmica que ocupa dois compassos. Esta subdivide o
primeiro compasso em duas seminimas pontuadas, e 0 segundo em trés seminimas. Tal
momento dura quatro compassos no violdo que, em seguida, volta ao motivo aleatério dos
compassos 27 e 28, enquanto a célula ritmica recém-citada é executada pelas cordas, mas com

o tritono ré - 1a bemol, que agrava a tensdo harmdnica do momento.

Nos compassos 39 e 40, o violdo executa o tema A em contraponto com a sequéncia
de quartas e segundas em seminimas. Ao mesmo tempo, o violino 1 executa uma sequéncia de
semicolcheias, também seguindo padrdo intervalar de segundas e quartas. Todas as outras

cordas obedecem ao mesmo principio, nesses dois compassos, insinuando a tonalidade de Mi.
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Figura 71: introdugdo atonal do violdo, tema A acompanhado de sequéncia de 4%s e 2%.

Em seguida, entre os compassos 43 e 50, o tema B aparece revezado pelas cordas, ao
acompanhamento de uma sequéncia ao violdo. Este ultimo preserva a razdo intervalar ja tdo
presente ao longo de toda a peca. Abaixo, ilustramos os intervalos executados ao violao, a fim

de retratar a predominancia das quartas e segundas.
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Figura 72: predominancia de quartas e segundas ao violdo e no tema B.
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Outro interessante procedimento percebido ao violdo vem logo a seguir, em que o
instrumento, numa movimentacdo altamente idiomatica, executa os intervalos de sua
escordatura basica, iniciando com a 16? (fa# - fa#), pulando para o intervalo si — dé#, que
consiste em uma “segunda invertida”, passando para a quarta justa mi-la. Esse padrdo se
repete, percorrendo todo o braco do violdo, até a 122 casa do instrumento, fechando com a 162

mi — mi. Mais uma vez, a presenca das quartas e segundas se faz presente.

A partir do compasso 60, um processo de aglutinacdo de massa sonora comeca a
acontecer enquanto o violdo figura como acompanhador até o compasso 75. Este instrumento
passa a executar intervalos mais variados como os de tergas, sextas, mesmo sétimas. No
entanto, protagonizando a secdo, as cordas seguem enunciando 0s motivos dos temas
principais. Aos compassos de 64 a 66, como dito anteriormente, 0 que convencionamos
chamar de tema C € introduzido (Fig. 73). Este tema possui apenas quatro notas e pode ser
enquadrado na pentatdnica.

M.E.8454

Figura 73: compassos 62 a 81 (exposi¢cdo do tema C nos cs. 64 a 66)



96

Brouwer faz largo uso do processo imitativo neste momento de condensacéo
orquestral, expondo todos os principais temas, chegando a insinuar fugatos. E o apice da

exploracdo do raciocinio tematico celular.

Apobs esse momento, finalizado com um grande acorde de Mi menor com quarta, da-
se inicio ao solo do violdo (Fig. 74), sem acompanhamento da orquestra. Aqui, mais uma vez,
observamos a reexposicdo dos motivos ja aparecidos anteriormente. Estes motivos sdo postos

de maneira fragmentada, explorando o uso da composicéo celular.

Introdugéo ao tema B
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; Fragmentos da intro. de B
I:I = sequéncia em colcheias presente ao longo da obra

Figura 74: solo ao viol&o

E importante observar o trato contrapontistico deste trecho. Constatamos o uso do
polimodalismo e da politonalidade, somado a constante mudanca de tonalidades por
modulacdes abruptas. Tudo isso exposto durante o tempo ternario, sem grandes oscilacdes

ritmicas.

O primeiro momento em que a sobreposi¢do de duas escalas é vista com maior
clareza é entre 0s compassos 6 e 7 do solo. Aqui, a voz superior executa a introducao de B nas
notas da escala de Sol menor, enquanto a voz inferior surge com mais dois bemdis, esbog¢ando

o0s tons da escala de Si bemol menor. Ao fim do compasso, ambas as vozes terminam no
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intervalo do — 14, que ndo tem conexdo com o que havia sido exposto na frase. Em seguida,
uma resposta do baixo tocando o tema B propriamente dito é posta na tonalidade Sol

sustenido menor, em consonancia com o pedal em si bequadro. Uma modulagéo abrupta.

Logo apds isto, o motivo inicial da introducdo de B € reexposto, sugerindo a
tonalidade de R¢é maior, ao passo que os borddes arpejam uma sequéncia quartal “fa#, si, mi”,
para ingressar em um sombreamento da tonalidade de Mi maior nos trés compassos seguintes,
voltando ao tema B, mas agora em Si bemol menor sobre baixo em si bequadro, no compasso
14.

No compasso 15, a introducdo de B surge novamente na voz superior, mas em
contraponto polimodal com a inferior: enquanto a soprano executa a melodia sem notas

alteradas, o borddo tem dois bemais.

Nos compassos 17 e 18, a introducdo de B é executada com trés sustenidos,
sugerindo a tonalidade de ré maior lidio ou fa sustenido menor, ao passo que, dessa vez, sdo

as vozes inferiores que transcorrem sem notas alteradas.

Finalizando, aos compassos 22 e 23 do solo, a voz superior, com fa sustenido em sua
armadura, executa o motivo inicial da introducdo de B, sugerindo o L& menor dorico. Os
borddes mantém o arpejo ternario, mas com as notas si b — mi - si b, 0 que contrasta com o

sustenido posto na melodia principal.

Tal procedimento se assemelha a pratica de Béla Bartok, que tinha o polimodalismo
como uma de suas principais frentes em composicdo. E Brouwer se vale do contraponto
polimodal, utilizando as melodias baseadas em quartas e segundas que, segundo o

compositor, originaram-se do seu breve contato com o idioma ioruba falado.

Sucede-se, ao solo do violdo, a retomada do tema A pelo violino 1 ao tutti das cordas
e acompanhamento do violao; e encaminhamento para o final da obra com aproveitamentos

tematicos.

Esta importante constatacdo a respeito dos intervalos alongados, especialmente os de
segunda e quarta, nos remete a fala do pesquisador nigeriano Pemi Oludare (2018)
(subcapitulo 2.2.2, pg. 64, deste trabalho), que constata a tessitura de uma segunda maior aos
intervalos de quinta, entre as alturas da fala ioruba. Tal fator termina por influenciar a musica

nigeriana, ndo sO no tocante as melodias, que precisam se acomodar a fim de conservarem 0s
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significados das palavras, mas também pela forca tonal do idioma, que acaba insinuando
intervalos especificos, de modo a moldar o ouvido melddico dos falantes iorubanos.

Tanto é que pudemos verificar a predomindncia de escalas pentatdnicas nao
hemitdnicas, ou seja, desprovidas de semitons, nos cantos ritualisticos cubanos (Figuras 16 a
19, subcapitulo 2.2.2).

A mesma predomindncia da pentatonica ndo hemitnica foi observada neste
movimento. Ainda assim, ha breves apari¢des de semitons, como visto nos segundo e terceiro
tempos da introducdo do tema B e nos segundo e terceiro tempos do proprio tema B (Figs. 64
e 65). Nos dois outros temas (A e C), prevalecem os intervalos alongados, especialmente os
de quarta e o de segunda maior.

3.1.2.3 3° Movimento (Toccata)

Neste Ultimo movimento, assim como o anterior, observamos trés temas marcantes,

que se repetem, ora em sua forma original, ora variados.

Brouwer ndo ressaltou o reflexo do idioma ioruba, aqui. O primeiro tema (“A”) tem
ritmica marcada por semicolcheias e um pedal. Exp6e, nos borddes do violdo, uma melodia
em L& menor. Observamos algumas variacdes deste tema, evidenciando, uma vez mais, a
composicdo celular. Inclusive, acreditamos que o cluster por condensacdo®® que compde a
introducao deste movimento, ja enuncie “A”. Neste trecho introdutério, observamos o pedal

intercalado com duas notas, movimentacdo que se assemelha a observada no tema A.

Abaixo, ilustramos o cluster por condensacdo, no qual Brouwer nos afirma ter
utilizado a técnica da “cauda de pombo” (Anexo 1, p. 178), procedimento que se baseia no

contraponto espelhado para gerar dinamismo no adensamento sonoro.

“* Explicagdo do procedimento no subitem 3.1.1.3, p. 64.
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Figura 75: introducéo do 3° movimento

Em seguida, o tema A é apresentado, primeiro na tonalidade de La menor, depois em

Sol menor (Fig. 76).
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Em sua construgdo, “A” ¢ marcado pela presenga do baixo repetitivo, intercalado

com as notas que progridem quase diatonicamente. Esta marca do retorno da melodia ao baixo
nos remete ao tema A do segundo movimento.
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A despeito de Brouwer ndo ter mencionado a influéncia da fala no terceiro
movimento, podemos dizer que, auditivamente, o tema A desta Ultima secdo remete a lingua
falada. Tomamos como apoio para esta argumentacao a presenca das notas repetitivas que,
aqui, chamaremos de “notas de base”. Como, no segundo movimento, Brouwer ressalta a
influéncia aural do ioruba falado, e o tema A desta secdo se caracteriza pela presenca das
notas de base, é provavel que o tema A do terceiro movimento também parta da influéncia da
fala — ndo necessariamente iorubana — em sua estrutura. Ao menos auditivamente, este tema

evoca a sensacdo de um discurso verbal enfatico e marcado.

Somente 0 tema A ¢ aproveitado de maneira mais extensa, em suas células motivicas.
Os outros dois seguintes aparecem de forma isolada e séo citados em reexposicoes, ndo sendo

trabalhados através da composicédo celular.

Selecionamos algumas citacdes de A, ou momentos em que 0 tema aparece variado.
A primeira variagdo aparece no compasso 17 e assume forca tematica, repetindo-se em alguns
momentos da obra®. Estd na tonalidade de Sol menor e podemos observar um apelo

idiomatico: aqui, Brouwer se utiliza de uma férma confortavel que mantém a mao esquerda

“ Mais precisamente aos compassos 17 e 18, 40 e 41, 42 e 43, 85 e 86.



102

do violdo acomodada a regido entre sexta e terceira casas, também aproveitando as cordas
soltas. Este tipo de escrita é praxe na literatura brouweriana, precisa ser citada, mas ndo €

nosso foco na presente dissertacdo, portanto, prosseguiremos a analise estrutural.
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Figura 78: primeiro aproveitamento motivico

Ao compasso 19 (Fig. 79), vemos violas e violoncelos iniciando a breve sessdo
orquestral que dialoga com o solo do violdo. Neste compasso, uma variagdo muito similar a
célula do tema A é tocada pelos dois instrumentos e é retomada, ainda mais variada em sua
melodia, pelo violino 1 ao compasso 21, que termina alargando ainda mais os intervalos nos
dois compassos seguintes. Observamos que 0s graus da escala ndo séo alterados. A tonalidade
se conserva, mas 0s intervalos entre estes se estendem, com excec¢do da finalizacdo deste

trecho.
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Entre os compassos 27 e 30, momento de tensdo harmdnica, vemos violinos 1 e 2
executarem os dois primeiros compassos do tema A e, em seguida, tocarem a célula motivica

do cluster por condensacdo, o que explicita a relacdo entre ambas as formas tematicas (Fig.

80).
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Figura 80: tema A variado e citacdo ao cluster por condensagéo

Uma sequéncia que nos chama atencéo — que ndo deixa de se aproveitar do tema A —

é exposta ao compasso 38, durante discurso do violdo. Este trecho se inicia com duas

sequéncias fragmentais, uma das quais € a que se apresenta no compasso 17, ja falada acima.

ApoOs essa intercalacdo, a primeira sequéncia em questdo prepara uma movimentacdo de

oitavas marcante, que Brouwer aproveitara muito posteriormente, em seu periodo

neorromantico nacionalista, durante a Sonata n° 1 dedicada a Julian Bream (Figs. 82 e 83).
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Abaixo, as oitavas no contexto das Tres Danzas e, posteriormente, na Sonata n°1. A

Unica alteracdo realizada é de meio tom, entre 0s baixos e as sopranos nas cabegas dos

compassos.
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Figura 83: oitavas em trecho da Sonata n°1

Podemos concluir que o tema A é gradativamente modificado de modo a gerar novas
configuracbes, o que demonstra o elevado grau de flexibilidade tematica promovido pela

composicao celular.

Enguanto, em A, o observado é uma melodia tonal rigida e marcada, o tema B ja
possui outro principio: sua linearidade é altamente imprevisivel, com saltos melédicos
inesperados, mas cerca o campo de Fa menor. Aqui, ndo ha ocorréncia de polimodalismo, mas
Brouwer procura trabalhar um desprendimento do centro tonal, ndo enfatizando quinta justa
ou ténica na melodia principal. Ha, na voz do contrabaixo, uma longa nota de dois compassos,

na sétima menor (mi bemol), o que ajuda a descentralizar a tonalidade.

Tal afastamento tonal é reforgcado na linha dos violoncelos, que tocam as notas da
escala de Fa& menor sem o intuito de frisar os graus que firmam a tonalidade. Por outro lado,

os violinos Il e as violas ja ddo énfase aos intervalos justos que fixam o eixo da ténica.
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Dessa forma, 0 que se pode observar, harmonicamente, € um contraponto difuso, em
que uma parte do corpo orquestral procura a abstracdo tonal, valendo-se das notas da escala
de F& menor, e a outra afirma quinta justa e tonica. Esta segunda metade é confundida pela
primeira, que enuncia notas dissonantes durante as cabecas de tempo, mas sem sair da

tonalidade original.

Observamos, também, que o raciocinio utilizado, neste trecho, é essencialmente
contrapontistico, 0 tema B € exposto como sujeito, durante um procedimento imitativo que
nos remete a fuga tradicional. No entanto, a forma da fuga exige que o sujeito seja repetido

em todas as vozes, 0 que ndo acontece neste momento.
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Figura 85: compassos seguintes, processo imitativo
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A fuga tradicional também se pauta no tonalismo, repetindo o sujeito na dominante.
Em se tratando deste trecho, tal procedimento esté longe de acontecer. O tema B se repete na

voz dos violoncelos, mas em meio-tom abaixo, na tonalidade de Mi menor.

O mesmo tipo de transposicdo por semitom se aplica as demais frases melddicas
deste trecho. O acompanhamento inicial feito pelos segundos violinos também é transposto,

na mesma voz, mas em meio-tom abaixo.

Observamos, também, uma linha melddica que se inicia no compasso 51 aos
violoncelos e se completa aos compassos 52 e 53, as violas. Esta linha é também transposta

em meio-tom abaixo entre 0s compassos 55 e 57, aos primeiros violinos.

Ainda nos compassos 56 e 57, os dois Ultimos compassos do tema B s@o expostos as

violas em meio-tom acima da tonalidade inicial.

Estas modulacdes para tons vizinhos também séo vistas no desenvolvimento tema A.
Contudo, o tema B ¢é trabalhado, junto as frases melddicas que o acompanham, durante um
periodo mais curto, durando apenas sete compassos. O tema A, em contrapartida, da vazéo,
por meio da composicdo celular, a um longo desenvolvimento que abrange quarenta

compassos — se desconsiderado o cluster por condensacdo, que compreende 0ito compassos.

O outro tema que surge (“C”) ¢ citado com brevidade e também se distingue, em
construcdo, dos dois anteriores. Este Gltimo delineia uma melodia extensa, fator contrastante a

busca de Brouwer por uma composicéo celular e fragmentaria.

Enunciado no compasso 63 pelas violas, em momento de transicdo, esse tema sé se

apresenta, com foco, a voz do violdo, ap0s a dita transicéo, entre 0s compassos 89 e 92.
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Temos aqui uma melodia tonal, inicialmente exposta em Mi bemol maior, as violas

e, posteriormente, em Fa maior ao violdo, finalizada com uma sequéncia de quartas que nos

remete a escordatura violonistica. A melodia € exposta de maneira pentatonal, mas obedece a

escala perfeita maior. Este ultimo tema é, melodicamente falando, o que mais se aproxima da

musica popular de Cuba, dentre os trés estudados neste movimento. Podemos ver desenhos

melédicos similares nos mambos da regido caribenha*. Vemos no refrdo de uma cangéo

popular cubana, “Chicharronero

2943

, uma intencdo melddica similar & encontrada no tema C**:
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Figura 87: tema de Chicharronero

Assim, constatamos uma hibridez em organizagbes tematicas na ultima das Trés

Dancas Concertantes, 0 que contrasta com a predominancia do raciocinio celular observado,

em especial, ao segundo movimento. Este dado nos leva a suposi¢do de que Brouwer pudesse

estar experimentando novas formas composicionais; como ficou claro ao observarmos a

experimentacdo imitativa do tema B, em contraste com o procedimento celular que vinha

“2 Ver Tito Puente: <https://www.youtube.com/watch?v=TvMNjdz9Gcw>.
** Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=dBWg2VU2tVE>.
“ Toda a canco é exposta em tonalidade maior, mas o refro insinua a escala pentatonica.
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sendo desenvolvido desde o tema A e a melodia estendida do tema C. Apesar desta ruptura,
ao finalizar o tema B, o compositor segue realizando citagdes a A e desenvolvendo seu
discurso de modo celular, de onde podemos supor sua preferéncia por este tipo de
COMpOsigao.

3.2 Consideracdes Finais Sobre o Estudo de Tres Danzas Concertantes

Apds analise dos trés primeiros movimentos de Tres Danzas Concertantes,
acreditamos ter constatado alguns dos principais procedimentos composicionais adotados por

Brouwer em seu 1° periodo.

No primeiro movimento, de estruturacdo formal bem definida pela configuracdo A-
B-A’, observamos que os temas A e B obedecem a escala perfeita menor, o que aponta
presenca marcante do tonalismo. Ja “C” ¢ desenvolvido a partir da escala de tons inteiros na
regido de L4, com presenca da quinta diminuta; sendo o unico dos temas deste trecho que

explora, por si sO, a sensacdo de instabilidade tonal.

E importante ressaltar o papel da escala de tons inteiros neste movimento, posto que
tal recurso € utilizado ao trecho modulatério que leva a retomada da parte A. Esta escala é um
importante mecanismo desestabilizador da tonalidade, e vemo-lo se estender ao
acompanhamento orquestral, proporcionando um quadro amplo de tensdo harménica. Tal

densidade é constante no trabalho composicional brouweriano.

A predominancia de temas em tonalidades estaveis neste movimento ndo limita a
harmonia, que modula constantemente, por meio da composicdo celular e através de
fragmentos motivicos externos aos temas principais. Ha, também, uma indefinicdo harmdnica
marcada pelos acordes sem terceiro grau ou com terceiros graus maior e menor sobrepostos;
esta incerteza também se verifica pela sobreposicdo de tonalidades, como posto na primeira
finalizacdo do tema B. Além disso, as segundas menores em posi¢cdes determinantes, como ao
lado da ténica ou do quinto grau, auxiliam a distorcao tonal e enfatizam os batimentos, marca
registrada da linguagem brouweriana. Estes procedimentos sdo apresentados no 1° movimento

e se estendem aos dois seguintes.

A ritmica, que ressalta contratempos e tempos fracos, é uma caracteristica marcante
da mdsica ioruba e aparece nos acompanhamentos dos temas B e C. Soma-se, a isto, a

sobreposicdo dos ritmos terndrio e binario, apresentada no segundo movimento, célula
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observada em alguns toques batd comentados no segundo capitulo. Outra caracteristica de
forte impresséo - encontrada nos demais movimentos e em outras obras - é a incidéncia de
ritmos repetitivos e marcados, como sucessdes de uma mesma figura de duracdo. O uso da
repeticdo marcada nos remete a esfera ritualistica de Igor Stravinsky, a exemplo da segunda

secdo de “Sagracdo da Primavera”, “Augurio da Primavera”.

O 2° movimento, apontado por Brouwer como o que melhor expressa a influéncia do
idioma iorubd falado em sua linguagem composicional, nos mostra, em todos os trés
principais temas, a ocorréncia de sequéncias intervalares de quartas e segundas. Vimos a
pentatonica presente no tema A e 0 modo mixolidio ao tema B. O tema C possui apenas trés
notas que obedecem a relacéo intervalar da qual acabamos de falar.

Outro elemento que predomina no 2° movimento € o raciocinio celular, influéncia de
Beethoven e Bartok. Neste movimento, assim como no terceiro, Brouwer trabalha com
“recortes e colagens” de motivos extraidos dos temas principais, repetidos em tonalidades
diferentes por sucessivas modulagdes, transformando o discurso musical em um constante

desenvolvimento, dificil de ser seccionado como pudemos fazer na primeira Danza.

O fato de o segundo movimento se estruturar, basicamente, por recortes tematicos de
segundas e quartas, torna estes intervalos uma constante durante toda a segunda danca. Alem
disso, Brouwer enuncia estes intervalos sem que seja a repeticdo de um motivo especifico,
evocando a meméria auditiva do ouvinte, induzindo-o a pensar ja ter escutado o trecho

anteriormente.

A despeito da repeticdo constante dos mesmos temas e motivos, Brouwer se vale do
contraponto polimodal, a exemplo do solo do violdo, o que dinamiza as atmosferas
harmdnicas sobre as quais as figuras melddicas sdo expostas. Esse procedimento € visto

largamente nas obras de Béla Bartdk.

No terceiro movimento (Tocata), ocorre um hibridismo de estruturas tematicas. O
primeiro tema é de ritmica marcada e seus motivos sdo aproveitados por meio da composicao
celular, repetindo-se de formas variadas. Em algumas destas citacdes, Brouwer realiza bruscas
mudancas de altura, distorcendo, quase que por completo, & linha melddica original do
motivo. Aqui, 0 compositor se apega a célula ritmica do tema para operar as mais diversas
alteracdes na melodia, mas sem deixar de recordar o ouvinte ao material inicial que originou a

citacéo.
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Os temas B e C desta Gltima danca ja ndo sdo utilizados na composicdo celular. Em
vez disso, Brouwer opta por explorar, em B, 0 procedimento imitativo que se assemelha a
fuga. Também procura testar os limites da tonalidade de F& menor, a partir da divisdo de
linhas melddicas em duas partes: uma que afirma o eixo tonal e outra que busca dilui-lo. Um
recurso brilhante que demonstra o interesse latente do compositor em testar os limiares da
linguagem tonal, sem sair da mesma. Mais tarde, em seu terceiro periodo, observamos que
Brouwer adota o sistema de eixos em composi¢cdes como ElI Decamerdn Negro, em que 0

sistema tonal se conserva, mas é explorado por outro dngulo (TENORIO p.635, 2012).

O tema C vem praticamente a titulo conclusivo e se vale da escala maior, mas tocada

de modo pentatonal, nos remetendo as melodias folcloricas cubanas.

Sobre as influéncias do idioma ioruba, acreditamos que esta pdde ser constatada a
partir do uso dos intervalos de segundas e quartas, presentes nos temas principais do 2°
movimento, bem como no emprego pontual da escala pentatonica a qual, segundo Brouwer, €

a “esséncia da linguagem interna (do idioma iorubd)”.

Portanto, em um primeiro momento, vemo-lo sobrepor acordes e apelar para o
polimodalismo, a moda de Bartok; mas percebemos, ainda, no tema B do terceiro movimento,
um marco especial de refinamento, quando o autor escolhe extrapolar os limites da tonalidade
de Fa menor, sem sair da mesma, a partir do contraponto difuso tratado acima. Isto permite
com que 0s eixos harmdnicos se mantenham embacados, sem que as linhas se percam de seu

ponto de partida comum.

Em entrevista (Anexo 1, p. 181), Brouwer afirma que seu intuito é observar as

relacGes tonais por outro angulo. Tomou, como exemplo, a inversdo de acordes:

Eu posso te contar uma historia sobre a banalidade de um acorde pop
simples com sétima maior. Eu ndo gosto disso, mas eu posso pegar o “do,
mi, sol, si” e inverter. Isso ¢ o que mais gosto de fazer com meus acordes.
Recompor a forma tradicional. Entdo, podes pegar meus acordes e analisa-
los. Néo é dificil, € muito simples. Eu posso também te contar um segredo:
discordo com a lei do século XIX. Consonancia e dissonancia existem, mas
5% justa e 42 justa (perfect fifth and perfect fourth) ndo existem, pois
necessitam que haja um intervalo imperfeito. Porque, se vocé pega uma
quarta e adiciona uma terca (do/fa + 14), soa consonante. Mas do/fa + sol
bemol soa dissonante. Entdo, isso ndo é perfeito, € neutro! Porque recebe o
tremendo impacto do intervalo mais forte. Por ser neutro, eu posso usar 0
consonante e o dissonante de uma forma que o equilibrio crie uma espécie de
meio social de comportamento dentro do acorde. Acordes se comportam de
formas diferentes a depender da forma como vocé os mistura. Intervalos sdo
parte de outra coisa: um intervalo ¢ como uma silaba na sua lingua.
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Misturando silabas, formam-se palavras, formam-se frases e formam-se
livros. E, com o som, eu faco 0 mesmo. (Anexo 1, p. 181).

Observando a irregularidade tonal da fala, ndo somente a iorubd, vemos que esta
pode preservar uma determinada tessitura - como Oludare mostrou a respeito do idioma
jorubano - mas, ndo necessariamente, segue um eixo tonal, podendo gerar melodias
irregulares, aleatorias. Da mesma forma, Leo Brouwer desconstroi suas melodias, visando

langar, sobre os padrdes tonais vigentes, um novo olhar sobre estas estruturas.

Em outras palavras, da mesma forma que a fala pode ser ritmica e tonalmente
irregular, as linhas melddicas extraidas da mesma também o s&o. Como Brouwer retira parte
de suas melodias desta fonte, seus temas serdo, por vezes, ndo lineares. E constatamos a
capacidade do compositor em se usar desta irregularidade, mas sem sair da tonalidade. A
chave deste escape reside na inversdo harmoénica e na subversdo das relagdes tonais em uma

linha melddica.

Por fim, observamos um elo entre a fala e a busca do compositor por novas
alternativas sonoras. Esta conexao esta na ndo linearidade melddica, o que se reflete, também,

na harmonia.

Fazemos a ressalva de que a fala também pode contar com notas de base, como

colocado a terceira pagina do subitem 3.1.2.3, podendo, também, sugerir um centro tonal.

Sobre estruturacdo, o fato de Brouwer explorar diferentes tipos de escrita em Tres
Danzas — especialmente no terceiro movimento - nos leva a crer que esta obra possa ter sido
composta a titulo de estudo. O compositor visivelmente testa elementos e técnicas diferentes
de composicdo, mas ja constroi uma peca consistente para violdo e orquestra. Segundo o
compositor, as Tres Danzas Concertantes o ajudaram a lapidar e concluir seu Quinteto para

violdo e quarteto de cordas, que discutiremos no capitulo 4.
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4. PROSPECCOES DO PERIODO NACIONALISTA

O presente capitulo se destina a apontar o desdobramento dos elementos estudados
nas Tres Danzas Concertantes, em outras obras de Leo Brouwer. Dessa forma, dedicaremos
um subcapitulo a cada uma das trés fases composicionais de Brouwer, onde teceremos breves

analises de pecas especificas, centrando-nos nos pontos encontrados em Tres Danzas.

Um estudo mais profundo deste desdobramento ndo cabe nesta dissertacdo, dada a
sua abrangéncia. De modo que relatamos, aqui, 0 carater promissor deste tema, 0 que poderia
nos render um trabalho de maior monta, como uma tese ou livro, ou, até mesmo, uma

producéo vasta de artigos ou outras formulagdes menores.

Decidimos, portanto, direcionar estas analises, de modo que obedecam a cinco
topicos principais. Estes topicos sdo: estruturacdo, onde veremos como Brouwer trabalha as

divisOes e se¢Oes da obra; melodia; trato harmdnico; contraponto, e ritmo.

Assim, cada obra serd estudada sem que obedeca a uma andlise descritiva e

pormenorizada. Iremos direto aos pontos de destaque dentro de cada topico-guia.

4.1 Pecas do Nacionalismo

O olhar sobre as obras da primeira fase nos ajudara a embasar nosso estudo acerca

dos elementos composicionais encontrados apos analise das Tres Danzas Concertantes.

Sabendo que o Quinteto para violdo e quarteto de cordas foi composto ho mesmo

periodo em que Tres Danzas (1957/8), enfocaremos esta obra.

4.1.1 O Quinteto para Violdo e Quarteto de Cordas

Segundo Brouwer (Anexo 1, p. 170), o Quinteto foi iniciado antes de Tres Danzas
Concertantes e finalizado apds esta. Ele afirma que a escrita do Quinteto foi interrompida a
iniciacdo de Tres Danzas, mas, logo que terminada esta Gltima, o Quinteto foi finalizado
rapidamente. Existe, possivelmente, reforcando a hipdtese levantada anteriormente, um
carater de estudo em Tres Danzas Concertantes, pe¢a a qual Brouwer encara como ferramenta

para “polir” o Quinteto.
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Em sua estruturacdo, o Quinteto para violdo e cordas é mais claro do que Tres Danzas
Concertantes. E também dividido em trés movimentos e, em todos estes, ha recapitulacio das
secBes A, sendo que o segundo movimento é, claramente, um A-B-A’. Todos os temas desta

peca obedecem a composicédo celular.

4.1.1.1 1° Movimento (Allegro)

Este movimento pode ser dividido em quatro se¢des, sendo a quarta, uma retomada a

primeira parte.

Na primeira secdo (compassos de 1 a 30/1), o tema A € apresentado na pentatonica
de Si bemol, sobre um acorde de Si bemol com quarta. Este tema ¢ apresentado com “ares de
introducao”, dos compassos 1 a 7, dada a ritmica alongada e a dinamica forte, em gesto de
abertura.

Dos compassos 8 a 31, inicia-se um trecho movimentado, marcado por semicolcheias
nas vozes altas e baixaria ritmada. Durante este momento, o tema A € aproveitado por meio
da composicéo celular. Seus motivos sdo expostos enquanto a harmonia modula.

Harmonicamente, podemos notar a presenca dos acordes suspensos de quarta justa,
como também observado em Tres Danzas. Isto se deve ao fato de a melodia estar na
pentatonica de Si bemol menor, sendo que a harmonia usa a fundamental mi bemol. Uma vez
que a pentatdnica de Si bemol ndo possui a nota Sol, o acorde que se estrutura na fundamental
mi bemol contara apenas com quarta e quinta justas, sétima menor e nona, sendo que a nota

do6 surge como uma sexta em empréstimo modal (Figura 88).
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Ao contrario do que se costuma ver na obra de Brouwer, este trecho, assim como o

tema principal do segundo movimento, possui menor incidéncia de acordes e intervalos

dissonantes. Em decorréncia do contraste entre pentaténica e fundamental supracitado, ha

presenca de acordes suspensos (sus4) ou de quinta justa sem tercas (Fig. 89). Também vemos

acordes quartais (Fig. 88), acordes perfeitos menores ou maiores, segundas maiores com

sétima.
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Figura 89: compassos 16 a 19, acordes de quinta justa

A ritmica é marcada, ndo possui sincopes ou enfatiza os tempos fracos, como é da
musica africana e afro-cubana. Nesse trecho, o destaque estd para as semicolcheias, que
compBem o eixo ritmico através dos quais o desenvolvimento da secao transcorre.

A segunda secdo (compassos 32 a 47) é breve e se inicia em carater um tanto

introspectivo, com dindmica em pianissimo.
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Neste momento, um tema menor, que chamaremos de B, se apresenta em
configuracdes diferentes, mas obedecendo a escala de tons inteiros. Primeiramente, 0 vemos
enunciado entre os compassos 33 e 34, dando inicio a uma se¢do modulatéria. Esta se¢do nos
levara a o que encararemos como sendo a forma fechada de B (compasso 39). Este tema da

vazdo a um trecho imitativo entre violinos e violas que culmina no enunciado do tema A em

forte.
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Figura 90: Compassos 32 a 34, enunciado de B e contraponto polimodal

Harmdnica e contrapontisticamente, podemos notar um recurso em especial: durante
0 enunciado to tema B (cs. 33 e 34), vemos a parte grave do acompanhamento (violdo,
violoncelo e viola) executando um acompanhamento com as notas da pentatonica de Si bemol
menor, utilizada no tema A. Ao mesmo tempo, o violino 1 enuncia o tema B em tons inteiros
na armadura de Mi menor, e o violino 2 se usa das notas |4, mi bequadro e fa bequadro. Tal
mescla de armaduras evidencia o contraponto polimodal, ja visto em Tres Danzas
Concertantes (Fig. 74) e, uma vez mais, hotamos o emprego da escala de tons inteiros.

A secdo modulatéria que sucede esse enunciado é permeada por um cluster e
modulacdo por cromatismo ao violdo. Apds a modulacdo, o Tema B se apresenta em sua
forma fechada, acompanhado pelo uso da mediante cromética ao violdo, viola e violino 2. A

melodia do violino 1 desenvolve pergunta e resposta com o violoncelo, que mantém a
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armadura. Apoés este trecho, vemos a movimentacdo candnica na escala de tons inteiros, ja

comentada anteriormente.
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Figura 91: compassos 35 a 40, cluster, modulagédo e tema B
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A terceira secdo (compassos 49 a 104) é o trecho solo do violdo. Toda esta parte é
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construida sobre a escala pentatbnica. Este momento se inicia com um arpejo na pentaténica

de L4 sustenido, resolvendo-se em Ré bemol
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Apos esta resolucdo, percebe-se um importante tragco da escrita brouweriana para o
violdo: a exploracdo de dissonancias arpejadas, com aproveitamento da escordatura
violonistica (c. 52).

A citagdo de “A” finaliza ao compasso seguinte, onde ¢ sucedida pelo arpejo ré
sustenido-si, que atua como pedal nos contratempos (Fig. 97). Isto ja configura o
polimodalismo, se levarmos em conta que A fora exposto na pentatdnica maior de Ré bemol.
A dissonancia entre f4 bequadro e si configura um tritono, soma-se o ré sustenido, que é
enarmonico a sétima menor de f4 (mi bemol). Em seguida, a apogiatura 14 bequadro-sol
sustenido traz o intervalo dissonante de segunda menor.

Os dois pares de nota (mi bemol-fa e la-sol sustenido) se revezam, ao pedal ré
sustenido-si. O compasso seguinte comega com o arpejo fa-re#-si, iniciando o tema A, que se
altera pelo si bequadro®, fechando uma modulac&o para a pentatonica de Si bequadro.

Percebemos que a interagdo entre a tonalidade anterior (Ré bemol) e a que se seguiu
(Si menor) foi possivel por meio da escala de tons inteiros. Este interessante recurso
modulatdrio foi capaz de unir os graus das escalas de Si menor e Ré bemol, criando uma
ponte a partir da nota si bequadro.

O trecho que segue (préxima figura) esta na pentatébnica de Si menor se constrdi
sobre o “motivo Brouwer” explicitado na segunda pagina do subitem 3.1.2.2.

O mais importante a ser apontado sobre tal momento é que este utiliza uma
progressao numeérica em sua organizacao de tempos por compasso.

O primeiro compasso esta em 4/16, o segundo em 6/16 e o terceiro em 10/16,
somente estes niUmeros ja indicam o principio tedrico da sequéncia aurea (2+2=4; 4+2=6;
6+4=10).

Em cada compasso, hd& um nimero de notas que se repete uma oitava acima. No
primeiro compasso (em 4/16), temos o agrupamento la-si, l&-si; no segundo (6/16), o
agrupamento la-si-si, la-si-si; e no terceiro (10/16), la-si-si-ré-si, 1a-si-si-ré-si.

Se isolarmos o agrupamento de notas, encontraremos a sequéncia 2, 3, 5. Isto
evidencia a sequéncia de Fibonacci (1+1=2; 2+1=3; 3+2=5) (ver subcapitulo 4.3.1.2), mas
ndo chega a ser desenvolvido no restante da obra.

Este procedimento de aglutinagdo de tempos por compasso obedecendo a razdo durea
é visto no segundo periodo, a exemplo de La Espiral Eterna, e na terceira fase, em El

Decameron Negro. Podemos ver, aqui, um importante dado a respeito da busca

* Se a melodia do tema A quisesse se manter em F& maior, precisaria do si bemol e terminaria em do
bequadro.
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composicional de Brouwer: no Quinteto, o compositor ja esbo¢a a incorporacdo de
procedimentos matematicos em sua composigao.

Apos trecho que explora os ligados ascendentes, ainda se utilizando da pentatonica
(compassos 57 a 63), o trecho citado logo acima se repete, com aglutinagdo de massa
orquestral, dando vazéo a um trecho modulatério pautado no dialogo entre cordas e viol&o.

4.1.1.2 2° Movimento

Este movimento se estrutura em forma A — B — A’ ¢ sua primeira parte é
essencialmente tonal. A melodia exposta no tema A, que inicia a sessdo, é feita na tonalidade
de L& maior, com acompanhamento em acordes de sétima e nona, bem como acordes
suspensos de segunda (Fig. 94). A tonalidade, no entanto, se conserva. O trecho € uma
melodia acompanhada, o que vai de encontro a composi¢édo celular, costumeira das obras de
Brouwer.
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Figura 94: 2° Movimento, tema A
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Somente na segunda se¢édo, o procedimento compositivo celular volta a aparecer. Na
parte B, o tema A é aproveitado, por meio da utilizagdo de seu motivo principal, para gerar
um novo tema, “B”. Este tema se encontra na pentatdnica de Mi maior.

Introduzindo o trecho, vemos o par violdo e violoncelo executar uma escala
cromatica que tange o campo harménico de Mi (Fig. 95), enfatizando o semitom, mi bemol,
numa relacdo que nos remete a mediante cromética. Apds esta introducéo, a entrada do tema
B pela viola, o violdo muda seu acompanhamento para a pentatonica de Mi bemol maior,

gerando polimodalismo com a melodia principal, exposta na pentatonica de Mi bequadro
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Figura 95: compassos 20 a 26, Motivo B
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Neste trecho, a composi¢do celular é visivel e ha acréscimo de pequenos motivos que
vém como respostas aos enunciados principais (como no c. 25 acima). Pudemos observar,
também, um tema menor, que surge a fim de direcionar o discurso da parte B a sua passagem
de volta para A (Fig. 96). Este é enunciado aos compassos 48 e 49 e aparece em forma
fechada entre os compassos 58 e 61. Também é exposto na pentaténica.
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Figura 96: tema menor ao violdo

Ao final, a se¢do A’ retoma 0 tema A, mas com diferente organizacdo instrumental.
Este trecho valoriza o discurso do violdo e, ao final, conta com cadéncia na pentatdnica (Fig.
97).
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4.1.1.3 3° Movimento (Finale)

O movimento final do Quinteto possui, também, trés partes claras, sendo um A - B —
A’. A construcao da parte A, no entanto, ¢ sobremaneira marcada pela composicdo celular.
Conseguimos constatar, nesta parte, trés temas bem claros, que numeraremos a seguir:

O primeiro tema, “A”, é mais um dos temas do Quinteto que se usa da escala
pentatbnica. Vemo-lo ser exposto logo na parte introdutdria, ao compasso 1, pelo primeiro
violino, na pentatdnica de Mi menor.
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O tema B, possui uma curiosa composicao: seus dois primeiros compassos obedecem
a pentatonica de Mi sem terceiro grau, disposto em uma sequéncia aleatéria, mas que,
sonoramente, pode ser identificada como pentatdnica. Seus dois Ultimos compassos, no
entanto, sdo a escala descendente de Si menor, terminando na nota do sustenido. Este tema é

exposto logo ao inicio da pega, dos compassos 17 a 20, como acompanhamento do tema A.
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O movimento segue dos compassos 20 a 29, com aproveitamento das células
motivicas de A, desembocando no tema B, agora com o devido foco. A sucessdo de
modulagdes continua, agora, com aproveitamentos motivicos de A e B. Podemos ver um
fraseado que foi primeiramente exposto pelo violdo ao compasso 12, ser agora usado no
compasso 34, dialogando com o procedimento orquestral da cauda de pombo“®. Isto mostra

que o aproveitamento celular ndo parte unicamente dos motivos principais deste movimento.
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“®Ver cap. 3
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Figura 101: compassos 6 a 10, frase do trecho introdutério ao violdo

Durante os compassos 39 e 40, o tema C é enunciado ao violdo, mas ndo em sua
forma completa. Este ‘“embrido” passa por um trecho modulatéorio, marcado por
acompanhamento em colcheias, com breves respostas pelas cordas, até chegar a sua forma

completa aos compassos 56 e 57.
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Figura 103: compassos 53 a 60, tema C em sua forma fechada, ao violdo nos compassos 56 e 57.

O tema C é exposto na pentatdnica de Sol menor, mas se resolve no acorde de Sol
sustenido maior, através da escala de Ré sustenido maior. No momento em que aparece na sua
forma fechada, C ndo assume papel central, mas compde o trecho de transicdo ao tema A. A
configuracdo fechada de C s aparece novamente ao compasso 130, em momento de enfoque
ao violdo. O trecho entre os compassos 130 e 154 marca uma passagem ao trecho lento,

indicado na partitura como “Tranquilo”.
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Nesta segunda se¢do ha um tema D feito, em seminimas e minimas, na pentatdnica
de Mi menor. Este tema, em seu esquema fechado, ocupa quatro compassos e inicia a secao,
protagonizado pelo violino 1. Aqui, o violdo cede espaco para a textura do quarteto de cordas.
As longas arcadas marcam este momento e séo idiomaticas das cordas friccionadas, de modo
que o violdo termina por contribuir com breves acordes em bloco, pontuais fraseados

melddicos e citagdes ao tema D.

Tranquille

Figura 105: compassos154 a 157, tema D ao 1° violino

Observamos uma harmonia que modula constantemente, a partir de breves alteractes
no tema D, como vemos nos compassos. 158 e 159, 162 e 163, e 171. Tais alteracdes
adicionam semitons a pentatonica. Na primeira ocorréncia, vemos o tema D em D¢ sustenido
locrio (escala alterada na quinta), que entra em consonancia com a escala de La mixolidio

exposta pela viola no compasso 160 (Fig. 106).
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Figura 106: Altera¢fio em “D”

Em seguida (c. 161), o tema se repete da mesma maneira ao violino 1, mas em

tonalidade de Mi. No compasso 162, D aparece em Si, ao violdo, mas com o quarto grau
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diminuto, para depois alterar seu quinto grau no compasso 163. Tais empréstimos modais, por
assim chamar, sdo frutos do processo modulatério da secéo.

Vemos também o uso de hemiolas no contraponto, ferramenta usada desde a
polifonia medieval. Este recurso desloca os acentos, gerando uma sensacdo de flutuacéo

ritmica e harménica, como vemos nos compassos 168 e 169 (Fig. 107).
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Figura 107: deslocamentos ritmico-harmdnicos por hemiola e acordes quartais invertidos

Harmonicamente, ha certas “abstragdes”, como a vista nos compassos de 177 a 179
(Fig. 108). Neste ultimo trecho, homofonico, violinos e viola executam triades perfeitas em
estado fundamental, enquanto o violoncelo acompanha as linhas destes em uma quarta justa
abaixo. Enquanto as trés vozes superiores executam os acordes Mi maior e Si bemol menor, 0
violoncelo corresponde com as notas do e sol bemol, respectivamente. O mesmo tipo de
procedimento € visto ao final da cadéncia do violdo, mas com acordes quartais e baixos em
uma terca abaixo (cs. 111 a 116). Constatamos, nestes dois momentos, mais uma incidéncia

de politonalidade.
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Figura 108: compassos 174 a 179 triades perfeitas com fundamentais uma quarta justa abaixo (cs. 177 a
179)

Ainda sobre harmonia, este trecho comprova o apontado pelo compositor a respeito
do uso de inversdes (Anexo 1, p. 183). Brouwer conta que os acordes por ele utilizados
podem ser descritos de maneira simples, mas as inversdes de seus graus 0s incrementa
sonoramente. Pudemos observar, na secdo B do ultimo movimento, que o violdo executa, na
cabeca dos compassos, acordes constituidos da sobreposicdo de quartas e quintas, sendo que
alguns se encontram em estado invertido. Ao mesmo tempo, as hemiolas citadas
anteriormente deslocam os intervalos, por meio de retardos ou antecipagdes, gerando tensdes.
Portanto, as inversdes e a hemiola propulsionam a indefinicdo harménica ja constatada desde
a analise de Tres Danzas Concertantes.

A parte A’ recapitula a primeira secdo e contém uma finaliza¢ao iniciada pelo tema
A tocado na pentatbnica menor de L&, mas com o acorde de La Maior no acompanhamento.
Este € um procedimento similar ao do blues, que utiliza a escala pentatdnica com terceiro grau
menor, acompanhado do acorde maior.

Em seguida, aproveita-se a segunda resposta ao tema A, em dialogo com as cordas.
Apos estes Ultimos compassos, o coda finaliza a obra, com citagdo do tema A e acorde em
bloco de La maior com nona menor e décima primeira menor - mais uma vez, uma mescla de

terceiros graus maior e menor.
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4.1.1.4 Considerac0es finais pos-anélise da obra

Esta conclusdo se concentra na andlise do Quinteto, mas visa, também, abragar os
demais resultados encontrados ap6s anélise de Tres Danzas Concertantes, pois nosso intuito é
elencar os principais elementos utilizados durante a primeira fase composicional de Leo
Brouwer.

Melodicamente, o que pdde ser constatado, de imediato, foi a presenca da escala
pentatbnica em quase todos os temas principais da obra. Apesar de Brouwer ter abordado
pouco Quinteto em nossa entrevista, a alta incidéncia da pentatdnica pode indicar uma
influéncia clara da musicalidade afro-cubana e do idioma iorubd, em sua escrita musical.
Lembramos que o Quinteto foi escrito no mesmo periodo em que Tres Danzas Concertantes
(1957/9), 0 que aponta uma inter-relacdo entre ambas as obras e suas referéncias musicais.

A composicao celular seguiu figurando a estruturacéo tematica da peca. Em todos os
trés movimentos, pudemos observar o uso deste recurso, especialmente aos momentos de
desenvolvimento e modulagao.

O segundo movimento e o tema D do terceiro ndo utilizam breves células motivicas,
como é comum em Brouwer. Nestes, vemos temas longos de quatro compassos,
melodicamente extensos, mas que ndo deixam de ser fragmentados e aproveitados
celularmente quando a obra esta em etapa de desenvolvimento.

E importante ressaltar que, a despeito de haver predominancia da pentatdnica nos
temas principais, Brouwer emprega séries de outros recursos melddicos durante o trabalho
celular, que alteram a escala original. Sdo estes o empréstimo modal, o cromatismo, a
utilizacdo de outras escalas, das quais podemos citar a de tons inteiros, os modos mixolidio,
lidio, l6crio, ou mesmo escalas perfeitas maiores ou menores.

Outro ponto a ser destacado melodicamente — e que € visto ao tema B do terceiro
movimento de Tres Danzas Concertantes - é a aparicdo de fraseados dissonantes, que
rompem com a l6gica tonal das melodias anteriores.

Estes fraseados se utilizam de fatores como o atonalismo, a escala de tons inteiros, o
contraponto polimodal, o cromatismo, 0 modo lécrio, escalas dispostas de forma aleatéria,
visando a extrapolacdo da tonalidade vigente, podendo promover ou ndo a modulacdo. Isto
pdde ser visto no primeiro movimento (cs. 51 e 52), no segundo movimento (cs. 18 a 21),
bem como no terceiro, a exemplo dos compassos 162 e 163.

Harmonicamente, vimos se confirmar o trabalho com inversbes, o que altera a
percepcdo dos acordes formados por encadeamento de quartas e de quintas. Ha, também,

certas superposicdes tonais, 0 que ja foi visto em Tres Danzas Concertantes. A constante
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modulacéo, auxiliada por contraponto e melodia, também é um fator constatado na obra foco
dessa dissertacéo e visto no Quinteto.

Também constatamos a permanéncia de dissonancias como as expostas em clusters
ou acordes de superposicdo quartal compostos por tritono. Outros artificios, como triades
acompanhadas de baixarias estranhas a tonalidade (c. 177), fazem parte do intuito de Brouwer

em subverter o tonalismo, sem, contudo, sair do mesmo.

Pudemos também notar, a exemplo dos compassos de 176 a 178 do terceiro
movimento do Quinteto, uma fuga a harmonia funcional. Tanto em Tres Danzas Concertantes
como no Quinteto, h& momentos em que os acordes empregados pelo compositor séo

utilizados, unicamente, a servi¢co do som, ndo estabelecendo relac6es hierarquicas entre si.

Contrapontisticamente, observamos a ocorréncia de mecanismos imitativos, tipicos
da composicgéo celular. Estes processos de imitacdo também se verificam por fugatos, breves
canones, perguntas e respostas.

Ainda com relacdo ao contraponto e, como dito anteriormente, constatamos a
superposicdo de modos e tonalidades, o que tambem foi visto em Tres Dangas Concertantes.

A ritmica, permeada por compassos compostos e sincopes, por vezes evoca a
sensacdo de danca. A hemiola de trés tempos contra dois, ja trabalhado no terceiro capitulo,
torna a se apresentar ao longo da obra, a exemplo dos compassos de 34 a 37. Esta ritmica é
caracteristica importante no repertério dos tambores bata e, assim como nestes tambores,
Brouwer acrescenta a sincope e o acento em tempos fracos. Estes acentos também sdo
constantes na construcdo ritmica de Brouwer. As sincopes estdo presentes durante todo o
segundo movimento, compondo seu tema A, o0 Unico tema tonal da obra.

Os ritmos marcados por células repetitivas, ja& comentado durante estudo de Tres
Danzas também é constante, especialmente, durante os movimentos rapidos do Quinteto,
evocando a sensacdo ritual posta em Stravinsky.

Acreditamos que as analises de Tres Danzas Concertantes e do Quinteto para violao
e guarteto de cordas foi o suficiente para chegarmos aos principais elementos estruturadores

de sua linguagem composicional em fase nacionalista.
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4.2 Pecas do segundo periodo: Elogio de la Danza (1964) e Canticum (1968)

No primeiro periodo, vimos Brouwer contrapor a estabilidade tonal, com momentos
de maior abstracdo, em que a tonalidade é, através do trabalho com inversdes e do
desprendimento ao centro tonal, transfigurada.

Na fase vanguardista, observaremos quais 0s elementos nascidos no primeiro periodo
se preservam, ou como se desdobram. Para isso, entendemos que seria necessaria a escolha
por obras que estabelecessem conexdo mais clara com a fase nacionalista.

Optamos, portanto, pelo estudo das obras Elogio de la Danza (1964) e Canticum
(1968). A escolha por estas duas pecas se deu em razdo de a primeira ainda expressar uma
mescla entre nacionalismo e vanguarda (SHAFFER, Keith B., 2012, p. 16 e 17), sendo que
Brouwer ja havia escrito obras vanguardistas, na ocasido’’ (PRADA, 2001, p. 177); e a
segunda j& embarcar mais a fundo nos procedimentos da vanguarda, além de se tratar de um

marco na atualizacio do repertério violonistico. Canticum foi, segundo Emilio Pujol*®

, a obra
mais importante para a historia do violdo, desde Homenaje pour de Tombeau de Debussy
(1920) de Manuel de Falla (1876 — 1946) (PUJOL apud. PRADA, 2001, p. 178).

Podemos encarar o periodo Vanguardista de Leo Brouwer como uma continuacéo
das descobertas feitas no momento Nacionalista. Nesta primeira fase composicional, Brouwer
aplicava os recursos ja desenvolvidos em Béla Bartdk, Debussy e Stravinsky. Sua harmonia
beirava a ndo funcionalidade, com acordes suspensos ou encadeamentos harmdnicos que
visavam antes 0 som do que precisamente a interdependéncia dos acordes. A melodia, como
ja dito anteriormente, também buscava, ora sim ora ndo, a obliteracdo tonal e as dissonancias
variavam entre o papel funcional e o puramente sonoro. No entanto, a composicdo celular,
que reduz a melodia a frases breves (motivos), € uma tendéncia da masica moderno-
contemporanea (DE LEEUW, 2005, p. 59), ja observada em Bartok e Stravinsky. Esta
tendéncia levard ao gradativo esfacelamento da melodia, o que atingira seu &pice no
dodecafonismo.

Observa-se que, apds o advento do dodecafonismo de Schdenberg, a melodia, no
lugar de ser linear e horizontalizada, tornou-se o que Ton De Leeuw (2005) chamou de melic
element, ou seja, tdo somente uma sucessdo de notas, por vezes em alturas completamente
distintas, como no caso do pontilhismo. Este aspecto terminou por influenciar no campo

vertical das obras de vanguarda, terminando por mesclar a verticalidade com a

" Sonograma | (1963) para piano, e Variantes de Percussion (1961/2)
“® Em carta a seu aluno Javier Hinojosa
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horizontalidade em mdsica. Surge, assim, um pensamento de ordem mais textural do que
linear, em pecas vanguardistas.
Isto posto, procederemos a discussdo das obras vanguardistas de Leo Brouwer, de

onde observaremos como o compositor reagiu a influéncia da Vanguarda.

4.2.1 Elogio de la Danza

Para falarmos desta peca, nos apoiaremos no artigo feito por Keith B. Shaffer (2012),
no qual os principais elementos da obra em questdo sdo apontados. Também néo dedicaremos
um subitem para cada um dos dois movimentos da obra, em raz&o de ser uma obra breve e
passivel de ser analisada como um unico corpo.

Segundo Shaffer, apesar de ter uma constru¢do mais simples, “Elogio contém muitas
técnicas progressivas que sdao muito mais avancadas do que seus trabalhos iniciais, bem como
antecipam elementos vistos em suas pecas posteriores™® (SHAFFER, 2012, p.5, traducdo
nossa).

O autor ressalta que uma reminiscéncia nacionalista pode ser verificada pela ritmica
do folclore cubano, caracterizadas pelas sincopes (SHAFFER, 2012, p.6). Seguindo o
consenso dos pesquisadores, Shaffer observa o cinquillo, celula ritmica presente no primeiro
movimento, Lento, e também na peca de 1957, Danza Caracteristica (SHAFFER, 2012, p.6).
Também aponta a presenca do tresillo, outro padrdo ritmico da musica popular cubana, no

segundo movimento de Elogio, Obstinato, também o apontando em Danza Cararacteristica.

g e P e S

Figura 109: cinquillo (SHAFFER, 2012, p. 7).

;. . ,

Figura 110: tresillo (SHAFFER, 2012, p. 8)

“® (...) Elogio contains many progressive techniques that are much more advanced than his earlier
works, and several that anticipate his later pieces.
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Figura 111: cinquillo em Lento, c. 6 (SHAFFER, 2012, p. 8)
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Figura 112: tresillo em Obstinato, cs. 18 e 19 (SHAFFER, 2012, p. 10)

O que comeca a distinguir ritmicamente Elogio de la Danza das pecas nacionalistas
mais antigas é a maior variagdo de compassos. No primeiro movimento, observamos a 0s
compassos variarem entre 9/8, 12/8, 6/8 e 3/8 (SHAFFER, 2012, p. 10). No segundo
movimento, esta variacdo € perceptivel na secdo A, nos remetendo a obra de Stravinsky. Ha
também, neste trecho, uma oscilagdo subita em dinamica, o que ndo se vé em larga escala nas

obras do primeiro periodo, como o Quinteto (Fig. 113).

Figura 113: primeiros compassos de Obstinato

Brouwer afirma ndo priorizar a escrita melddica para o violdao. Para este instrumento,
o compositor prefere trabalhar com “escritas texturais” (REYNOLDS, 2003, apud.
SHAFFER, 2012, p. 6). O termo “textural”, aqui, ndo noS parece dizer respeito apenas do
convencionado conceito de “textura musical”, delimitado por polifonia, monodia, homofionia

e heterofonia. Entendemo-lo, também, como o uso da massa sonora, com seu grau de
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densidade e a forma como as notas se dispdem: arpejadas ou em bloco, com grande ou
pequeno volume de som ou, até mesmo, acompanhado de técnicas estendidas.

Observamos que o inicio da peca se da& com um pedal em mi grave — esta nota
termina por se tornar uma espécie de centro tonal em toda a pega — seguido de um arpejo
atonal fa#-la#-si-ré-dé# (Fig. 114). A composicdo celular ndo pode ser utilizada neste caso,
pois 0 material motivico é puramente textural; ndo ha ideia melddica bem definida, mas um

trabalho centrado na massa sonora.

Lento ﬁO' #.
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Figura 114: Lento, cs. 1 a 3 (SHAFFER, 2012, p. 10)

Observamos que esta peca é dividida em pequenas se¢des, em que cada uma traz um
material diferente. Estes trechos, por vezes, se revezam entre si, @ moda de Stravinsky (ex.
tal). Contudo, esta pratica ndo se enquadra no ideal celular visto em Beethoven e Bartok, e
perseguido durante o primeiro periodo.

Nota-se, inclusive, um momento tonal, que protagoniza a parte B desta peca. E um
tema nos bord6es em tonalidade de Mi menor, mas aparece de forma quase isolada ndo sendo
desenvolvido, apenas repetido, enquanto se intercala com o arpejo similar ao da secdo
introdutéria (Fig. 115). Contudo, este arpejo pode ser encarado como uma versao estendida do
primeiro: tem as notas fa# - 1a bequadro — sol — si — ré — d6#, enquanto o originario possui as
notas fa# - 1&# - si — ré. De toda forma, ambos séo atonais e vém em contraste ao centro
estabelecido por mi.

Ritmicamente, a presenca do pedal mi em tercinas remete a ritualistica stravinskyana

ja observada nas analises das duas obras nacionalistas recém estudadas.
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Figura 115: secéo tonal em Lento

Assim, concluimos ser notavel, em Elogio de la Danza, a maior incidéncia de
movimentagdes melddicas cromaticas e atonais. Isto se opde ao observado em Tres Danzas
Concertantes e no Quinteto para violdo e quarteto de cordas, em que estas frases sdo postas
em contraste aos temas, estes, majoritariamente tonais em suas formais originais.

Em Elogio, as mencbes tonais sdo breves e passageiras, ndo sendo aproveitadas
posteriormente. Shaffer (2012, p. 11) acrescenta que ha sim o uso de triades, mas estas nao
estabelecem uma relacdo funcional harmonicamente. Da mesma forma, o pedal na nota mi,
presente em todo o transcorrer da pe¢a, ndo impede o uso de frases melddicas e acordes
atonais. Tanto a ndo funcionalidade como o uso do atonalismo e do cromatismo séo vistos no
primeiro periodo, mas, em Elogio, estes elementos aparecem com enfoque maior.

Por fim, concluimos que, como Brouwer afirma (BETANCOURT, 1997, p. 2), ndo
h4 um “corte radical de estilos” entre uma fase composicional e outra. O que se observa ¢ uma
gradativa transicdo, marcada pela “fusdo” estilistica e ascensdo do cromatismo, do
desprendimento tonal e do ndo funcionalismo harménico.

Também aponta o advento de uma visdao mais textural do que tematica, desprendida
por completo da harmonia funcional, igualmente dotada de ritmica e dindAmica mais variadas,
além de insinuar técnicas estendidas. Todos estes elementos denotam maior liberdade de
expressdo musical e foco maior na desconstrucdo dos moldes tonais do ocidente.

Todavia, o estudo de Elogio de la Danza ndo pode, por si s6, dar-nos uma visao
aprofundada acerca das prospecgdes do periodo nacionalista durante a vanguarda. A fim de

complementar nosso estudo, analisaremos, agora, a obra Canticum, de 1968.
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4.2.2 Canticum

Da mesma forma como feito em Elogio de la Danza, ndo nos preocuparemos em
realizar uma analise minuciosa, como a feita nas pecas do primeiro periodo, mas
comentaremos 0s principais pontos, com intuito de estudar os desdobramentos da linguagem
musical brouweriana.

Para discutir esta obra, nos apoiaremos no estudo realizado por Terezinha Prada
(2001), sobre a peca em questdo. A autora, citando Brouwer (HERNANDEZ, 2000, p. 113),
afirma que a obra foi escrita com fins didaticos, onde o compositor busca mostrar,
resumidamente, uma série de procedimentos vanguardistas.

Tais procedimentos foram numerados por Terezinha Prada e constam no primeiro

capitulo desta dissertagdo, mas serdo postos neste subitem, por fins praticos. S&o eles:
50”,

2

- as chamadas “formas abertas de composi¢ao
- 0 aleatorismo parcialmente controlado (improvisagéo aleatroria);

- 0 uso mais constante de cromatismo, politonalidade, polirritmia, variacGes
timbristicas e células melddicas (temas) curtas e similares entre si (PRADA, 2001, p.
177).

Canticum também possui dois movimentos, chamados, respectivamente, de Eclosion
e Ditirambo.

Introduzindo a primeira se¢do, vemos um impactante acorde cluster, que, por si s, ja
anuncia o carater vanguardista da obra (Fig. 116). Este é repetido trés vezes em rasgueado,
técnica propria do violdo, intercalado com grandes pausas. O tempo de duracdo destes
rasgueos e pausas é medido por segundos, o que ja indica o aleatorismo parcialmente
controlado; “parcialmente”, pois o ritmo do rasgueado ndo é especificado, dando liberdade ao
intérprete, que pode realizar quantas subidas e descidas com a méo lhe aprouver (PRADA,
2001, p. 179).

% Entendemos o termo “forma aberta de composi¢do” como um mecanismo que permite, ao intérprete,
realizar certas alteragdes na obra, a depender do indicado pelo compositor. Também compreendemos
esta expressdo como uma maneira propria com a qual o compositor estrutura o caminho de uma obra,
sem precisar enquadra-la nas formas tradicionais como suite, sonata, fuga, canone, rondd, dentre
outras.
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Figura 116: 12 linha, acorde cluster

Em seguida, vemos uma das caracteristicas mostradas no terceiro topico elaborado
por Prada: o trabalho com células melddicas curtas e similares entre si. Estas notas advém do
acorde cluster que inicia a obra e sdo sucedidas de um pequeno motivo cromatico (sol b — fa —
sol) que norteard a peca (PRADA, 2001, p. 181). Mais uma caracteristica do terceiro topico é

vista: o uso do cromatismo.
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Figura 117: célula motivica cromatica de trés notas (PRADA,2001, p. 181)

A relacdo entre o cluster e a melodia p6de ser encontrada em Tres Danzas
Concertantes, entre os compassos 57 e 59 do primeiro movimento, em que a escala de tons
inteiros, feita ao violdo, vai, aos poucos, ditando as notas do acorde final, as cordas.
Procedimento similar ocorre, em Tres Danzas, durante o trecho de transicdo por tercinas, no
primeiro movimento (Fig. 61).

Podemos observar frases, acordes e arpejos cromaticos ao longo de toda a obra, a
exemplo do momento seguinte, em que um glissando de sol sustenido a ré sustenido é
sucedido do arpejo l& si bemol, si, feito em oitavas diferentes e sofrendo acréscimo de
velocidade (Fig. 118).
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Figura 118: final da segunda linha (PRADA, 2001, p. 181)
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O cromatismo deste arpejo continua sendo trabalhado logo em seguida, mas agora
descendente (sib — la — lab) e Prada aponta o ressurgimento da célula motivica inicial, mas
“em uma expansdo de quatro notas (fa# - ré — sol — lab)”2 (PRADA, 2001, p. 181).
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Figura 119: célula motivica em expanséo de quatro notas (PRADA, 2001, p. 181)

Ainda, o cromatismo é visto como recurso auxiliar a politonalidade, sobrepondo as
triades de Ré sustenido menor e Mi menor (Fig. 120), também sofrendo acréscimo de
velocidade. Este encadeamento é seguido por outro, também cromatico, que ja ndo sobrepde

triades, mas encadeia as notas d6 — do# - ré — mi — fa.
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Figura 120: terceira linha

ApoOs este momento, 0 elemento motivico inicial se apresenta intercalado com
técnicas estendidas (Fig. 121), sendo a primeira a tambora, em que as cordas do violdo sao
percutidas — no caso desse trecho, os borddes 1a e mi -, a segunda, uma percussdo sobre 0
tampo do violdo, em que se indica uma variacao crescente e decrescente do pianissimo ao
mezoforte e decrescendo a partir deste; e a terceira, em campanella, é indicada com sul
ponticcelo, ou seja, em timbre metalico retirado de perto do cavalete do violdo, e com

aumento de velocidade.
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Figura 121: elemento motivico intercalado por técnicas estendidas (PRADA, 2001, p.183)

Segundo Terezinha Prada, estas representagdes do “micro tema” inicial reforgam o

intuito de Brouwer em explorar o motivo, a fim de desenvolvé-lo ao maximo (PRADA, 2001,

p. 183).
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Consideramos este procedimento celular como similar ao visto nas obras do primeiro
periodo, contudo, na fase nacionalista, o intuito maior da composicdo celular era dar
continuidade ao desenvolvimento e & modulagdo harménica da obra. Como a prioridade em
obras vanguardistas é textural e timbrica, tal exploracdo das células motivicas se da a emprego
do som puro, e ndo de um aspecto harmdnico funcional - somente.

Apobs a campanella, vemos uma passagem cromatica levando ao tema inicial, que

finaliza na nota d6 (Fig. 122). Esta é repetida em ritmos diferentes com varia¢do dindmica.
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Figura 122: passagem cromatica

Tal trecho leva a uma nova campanella na nota sol, sucedida da mesma passagem
cromatica, mas transposta uma quarta acima (Fig. 123). Vemos, aqui, 0 mesmo raciocinio de
transposicédo utilizado nas obras do primeiro periodo, 0 que nos mostra que 0 aproveitamento

celular pode também se utilizado com fins modulatérios.
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Figura 123: passagem cromatica transposta para quart justa acima e arpejo

Esta passagem € sucedida por um arpejo de oito notas cromaticas em oitavas
diferentes, que, segundo Prada, parece servir de ponte para a passagem seguinte, que € uma
“re-exposi¢do inventiva dos acordes iniciais da pe¢a” (PRADA, 2001, p. 184), sucedida por
um acorde cluster que € repetido entre pausas de colcheia em descréscimo dindmico indicado,
gradativamente, de forte a pianissimo (Fig. 123).

Até a finalizacdo da obra, veremos novos elementos cromaticos e a repeticdo dos
procedimentos ja observados ao longo deste estudo. Julgamos ndo haver necessidade de
seguir especificando os procedimentos, uma vez que ja os elencamos e a bibliografia de

Terezinha Prada ja o faz com consisténcia.
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O movimento se encerra com uma pausa breve para afinacdo da sexta corda em mi
bemol. Inicia-se, logo em seguida, o segundo movimento, Ditirambo.

Neste segundo movimento, destacamos o pedal constante na nota mi bemol, na sexta
corda. O ditirambo € um canto coral ao deus Dionisio (PRADA, 2001, p. 186) e este pedal
constante pode fazer alusdo a um tambor, como colocado por Prada, ou algum elemento
percussivo auxiliar ao ritual grego. Tal persisténcia das seminimas em mi recorda as
repeticdes de notas em tempo marcado ja vistas no primeiro periodo. Em ambos 0s casos este
recurso nos remete ao caréter ritualistico de Stravinsky.

O pedal em mi bemol é repetido trés vezes, introduzindo-nos ao motivo principal de
Eclosion, que figura ao longo de toda a obra, intercalando-se com frases crométicas e clusters
que sdo variantes deste mesmo tema (PRADA, 2001, p. 187). Assim, vemos, em Ditirambo,
uma exploragdo pura do tema inicial, onde Brouwer da plena vazdo ao uso celular deste

motivo. Também ndo pormenorizaremos este fator, por julgarmos ndo haver necessidade.
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Figura 124: primeira linha de Ditirambo (PRADA, p. 187)

O movimento se encerra com uma reprise dos glissandos vistos ao inicio de Eclosion
(Fig. 125), finalizando com um arraste que vai de ré ao pedal mi bemol, o que pode ser visto
como uma relacdo de dominante-ténica (MELLO, apud. PRADA, p. 187, 2001).
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Figura 125: finalizacdo de Ditirambo (PRADA, p. 187)

4.2.3 Consideracdes finais sobre Elogio de la Danza e Canticum
Apos estudar estas duas obras, pudemos constatar 0s elementos que marcaram a
transicdo do Nacionalismo a Vanguarda, durante a trajetoria composicional de Leo Brouwer.
Em Elogio de la Danza vemos o raciocinio essencialmente celular do primeiro
periodo, pautado no desenvolvimento de um mesmo motivo, dar lugar a um pensamento
stravinskyano de mudangas abruptas de atmosfera. reminiscéncias

Vemos, ainda,

nacionalistas retratadas pelas eventuais presengas do tresillo e do cinquillo.
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E em Elogio, também, que Brouwer passa a afirmar sua preferéncia por uma escrita
textural mais do que melddica. Em nossa entrevista, 0 compositor afirma optar por temas
curtos, como Beethoven e Bartok o fizeram. Mas em Elogio de la Danza, o0 motivo melédico,
mesmo que curto, chega a desaparecer, como Visto logo ao inicio da obra. O tema linear, ja
estudado no momento nacionalista, ainda aparece, mas ndo € o protagonista. Entdo, vemos a
escrita textural se revezar com momentos de melodia mais definida, mas que ndo se
desenvolve celularmente.

Em Canticum, a incorporacdo dos elementos de vanguarda assume, por completo, a
escrita brouweriana. O cromatismo substitui 0os modos, as escalas pentatdnicas, de tons
inteiros e até mesmo tonais vistas no primeiro periodo; clusters, retrato do cromatismo usado
em bloco, sdo empregados com maior frequéncia do que os encadeamentos de quartas, quintas
ou triades e tétrades invertidas da fase nacionalista; 0s compassos numerados ddo lugar ao
tempo cronometrado e a ndo metrica. Dindmica e agogica, bem como as tecnicas estendidas,
tomam lugar imprescindivel para o intérprete. Estas se aliam a prioridade voltada a textura
musical, j& vista em Elogio, mas que, em Canticum, conduz a estruturacédo da obra.

No entanto, chamou-nos atencéo o uso do pensamento celular, este, presente deste o
Nacionalismo.

Marcelo Mello afirma:

Elas [as notas] parecem se basear numa relacao [...] entre si desde o primeiro
acorde, no qual a nota mi da 6.2 corda parece fazer o papel de
—equilibradoral das seqiiéncias [...]. Em cada parte, parece haver a inclusdo
de um elemento a mais dentro da estrutura, criando assim um acumulo de
elementos a ser reprisado no Ditirambo. (apud. PRADA, 2001, p. 180).

Constatamos, a partir da observacdo de Mello, que, além de serem aproveitados
desde o nacionalismo, o trabalho com procedimentos celulares € elaborado com maior refino,
ultrapassando a pura utilizacdo tonal. O estudo de Prada e Mello demonstra que micro tema
principal parte do primeiro acorde da peca, e tais notas embasam outras frases melddicas, mas
também constroem arpejos e acordes em bloco, influindo, consequentemente, no manuseio
textural.

Raciocinio similar foi encontrado entre os compassos 57 e 58 de Tres Danzas
Concertantes, em que a escala de tons inteiros modula a harmonia que acompanha o solista.
Ainda em Tres Danzas, o tema C, também em tons inteiros, da mesma maneira dita as notas
do acompanhamento orquestral. Estes procedimentos, contudo, ndo sdo desenvolvidos nesta

obra como é feito com o cromatismo em Canticum.
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A ritmica dos rituais afro-cubanos ndo se faz clara, nas duas obras vanguardistas
estudadas neste subcapitulo. No entanto, o caréter ritualistico, sugerido pelas células ritmicas
repetitivas e marcadas, preserva-se em ambas as obras. Este aspecto é de suma importancia
para que se discuta a poética brouweriana, e vem a ser mais presente na obra de Brouwer, do

que alusdes a ritmica afro-cubana.

4.3 El Decameron Negro (1981)

Esta obra foi escolhida por ser o marco maior da transi¢do para o Hiper-romantismo
Nacionalista ou Nova Simplicidade®'. Além de ser, possivelmente, a peca que melhor
representa esta etapa composicional.

A retomada nacionalista j& pode ser verificada pela poética da obra. O nome El
Decameron Negro vem do livro homodnimo escrito pelo antropdlogo alemédo Leo Frobenius
(1873 — 1938). Este livro se trata de uma antologia de contos de diversas regides africanas, 0s
quais 0 escritor retirou de seu contato com os griots®’ (PRADA, 2011, p.201). Estes
individuos, responsaveis por preservar a histdria de seus povos, sao por vezes comparados aos
menestréis ocidentais, com a diferenca de serem considerados ‘“verdadeiras bibliotecas
publicas” (BA, Hampaté, 1982, apud. PRADA, 2001, p. 201).

Em nossa entrevista (Anexo 1, p.171), Brouwer busca exemplificar o uso da
musicalidade do idioma ioruba falado, partindo da arte poética destes musicos-contadores de
histdrias africanos. E, segundo Prada:

Nota-se pela temética apresentada na obra musical que Brouwer ficou mais
com a primeira parte do livro, na qual sdo narradas as aventuras de nobres da
regido entre o sul do deserto do Saara e a floresta do Niger. Esta é uma
regido geografica familiar a brasileiros e cubanos, pois foi de onde foram

trazidos & forca boa parte dos africanos para o trabalho escravo no continente
americano (PRADA, 2001, p. 203).

Esta influéncia afra conduzird a poética da obra, bem como fornecerd o material
ritmico do terceiro movimento, Balada de la Doncella Enamorada, como veremos adiante.

Além disso, é notavel a utilizacdo dos sistemas de Béla Bartok, tanto na estruturacédo
melodico-harmdnica, como na concepcao estrutural da obra. Isto demonstra certa oposicdo ao

atonalismo do periodo vanguardista, posto que o Sistema de Eixos e 0s sistemas aureo e

> Ver subitem 1.2.3
> Figura responsavel pela transmissdo de historias e tradicbes, em certas regibes do continente
africano (HALE, 1998).
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acustico, adotados por Bartok, vieram em oposi¢do a corrente atonal que se estabeleceu no
século XX, utilizando-se de referenciais tonais e modais (SILVA, 2011, p.20).
O uso do Sistema de Eixos explicita uma busca ja presente no primeiro periodo e
verificada em Tres Danzas Concertantes: langar um olhar diferenciado sobre a tonalidade.
Assim, dedicaremos estes subcapitulos a compreender a aplicagdo dos sistemas
bartokianos em El Decameron Negro, bem como estudar o enlace do romantismo com a
escrita composicional de Brouwer e, por fim, observar quais os elementos nacionalistas foram

resgatados nesta obra.

4.3.1 Os Sistemas de Béla Bartok em EI Decameron Negro

O presente subitem ndo visa pormenorizar todas as ocorréncias dos sistemas de
Bartok na composicdo em questdo. Remeteremos a apontamentos feitos por Felipe Augusto
Vieira da Silva, cuja dissertacdo contem informacdes devidamente especificadas e analise

completa da obra.

4.3.1.1 O sistema de Eixos

Segundo Silva:

No século XX, com o surgimento da atonalidade e a organizacdo de novos
sistemas musicais iniciada por Schoenberg, muitos compositores buscaram
uma forma particular de organizacdo sonora. Bartok cria dois pensamentos
distintos, que utilizados conjuntamente formam o &mago de sua composicao.
S&o eles: Sistema Cromatico e o Sistema Acustico. Segundo Lendvai (1971,
p.89), o primeiro é responsavel pela organizacdo sonora e o segundo pela
criacdo de tensdo. (SILVA, 2011, p. 20).

Além dos sistemas Cromatico e Acustico, que serdo tratados adiante, Béla Bartok se
utiliza do Sistema de Eixos que, segundo Luciana Lozada Tendrio, trata-se de “um sistema
que ndo nega a tonalidade, mas a utiliza de forma diferenciada” (TENORIO, 2012, p. 633).

Este procedimento estabelece uma relag¢do pautada no ciclo de quintas. Se tomarmos,
como tonica, DO maior e seu relativo, L& menor, teremos F& maior/Ré menor como
subdominante e Sol maior/Mi menor como dominante. Se seguirmos adiante, obedecendo aos
intervalos de quinta justa, observaremos que as funcGes S-T-D se repetem em outras
tonalidades. Partindo deste principio, a proxima ténica serd L4 maior, com subdominante Ré

maior e dominante Mi maior, conforme exposto abaixo.
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Fa #
Solb

Figura 126: Ciclo de quintas e suas funcdes (TENORIO, 2012, p.633)

Tais funcbes (S-T-D), na circunferéncia do ciclo de quintas, encontram suas
afinidades funcionais nos extremos opostos aos seus. Esta disposicdo forma o0s eixos de

tbnica, subdominante e dominante.

Eixo Eixo Eixo
Subdominante Tonica Dominante
Fa D6 Sol
Ré La#/Sib
Ré#/Mib La
Sol#/Lab ) : Mi
Si Fa#/Solb Boes

Figura 127: Sistema de Eixos (TENORIO, 2012, p. 633)

Assim, “todo acorde baseado em uma fundamental indicada pelos eixos, assume as
fungdes designadas por eles” (LENDVAI apud. TENORIO, 2012, p. 633). Por exemplo, se,
na tonalidade de D6 maior, um acorde estiver na fundamental F& sustenido, este também
ocupara a posicao de tonica; partindo desta mesma tonalidade, a nota Mi ocupara posicéo de
dominante, a fundamental Ré sera subdominante e assim por diante.

Temos, portanto, quatro tbnicas, quatro dominantes e quatro subdominantes.
Portanto, para cada funcdo, tem-se um eixo vertical e um horizontal, nomeados,
respectivamente, de Ramo Principal e Ramo Secundéario. As funcdes do sistema tonal

tradicional dao lugar aos conceitos de polo e contrapolo.
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Polo Ramo

Polo

Contra Polo

Figura 128: Hierarquizagéo dos ramos, no Sistema de Eixos (TENORIO, 2012, p. 633)

Este mesmo sistema é encontrado, especialmente no primeiro movimento de El
Decameron Negro. Silva afirma que Brouwer utilizou como tdnica a nota Mi, por esta

englobar toda a tessitura do violdo e tambem possibilitar maior nimero de cordas soltas
(SILVA, 2011, p.48).

Tonica
mi

doh/réb

1a#/sib
Subdominante

Dominante
14

si

dé V—I—A fi/solb o l > SowiaD

ré#/mib

i

Figura 129: Sistema de Eixos em Mi (SILVA, 2011, p. 49)

De acordo com o sistema de eixos, o tema do guerreiro se da na funcao de ténica e a

finalizacdo varia, em suas trés aparicOes, respectivamente como ténica, dominante e tonica
(Figs. 130 e 131).

ar gy 70

E - eixo de Tonica

Figura 130: Sistema de Eixos aplicado a primeira se¢ao de El Arpa del Guerrero (SILVA, 2011, p. 49)



Figura 131: Recorte feito por Silva (SILVA, 2012, p.49)
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Neste primeiro tema, o “tema do guerreiro”, Silva observa um motivo modal em Mi

(cs. 1 e 2), seguido de um arpejo (cs. 3 e 4). Este arpejo aumenta gradativamente em suas

repeticdes e consiste da sobreposicdo de duas escalas pentatonicas: as de Ré bemol e de Sol

(Fig. 132). Mais uma vez, o pentatonalismo se faz presente na obra de Brouwer, tendo

desaparecido em Canticum, mas sendo retomada em El Decameron, confluindo com obras do

primeiro periodo como o Quinteto.

Silva aponta, também, as escalas mixolidia e ddrica, nesta sobreposicdo de

pentatbnicas (Fig. 132). Este tipo de procedimento € visto no primeiro periodo, mas

especialmente na forma de contraponto polimodal. Nesta secdo de EI Decameron Negro, tal

juncdo de modos se da de forma linear, seja em arpejo ou melodicamente.
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Figura 132: escala formada pelas notas da primeira se¢ao de EI Decameron Negro (SILVA, 2012, p.46)

Ainda, o arpejo que compde a primeira secdo pode ser constituido pela relacédo

tonica- dominante — tonica, segundo o Sistema de Eixos.
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Figura 133: Sistema de Eixos na primeira linha de El Decameron Negro (SILVA, 2012, p.50)



153

O Sistema de Eixos pode ser visto, tambem, no tema transitério, que faz a passagem
entre o tema do guerreiro e o Lirico (Fig. 133). Neste momento, é visto, pela primeira vez, o
eixo de subdominante (SILVA, 2012, p. 50). Como posto na figura abaixo, as fundamentais
deste eixo (Mi bemol/Ré sustenido, L& e F& sustenido) aparecem na primeira metade da se¢do
(circuladas em verde). Em seguida, ha a retomada do eixo de ténica (com notas circuladas em

azul).

Figura 134: tema transitério (SILVA, p. 51)

Em concordancia ao apontado por Tendrio (2012), consideramos que a necessidade
de abstracdo tonal encontrada no periodo nacionalista péde, no Hiper-romantismo, encontrar
uma via de expressao a partir do Sistema de Eixos.

O mesmo sistema é visto em Parabola (1973), obra atonal representativa do periodo
vanguardista. Segundo André Freitas Milagres (2014), o uso do Sistema de Eixos evidencia
“resquicios de pensamentos tonais na estruturagdo da obra de uma forma geral” (MILAGRES,
2014, p. 971). Mas, uma vez Parabola sendo uma das ultimas obras vanguardistas escritas por
Brouwer antes de seu hiato composicional (ver subcapitulo 1.2.3), o uso do Sistema de Eixos
pode indicar uma aspiracao a retomada do pensamento tonal.

De toda forma, tal procedimento é, sobretudo, uma abstracdo da tonalidade e nao
pode ser encarado como uma retomada literal, mas sim, uma forma inovadora de se voltar aos

mecanismos composicionais do passado.
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4.3.1.2 Os sistemas Cromatico e Acustico

O uso da razdo &urea, em EI Decameron Negro, advém dos dois principais sistemas
que norteam a estruturagdo melddico-harmdnica de Béla Bartok. S3o estes: o Sistema
Cromatico e o Sistema Acustico.

O Sistema Cromatico se apoia em escala gerada a partir da sessdo aurea, chamada
por Brouwer de Escala Aurea. O nimero de ouro, matriz da sessio aurea, foi descoberto por
Leonardo Fibonacci (1170 — 1250) e rege um grande numero de eventos naturais, podendo
estar também presente em mausica.

Segundo Luciana Lozada Tenério:

Na Sequéncia Fibonacci, cada um de seus numeros constituintes é o
resultado da soma dos dois numeros anteriores da sequéncia, 0 que origina a
constante: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144... (TENORIO, 2012, p.
630).

Aplicando este procedimento aos graus da escala cromatica, obteremos a escala
aurea (Fig. 135):
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Figura 135: escala aurea

O Sistema AcUstico tem este nome por se pautar na série harmdnica. E mais
comumente traduzido pela escala acustica, também conhecida como modo lidio com sétima
bemol. Suas notas, partindo de DO, sdo: d6 - ré - mi - fa# - sol - 14 — sib. Tal escala é
conhecida por unir os modos lidio e mixolidio e ter dois tritonos, 0 que da a ela, grande forca
de dominante. Segundo Silva, desta escala, nascem-se todos os outros modos utilizados por
Bartdk (SILVA, 2011, p. 23).

Segundo Brouwer:

Bartok parece combinar a secdo &urea em formas dramaticas, noturnas,
circulares enquanto que conclui em seus finais com a luminosidade das



155

estruturas retas, escalisticas e modais, resultado da escala acustica.
(BROUWER apud. SILVA, 2011, p. 24).

E Silva destaca que, no trecho inicial de La Huida de los Amantes por El Valle de los

Ecos, as partes A, Declamato e B, Pressagio, retratam o manuseio das escalas durea e
acustica.

Silva explica que o trecho A é constituido pela escala aurea em movimento
descendente (Fig. 136) Enquanto a parte B mistura os sistemas aureo e acustico. A unido das
duas escalas gera o que Silva chama de proporcao de ouro.

Notas geradas pela sequéncia
Fibonacci (descendente)

1 1 2

5
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Notas do tema circular

Figura 136: escala &urea em ordem descendente e notas do tema A (SILVA, 2011, p. 64)
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Figura 137: notas das Escalas Aurea e AcUstica em estrutura de arco (SILVA, 2011, p. 64)

Seguindo o que Brouwer disse sobre a circularidade do Sistema Aureo e a retiddo do

Sistema Acustico, Silva observa estas caracteristicas nos temas A e B, respectivamente.
Tema Circular Tema Reto

m
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Figura 138: Tema circular e Tema Reto (SILVA, 2011, p.64)

O emprego destas escalas se alia ao intuito romantico, quando procura evocar a
atmosfera do guerreiro em busca de sua amada, ora declamando seu amor, ora em face ao

pressagio da chegada da donzela (SILVA, 2011, p.62). Assim, o carater circular da escala
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aurea se encaixa no momento da declamacdo, ja a tensdo do pressagio se reserva a retiddo da

escala acustica.

}A | Declamato
A

: é;ﬁ g
Guitarra ;
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Figura 139: abertura do segundo movimento (SILVA, 2011, p. 63)

Um ponto a ser ressaltado ¢ o carater textural e “mélico” que a utilizagdo dos
sistemas acustico e aureo nos remetem. A utilizacdo destes meios vem em auxilio a busca de
Brouwer pela textura sonora, antes da melodia. E, em EI Decameron Negro, o que se observa
¢ a predominancia de arpejos ou figuras sonoras que trabalham diferentes disposicdes
texturais. Este ponto estd em consonancia com as pecas de vanguarda brouwerianas e
permanece durante a Nueva Simplicidad.

Ambos os sistemas cromatico e acustico expressam uma ampliacdo da Otica tonal.
Isto, em EI Decameron Negro, € apresentado com maturidade, ao passo que, no tema B do
terceiro movimento Tres Danzas Concertantes, tal expansdo é procurada com menor
embasamento tedrico. Neste trecho, a tonalidade de Fa menor € explorada de modo a
subverter a hierarquia tonal da escala, mas nao se utiliza de nenhum dos sistemas encontrados
em Decameron. Ja nas obras seguintes, o conhecimento acerca destes procedimentos é
incorporado a escrita composicional de Brouwer.

A busca do compositor, no primeiro periodo, em explorar recursos alternativos,
como a escala de tons inteiros, também exprime a tentativa de extrapolar os limites tonais. No
entanto, esta escala foge do tonalismo, ao invés de expandi-lo, como é feito no tema B
supracitado.

Silva ainda aponta o procedimento aditivo linear no primeiro e no segundo

movimentos. Este é um recurso de ordem formal, ou seja, utilizado na organizagdo tematica
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da obra. Aqui, enfatizaremos o trato com as repeti¢cbes tematicas, fato recorrente em El
Decameron Negro.

Valendo-se da sequéncia de Fibonacci, Brouwer organiza a se¢éo inicial de EI Arpa
del Guerrero, tendo este trecho 21 compassos, divididos em trés frases: a primeira é composta
por trés células motivicas, a segunda, por cinco e a terceira, por oito (TENORIO, 2012, p.631)
(ver subitem 4.3.1.1).
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Figura 140: razdo aurea em processo aditivo linear no tema A de EI Arpa del Guerrero (TENORIO, 2012,
p. 631)

O mesmo tipo de procedimento pode ser visto em La Huida de los Amantes por El
Valle de los Ecos, no trecho Declamato pesante, quando o nimero de notas é trabalhado
seguindo a razdo aurea. No seu primeiro compasso, a declamacgéo conta com quatro notas, no
segundo, seis e, no terceiro, dez. Aqui, € como se a sequéncia de Fibonacci se iniciasse do

namero dois ao invés de um, mas o principio se conserva.

II. La Fuite des Amants par la Vallée des Echos
LA HUIDA DE LOS AMANTES POR EL VALLE DE LOS ECOS

LEO BROUWER
(1981)

Declamato pesante

Figura 141: razdo aurea em processo aditivo linear, trecho Declamato pesante
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O mesmo raciocinio fora exposto durante o estudo do Quinteto para violdo e quarteto
de cordas. O que se observa, contudo, em EI Decameron Negro, € certo protagonismo da
razdo aurea na organizacdo tematica de algumas das secOes da obra. Tal destaque néo
acontece no Quinteto, em que este procedimento aparece em um momento pontual, ndo
chegando, sequer, a compor um tema de maior proeminéncia. Ainda assim, o uso da
sequéncia de Fibonacci no Quinteto ja& aponta o conhecimento deste tipo de recurso no

processo aditivo linear.

4.3.2 Consideracdes adicionais

Notamos, em El Decameron Negro, um claro apego aos afetos, como geradores da
situacdo musical. Esta busca é tragco marcante do periodo roméantico e vemos, nesta obra, tal
aspecto gerar musica programatica. Um exemplo disso se da no trecho G do segundo
movimento, Por El Valle de los Ecos, em que o tema da declamacao do guerreiro se repete em
decréscimo de dindmica, em ritmo galopante, trazendo a sensa¢do de um alazdo indo e vindo
e seu cavalgar ecoando pela paisagem.

Tal procedimento € visto mesmo na renascenca, a exemplo de Clément Janequin
(1485 — 1558)°, que jé retratava paisagens sonoras por meio de suas composicdes corais.
Além disso, pudemos observar alusdes a musica programatica em Canticum, em sua busca
por retratar a eclosdo de um inseto e o rito do ditirambo dionisiaco. Neste ultimo, a constancia
da nota mi grave conflui com o ideal ritualistico ja visto em Stravinsky e discutido
anteriormente; de onde apontamos que a musica programatica sempre permeou a obra de
Brouwer, mas ndo com tanta clareza como posto nas obras hiper-romanticas.

Outro ponto ressaltado por Silva (p. 75) € a influéncia dos ritmos afro-cubanos. Aqui,
pode-se constatar com maior clareza a retomada a musicalidade afro-cubana. Ao inicio do
terceiro movimento, Balada de la Doncella Enamorada, Silva aponta a célula ritmica do

cinquillo, acompanhada da clave® do son, no terceiro compasso (Fig. 142).

% Quvir La Bataille, disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=4w04D_wuzPE>.
> Padrao ritmico.



https://www.youtube.com/watch?v=4w04D_wuzPE
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Figura 142: ritmos folcldricos cubanos (SILVA, 2011, p. 78)
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Figura 143: compasso 3 do terceiro movimento de Decameron (SILVA, 2011, p. 80)

Ainda, Silva frisa que a influéncia africana na mdsica de Cuba pode se verificar a
partir da énfase aos tempos fracos e contratempos (MIKOWSKY apud. SILVA, 2011, p. 78).
Esta constatacdo ja foi apontada por Valdez e trabalhada nesta dissertacdo (ver cap. 2.2.1),
mas abordando a musica feita na Santeria cubana. Os apontamentos de Silva, portanto,
abrangem outra face da cultura natal de Brouwer, que ndo é tdo distante da liturgia afro-
cubana, mas pode ser reflexo de um contato mais maduro do compositor para com a musica
de seu povo.

A ritmica da Santeria é melhor-tratada na obra também hiper-romantica nacionalista
Rito de los Orishas (1993), onde ha mencdo aos tambores do complexo bata, suas funcdes no
mesmo e os ritmos por eles tocados®”.

Neste momento, Brouwer ja conta com estudo sobre os tambores, diferente da
experiéncia de infancia que nos narrou em entrevista. Isto € comprovado por Huston, em sua
analise sobre Rito de los Orishas (HUSTON, 2006, p.91). Quanto a musica folclérica, no

% Ver HUSTON, 2006, p. 91
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entanto, no periodo nacionalista ja se percebe, com clareza, a intencdo composicional em
retratar os ritmos de rua. E o caso de Danza Caracteristica (1957), em que o cinquillo e o
tresillo ja se fazem notar. Ainda temos pecas como Dos Aires Populares Cubanos (1961), em
que ha clara intencdo em se retratar uma Guajira em Guajira Criolla e um Zapateo Cubano,
como 0s proprios nomes dos movimentos ja dizem.

Um ponto que precisa ser lembrado é a natureza aurea da escala pentaténica. Lendvai
(1970) explica que esta escala, largamente usada por Béla Bartok, contém, em si, a razdo
aurea, obedecendo a sequéncia intervalar 1, 3, 5, 8 (Fig. 144). E Brouwer retoma 0 uso desta
escala em EI Decameron Negro, a exemplo do trecho transitério do movimento EI Arpa del
Guerrero (ex. tal no subitem anterior) (SILVA, 2011, p. 50).

Figura 144: escala pentatdnica (SILVA, 2011, p. 23)

A pentatbnica também tem importante papel em outras pecas, e figura em temas
como na Danza Il de Rito de los Orishas, onde € aproveitada, também na primeira e na
terceira secdes (HUSTON, 2006, p. 97).

4.3.3 Consideracdes finais pos-discussdo de EI Decameron Negro

Este estudo nos permitiu constatar alguns dos procedimentos que marcaram 0
terceiro periodo composicional de Leo Brouwer.

Observamos que a transi¢do entre Vanguarda e Hiper-romantismo Nacionalista foi
movida, em parte pela necessidade de se contrapor ao atonalismo verificado no segundo
periodo. Para isso, Brouwer se muniu dos recursos ja trabalhados anteriormente e
encabecados por Béla Bartok. Foram estes o Sistema de Eixos e 0s sistemas cromatico e
acustico.

A utilizacdo do Sistema de Eixos viabiliza a procura ja vista no primeiro periodo: a
de encarar a tonalidade por um prisma diferenciado. Enquanto, durante o Nacionalismo,
Brouwer visava, por meio de inversées de acordes e do trato aleatério de melodias tonais,
subverter o tonalismo, durante o Hiper-romantismo Nacionalista, esta necessidade adquiriu

vias de expresséo.
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Outro ponto, este, que permeou as trés fases composicionais de Brouwer, foi o
matematicismo na estruturacdo formal de suas obras, de onde vemos, como recurso mais
representativo, a razdo aurea. Esta sessdo matematica permeia toda a obra brouweriana e,
segundo o compositor, manifesta-se de duas formas: 1) no uso de uma unidade de medida
como base para um desenho estrutural e 2) na adog¢do de uma relacdo de proporcdes atraves
do desenho (BROUWER apud TENORIO, 2012, p. 631), ou seja, na estruturagio formal e/ou
no desenho melddico/textural.

Na constituicio melddica, verificou-se, além do Sistema Aureo, a adogdo do Sitema
Acustico, também elaborado por Béla Bartdk, de onde Brouwer fundamenta a retomada ao
modalismo, representado especialmente pela utilizacdo dos modos lidio e mixolidio. Estes
dois sistemas também representam uma nova forma de se encarar a tonalidade. Partindo de
principios originarios da natureza, como a razdo aurea e a série harmonica, Brouwer buscou
trazer o relaxamento as tensdes estruturais do periodo vanguardista.

A melodia vertical, como praticada até o impressionismo, segue dando lugar ao
pensamento “mélico”, primando a textura sonora, antes da linha melddica. Este pensamento €
priorizado por Brouwer desde a VVanguarda.

A ritmica cubana, que havia praticamente desaparecido em obras violonisticas da
Vanguarda, agora retoma sua expressdo, que pode ser verificada por ritmos do folclore
popular de Cuba, mais do que da Santeria. No entanto, elementos ritualisticos reaparecerdo
em obras como Rito de los Orishas.

Acresce-se a estes elementos o romantismo, permeando a obra de afetos, dotando-a
de uma atmosfera mistica e fantasiosa, chegando a levar o intérprete a ler as indicacdes de
gestualidade como um poema (SILVA, 2011, p. 71). Ha uma carga de gestos de expressao a
fim de transportar o ouvinte as cenas da obra. Este tipo de intencdo artistica se repete em
outras obras, como no proprio Rito de los Orishads, em que ha indicacBes que sugerem a
musica programada.

Por fim, observamos, em El Decameron Negro, que o compositor opta pela adocao
de procedimentos ja desenvolvidos por Bartdk, a fim de fundamentar seu retorno ao
nacionalismo®®. Mas, diferente do primeiro periodo, em que se observa uma forte carga
experimental, sem um ramo composicional definitivo, em El Decameron, todos 0s recursos

foram embasados nas praticas bartokianas e utilizados como vertente compositiva clara.

% E importante lembrar que Bartok também foi um nacionalista (TENORIO, 2012, p. 628).
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Propusemos, com a presente investigacdo, tendo como esteio a entrevista realizada
com Leo Brouwer, um maior aprofundamento acerca dos elementos que estruturaram sua

linguagem composicional.

Debrugamo-nos, ao longo deste trabalho, sobre a musica ritualistica afro-cubana e a
musicalidade do idioma iorubd falado, estabelecendo comparagbes entre 0s tracos
caracteristicos desta manifestacdo cultural e a musica do periodo Nacionalista de Brouwer.

Contando com auxilio da professora Mechtild Bier, desenvolvemos um estudo
analitico, com finalidade de constatar como se deu a influéncia do ritualismo afro-cubano e
observar a incidéncia de demais elementos estruturadores apontados pelo compositor em
nossa entrevista. Tais elementos, em nosso entendimento, sdo de vital importancia para a

compreensdo da pratica composicional brouweriana em sua primeira fase.

Apos o estudo analitico de Tres Danzas Concertantes e do Quinteto para violdo e
quarteto de cordas, pudemos constatar os recursos nacionalistas de maior proeminéncia e,
assim, realizar um estudo das prospeccfes do Nacionalismo durante a VVanguarda e o Hiper-

romantismo Nacionalista.

Dentre os elementos nacionalistas encontrados em Tres Danzas Concertantes e no
Quinteto para violdo e quarteto de cordas, destacamos 0s seguintes: composicdo celular;
subversdo tonal no trato escalar; inversdes harménicas; polimodalismo; ritmica ritualistica
afro-cubana e células ritmicas repetitivas que evocam o carater ritual; escala pentatdnica.
Sobre a influéncia do idioma ioruba, este pdde se verificar através do uso de intervalos
alargados de segundas a quintas justas, com destaque as segundas maiores e quartas justas.
Também pudemos notar que a fala humana influiu no tocante ao aleatorismo de certos temas,
como o tema B do terceiro movimento. Outro ponto que aponta a influéncia da fala é as
“notas de base”, empregadas em temas como os dos “As” dos movimentos 2 e 3 de Tres

Danzas (subcapitulo 3.1.2.3).

Certos recursos foram utilizados pontualmente, como a escala de tons inteiros, o
cromatismo, o atonalismo, a harmonia ndo funcional, acordes clusters, modos eclesiasticos, e
a razdo aurea aplicada ao processo aditivo linear. Alguns destes sdo um prenincio dos vieses

composicionais que Brouwer explorou em suas duas fases posteriores.
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Nas obras de vanguarda estudadas neste trabalho, verificamos a ascenséo do
atonalismo, do cromatismo e dos clusters, em detrimento dos intervalos alargados, da
abstracdo tonal e das triades invertidas. Surge o pensamento voltado a textura, sobrepujando a
linha melddica. A composicdo celular perde o enfoque que possuia dando lugar a paisagens
sonoras que se intercalam, como no caso de Elogio de la Danza. A harmonia ndo funcional
toma frente, mesclando-se a busca essencialmente textural. Notamos, também, ao lancar
brevemente o olhar a Parabola (1973), o estudo do Sistema de Eixos de Béla Bartdk. O
aparecimento de tal procedimento em uma das Ultimas obras vanguardistas de Brouwer
mostra certa contraposi¢cdo ao pensamento atonal de vanguarda, apontando a retomada aos

valores tonais, mas com uma nova Vvisao acerca destes.

O Sistema de Eixos ressurge, portanto, em ElI Decameron Negro, de 1981.
Juntamente ao pensamento de Eixos, Brouwer aplica os sistemas aureo/cromatico e acustico,
também desenvolvidos por Bartdk. A utilizacdo de tais procedimentos aponta a retomada ao
tonalismo, a fim de expandi-lo. Esta busca por expansdo pdde ser verificada durante a anélise
de Tres Danzas Concertantes, quando o compositor, por meio da subversdo na hierarquia
intervalar da escala perfeita menor, leva o ouvinte a ndo perceber o eixo tonal da mesma. Este

evento acontece, especificamente, no tema B do terceiro movimento desta obra.

Além disso, a utilizacdo dos modos e do contraponto polimodal é uma tendéncia
bartokiana também corrente em Tres Danzas Concertantes e, da mesma maneira, expressa

uma tentativa em ampliar a visao tonal.

A escala pentatonica aparece duplicada no “tema do guerreiro”, em ElI Decameron
Negro. Aqui, ha a mescla das pentatonicas de Ré bemol e Sol. Tal escala também ¢é citada no
primeiro tema do terceiro momento, Ballada de la Doncella Enamorada, por meio do

“motivo Brouwer”, citado no subitem 3.1.2.2.

A ritmica da masica popular cubana, presente em muitas obras do Nacionalismo, é
retomada em El Decameron Negro. Contudo, ndo se observou, com clareza, os aspectos
poéticos ou musicais da ritualistica afro-cubana. Este traco é visto em Rito de los Orishas, de
1993. Nesta Ultima, a bagagem tedrica, provavelmente advinda dos escritos de Fernando

Ortiz, é visivel nas vérias reproducgdes violonisticas dos ritmos evocativos da Santeria.

Um carater que se preserva em todas as pecas estudadas € a poeética ritualistica. A

marca maior deste elemento se verifica pelas células ritmicas repetitivas como sucessdes de
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colcheias, ou baixos em ritmos marcados, similares ao pedal. Vemos estas notas obstinadas
atuarem na atmosfera musical de todas as pecas analisadas. Este, talvez, seja o elemento que
mais claramente se perpetua ao longo de toda a obra de Brouwer.

Assim, apontamos que a trajetéria composicional de Leo Brouwer teve, como
constante, a poética ritualistica. Esta se manifesta, também, por meio da musica programatica,
a exemplo de Ditirambo. O ritualismo, entdo, age tanto como influéncia programatica, como

na reproducao direta dos ritmos afro-cubanos e do idioma iorubéa falado.

Por fim, constatamos que Tres Danzas Concertantes e 0 Quinteto para violdo e
quarteto de cordas, apesar de ndo indicarem um cerne especifico, possuem elementos que
anunciam praticas que se aprofundam durante a Vanguarda e o Hiper-romantismo
Nacionalista. Todas estas praticas se irmanam sob égide da poética ritualistica ja vista em Igor

Stravinsky, mas que se acresce da ritmica e da inspiragéo afro-cubana.

Assim, as obras do primeiro periodo ndo podem ser encaradas como estudos de
composicdo — mesmo porque Brouwer afirma que, ja em seu primeiro periodo, separava o
estudo composicional das obras oficiais (Anexo 1). Percebemos nelas, um conteudo de
extrema relevancia que, por mais que ndo tenha sido naquele momento explorado a fundo,
exprime o interesse do compositor por multiplos recursos marcantes de seu idiomatismo.
Entendemos estes recursos como um reflexo da diversidade musical com a qual Brouwer se
envolveu a partir de seu contato com a musica de concerto tocada na emissora de radio

cubana Radio Classic.

A mesma forca aural levou Leo Brouwer a se utilizar de elementos extramusicais,
como a fala, em suas composicdes. Da mesma maneira, Seu interesse pelas praticas

composicionais ao longo da histdria o fez optar pelos recursos musicais de sua predilecéo.

Consideramos, portanto, que as Tres Danzas Concertantes e o Quinteto para violdo e
quarteto de cordas expressam a riqueza composicional da obra brouweriana em seu estado
potencial. Nela, é latente a efervescéncia de um génio musical revolucionario, que precisou de
dois outros periodos composicionais para conseguir expressar toda a riqueza de sua bagagem,

e a inconteste relevancia de sua contribuicdo a historia da Musica.
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ANEXO 1: Entrevista a Leo Brouwer: uma visdo do compositor sobre seu periodo

nacionalista

Mar del Plata, Argentina, 13 de Maio de 2018

Gabriel Strauss: Em diferentes entrevistas vocé afirma que o que o fez comegar a
compor foi ter percebido uma lacuna no repertério violonistico. Essa dita lacuna refere-se

mais a uma auséncia de qualidade técnica ou uma falta de atualizacéo repertorial?

Leo Brouwer: Ambos. O repertério era bastante padrdo, muito poucas obras-primas
de Bach. SO mais tarde que se iniciou um trabalho de transcricdo de tablaturas. A mesma
coisa foi feita com obras renascentistas. E eu estava apaixonado pelas grandes pecas e
mestres, € claro. Os Lieder de Schubert, 0 Quinteto de Schuman para piano e cordas, toda a
musica Bartok, pecas de Stravinsky para quarteto de cordas, Petruska, Sinfonia em Trés
Movimentos, Rito da Primavera... Ouvi centenas de pecas por radio e fazia uma andlise
auditiva daquilo. Ndo havia uma estrutura musicolégica em minha mente, mas uma opinido
sensorial sobre 0 som da mdsica, que era muito valiosa para mim. Partindo dessa base, pude

dar minha jovial contribuicéo a histéria.

Ouvir o radio e analisar as obras por conta propria desenvolveu meu ouvido e minha
maneira interna de perceber o som em dois niveis a0 mesmo tempo: valor historico e valor
estético. A estética ndo tem nada a ver com a histéria. Ela existe ou ndo. Alta qualidade
significa um nivel muito sofisticado de concepcdo musical, e se deve a maneira como 0
compositor manuseia e lida com o som, tanto como compositor quanto como analista. E,

nesse exato momento, eu decidi compor para preencher as lacunas do repertério violonistico.

No momento em que decidi compor, foi como um eletrochoque. Eu parei e disse:
"espere, isso € algo muito sério, muito importante, e eu ndo posso fazer qualquer baboseira sé
por ter um pedaco de papel a minha mesa”. Entdo comecei a trabalhar analisando a0 mesmo
tempo a relagdo com a historia e a musica contemporanea. Eu descobri elementos do som - eu
prefiro dizer “som” para a palavra “musica” - e organizei-os mais tarde. Estou falando do som
puro, na musica mais sofisticada: o som de Stravinsky no Rito da Primavera, 0 som da 72
Sinfonia de Beethoven, o som do Quinteto de Schumann com piano, ou do Orfeu de

Monteverdi...
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G.S.: Entéo vocé tinha uma maneira intuitiva de perceber a musica.

L.B.: Sim, mas ndo sé isso. Eu fiz uma abstracdo da historia. Porque eu sabia com
propriedade — ndo sei por que, mas sabia - os limites do Renascimento, a progressao para o
Barroco... Sabia de tudo superficialmente, agora sei com grande profundidade. Mas, naquele
exato momento (da juventude), ndo era apenas um toque ou uma intui¢cdo, mas uma relagéo
muito profunda com o som. Uma relacdo imediata com conectar cada aspecto sonoro com a
histéria ou com a estética. Eu sabia, e agora reconheco o porqué, “esta” musica ndo ¢ tdo
profunda quanto “esta outra”, mesmo com o mesmo compositor. As Sonatinas de Beethoven
para bandolim e piano sdo muito simplérias, ndo é Beethoven. Ja a sua 12 Sonata para piano,
em Fa, é uma obra-prima. O incrivel é que, aos meus 14 anos de idade, eu ja tinha essa
percepcdo. Mas eu ouvi milhares de pecas por radio. Sou autodidata. Este € um dos pontos da

sua pergunta.

A outra parte €: como fiz para manejar esse material sonoro, essas “influéncias”, por

assim dizer?

Eu suponho que tenha tido minhas influéncias, mas ndo estava copiando. Eu estava
admirando muitas coisas a0 mesmo tempo. A atmosfera das operas de Monteverdi, Orfeu ou
Vésperas, por exemplo, Caccini... E pude observar suas repercussdes na vihuela. Tudo esta
relacionado as suas préprias épocas e estilos, mas eu estava envolvido com todas essas coisas.
N&o estava discriminando, mas amando e analisando cuidadosamente tudo em seus proprios
campos. Depois de ter escutado centenas de obras, estava apto para analisar, em poucos
segundos, 0 que era musica composta para comer, ou para a hora do lanche, para Opera, ou
entretenimento... Essa é uma intuicdo que eu adquiri, talvez porque ser um pouco atento ao
meio ambiente. Ortega y Gaset diz "Eu sou eu mesmo e minhas circunstancias”. Significa que
ndo estou sozinho nisso. Eu posso sobreviver porque eu sou eu. Eu tenho influéncias e tenho

que determinar o meu proprio comportamento no meio ambiente.
Este é o inicio de nossa conversa. NOs continuaremos, por certo (risos).

G.S.: Essa mesma preocupacdo em ampliar o repertério violonistico foi o que o levou
a compor as Tres Danzas Concertantes. Vocé vé essa pega como uma preparagdo pessoal para
a linguagem de concerto? Caso sim, vocé usa 0s elementos descobertos nessa composicdo em

outros concertos?
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L.B.: Tres Danzas foi composta por entusiasmo porque, ndo me lembro com certeza,
mas acho que ouvi o Concerto de Villa-Lobos e o Quinteto de Castelnuovo Tedesco, que foi
uma das primeiras pegas gravadas por Segovia e Quintetto Chigiano. Ainda tenho o
manuscrito de ambas as obras. A linguagem de Tres Danzas, agora que estou vivendo mais de
50 anos depois, & muito surpreendente. O segundo movimento foi desenvolvido de uma forma
que eu escolho motivos baseados em estilemas, como Eco costumava dizer. Tenho muito
poucas melodias estendidas, pois sou muito inclinado a composicdo celular, inspirada em
Beethoven, principalmente pelo 1° movimento da 5% ou da forma como desenvolveu o 1°
movimento da Sinfonia Pastoral, onde ele pegou um tema e o cortou em trés. Cada um dos
trés segmentos é desenvolvido progressivamente da mesma forma no meio da sessdo de
desenvolvimento, para no final, ele pegar o 3° tema e fazer uma coda crescente e encerrar.
Este pensamento celular estava me impressionando naquele momento, e eu escolhi segui-lo
no segundo movimento de Tres Danzas. Fragmentei o material (de trés temas) e compus o
movimento apenas considerando a modulagdo interna pela intuicao da, digamos, “composicao

sensorial”.

Stranvinsky disse que contraponto € muito simples, vocé sai com sua companheira e
diz "vocé vai por este caminho e eu vou aquele” e ambos se encontrardo em algum ponto. E
muito engracado, mas Stravinsky estava certo. VVocé pode fazer, na musica contemporanea,

muitas coisas maravilhosas que ndo sigam o contraponto estrito.
G.S.: Entdo, este material € mais estrutural que “estilistico”, por assim dizer?

L.B.: Provavelmente, mas, ao mesmo tempo, essas células sdo baseadas em

linguagem loruba (cantarola os trechos).
G.S.: loruba? Vejo a presenca das pentatonicas...

L.B.: A pentatdnica é a relagéo bésica da linguagem interna. Mesmo o griot®’ quando
esta cantando a historia de sua tribo... E melodicamente cheio de relacdes que, para eles, sdo

apenas linguagem. Quando eles falam "Kabio Cabezilio", existe uma linha ai (cantarola mais).

G.S.: Entdo vocé tirou esses elementos musicais, da fala iorubana?

> Figura responséavel pela transmisséo de histdrias e tradicfes, em certas regides do continente africano (HALE,
1998).
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L.B.: Da musicalidade da lingua falada, especialmente no lorubg, que é um idioma,
nao s6 um dialeto. Os britanicos fizeram um dicionario britanico-loruba... Estas coisas

impressionaram-me.

Gostaria de contar-lhe uma histéria que ndo € muito conhecida, talvez minha mulher

ou alguns musicologos tenham algo escrito sobre:

Quando eu tinha nove anos, eu estava indo a um concerto sinfonico com minha mée
e, no meio do caminho, ouvi africanos falando. Em muitos lugares chamam de Candomblé, ou
0 que for. E eles cantavam e tocavam para Babaluwayé?, naquela ocasido. N&o sabia nada a
respeito, naquela época. Estava com meu terno branco da primeira comunhdo, uma roupa
branca, e os santos do Candomblé, quando santificados, usam branco. Entdo, um dos santos
ali presentes, uma senhora, saiu daquela roda e me chamou: “pasa hermano, vengal!”. Eu
entrei e imediatamente me deram uma jicara com cachaca. Obviamente, as lagrimas correram
pelo meu rosto. Homens tocavam com suas cascarillas na testa, cascas de ovo batidas e
passadas na fronte da cabeca. Os tambores rufavam - hd uma formacéo tradicional de trés
tambores chamada bata, composta pelo Ya, tambor grave, Okonkolo, médio e Itotele, agudo
(Brouwer imita os tambores). As pessoas estavam um pouco aborrecidas: “os tambores nao

',9

estao tocando bem! Os tambores nao estao tocando bem!” Eu estava paralisado e hipnotizado
diante daquela cena. Em um dado momento, os tambores comecaram a se acertar e alguem
gritou: “o santo estd vindo!” de repente, um velho homem se aproximou: era Babaluwaye. Ele
se aproximou e abracou dos dois lados a todos ali presentes. Quando chegou a mim — eu
estava aterrorizado — ele pos doces em minha méo, dizendo que eram “doces do santo” e

entdo me revelou que eu era um “filho” de Babaluwaye.

Até completar quinze anos eu ndo havia percebido que também estava trabalhando
com esse episddio aqui, no meu computador pessoal. E tudo isso estd presente nessa obra
(aponta para a partitura de Tres Danzas). Tematica, direcionalidade da linha, design dinamico,
todos os fatos que, em composi¢do, eu estou ensinando toda vez que vou a qualquer
universidade para ensinar musica sofisticada... ninguém sabe sobre isso, mas isso esta sempre

comigo, até hoje. Esta é a minha linguagem.

G.S.: Entdo, a Africa é muito forte, nessas células, essas escolhas melédicas e

ritmicas...
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L.B.: Todos os pardmetros de composicdo - Boulez costuma chama-los de
"formadores"- sdo iguais. A diferenca com o século XIX, é que o século XIX proclamava a
melodia, ajudando-a a sobressair-se como a “rainha da musica”. Mas o século XX esta
mudando um pouco, abrindo um campo onde se podem misturar elementos, o que eu prefiro
muito mais. Eu gosto de desenvolvé-los a um mesmo nivel, ao invés de descartar certos

materiais ao servi¢o de melodia, harmonia, ritmo, ou o que for.

N&o gosto nem de chamar de melodia, ritmo... Prefiro chamar de linha em vez de
melodia, pulsagdo em vez de ritmo, sonoridade em vez de harmonia. Persichetti costumava

dizer que harmonia é qualquer mistura de sons diferentes, tocados juntos.

Antes de Tres Danzas, comecei a compor 0 Quinteto. Mas parei. Em contrapartida,
quando me ative as Tres Danzas, escrevi tudo muito rapidamente, em menos de uma semana.
E o Quinteto foi recuperado por mim imediatamente apds terminar Tres Danzas, que estava
quase acabada, mas ndo em detalhes. E entdo encaro como se houvesse um laco de

cooperacdo, em que Tres Danzas esta ajudando a polir e limpar de Quinteto.
G.S.: Entdo vocé Vé essas duas pegas como “'pecas irmas™?

L.B.: Sim, em um ponto de partida. H4 também um Prel(dio para violdo (1956)
publicado pela Max Eschig e também possui uma forte presenca do africanismo. Em 1957
compus a Fuga, também com materiais africanos, ambas feitas como estudos. 1sso é uma
qualidade peculiar. Eu ndo sei por que, mas naquela época, eu decidi fazer exercicios de
composicdo, 0 que € muito raro entre compositores. Pianistas estdo treinando, dancarinos
aquecem seus COrpos, mas 0s compositores ndo vém essa necessidade! Eu compus muitos
exercicios e os queimei. Sonata para clarinete: fogo; Segunda Fuga: fogo... E um amigo nosso
pegou alguns dessas pecas: Preludio, Fuga, Danza Caracteristica — deves conhecer Danza
Caracteristica, fiz para meu professor, que me deu aula por um ano ou menos, Nicola. Hoje a
analiso e vejo que até que ndo é ruim! E uma obra enérgica, tem simplicidade no meio, mas

reflete o folclore com fidelidade.

G.S.: Paul Century coloca as Tres Danzas como um marco da histéria dos concertos
para violdo, contrapondo-o com a escrita de Aranjuez. Que elementos musicais do seu

primeiro periodo vocé sente contrastarem mais com a “ordem tradicional” segoviana?

L.B.: Primeiramente, Aranjuez é uma obra-prima. Rodrigo é quase sempre um

compositor conservador, mas, a despeito de varias coisas, ele € muito bom. O Concerto para
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Violino é uma pega muito interessante. Muito relacionado com o 3° movimento de Aranjuez,
que é uma danca, mas a maneira como se desenvolve em um tema com variagdes € muito
importante. Ndo é uma tocata tradicional, que eu gosto também, mas ele desenvolve-o como
tema e variagbes. E essa forma - € claro, € um pequeno concerto — é uma forma muito
compacta, mas a pe¢a é muito bem feita. No entanto, a sua peca mais profunda é o Concerto
para Violino... E muitas outras coisas como Cantigas. Mesmo algumas pecas sinfonicas néo
sdo tdo profundas como a sua musica de camara. Sarabanda Lontana para guitarra e
orquestrada para cordas é uma obra-prima. Isso ndo significa que reflita o seu estilo. H4 uma
lacuna entre Rodrigo e o inicio da Renascenca espanhola (?).

Comparar um a outro (Tres Danzas e Aranjuez) é muito dificil porque Aranjuez é
como um Rachmaninoff n® 2 ou um Tchaikovsky n° 1, para piano. Todo mundo toca e todo
mundo conhece. E o problema € que ninguém nunca escrevera algo do tipo para o violdo. Nés
conhecemos Castelnuovo Tedesco, especialmente o Concerto de Ponce, que é tdo bom, se

comparado com tudo! Estou falando de qualidades e momentos historicos.

Minhas Tres Danzas eu comecei aos 18 e terminei aos 19 anos. Eu era uma crianca
compondo. E 0 que eu percebi agora é que alguns dispositivos que usei nesta obra estdo
realmente me surpreendendo agora! Porque eu uso a modulacdo interna em reacdo imediata
ao tonalismo polido e por vezes sobreimposto tradicionalmente. H4 um monte de elementos
que eu ndo posso explicar de onde tirei. Eu sé lembro-me de compor seguindo a ideia
maravilhosa que ouvi cuidadosamente - porque eu ndo tinha o dinheiro para comprar as
partituras — do 4° Quarteto de Cordas de Bartok e da Sinfonia Pastoral. Ambas as pec¢as sdo
totalmente diferentes, mas com algo em comum: o desenvolvimento celular. O material
tematico ndo ¢ o padrdo da dita “melodia” convencionada, eles sdo projecdes, projetos de
melodias. Melodias de trés ou quatro notas - que ndo séo inteiramente melodias do ponto de
vista da tradicdo - sdo 0 que eu gosto. Eu ndo conhecia as VariacBes Enigmaticas de Elgar,
mas estava fazendo a mesma coisa aqui. E algo que eu ndo sei como eu compus! (mostrou

exemplos na partitura).
G.S.: Ndo havia sequer um professor de composicao?

L.B.: Eu fui autodidata toda a minha vida, exceto com alguns meses com um
violonista (Isaac Nicola). Mas 0 meu professor era o radio, como costumo dizer. Eu ouvia
todas as noites quando voltava do meu estudo de linguas. As 23h eu colocava o radio muito

suave, porque as pessoas iam dormir em casa. Eu era érfao e, quando minha mae morreu,
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minha tia me levou para casa. N6s éramos uma familia pobre, entdo eu tive que comecar a

trabalhar aos onze anos de idade e esse era 0 meu momento de estudo.

G.S.: O Quinteto e as Tres Danzas ja& demonstram maturidade em suas escritas, a
despeito da tenra idade. Como o ambiente musical cubano contribuiu em sua formagao? Quais
elementos vocé considera cubanos e ndo cubanos? De que maneira as influéncias externas se

misturaram com a “cubaneidade” de sua primeira fase?

L.B.. Em geral, supde-se que eu estudei a heranca musical cubana, os grandes
compositores, etc. Mas, infelizmente, em Cuba, ndo ha edicdo destes dois ou trés grandes
compositores. Ha dois deles que eu considero 0s maiores e eles ndo sdo publicados em Cuba!
Sdo eles: Garcia Caturla e Amadeo Roldan. Ha apenas uma ou duas edigdes. Assim, a cena
contemporanea cubana ndo é extremamente importante, ndo e parte de minhas influéncias.
Mas as influéncias ndo significam para mim que um compositor imita um ou outro
compositor. Sim, provavelmente ele pode usar elementos dos compositores que ele ouve, mas
ser influenciado vai além disso. Por exemplo: Janacec. Descobri por ele que ele gerencia a
linguagem de em suas éperas. E a masica é modulada pela linguagem. Mas nao ha nada de
novo. Porque a masica sacra de Haydn também reflete as palavras na musica, por exemplo, as

sete Ultimas palavras de Cristo.

Entdo eu ndo era influenciado pela linguagem de Haydn em tudo, mas pelo
significado do que ele estava compondo nesta peca. Stravinsky tinha uma maneira peculiar de
compor e orquestrar. Stravinsky sempre escreve Picasso. Stravinsky e Picasso sdo irmaos.
Picasso tem dois milhares de estilos, mas ele € sempre Picasso. O mesmo digo de Stravinsky.
Suas obras do periodo russo ndo tém nada a ver com Petrushka, por exemplo, mas tudo é

Stravinsky.
G.S.: Entdo, o ambiente cubano ndo foi determinante.

L.B. Ndo é uma influéncia. Um detalhe para esclarecer: Eu ouvi, apenas uma vez,

uma Unica peca de Caturla pela Radio Classical, em Cuba, quando jovem.

G.S.: Porque percebo muitas semelhancas na sua linguagem e nas desses

compositores.

L.B.: Sim, por que a linguagem é muito refinada. Ambos tomamos células cubanas

com uma pequena diferenca: eles incluem percusséo cubana em suas obras. Mas a percussao



176

cubana, como a percussdo brasileira é cor, ndo é musica, € como um figurino, uma
indumentéria. E ndo estou interessado. Por exemplo, no Brasil, h& um compositor muito
interessante que ndo usa percussdo: Egberto Gismonti. Mais brasileiro, ndo pode ser! E é um
compositor de caracteristicas populares. Mas ndo usa percussao porque sua musica tem toda a
bagagem de pulsacdo ritmica. Utilizar a percussdo nesses casos € um oportunismo musical!
Entdo, isso difere minha posicdo com Roldan e Caturla. Com a diferenca que, no tempo de
Roldan e de Caturla, os instrumentos dos pretos eram mal vistos, postos um pouco a distancia
porque havia um racismo, consciente ou ndo. Eles foram muito corajosos, mas a0 mesmo
tempo, um pouco superficiais. Eu prefiro usar esses toques, por exemplo, no meu Quarteto 3,
de cordas. Ha o terceiro movimento que é chamado de “Danga Impossivel”. Ha toques,

politonalidade, desenvolvimento por aglomeracgéo, etc. e toques rituais africanos.

Recentemente eu também enfatizo muitas coisas do Quinteto e nas Tres Danzas
Concertantes! VVocé esta certo sobre isso! Bem, vocé sozinho, com toda a pesquisa que tem
sido feito. Esse quinteto é uma surpresa para mim! Porque eu ndo prestei atencédo, eu o deixei!
Eu so o tirei de uma gaveta porque é um trabalho da minha juventude, eu contava dezoito
anos de idade. Uma “tonteria” que escrevi! Entdo um dia nos anos 90, Oscar Guilla me pediu
um quinteto. Eu me lembrei: tenho um! Mas eu tenho que tira-lo e revisa-lo. E o fiz. Se
adicionei trés compassos ou quatro, aqui, foi muito, mas eu ndo mudei nada. Tenho o original
a lapis. Eu era um menino, ainda assinava com 0s dois sobrenomes, do meu pai e de minha

mae: “Brouwer Mezquida”, 1957.

N&o modifiquei nada, apenas acrescentei um momento de introducdo de trés ou
guatro compassos no Lento (movimento 1) e foi isso. O tema do segundo movimento também
aparece nas Seis Pecas para Piano, para criancas, da década de 60. Ha também elementos do

Quinteto em uma peca chamada Cantilena de los Bosques, dos anos 2000.
G.S.: Existe algum material das Tres Danzas usadas em outros trabalhos?

L.B.: H& uma célula que eu uso na Sonata n°1, dedicada a Julian Bream, que é um
material do terceiro movimento das Tres Danzas, € um material contrastante. Ha também, no
terceiro movimento das Tres Danzas, um cluster por condensagdo que amo, mas ndo uso

muito na minha musica.

Em Acerca del cielo el aire y la sonrisa ha algo semelhante ao cluster por

condensacgéo, no entanto, ndo o repito em outras pecas. Mas h4 também um pequeno momento
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das Trés Dancas que se repete em "Acerca”; ¢ como uma homenagem ao que eu fiz quando
menino. Isso para mim é como uma homenagem, mas a0 mesmo tempo é um recurso
expressivo de dramaturgia. Ao contrario do que diz Stravinsky, que a mulsica é pura, eu
discordo. Eu ndo acredito na masica pura como tal. O ser humano €é feito um filme do som
organizado. O homem organiza seu cérebro baseado em eventos emocionais. A mdsica é uma

ferramenta baseada em experiéncias.

G.S.: Como seu mentor Isaac Nicola e a escola cubana de violdo percebiam seu

impeto inovador?

L.B.: A escola cubana, em minha opinido, ndo existe. Porque ndo hd uma mistura ou
um ponto de partida unificado. Professores estavam apenas a tocar e ensinar, e ndo havia
unidade. Mas Nicola era o professor mais profissional e preciso, porque ele era um musico

muito bom. O que é diferente.

Tanto quanto sei, ha muitos professores de violdo que ndo sdo nada mais que
violonistas. Eles ndo tocam muito bem, ndo ouvem mausica, eles ndo sabem nada sobre novas
pecas, nunca ouviram uma orquestra sinfénica, e, no entanto, sdo professores de violdo. Mas
Nicola, sem ser um verdadeiro especialista, foi um homem cultivado, ele era um homem de
cultura, ele costumava ler, viu algumas exposicdes plasticas, estava lendo - ndo tdo fanatico
como eu era e muitas outras pessoas que estavam sempre lendo e tendo um mundo de
informacGes - mas era um excelente performer. Mas seu grande problema era a falha cénica,
uma trava com palcos. Quando de frente ao publico, ficava nervoso e ndo conseguia tocar.
Isto € muito triste. Mas era um excelente musico. A primeira grande licdo que eu recebi dele,
guando eu ndo tocava quase nada - quatro a dez pecas que havia aprendido com o meu pai e
amigos — foi tocando para mim pecas do Renascimento, barroco, século XIX... Tdo amplo
escopo! Eu me lembro de tudo, pedaco por pedaco: Luis de Milan, Gaspar Sanz, Robert de

Visée, Villa-Lobos Preludios, Tarrega, Canciones catalds de Llobet... Foi uma revelacao.
G.S.: Ele também te pds em contato com o repertorio segoviano.

L.B.: Sim, mas também ele era um estudante de Pujol, e Pujol tinha edi¢cdes da Max
Eschigue, com muitas coisas do renascimento, barroco e alguns compositores
contemporaneos nao muito bem conhecidos, mas muito bons. E isso foi algo importante
naquele momento. Eu no sei por que eles ndo foram t&o reconhecidos como Segovia. E claro

que Segovia estava sempre gravando e registrando o que tocava. E claro que essa é a
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diferenca. Mas eu tive todo esse material informado por Nicola. Este foi um presente muito
precioso que ele me deu. E foi muito cedo, quando eu tinha 12 anos de idade.

G.S.: Como vocé trata o intercambio idiomatico entre a ideia musical pura, o violdo e

a escrita cameristica? Intuitivamente ou de modo mais programado?

L.B.: H& um trajeto ai: primeiro de tudo, meu professor, Nicola, jogou para mim um
mundo (violonistico) inteiro. Maravilhoso! Isso imprimiu um tremendo impacto e entdo eu
procurei mais. Onde? Na Radio Classical. E a Radio Classical me ofereceu todas as musicas.
Entdo eu ouvi musica de camara, piano, quarteto de cordas, e em um certo momento eu era
capaz de identificar: "este musico é Vladimir Horowitz, este ja é Jascha Heifetz, este
compositor é Max Bruch, este é parecido com Schumann..." esta pratica tornou-se um
elemento de pesquisa, rigor, analise , muitas coisas juntas em um momento na juventude. O
mesmo acontece com lIsabelle, minha esposa. Eu ouvi milhares de obras e ela estd ouvindo

talvez o dobro!

Mas ndo respondi o suficiente. O que aconteceu foi que eu fui seduzido pela
orquestracdo de muitas pecas. E eu imaginei meu violao relacionando-se com isso. Entéo eu
ouvi Aranjuez, Concerto de Castelnuovo, Ponce... E isso é tudo. Mas o suficiente para
perceber a comparacdo. Entdo eu endireitei Tres Danzas. Eu estava tdo intensamente
concentrado... Havia centenas de elementos de informacgdo. Eu me lembro do efeito, porque
eu ndo estava apenas colocando o radio e tomando um banho ou o que for, mas estava

meditando sobre tudo o que escutava.

G.S.: H4, neste primeiro periodo, duas obras escritas para violdo e cordas e duas
escritas para violdo e sopro, basicamente (Homenaje a Falla e Quinteto para violdo,
violoncelo, oboé, clarinete e flauta). Como vocé observa a interacdo do violdo com a massa

instrumental dessas obras?

L.B.: Eu sempre considerei 0s sopros como cores individuais. E as cordas tém todas
as suas cores ligadas. Entdo, inicialmente, achei muito dificil orquestrar os sopros, mas nao
por ndo conhecé-los; eu toquei e estudei o clarinete e a flauta, mas a expressao do instrumento
é, por causa das cores, muito mais individual. E misturar essas individualidades foi o0 comeco
de uma dor de cabega. E entdo ouvi muitas coisas, da Orquestra de Haydn até o século XIX.
No século XIX, j& contdvamos com uma familia inteira de sopros... Mas Berlioz comecou a

abrir meus olhos, porque o tratamento de Berlioz estava conectando as cores em algo que nés
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usamos temporariamente para chamar de "calda de pombo"”. Suponha que vocé tem trés
flautas e trés clarinetes. Vocé ndo pode colocar flautas separadas dos clarinetes, é terrivel! E
necessario misturar as linhas como uma cauda de pomba. Lembro-me do primeiro contato
com a instrumentacéo de Berlioz: uma flauta estava fazendo “"do mi do mi", enquanto a outra

estava fazendo "mi do mi do".
G.S.: O que vocé também utiliza no 1° movimento do Quinteto, com os dois violinos.

L.B.: Uso algo do tipo, sim. Lembro-me de outra coisa: observando & mdsica pop,
descobri um elemento artificial: eles escrevem orquestragdo para um arranjo para orquestra e
voz. As orquestracfes de Sinatra sdo muito boas. O que significa algo bom ou ruim na
orquestracdo? Quando a orquestra mascara a voz, ndao € bom. Mas também, se vocé da a voz
um buraco sem mdasica, € igualmente horrivel. Entdo, conseguir uma boa mistura com a voz
em um registro especifico nos exige muito cuidado. Se vocé usa trombones e trompetes, é

terrivel se misturar, mas se vocé usar trombones e fagotes... E outra coisa.

O fagote é mais suave do que trompas e trompetes, mas se vocé faz uma liga, vocé
pode navegar. Mas também, a trompa é neutra. Pode dialogar com um trompete, um fagote,
um trombone. O clarinete pode ir com cordas, mas ndao oboé. O oboé tem altas frequéncias
muito fortes, entdo, tem que mesclar o oboé com um registro muito particular: com o0s
clarinetes pela parte superior. E ou duplicar oboé com flauta e clarinete a0 mesmo tempo.
Entdo a flauta e a mistura do oboé séo feitas. Flauta amacia o oboé, oboé enfatiza o clarinete.

E incrivel! Maravilhoso!

- Ao perguntar como o violdo se mescla com os sopros, Brouwer me explica que o
instrumento funciona muito bem com ressondncias de outros instrumentos, como, por
exemplo, uma linha melddica tocada ao violdo que tem determinadas notas alongadas pelos
sopros, 0 que ndo é usado em orquestracdes tradicionais como as de Aranjuez ou do Concerto

de Ponce.
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Figura 145: demonstracao de emplaste sonoro partindo de arpejo feito ao violao e estendido pelos sopros.

G.S.: Vocé volta para reinserir o violdo em conjuntos de camara hibrida nas duas

fases seguintes?

L.B.: Néo, é muito dificil inserir violdo em musica de camara mista, especialmente se

o0 violdo nédo figura como solista. Em matéria de paleta de cores, ¢ muito dificil inseri-lo.
G.S.: Para vocé, qual a melhor maneira de inseri-lo em muasica de camara?

L.B.: A melhor mistura é, sem ddvida, com as cordas, € claro, mas as cordas, do
ponto de vista orquestral sdo uma limitacdo também, porque s6 ha uma cor. Podemos gerar
elementos muito interessantes, partindo dos harmdnicos, toques de polegar, registros
extremos... Mas a paleta orquestral é enorme, com sopros, metais, etc. Por exemplo, ndo gosto
desta ideia de colorir a orquestra com o0s instrumentos puramente, acho muito mais
interessante trabalhar com misturas de som, isto gera resultados muito mais interessantes.
Uma frase, ndo unissona, colorida com instrumentos diferentes pode ser colorida pelas mais
diferentes misturas. Digamos que uma melodia de 8 notas possa ser tocada, inicialmente, por
dois instrumentos em unissono, mas na segunda nota, um dos dois se sustenta. Se um
determinado intervalo da melodia é tonal (quinta justa, por exemplo), podemos por 0s Sopros
mantendo esta parte, enquanto as cordas reforcam as dissonancias da mesma linha melddica.
Se quero adicionar dramas, ponho os metais indo do pianissimo ao forte e finalizo a sessao.

Enfim, existem muitas formas de trabalhar a massa sonora com suas cores.

Gosto de pensar 0 som como cores e a Unica comparagdo que consigo fazer é com a

pintura. Por exemplo: as pinturas de Francis Bacon. Ele pinta mascaras e formas distorcidas
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em que os elementos e formas se misturam. E é assim que trabalho orquestragdo. Tento
orquestrar como Francis Bacon! VVocé pode verificar nas gravagdes. O Concerto da Requiem é
um tour da force, 14 esta um compéndio de minha escrita. E como um testamento. Concerto
de Helsinki também é representativo. Foi gravado pela Filarménica da Finlandia com o
violonista Timo Korhonen. Este ultimo competiu no Midem Classics, o maior festival de
musica de todos os tempos. E realizado ao mesmo tempo em que o Festival de Cannes. Minha
obra competiu contra Karajan a frente da Filarménica de Berlim, contra as pecas completas
para piano de Mozart, e ganhou o primeiro prémio!

G.S.: Como vocé percebe os horizontes do violdo nos tempos modernos? O que

precisa ser feito?

L.B.: Essa é uma pergunta interessante. Primeiro, o violdo tem uma qualidade muito
boa para sobreviver nos tempos modernos: é o instrumento portatil mais completo que existe.
Entdo, vocé pode ir a qualquer lugar com sua guitarra elétrica, ou com seu violdo flamenco,
classico, tocar um jazz ou o que for aonde for. Ja o pianista tem que estar em um lugar onde
h& um piano. Além disso, o repertorio do violdo foi aumentado e desenvolvido. A Unica coisa
que é contra ele, € a mente conservadora do mundo sinfénico, que é totalmente conservador
em todo o mundo. A Unica coisa que vai para a mente do universo sinfénico é que a guitarra é
um pequeno instrumento pop. Mas eles estdo sempre fazendo a mesma coisa! Hindemith?
N&o... Janacek? Ele é um génio, mas ndo. Entéo, além do cenario sinfénico, o0 violao estara
sempre presente. Porque jazz, pop, cada manifestacdo tem a guitarra ou o viodo. Vocé tem
também violino, flauta, até violoncelo, todos sdo portateis, mas eles ndo estdo, por si so,
completando toda a necessidade dos saldes de concerto. Entdo, sempre teremos o violdao no

cenario.

Pensando sobre repertdrio, os compositores violonistas sdo responsaveis por isso.
Estamos em um momento em que a economia é tdo forte que os grandes lideres da industria
da musica ndo sdo musicos, mas homens de negdcio. O repertorio vai ser complicado, porque
as gravadoras e todas essas organizacOes estdo ai por dinheiro, eles querem coisas especificas,
que sdo comerciais. Como Piazzolla, o Brasil sempre foi impressionante, até eu fiz masica
comercial, musica cinematogréafica, etc. Entdo, a midia de massa estd governando tudo.

Mesmo o mundo sinfénico ndo é forte o suficiente contra ela.
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Entdo, sua pergunta foi respondida em 90%. O violdo vai sobreviver porque € o
instrumento mais completo da familia dos instrumentos portéateis. O Piccolo é bom, mas néo

funciona de maneira alguma. VVocé nao pode ouvir um Piccolo solo por mais de uma hora!
G.S.: Deus nos livre!
Muito obrigado por tudo, Maestro. Encerramos por aqui.

L.B.: Qualquer coisa que precisares, fale comigo. Eu realmente aprecio o seu amor
pelo trabalho que esta desenvolvendo.

Fim.

Em um dado momento entre uma pergunta e outra, Brouwer me interrompeu com

uma consideracdo a respeito da sua relacdo com a dissonancia:

L.B.: ... Eu tenho que dizer-lhe como eu descobri meu amor pela dissonancia e

porque e como eu a prefiro.

Comecei a ouvir tudo na Radio Classical. Eu era cercado pela musica pop, e pela
musica folclérica de Cuba, como a escola de samba te rodeia, mas aquilo ndo me tocava.
Entdo, quando eu era crianca, havia um homem tocando um violdo e eu me vi magnetizado
por aquele belo instrumento. Entdo ele disse "pegue”, e comegou a me ensinar um pequeno
acorde: Mi maior. Com o mesmo formato, mas uma corda abaixo, existe o L& menor, e ao
lado desses dois acordes foi 0 Ré menor, mas com o dedo 3 na casa 3. Eu toquei bem e logo
aprendi os acordes, mas no comeco me confundi, pondo o dedo 3 do acorde de Ré menor na
segunda casa, formando um Ré menor com sétima maior. Parei e pensei: “sabe... Eu preferi

esse acorde dissonante”.

Apos 60 anos, alguns meses atras, eu estava pensando uma vez mais: por que eu
gostava dos quartetos de Bartok quando eu era um garoto estipido e analfabeto?! Sem cultura
— bom, sem cultura em termos, porque eu lia desde os seis anos. Aos oito eu li as Criticas
Religiosas de Voltaire. Ndo entendia nada, mas amava! Esse tipo de coisa me agradava, mas

ndo s0 isso justifica meu gosto pela dissonancia...

Volto, portanto, aos meus cinco anos, e nessa idade havia um piano na casa de minha
avo. Eu ndo ligava para as masicas que tocavam, mas 0 que eu realmente amava era encostar

0 ouvido na caixa de ressonancia do piano e ficar escutando a tempestade sonora que la dentro
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acontecia. Tudo estava la. E isso 0 que eu ndo conseguia explicar a mim mesmo antes e
encontrei, finalmente. 1sso era meu mundo. Eu apreciei todos os filmes que gosto, todos os
romances que gosto, todas as paisagens que gosto, mas esse som... Magnetizava-me. Atracdo
magnética. Esta € a razdo para a dissonancia. Porque cada pequeno som esta la. E no campo
da musica eletrdnica, ndo hd nada que se compare a isso! Entdo, isso tem uma grande
importancia, um simples jogo de uma crianga, uma brincadeira que esta sendo influenciada
por algo usualmente chamado de “barulho”. Nao! Isso ndo ¢ barulho, isso € incrivel! Tudo
esta la! Harmdnicos, ressonancias, sons extremos! A pura vibracdo, por si so! Por isso que, 0
que costumam chamar de “acorde”, para mim ¢ sonoridade em forma de uma estrutura
vertical. Mas chamemos de acorde, é simples, ok, mas ndo é exatamente um acorde. Eu posso
construir um acorde de 24 sons em minha orquestra recompondo as 24 notas. Eu posso
recompor da forma tradicional: abrindo o espaco entre 0s baixos, um pouco mais proximo no
centro e ainda mais proximo nos agudos... Mas também posso mudar a posi¢do disso tudo.
Mas exige cuidado. Eu posso te contar uma historia sobre a banalidade de um acorde pop
simples com sétima maior. Eu ndo gosto disso, mas eu posso pegar o do, mi, sol, si e inverter.
Isso é 0 que mais gosto de fazer com meus acordes. Recompor a forma tradicional. Entdo
podes pegar meus acordes e analisa-los. N&o é dificil, € muito simples. Eu posso também te
contar um segredo: discordo com a lei do século XIX. Consonancia e dissonancia existem,
mas 52 justa e 4@ justa (perfect fifth and perfect fourth) ndo existem, porque necessita que haja
um intervalo imperfeito. Porque se vocé pega uma quarta e adiciona uma terca. D6 Fa + La
soa consonante. D6 Fa + Sol bemol soa dissonante. Entdo, isso ndo é perfeito, € neutro!
Porque recebe o tremendo impacto do intervalo mais forte. Por ser neutro, eu posso usar 0
consonante e o dissonante de uma forma que o equilibrio crie uma espécie de meio social de
comportamento dentro do acorde. Acordes se comportam de formas diferentes a depender da
forma como vocé os mistura. Intervalos sdo parte de uma outra coisa: um intervalo é como
uma silaba na sua lingua. Misturando silabas, formam-se palavras, formam-se frases e
formam-se livros. E com o som eu faco o mesmo. Essa é a minha forma de analisar o som. Se
minha musica é boa ou ndo, ndo importa, se eu ndo compuser, eu morro. Mas essas coisas Sao
o resultado de um personagem de um Orfao que pensava: “o que eu faco da minha vida de
agora em diante?” E daquele momento em diante, eu precisava saber o porqué de tudo. “Por
gue eu desgosto dos acordes do piano bar na esquina, mas gosto do mesmo acorde tocado por
Chick Corea?” Isso estava me salvando da rotina. Mas outra coisa: eu escutei tantas pecas,
mas ndo sO escutando. Um dia eu escutava a Fantasia Escocesa de Max Bruch, entdo ia para

uma loja de musica — fiquei amigo do dono porque ndo tinha dinheiro para comprar as
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partituras e precisava do material — pegava peca emprestada e analisava-a. O mesmo fiz com a
12 Sinfonia de Mabhler, 3? Sinfonia de Copland e por ai vamos.
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