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Resumo

Esta pesquisa artistica foi conduzida através da construcdo de um repertério de musicas
de rock para piano solo, apresentado no terceiro recital de doutorado em Praticas
Interpretativas. A investigacdo foi motivada pela busca de uma sintese entre as
manifestacdes artisticas do rock, da musica de concerto e do jazz, que caracterizam a
identidade do pianista pesquisador. As bases teoricas e conceituais foram construidas
avaliando noc¢Ges de arranjo e transcricdo, considerando essas formas de criacdo dentro
do campo tematico proposto por Burkholder, denominado “usos de musica pré-existente”
ou “empréstimo musical”. A partir da importancia que a recriacdo de musicas tem para a
tradicdo pianistica, propde-se uma noc¢do de arranjo enquanto forma de interpretacdo
musical na performance. O rock progressivo é abordado como o primeiro género que teve
uma proposta deliberada de fusdo do rock com a musica de concerto. Posteriormente, um
levantamento de arranjos de rock realizados por pianistas permitiu identificar abordagens
criativas e selecionar um repertério a ser estudado, com intersec¢des envolvendo o rock,
a musica de concerto e o0 jazz. Optou-se por combinar a interpretacdo de arranjos
realizados por pianistas consagrados da musica de concerto e do jazz com a cria¢do de
arranjos novos, a fim de obter uma perspectiva ampliada. A pesquisa foi estruturada como
um experimento artistico, conforme proposto por Lopez-Cano e Opazo, tendo as suas
etapas descritas e avaliadas. As caracteristicas dos arranjos incluidos no repertorio séo
examinadas a fim de identificar como cada musica foi recriada ao piano, sendo elas:
Variacgdes sobre Light my Fire (The Doors), de Friedrich Gulda; Paranoid Android e
Motion Picture Soundtrack (Radiohead), de Christopher O'Riley, Things Behind the Sun
(Nick Drake) e God Only Knows (The Beach Boys), de Brad Mehldau. Sertdo (Kiko
Loureiro) e Smoke on the Water (Deep Purple), que foram arranjados pelo pesquisador
durante o processo, também sdo examinados. Os arranjos estudados revelam
possibilidades criativas para as musicas, as quais emergem das praticas pianisticas e das

perspectivas artisticas dos arranjadores.

Palavras-chave: arranjo de rock para piano solo, criagdo com material pré-existente,

empréstimo musical, Pesquisa Artistica, intersec¢fes entre géneros musicais.



Abstract

This artistic research was conducted through the construction of a repertoire of rock songs
for solo piano, presented in the third doctoral recital in Interpretative Practices. The
investigation was motivated by the search for a synthesis between the artistic expressions
of rock, concert music, and jazz, which characterize the identity of the researching pianist.
The theoretical and conceptual foundations were built by evaluating notions of
arrangement and transcription, considering these forms of creation within the thematic
field proposed by Burkholder, called “uses of pre-existing music” or “musical
borrowing.” Given the importance of the re-creation of music in pianistic tradition, a
notion of arrangement is proposed as a form of musical interpretation in performance.
Progressive rock is approached as the first genre to have a deliberate proposal to fuse rock
with concert music. Subsequently, a survey of rock arrangements by pianists allowed for
the identification of creative approaches and the selection of a repertoire to be studied,
with intersections involving rock, concert music, and jazz. The choice was made to
combine the interpretation of arrangements by acclaimed pianists from concert and jazz
music with the creation of new arrangements to obtain an expanded perspective. The
research was structured as an artistic experiment, as proposed by Lopez-Cano and Opazo,
with its stages described and evaluated. The characteristics of the arrangements included
in the repertoire are examined to identify how each piece was re-created on the piano.
These pieces include Variations on Light my Fire (The Doors), by Friedrich Gulda,
Paranoid Android and Motion Picture Soundtrack (Radiohead), by Christopher O'Riley,
Things Behind the Sun (Nick Drake) and God Only Knows (The Beach Boys), by Brad
Mehldau. Sertéo (Kiko Loureiro) and Smoke on the Water (Deep Purple), arranged by the
researcher during the process, are also examined. The studied arrangements reveal
creative possibilities for the songs, which emerge from the pianistic practices and artistic

perspectives of the arrangers.

Keywords: rock arrangement for solo piano, creation with pre-existing material, musical

borrowing, Artistic Research, intersections between musical genres.



Agradecimentos

A minha companheira, Mari Brito, pelo amor compartilnado. Por sempre me
proporcionar aprendizados. Por toda a inspiracdo e encorajamento nesta pesquisa. Por
fazer da vida uma experiéncia maravilhosa ao seu lado. Por ser essa pessoa que amo e
admiro demais.

A toda a minha familia pelo amor, incentivo e suporte oferecidos. Por uma relacio
com a musica cultivada, apreciada e oportunizada, que permite que tanto eu quanto o meu
irmdo tenhamos uma carreira musical. Aos meus pais pelas influéncias e pela
sensibilidade de enxergar as potencialidades. Ao meu irmao pela parceria, inspiracao e
entusiasmo. As minhas avos pelo carinho e pela continua vontade de ajudar. Ao meu avd
pela inspiradora memoria deixada. A Taisa e ao Zé Orlando por fazerem parte da familia.

A minha professora orientadora Dra. Catarina Domenici, que me oportunizou uma
verdadeira transformacdo como musico, revolucionando a minha forma de ouvir, de me
movimentar e de me expressar musicalmente. Por sua postura questionadora que instiga
constantemente a reflexdo. Pela orientacdo, dedicagdo, comprometimento, e por todos 0s
ensinamentos.

Ao0s meus amigos, que dificilmente poderei citar sem acabar omitindo alguém. As
amizades ddo sentido a vida e sou muito grato por ter conhecido tantas pessoas
maravilhosas. Aos amigos de infancia e da adolescéncia, com amizades ja completando
30 anos de existéncia. Aos meus amigos musicos que conheci em Floriandpolis, em Porto
Alegre e em Pelotas.

Faco um agradecimento especial a alguns amigos que tiveram uma importancia
particular no periodo do doutorado. As parcerias no ima Trio. Aos colegas de doutorado
e aos parceiros de turma da graduacdo em piano. Aos que se reuniram em chamadas
durante a pandemia e depois para fazer exercicios fisicos, conversar e jogar RPG. Aqueles
com quem pude compartilhar partes do meu processo de pesquisa, me ajudando
enormemente nesta tarefa. Aos que me ajudaram ouvindo 0 meu repertorio e me
incentivando. Aos que me prestigiaram nos meus recitais de piano, especialmente o
terceiro recital com os arranjos de rock. Aos que me prestigiaram em meu concerto de
rock em Florianopolis.

Aos meus alunos, que me inspiram, motivam, instigam e fazem eu me apaixonar

ainda mais pela musica.



Ao Kiko Loureiro, pelos ensinamentos, insights, pelo incentivo, e pelo suporte
que deu na criacdo do arranjo que fiz da sua musica Sertao.

Ao Christopher O’Riley, pela enorme gentileza de compartilhar os seus arranjos
e por toda a atencéo que dedicou.

Ao Michael Lucke, pelo fantastico trabalho que realiza compartilhando suas
transcrigoes.

Aos professores e técnicos do Programa de Pos-Graduagdo em Musica da UFRGS,
especialmente a professora Dra. Cristina Capparelli pelas contribuices no
desenvolvimento da minha performance. Aos professores doutores Ney Fialkow,
Fernando Rauber e Cristina Capparelli pela participacdo na banca de avaliacdo do meu
terceiro recital académico de doutorado. Aos professores doutores Bibiana Bragagnolo e
Daniel Wolff pelas contribuicdes oferecidas na banca de qualificacdo desta tese. Aos
professores doutores Bruno Ruviaro, Bibiana Bragagnolo e Cristina Capparelli por
aceitarem fazer parte da banca de defesa desta tese e trazerem excelentes questdes e
sugestoes.

A CAPES, pela bolsa concedida.



Sumario

RESUIMO ...ttt e e e sne e e e e e e enne e 3
ADSTIFACT ...t bbb 4
AGFradECIMENTOS .......eevieie ettt e e et e et e s reesteeseesseesreeteaneenreeneean 5
INDICE 0B TUSEFACHES .......cvvvoeeeee ettt ettt sttt 9
INAICE 08 TADRIAS .....cvovveevceeecee ettt sttt 14
R 1 g1 8 o To (3 o7 To SRS T TP TP PP PROPO 15
2. Arranjo e usos de muUsica Pré-eXiStENTE ........coceieririrereee e 19
2.1 Conceitualizando arranjO........cccooeieriiiiieie e 19
2.2 TTANSCIIGAD ...ttt ettt bbbt b et e ettt be st b ene e 31
2.3 Transcricdo e abordagens de reCriaCa0 ..........cuevveieriereeresie e e see e eas 34
2.4 Us0S de MUSICA Pre-EXISLENTE .........eiveiriirieieierieie sttt 37
2.4.1 Reserva comum a ser retrabalhada ... 39
2.4.2 Foco na manipulacdo habil do material musical ............ccccoveveiieiicieinenne. 41
2.4.3 Emergéncia da obra de arte musical ............cccovveveeiiiie i 50

2.5 Transcricdo para piano e recriacdo instrumental .............cccooevveieiiciicce e, 62
2.6 Arranjo e interpretaCdo MUSICAL..........c.ccvveiueiieiiee e 81

3. MUsica ClasSiCa N0 ROCK.........coiiiiiieii e 85
3.1 Resumo hiStOrico @ CaraCteriStiCas.........cuuvurveierierierie e 85
3.2 Rock progressivo e influéncia pessoal............ccooiveiiiiiiiininiiece s 96
3.3 Pianistas de refereNCIa..........ceiviieiieieeie e 101

4. Processo de pesquiSa @rtiSTICA..........oiuiiririiinieieie e 110
4.1 PESQUISA AITISTICA ....veviviiiiiieiieie ettt bbb 110
4.2 MOtiVagao € JUSTITICATIVA ......cveeeierieiie i 111
4.3 QUESLDES A8 PESGUISA ...veuvivirieriesiesieste sttt ettt bttt sb e 113

4.4 Planejamento do eXPerimeNtO ........cccveiuieiiieiiie e siee e 114



4.5 DESCIICAO (0 PrOCESSO ...vvvvereerreasiesiresieaseesseesseesesseessaessesseessesseesseesseesessenssesnsens 116

4.6 AValiaGies € FEFIEXOES .......cviieieierer e 136

5. ANALISE UOS AITANJOS .....cuveuiieiiteieie ittt sttt b e bbb e b e 138
5.1 Friedrich GUIA........coiiiieiiee s 140
5.2 ChriStOPher O'RIIBY .......oviieiciee s 151
5.2.1 Paranoid ANCrOId........cc.ooerieiiiiiiiieie e 151
5.2.2 Motion Picture SOUNTLIACK ...........ccouriiieiiiiiesic e 162

5.3 Brad MENIAAU .........cciiiiiiiiee s 169
5.3.1 Things Behind the SUN ........cc.ccoiiieii e 169
5.3.2 GO ONIY KNOWS.....coviiiiiiiecie sttt 177

5.4 SBITAD ... 183
5.5 SMOKE 0N the WALET ......coiiiiiiiiiiiee s 193
5.6 ReCriaGao € INtErPretaCan.........ccuivveieerieeeeieeieeieseesteesee e e ste e sreesreeae e e sreeneeas 201

6. CoNSIAEracoes fINAIS .......cc.ccieie e e 204
7. RETEIENCIAS ...t r bbb 207
Anexo | — Lista de videos na playlist de eXxemplos..........ccccooveniiiiniinineiecens 213
Anexo Il — Recitais de doutorado L1 € 2........cccceiieiiieiiiie e 217
PrIMEIT0 FECITAL .....eiiee e 217

1T [0 [ =Tt 1 - 1 SR 218



Indice de ilustracdes

Figura 1 — Imagem a partir da gravacédo do recital (link para a gravacédo na plataforma do

YouTube clicando Na IMAGEM)......cueiiiiiiirierierie et 16
Figura 2 — Sintese dos modelos de Aragao (2001). .......cccuereririreiriine e 29
Figura 3 — Modelo adaptado as praticas musicais abordadas nesta pesquisa. ................ 31

Figura 4 — Espectro de abordagens entendidas como transcricao desenvolvido por Colton
(1992). Do mais fiel ao modelo (& esquerda) ao mais alterado (a direita). .................... 66
Figura 5 — Mona Lisa, gravura em cobre por Luigi Calamatta (1858) baseada em
LEONAIAO A2 VINCH ..ttt bbb ene s 70
Figura 6 — Gretchen am Spinnrade. Comparacao entre os ¢.92-95 com o mestre trecho da
TrANSCIIGAD A LISZL. ...t bbb 71
Figura 7 — Comparagdo entre a partitura da Chaconne para violino de Bach e a transcri¢ao
para PIan0 de BUSONI. .......cueiuiiiiiiesieee ettt e et te et esaa e teenesreesneeee s 73
Figura 8 — Partitura com dois trechos do Preludio e Fuga em Mi menor de Bach, BWV

533, com a comparagéo entre o original para 6rgdo e a transcri¢do para piano na propria

010] o] [0 Lot o TSSOSO PP PP 75
Figura 9 — Performers pianistas da tradicdo de recriar masicas como repertério de
[610] 0 (01T 4 (o J O OO RTPT PP PRRPPPTP 80
Figura 10 — Albuns com orquestra na ordem em que aparecem no texto. ................... 89
Figura 11 — Capas dos albuns citados: Angels Cry (1993), Holy Land (1996), Rebirth
(2001), Temple of ShadowWs (2004), ......cccveiuieiieieieece e 98
Figura 12 — Capas dos albuns Scenes From a Memory (1999) e Octavarium (2005).... 99
Figura 13 — Capa dos albuns S&M e Moment of GIOry..........cccooeviiiiiiincniee, 100
Figura 14 — Arranjo de Vika da musica Ace of Spades, da banda Motérhead............. 104
Figura 15 — Arranjos de Massimo Bucci das musicas Tarkus (I. Eruption), ELP (sistema
de cima), e de Roundabout, Yes (sistema de baiX0)..........cccccoveviiiiiiiiiiiiicic e 107
Figura 16 — Mapa da cronologia. Transcrito na Figura 17. ........c.ccocevvveienniennnnnnens 117
Figura 17 — Transcrigdo do Mapa da cronologia. ..........cccceveviienininiieiiiese e 118

Figura 18 — Partitura com grade da banda completa no inicio do refrdo de Acid Rain.

Figura 19 — exemplos de variagOes e contrastes esbocados em Fear of the Dark. ....... 122

Figura 20 — Riff de Iron Man recriado no album Jazz Sabbath...........ccccceoiinininnne 122



Figura 21 — Arranjo de Little Green, pedacgo da primeira estrofe. .........cccccceevvevernenne. 123
Figura 22 — Exemplo de uma das formas de “strumming texture” em Dream Brother.
Transcricdo realizada por Michael LUCKE. ..o 125
Figura 23 — Linha do tempo com principais momentos. Circulos representam gravacoes
importantes mencionadas no texto, sendo os coloridos de pecas especificas e os pretos do
repertorio todo. Quadrados sdo0 momentos de dedicacdo focada no arranjo. As linhas
tracejadas indicam que a peca faz parte da rotina de estudos, sendo os tracejados grossos
indicacdo de dedicacgdo intensa aquela MUSICA. .........ccevevieieerecie e 127
Figura 24 — Exemplo da transcri¢do de And | Love Her na interpretacéo de Brad Mehldau,
realizada por MiChael LUCKE. .........ooouiiiiiiiiiii e 129
Figura 25 — Comparacéo entre a partitura na versao do arranjador (acima) e a versdo que
T o o] T 1 2= Do ) TSSO ORPPRS 131
Figura 26 — Estrutura institucional de entrada das musicas no programa de recital. ... 133

Figura 27 — Cartaz usado na divulgacdo do recital (esquerda) e programa de mdusicas

T0CAAAS (QIFBITA). ...eveeeeeeieieee ettt ettt 135
Figura 28 — Exemplo de uma area de trabalho do programa Transcribel. ................... 140
Figura 29 — Light my Fire — The Doors, esquema formal...............cccooveveiieiieieinene. 141
Figura 30 — Variagdes sobre Light my Fire — Gulda, esquema formal. ....................... 141

Figura 31 — Light my Fire, comparagdo entre a melodia da cangdo e do Tema das
WATTAGDES. ....eveevieie ettt ettt ettt e et e et e st e et e e aeesaeeteens e e beenteeaeesreeneereenreenneas 143
Figura 32 — Light my Fire, comparacdo entre o Refrdo na cancdo e no Tema das
Variag0es, considerando a melodia € a harmonia...........c.ccovcveveeienienesie e 144

Figura 33 — Variagdes sobre Light my Fire, primeira finalizagdo do Refrdo (se¢do “a

tempo” na linha do teMPO). ....ccvevviiiiiiiii 145
Figura 34 — VariacGes sobre Light my Fire, Variacdo 1, contraponto imitativo.......... 146
Figura 35 — Variagdes sobre Light my Fire, Variagdo 2 (€.2-3 € 9-11)......cccccevvrrnnne 147

Figura 36 — VariacOes sobre Light my Fire, Variacao 3 (Estrofe) comparada com a Var.9
das Variations Sérieuses Op.54 de MendelSsonn. ...........ccoveeiieiiiie e 148
Figura 37 — VariagOes sobre Light my Fire, Varia¢do 3 (Refrdo) comparada com a Var.29
das 32 Variagcdes em DO menor de Beethoven. ... 149
Figura 38 — Variacdes sobre Light my Fire, Variacdo 3 (Refrdo) comparada com a Var.8
das 32 Variagdes em D6 menor e a Var.12 das “Variagdes Erdica” de Beethoven. .... 150

Figura 39 — Paranoid Android, Esquema formal............ccccooviiiiiii i, 152



Figura 40 — Paranoid Android, Introducdo (c.1-2) na partitura de O’Riley com a melodia

de RadiON@ad 8CIMA. ......ciueiiiieieiie et 153
Figura 41 — Paranoid Android (arranjo), exemplos de harmonizacdo da melodia
(INtrOUGED € VEISOS 1). w.ouveeuieiiieiieeiesie sttt sttt te e e raesre e sneennas 154
Figura 42 — Paranoid Android (arranjo), linhas melddicas dentro da textura de
SEMICOICNEIAS (PONLE). ..ottt 155
Figura 43 — Paranoid Android (arranjo), inicio de VErsos 3. .......ccccceverereneresesnanens 155
Figura 44 — Paranoid Android, Riff 1, compara¢do entre Radiohead e O’Riley.......... 156
Figura 45 — Paranoid Android (arranjo), Riff 2.........cccceviiiiiii e, 156
Figura 46 — Paranoid Android (arranjo), RIff 3. 157
Figura 47 — Paranoid Android (arranjo), Riff 4,5 € 6. .......ccccciiiiiiiiiicene 157
Figura 48 — Paranoid Android (arranjo), porcdo em 7/8 do Riff 1,2e 3.......c.ccoc...... 158
Figura 49 — Paranoid Android (arranjo), porcdo em 7/8 do Riff 4,5€ 6. ........c.......... 159

Figura 50 — Paranoid Android, procedimento aditivo na se¢do VVozes de Radiohead. 160
Figura 51 — Paranoid Android (arranjo), inicio de cada uma das quatro partes da secdo

VW OZES. .ttt h et E et R e e b e e Re e r e e ne e r e e reeane e 160
Figura 52 — Paranoid Android (arranjo), quinto e sexto compassos (de 8) da se¢do Vozes
PRSPPI 161

Figura 53 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), exemplo da se¢do de arpejos (ver.2’ na
1o UL 1) TSSOSO 163
Figura 54 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), sistemas de secBGes diferentes
exemplificando o0 uso dos arpejos e das estruturas de acordes. ..........ccoccevevereererreennnns 164
Figura 55 — Motion Picture Soundtrack. esquemas formais comparados entre a gravacao
de Radiohead (acima) e o arranjo de O’Riley (abaixo). Em azul, uma avaliagdo do uso de
recursos da textura N0 PIANO. ......cceeueiieie e 165

Figura 56 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), comparacao entre as se¢des de Versos.

...................................................................................................................................... 166
Figura 57 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), comparagao entre as se¢des de Refrdo.
...................................................................................................................................... 167
Figura 58 — Things Behind the Sun, progressdes harmonicas das se¢fes. ................... 169

Figura 59 — Things Behind the Sun (arranjo), figura melddica descendente para as
transicfes em Mehldau, marcadas na linha do tempo com um trago curto para a primeira

€ UM 10NQgO0 Para @ SEQUNTA. .....ccuveiuieiiieiie ettt 170



Figura 60 — Things Behind the Sun, comparacéo entre a forma em Nick Drake (acima) e
Brad Mehldau (8DaIX0). ......ccueiiiieiieiiee e 171
Figura 61 — Things Behind the Sun (arranjo), exemplo de progressdao do refrdo em
Mehldau, Refrdo 1, primeira Parte..........ccoveieeieiieeie e 171
Figura 62 — Things Behind the Sun, comparacdo entre transcricdo da gravacdo de Nick
Drake (acima), Estrofe 1, segunda parte, e o correspondente em Mehldau (abaixo)... 172
Figura 63 — Things Behind the Sun (arranjo), inicio do Desenvolvimento, progressao da
BT O . ettt bttt b et 172
Figura 64 — Things Behind the Sun, as versdes de Mehldau para a apogiatura no acorde
08 AB € GHTSUS. ..e.veeueeetieitiesteesiestee e te st e steestesreestees e aseesseesaeaseesseebeeneesneenteenenaneenseenneas 174
Figura 65 — Things Behind the Sun (arranjo), secdo correspondente ao Refrdo no
AESENVOIVIIMENTO. ....cviiieie sttt sa bt 175

Figura 66 — Things Behind the Sun (arranjo), Estrofe final da secdo de Desenvolvimento.

Figura 67 - Things Behind the Sun, comparag&o entre o ritmo no inicio da secdo Refrdo
Violao (acima) e o ritmo usado na introducdo de Mehldau (abaixo). ............c.ccceveenee 176
Figura 68 — Things Behind the Sun (arranjo), Coda com marcacgdes para cada repeticao
da ProgreSSa0 A8 EXIENSAOD. ......cuvieeeereieriesie sttt bbb 177
Figura 69 — God Only Knows, comparacdo entre a forma da cancdo e do arranjo para
O g Lo SO S 178
Figura 70 — God Only Knows, sintese da levada (acima) e momentos em que Mehldau
usa uma ritmica similar (abaixo: ultimo refrdo e primeira Se¢80 B) ..........ccccevrvruenenn. 179

Figura 71 — God Only Knows, comparagdo entre 0s quatro primeiros compassos das

SECORS ESIIOTE. vttt 180
Figura 72 - God Only Knows, comparacao entre as vozes da secdo B e a realizacdo de
T o] o= T P T 181
Figura 73 — God Only Knows, comparacao entre as vozes da Coda e 0 arranjo para piano.
...................................................................................................................................... 182
Figura 74 — God Only Knows, comparagdo da secao Interlidio. .........cccocevvvvirinnnne 183
Figura 75 — Esquema formal de Sertao. ........cccocveiiiiiiic i 184

Figura 76 — Sertdo (original e arranjo), comparacdo entre a escrita para 2 guitarras e 0
desenvolvimento da verséo de piano. Sec¢do Ritmico (laranja na Figura 75)............... 185
Figura 77 — Sertdo (original e arranjo), exemplo de repeticdo. Secdo Riffs C (cinza na
101U = N4 ) PRSPPSO 186



Figura 78 — Sertdo (original e arranjo), Exemplo de repeticdes transformadas. Secao

tematica A (VErde Na FIQUIA 75) .....civeiiieieiesie et 187
Figura 79 — Sertdo (original e arranjo), exemplo de repeticGes transformadas. Secdo
TTanSICAO (“UTANS.™). tiiurieiieieiiie e st et e st e et r et e st et e e st e e st e e sab e e e snbe e e nrbeeebneeenes 187
Figura 80 — Sertdo (arranjo), figuracdo inspirada na bateria. Introducéo..................... 188

Figura 81 — Sertdo (arranjo), figuragcdo inspirada na percussdo da Sec¢do Contrastante,
TEMA D PN PEIC. oottt 189

Figura 82 — Sertdo (arranjo), figuracdo inspirada na bateria da Se¢do Contrastante, Tema

Figura 83 — Sertdo (original e arranjo), efeitos de manipulacdo da altura das notas na

guitarra, Tema C (aZul Na FIQUIa 75). ....ooiiiiiiiiieieiee s 190
Figura 84 — Sertdo (original e arranjo), Tema D “gtr.”, Gltimos quatro compassos..... 190
Figura 85 — Sertdo, Introducao no arranjo de Piano. ..........ccceveevieiieeseciesee e 191

Figura 86 — Sertdo (arranjo), figuracGes de elaboracdo da nota Mi no piano. Inicio da
Secdo Riffs Na reCapitulagao. .........ccooveriiiiiiiiiece e 191
Figura 87 — Sertdo (original e arranjo), Tema B L& lidio (amarelo na Figura 75). ...... 192
Figura 88 — Esquemas formais de Smoke on the Water comparadas. Gravacao de Deep
Purple acima, arranjo para pian0 @DAIX0. .........ccocurerieiierierierie e 194
Figura 89 — Smoke on the Water (arranjo), variagdes do riff no piano representadas pelo

Primeiro COMPAasSO U CAUA.........cccueuiiieiicie e 194
Figura 90 — Smoke on the Water (arranjo), Estrofe 1, versos 1 e 2. ......ccccoceevevevnennen. 196
Figura 91 — Smoke on the Water (arranjo), contraponto na Variagéo 4 do riff............ 196

Figura 92 — Smoke on the Water (arranjo), contraponto no Solo a partir de um fragmento
013 [T [ ol o TSRS PRSI 197
Figura 93 — Smoke on the Water (arranjo), elementos criados com inspiracdo na letra da
(072 o[0T PSP P PPV 198
Figura 94 — Smoke on the Water (arranjo), interpretacdo da melodia da guitarra na se¢éo
83T ] [0 OSSPSR 199
Figura 95 — Smoke on the Water (arranjo), Estrofe 3: frase 1, 2, 3 (primeiro ao terceiro

sistema); Refrao 3 (QUArto SISLEMA). .....cccueiuieiieiii e 200



Indice de Tabelas

Tabela 1 — Plano inicial de repertOrio..........cccvcveiieeie i 125
Tabela 2 — Minutagem de inicio das se¢fes em cada gravagao...........ccoccoererereeeruennns 153
Tabela 3 — Motion Picture Soundtrack, minutagem do inicio de cada se¢éo na gravagao

08 RAGIONEA. ..o et e ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e 162



1. Introducao

A experiéncia de imergir em um processo artistico provoca transformacoes e
propicia aprendizados. A formalizagdo desse processo em um texto escrito cumpre o
intento de compartilhar com outros artistas que possam estar engajados com questoes
similares, descobertas, discussdes conceituais e estratégias criativas. Assim, este texto
académico é a parte discursiva da pesquisa artistica que realizei em meu doutorado, na
qual me dediquei a estudar musicas de rock recriadas para piano solo, trabalhando com
pecas de outros pianistas e criando arranjos proprios.

Enquanto um pianista com formacao classica, venho buscando construir uma
identidade musical que englobe outras formas de fazer masica além da interpretacdo de
obras do canone classico, me engajando com a improvisacdo, a realizagdo de arranjos e a
performance de repertdrios chamados populares. As vezes, essa busca saiu do ambito
académico para propiciar o contato com outros repertorios e praticas musicais atraves da
atuacdo como pianista em grupos de jazz, rock e musica popular brasileira. Contudo, essa
pesquisa emerge da necessidade de trazer para o centro da minha atuacdo como pianista
outras linguagens, géneros e estilos que considero relevantes, tendo em vista que a
interpretacdo pianistica € a area de maior concentracdo em minha formacdo académica.

Dessa maneira, essa pesquisa busca propor uma possibilidade de sintese entre
interesses de expressdo musical, contemplando uma dupla intersecdo: 1) entre a
performance e a composi¢do; 2) entre o rock, a musica concerto e o0 jazz. Trago o rock
para essa investigacdo por ser uma influéncia pessoal e uma parte importante da minha
identidade musical, que até agora tinha muito pouco espa¢o na minha pratica pianistica.
Por isso, esse género musical esta no centro desta busca por conhecer mais sobre maneiras
de recria-lo como peca para piano solo, podendo ser apresentado em recitais e outros
espacos. Assim, me coloco em consonancia com uma demanda contemporanea por um
repertorio mais inclusivo na masica de concerto, buscando um contato maior com o
publico e tencionando que as reflexdes deste trabalho possam informar e inspirar
instrumentistas a recriar musicas que 0s instigam e os estimulam.

O processo de investigacdo envolveu a) um levantamento de repertorio; b) a
pesquisa bibliografica sobre o conceito de arranjo, sobre arranjos e transcricbes na
tradicdo pianistica da musica de concerto e sobre a interseccdo do rock com a musica

classica; ) a performance de pegas para piano que recriam musicas de rock; e d) a criagdo
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de novas pecas com essa mesma caracteristica. No decorrer dessa pesquisa, montei o
repertorio que apresentei no terceiro e ultimo recital académico do meu curso de
doutorado, o que inclui as musicas listadas abaixo. Cinco delas foram recriadas por trés
pianistas que selecionei e duas delas por mim (entre parénteses atribuo a composicao e

apos a linha indico o pianista). As musicas estdo na ordem que as toquei neste programa?:

VariagOes sobre Light My Fire (The Door) — Friedrich Gulda
Things Behind the Sun (Nick Drake) — Brad Mehldau

Motion Picture Soundtrack (Radiohead) — Christopher O’Riley
Smoke on the Water (Deep Purple) — Menan Duwe

Paranoid Android (Radiohead) — Christopher O’Riley

God Only Knows (The Beach Boys) — Brad Mehldau

Sertdo (Kiko Loureiro) — Menan Duwe

Figura 1 — Imagem a partir da gravacao do recital (link para a gravacéo na plataforma do YouTube
clicando na imagem).

A montagem desse recital foi a estratégia de pesquisa escolhida: elaborar um
experimento artistico (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014) que pudesse ser conduzido
através da performance e da criagdo de um repertdrio de arranjos de rock. Dessa forma,

busquei expandir o conhecimento sobre a tradicdo de pianistas arranjadores, a

1 O recital pode ser assistido acessando o seguinte link: https://youtu.be/gyRjQvXV1EE
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conceituacdo dos termos arranjo e transcricdo, e os procedimentos criativos utilizados
pelos pianistas arranjadores. Elegi como modelo arranjos realizados por pianistas de
referéncia na musica de concerto e no jazz, o que permitiu a ampliacdo da compreensao
das estratégias criativas utilizadas a luz da expertise instrumental e do dominio do
repertorio de cada pianista em sua area de atuacdo. Na pesquisa, iSS0 proporcionou uma
abordagem ampliada, somando a analise dos modelos com a experiéncia prética de criar
arranjos proprios. A seguir, apresento o que sera tratado em cada capitulo deste texto.

No Capitulo 2, me dedico as bases tedricas e conceituais desta pesquisa. Em um
primeiro momento, discuto 0s conceitos de arranjo no campo da musica popular e do jazz.
Em um segundo momento, investigo o conceito de transcricdo na muasica de concerto,
realizando um levantamento histérico sobre os usos de musica pré-existente, o que
conduz a um enfoque na tradicdo dos pianistas virtuoses do século X1X. Recriar musicas
constitui um conjunto de estratégias que tem grande importancia no desenvolvimento de
diversos estilos musicais em diferentes periodos da histéria da musica, especialmente na
masica instrumental. No decorrer do capitulo, busco uma sintese conceitual que
contemple a zona de interseccdo entre praticas musicais distintas, espaco onde se localiza
a presente pesquisa. Proponho o termo arranjo como uma recriagdo musical, cuja
perspectiva mais saliente consiste em oferecer a visdo de um artista sobre a musica de
outro artista atraves da sua préopria expressao musical.

No Capitulo 3, abordo o rock progressivo ou art rock, uma corrente musical que
buscou criar uma mistura entre o rock e a masica de concerto. No contexto de grande
ambicdo criativa de muitas bandas no periodo da contracultura, elementos formais e
estilisticos da musica classica foram utilizados para estruturar e alimentar
experimentacGes musicais com grandes proporcdes de producdo musical. A partir da
caracterizacdo do rock progressivo, faco uma avaliacdo de producGes musicais mais
recentes que me influenciaram diretamente para apontar o que considero um legado das
bandas dos anos 60 e 70 e de suas estratégias criativas. Por fim, o capitulo conclui com
um levantamento de pianistas que realizam ou realizaram recriaces de musicas de rock
para piano. H& abordagens de interseccdo com a musica classica, abordagens a partir do
jazz e abordagens dentro da ideia de cover voltado para o f& de rock. Conhecer esses
artistas me permitiu avaliar os tipos de criacdo pianistica realizadas e selecionar musicas
para 0 meu repertorio.

No Capitulo 4, introduzo a pesquisa artistica como referencial teorico

metodoldgico, definindo o desenho desta pesquisa como um experimento artistico. Neste
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experimento, exploro o arranjo como forma de recriar musicas para propor uma
articulacdo de caracteristicas da minha identidade enquanto pianista e mdsico
influenciado pelo rock. A pergunta de pesquisa foi definida da seguinte forma: como
interpretar muasicas de rock ao piano por meio de um repertério que recrie essas musicas
e quais resultados artisticos posso obter? Neste capitulo, realizo uma descricdo do
processo artistico, identificando motivacgdes, principais eventos, etapas, desafios e
trazendo avaliagdes criticas.

No Capitulo 5, desenvolvo analises das musicas do repertorio considerando suas
relacGes com as versdes originais e a forma como foram recriadas para piano. Procuramos
identificar estratégias e concepg¢des usadas pelos pianistas em suas criagdes. Para 0s
arranjos realizados por mim, considero também as decisdes de criacdo nos arranjos,
abordando ideias, planos, concepgdes e transformacgdes no decorrer do trajeto criativo.

No Capitulo 6, trago as consideracgdes finais deste trabalho.
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2. Arranjo e usos de musica preé-existente

Essa revisdo de literatura aborda inicialmente os conceitos de arranjo e transcricao
enquanto estratégias usadas para recriar uma musica que ja existe, produzindo uma nova
versdo dela. Em seguida, sera apresentado um panorama histérico resumido sobre as
diferentes estratégias e concepgdes para os “usos de musica pré-existente™ na criagio de
novas musicas (sejam elas consideradas composi¢cdes originais ou ndo). Apo6s o
panorama, focarei na tradigdo do século XIX de criar transcri¢des para piano, buscando
demonstrar a sua importancia artistica como manifestacdo expressiva € como recurso

interpretativo da performance musical.
2.1 Conceitualizando arranjo

E comum que em apresentacdes musicais, tanto em performances quanto em
gravacdes, musicas do passado proximo ou distante sejam recriadas com diferentes graus
de similaridade ou diferenca em relacéo as versdes consagradas e de referéncia. O tipo de
atitude dos musicos vai variar dependendo da tradicdo musical na qual se inserem: uma
cancdo reinterpretada normalmente varia com o estilo pessoal de quem canta e o
acompanhamento instrumental escolhido ou disponivel; as obras da musica de concerto
buscam preservar o planejamento da partitura, mas variam de acordo com a interpretacao
dos musicos; as versdes cover, ainda que se proponham a apresentar 0 som da gravacao
de referéncia, trazem novas caracteristicas dos musicos que estdo tocando e do momento
da performance. Ja outras propostas tém a variacdo do modelo musical como um
pressuposto estilistico, como as tradicdes de mdsica improvisada ou as praticas que
transferem uma mdusica de um meio performativo para outro, como no caso de uma
masica interpretada por uma formacéo instrumental diferente da original. De todo modo,
sempre sera uma recriacdo da musica em questao e essa atitude de tornar novo algo que
ja existe — e que pode até ja ser velho — parece ser um aspecto muito importante da forma

como as pessoas se relacionam com a musica (BURKHOLDER, 2021).

2 “The uses of existing music” é o termo usado por Burkholder para abrigar o mais amplo conjunto de
métodos, independentemente de procedimento especifico ou periodo histérico (BURKHOLDER, 1994,
p.861).
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Dentro do tema desta pesquisa, pianistas que tocam canc6es de rock em versoes
solo estdo necessariamente selecionando uma musica que ja existe e transportando-a para
0s sons e recursos especificos do seu instrumento, sintetizando e transformando a
expressao de um grupo de rock por meio de processos criativos que vao resultar em uma
masica nova. Contudo, ndo costumamos considerar a musica resultante uma nova
composicdo, e sim uma nova versdo daquela original. Além disso, ndo se diz que é
somente uma nova performance: o ato de mudar o meio implica em estarmos arranjando
ou transcrevendo essa masica para 0 novo meio, no caso, o piano solo. Dessa forma,
procurarei explorar as implicagfes conceituais desses termos de uso corrente na préatica
musical e identificar a maneira como se situam historicamente.

Performance e arranjo sao descritos por Burkholder (2021) como duas categorias
muito proximas nessa atividade de renovar uma musica do passado. Embora a
performance sempre traga novidades para a musica (que podem ser planejadas
antecipadamente ou decididas no momento da performance), o arranjo € uma proposta de
apresentar a musica com diferencas deliberadas. A fronteira entre performance e arranjo
pode variar bastante com a cultura musical em questdo, uma vez que a avaliacéo € feita
levando em conta o que se espera das novidades trazidas por uma performance em
determinada cultura®. Adicionalmente, o arranjo se caracteriza por alteracdes que sdo
fixadas e que podem ser repetidas em uma performance futura. Dessa forma, um arranjo
pode se definir de maneira clara ao ter as suas proprias performances, que ndo sao
somente performances da musica em questdo, mas performances de um arranjo especifico
daquela musica.

A renovacao de uma masica que ja existe pode acontecer também na sua utilizacao
em uma nova composicdo, ou seja, pegando emprestado elementos de uma mdasica
especifica para compor uma nova musica. Em certos casos, um arranjo pode inovar tanto
a partir de um material especifico pré-existente ao ponto de ser considerado na fronteira
de uma nova composicdo baseada no empréstimo. Contudo, a criacdo de masica nova a
partir da manipulacdo de mdsica existente compreende uma gama mais variada de
estratégias, a qual pode ser ilustrada por uma tipologia desenvolvida por Burkholder
(1994 e 1995) a partir do que é encontrado na obra musical de Charles lves. O
desenvolvimento dessa tipologia foi amparado por um entendimento de praticas historicas

analogas as deste compositor:

3 E, ainda assim, membros de uma pratica musical poder&o ter opiniGes divergentes sobre casos que estejam
na fronteira entre uma performance e um novo arranjo.
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(1) Modelagem de uma obra ou se¢do com base em uma peca existente,
assumindo sua estrutura, incorporando parte de seu material melédico,
imitando sua forma ou procedimentos, ou usando-a como modelo de alguma
outra forma;

(2) Variacdes sobre uma melodia dada;

(3) Parafrase de uma melodia existente para formar uma nova melodia, tema
ou motivo;

(4) Setting, elaborar um novo acompanhamento para uma melodia existente;
(5) Cantus firmus, apresentar uma melodia dada em notas longas contra uma
textura de movimento mais rapido;

(6) Medley, apresentar duas ou mais melodias existentes, relativamente
completas, uma ap6s a outra em um Unico movimento;

(7) Quodlibet, combinar duas ou mais melodias existentes ou fragmentos de
melodias em contraponto ou em rapida sucessao, mais frequentemente como
uma piada ou exercicio técnico;

(8) Alusao estilistica, fazer alusdo a um estilo ou tipo geral de musica, e ndo a
uma obra especifica;

9) Transcrever/arranjar4 uma obra para um novo meio;

(10) Citagio programética, realizar um programa extramusical ou ilustrar
parte de um texto;

(11) Configuragdo cumulativa, uma forma complexa na qual o tema, seja uma
melodia emprestada ou uma melodia parafraseada de uma ou mais melodias
existentes, é apresentado completo apenas perto do final de um movimento,
precedido pelo desenvolvimento de motivos do tema, apresentagdo
fragmentada ou alterada do tema e exposi¢éo de contramelodias importantes;
(12) Colagem, na qual uma agitacdo de melodias citadas e parafrases é
adicionada a uma estrutura musical baseada em modelagem, parafrase,
configuragdo cumulativa ou um programa narrativo;

(13) Patchwork, no qual fragmentos de duas ou mais melodias s&o costurados
juntos, as vezes elididos por meio de parafrase e as vezes ligados por
interpolagdes proprias de lves;

(14) Parafrase estendida, na qual a melodia de uma obra inteira ou se¢do é
parafraseada a partir de uma melodia existente.” (BURKHOLDER, 1995, p.3-
4; BURKHOLDER, 1994, p.854).

De todo modo, se uma musica criada a partir de material pré-existente sera
considerada uma nova composicdo, é uma avaliacdo que ndo depende somente dos
procedimentos empregados, mas também dos valores especificos de uma época, das
praticas musicais em curso no periodo e das proprias concepg¢des sobre autoria vigentes.
Além disso, assim como transcrever/arranjar € uma estratégia de recriacdo, pois, como

vamos explorar nessa secdo, € uma atividade que normalmente incide nos meios

4 No artigo de 1994 o autor usa “arranging” e no livro de 1995 “transcribing”. A ordenagio das estratégias
também ¢ diferente em cada publicacdo, mas as descri¢es sdo as mesmas.

% Para cada item o autor cita exemplos de composigdes de Charles Ives: “1) Holiday Quickstep, Slow March,
the Polonaise e outros, ca. 1887-88; 2) Fantasia sobre Jerusalem the Golden, ca. 1888-89; 3) Fantasia sobre
“Jerusalem the Golden”, variagao 2; 4) Marcha n° 1, ca. 1890-92; 5) Marcha No. 1; 6) Marcha No. 1; 7)
eshoco, ca. 1890; 8) Memories, 1897; Psalm 67, ca. 1898; 9) arranjo para quarteto de cordas do segundo
movimento da Sonata para Piano em F& Menor de Beethoven, op. 2, No. 1, ca. 1889; 10) Yale-Princeton
Football Game, ca. 1899; 11) Fuga em Quatro Tonalidades em “The Shining Shore”, ca. 1902; 12)
Overture and March “1776”, ca. 1903-8, Country Band March, ca. 1905-14; 13) Largo cantabile (Hymn),
ca. 1904-14; 14) The Housatonic at Stockbridge, ca. 1908-19” (BURKHOLDER, 1995, p.2-3).
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instrumentais de performance (entre outros aspectos), as demais estratégias elencadas
também podem ser utilizadas em uma recria¢cdo que serd considerada um arranjo, na
perspectiva de ser vista como uma nova versao retrabalhada de uma musica que ja existe,
e ndo como uma nova composi¢do com empréstimos.

Considerar a recriagdo na performance, no arranjo e na composicdo com
materiais emprestados como niveis de renovacdo de uma musica que ja existe permite
aproximar diversas estratégias criativas e entendé-las como um continuo de manipulagdes
musicais, apesar de sua territorializagdo quanto aos tipos de produtos resultantes.
Burkholder pontua que os campos de criacdo na performance, no arranjo e na
composicao com empréstimo se influenciam e estdo relacionados, por mais que também

se diferenciem:

Os trés campos de performance, arranjo e empréstimo sdo distintos, mas claramente
relacionados. Métodos de retrabalhar musicas existentes que se originaram como
aspectos da performance foram usados para fazer arranjos, e métodos de retrabalho
usados em performar e arranjar tornaram-se maneiras de trabalhar com material

emprestado (BURKHOLDER, 2021, p.74-5).6

Essa perspectiva de recriar uma musica que ja existe se insere em um campo de
estudo denominado “usos de musica pré-existente” ou “empréstimo musical”
(BURKHOLDER, 1994), que contempla o tipo de fazer musical abordado nesta pesquisa.
Contudo, antes de avancar neste ambito, o qual exige uma compreensao historica das
praticas de recriagdo musical, me aprofundarei na conceitualizacdo de arranjo para
expandir essa primeira nogdo apresentada.

E importante considerar que o termo arranjo tem grande importancia no estudo de
diversas tradi¢cbes de mdsica popular e ndo possui uma concep¢do univoca. Pesquisas
dedicadas ao arranjo na musica popular brasileira tém investigado definicdes e
aprofundado um conceito no qual arranjo diz respeito a atividade criativa que da forma
aos elementos essenciais de uma musica para possibilitar a sua performance, ou seja, um
estagio intermediario entre a composic¢do e a performance. Isso implica na existéncia de
um arranjo para toda mdsica, ao menos como abordagem teérico analitica, mesmo que o
arranjo esteja implicito na atividade de performance, ou tenha sido realizado junto ao

processo composicional.

6 “The three fields of performing, arranging and borrowing are distinct, yet clearly related. Methods of
reworking existing music that originated as aspects of performance have been used to make arrangements,
and methods of reworking used in performing and arranging became ways to work with borrowed material.”
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A publicacédo de Aragdo (2001), Consideracdes sobre o Conceito de Arranjo na
Musica Popular, tem sido basilar na conceitualizacdo de arranjo neste ambito. O autor
confronta duas defini¢bes apresentadas no New Grove Dictionary por Malcolm Boyd
(2001), focado na tradi¢do da musica de concerto, e no New Grove Dictionary of Jazz por
Gunther Schuller (2003), focado na tradi¢do do jazz. No primeiro, arranjo é “a
reelaboragdo de uma composi¢do musical, normalmente para um meio diferente do
original”’ e no segundo “a reelaboragiio ou re-composi¢do de uma obra musical ou de
parte dela (como a melodia) para um meio ou conjunto diferente do original; também a
versdo resultante da peca”®. Embora ambas as definicdes contemplem a nogdo de
recriacdo de uma musica, a definicdo no jazz inclui a concepcdo de versdo resultante da
peca, o que Schuller considera um significado especifico que o termo adquire no jazz:
"em certo sentido, toda performance de jazz, na medida em que é improvisada e
constantemente renovada, constitui uma forma de arranjo; ou seja, 0s musicos rearranjam
o material basico em novas variagdes e formas constantemente™®. 1sso é definido pelo
autor como “‘one-time arrangement”, o qual sera rearranjado de maneira diferente na
préxima performance do mesmo material.

Contudo, como cada performance pode ser considerada um arranjo criado no
momento, mas que ndo se repetira, o que é estudado engquanto arranjo no jazz se concentra
naquilo que € fixado de alguma forma, escrito e eventualmente publicado. H& um
importante desenvolvimento historico na criacdo dos arranjos de orquestras de jazz, que
inicia com os “head arrangements”, os quais ndo sdo escritos, mas definidos em ensaios,
comumente tém uma lideranga, mas misturam diversas ideias com uma caracteristica
colaborativa. Os arranjos dessas orquestras seguem uma trajetoria de desenvolvimento
muito forte, na qual a figura do arranjador e a atividade de escrita do arranjo vao se
tornando cada vez mais importantes, com o auge na “Era do Swing” entre 1930 e 45
aproximadamente. Schuller argumenta que na virada da década de 40 o arranjo tinha se
tornado mais importante que a composi¢cdo apresentada. Contudo, esse cenario mudou

muito a partir de 1945 com o Bebop e 0 Modern jazz, os quais tinham grupos muito

" “The reworking of a musical composition, usually for a different medium from that of the original.”
(BOYD, 2001, p.1). Traducéo em realizada por Aragdo (2001, p.95).

8 “The reworking or recomposing of a musical composition or some part of it (such as the melody) for a
medium or ensemble other than that of the original; also the resulting version of the piece.” (SCHULLER,
2003, p.1). Tradugdo em realizada por Aragédo (2001, p.96-97).

® “In a sense all jazz performance, insofar as it is improvised and constantly renewed, constitutes a form of
arranging; that is, the performers rearrange the basic material in ever new variations and forms.”
(SCHULLER, 2003, p.1).
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reduzidos que focaram na linguagem do improviso solo. A prética jazzistica se volta para
a composicao com a atividade de arranjo altamente integrada a ela. O tipo de arranjador
dos grandes grupos de antes ndo era mais tdo necessario, pois poucas orquestras
continuaram existindo. Essa atividade de arranjo para orquestra ndo desapareceu, mas ndo
€ mais o centro da atencdo na producdo musical, estando normalmente associada a outras
atividades, como filmes, outros artistas principais, como cantores e bandas de rock, e
outros eventos, como festivais, programas de TV, entre outros.

Como os dois verbetes de referéncia estdo trabalhando com tradi¢cbes musicais e
conceituacOes diferentes, Aragao (2001) problematiza o uso do termo “original”, ndo
somente nas defini¢Ges citadas, mas em todo o corpo dos verbetes, argumentando que
eles sdo usados sem uma definicdo explicita, embora tenham significados diferentes em
cada caso. Se, por um lado, a partitura do compositor pode ser considerada o original de
uma composicdo na tradi¢do de concerto, o autor se pergunta o que poderia ser o original
de uma mdasica popular, ressaltando que isso varia largamente. No jazz, pode-se
considerar partituras lead sheet com melodia e cifra como sendo uma instancia original.
Em certos casos, pode-se ter uma partitura com notacdo completa e, em outros, pode-se
considerar uma gravacdo. Podemos avaliar que ndo s6 o conceito de original é
problematizado pelo autor, mas a prépria ideia do que é uma composi¢do de musica
popular, uma vez que Aragdo argumenta: “O problema ¢ que se tomarmos essas duas
ultimas possibilidades (partitura completa e gravacdo marcante) de forma estrita teriamos
de considera-las ndo como ‘original’ de uma peca, mas sim ja& como um arranjo
constituido” (ARAGAO, 2001, p.99), ou seja, o original de uma musica nesta perspectiva
deveria ser algo ainda desprovido de um arranjo.

Parece tdo proprio a diversos géneros de musica popular que as mesmas musicas
sejam apresentadas em configuracbes diferentes de instrumentacdo, forma e de
desenvolvimento de materiais, que considerar a criagdo musical em trés instancias, como
Aragdo esquematiza: composicao — arranjo — performance, seja uma proposta conceitual
abrangente para abarcar as mais diversas musicas. Assim, o problema do original (que
entendo também como um problema que concerne a unidade de identidade de uma
composicao) ¢ solucionada com a proposi¢do de um “original virtual” no plano tedrico
analitico, o qual € uma instancia da musica ainda sem um arranjo, que pode se manifestar
materialmente por meio de um “original pratico”, como uma anotagdo, performance,

conversa ou gravagéo que transmita as ideias da composi¢ao ndo arranjada.
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Esses trés ambitos ndo implicam em uma descricdo sequencial de um processo
criativo: masicas podem ser criadas num entrelagamento dessas instancias, mas a
proposicdo de uma instancia virtual da composicdo permite considerar um carater
intersubjetivo na definicdo do que é uma composicdo musical, uma vez que a no¢éo do
que é esse objeto é dinamica e se compartilha informalmente. Assim, “permanéncias e
diferencas apresentadas nas diversas interpretacdes concorrem para conceber de modo
mais abrangente a propria obra em sua materialidade qualitativa” (NASCIMENTO, 2004,
p.6).

Em um exemplo de uma concep¢do muito similar a esta, Coelho (2007) assume
em sua tese, O Arranjo Como Elemento Organico Ligado A Canc&o Popular Brasileira:
Uma Proposta De Anélise Semiotica, que a melodia e a letra compdem o nucleo da
identidade de uma cancao, e que a organizacdo de elementos que o manifestem definem
0 ambito do arranjo. Com isso, mesmo uma melodia cantada de forma desacompanhada

ja apresenta um arranjo:

Chamamos a atencdo para o fato de que este nicleo, sem a intervencdo de um
arranjador, manter-se-ia em estado virtual, ou seja, para que o nucleo de
identidade virtual de uma cancdo se realize é necessario um minimo de
escolhas iniciais como timbre de voz, andamento, intensidade e tonalidade,
considerando que a cangdo seja manifestada a capella, isto é, sem
acompanhamento de instrumentos musicais (COELHO, 2007, p.68)

Tanto o conceito de composicdo e arranjo enquanto instancias diferentes de
criacdo, embora complementares, quanto uma noc¢éo de virtualidade do original podem
ser identificados na dissertacdo Os Arranjos de Claus Ogerman na Obra de Tom Jobim:
Revelacdo e Transfiguracdo da ldentidade da Obra Musical (DUARTE, 2010). O
trabalho se propds a contribuir para a conceituagédo de arranjo musical, assim como para
um melhor entendimento acerca do papel do arranjador, vendo o arranjo como elemento
formador da identidade de uma obra musical. Fazendo uma analise da parceria entre
Jobim e Ogerman, Duarte avalia que a obra musical € uma entidade fluida e maleavel que
pode ser enunciada de uma forma peculiar para cada arranjo da obra. “Esse enunciado,
por um lado, reforca os elementos formadores da identidade da obra musical, por outro,
transforma e complementa essa identidade, com a introducdo de elementos novos” (p.30).
Assim, o autor considera o arranjo como um processo que tem fundamental importancia
para a formacdo da identidade de uma obra, a0 mesmo tempo que evidencia a

maleabilidade da obra ao possibilitar uma infinidade de abordagens interpretativas de
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arranjo ao trabalhar, transfigurar e substituir elementos da composicdo. O autor
exemplifica com dois casos em que o0 arranjo exerce grande intervengédo e preserva a

identidade da obra:

(...) o arranjo de Gil Evans para o segundo movimento do Concierto de
Aranjuez de Joaquin Rodrigo, contido no album Sketches of Spain, de Miles
Davis, bem como o arranjo de Claus Ogerman para “Wave” de Tom Jobim,
contido no album Terra Brasilis, de Tom Johim, retrabalham praticamente
todos os elementos concebiveis das obras originais (forma, instrumentacéo,
variacfes melddicas, distribuicdo e conducdo de vozes, contracantos, etc.), e
ainda retém a identidade da obra, tornando-a perfeitamente reconhecivel.

Entdo, é possivel entender que estd no ambito do arranjo tudo que pode ser
alterado em uma mausica sem que ela deixe de ser aquela musica. Além disso, o arranjo
também contribui para a identidade da obra, podendo inclusive influenciar na percepcao
do que é a composi¢do, como acontece no caso de citado por Duarte de “Aquarela do
Brasil”, de Ary Barroso, que incorporou a sua identidade os contracantos do arranjo de
Radamés Gnattali. O arranjo tem, nessa perspectiva, caracteristicas de recomposicdo de
uma obra pré-existente, assim como € o proprio processo de enunciacdo de uma ideia
musical.

Nessa capacidade de tensionar a identidade de uma composicdo musical, podemos
imaginar que o processo de retrabalhar e recriar uma musica possa também se tornar tdo
amplo ao ponto de reconhecermos que aquela musica se tornou uma nova composi¢do
que usa materiais pré-existentes, como 0 conceito que apresentamos inicialmente. Esse
questionamento foi explorado na dissertacdo O Carinhoso de Cyro Pereira: Arranjo ou
Composicdo? (MEDEIROS, 2009). O autor busca inicialmente conceituar estratégias de
recriacdo, partindo do arranjo e incluindo as no¢des de paréafrase, variacdes, borrowing,
citacdo e fantasia. No segundo momento, o trabalho analisa comparativamente o que
podemos considerar um original pratico (partitura com melodia e cifra do Carinhoso de
Pixinguinha) com a partitura para orquestra de cordas do Carinhoso de Cyro Pereira. As
analises realizadas evidenciam que, na maior parte da masica, o material original ¢é
retrabalhado em algum aspecto, com variacdo e desenvolvimento melddico, parafrase,
rearmonizacdo, adicdo de contracantos e polifonia, instrumentacdo orquestral e
composic¢do de introducéo, codetta e coda. Assim, a argumentagdo € bastante convincente
em defender que, embora a peca possa se apresentar como um arranjo de Carinhoso, ela
é, na verdade, uma nova composic¢ao pela extensdo em que inova nos materiais. Contudo,

Medeiros parece chegar a uma conclusdo ndo muito precisa ao afirmar que a peca “deve
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ser classificada como uma composi¢do, no formato ‘Variagdes sobre um Tema’”,
sugerindo um novo titulo “Variagdes sobre Carinhoso” para deixar claro esse status e
separa-la da composicdo original. A familiaridade com a forma Tema e Variaces,
estabelecida historicamente, me faz questionar a conclusdo do autor, reconhecendo,
contudo, a complexidade do objeto artistico no qual Cyro Pereira emprega variadas
estratégias de criacdo a partir de um material pré-existente, que em parte significativa sdo
estratégias comuns a cria¢do de arranjos. Podemos ver que aquilo que separa um arranjo
de uma composi¢do com empréstimos, como conceitualizado por Burkholder (2021), ndo
estd necessariamente nos tipos de estratégias adotadas, embora seja influenciado por elas.

A nogdo de que o arranjo na musica popular ¢ uma “atividade-meio”, fruto do
reconhecimento das 3 instancias criativas: composicdo — arranjo — performance, da
suporte conceitual a dissertacdo O Gesto do Arranjador na Musica Popular (MARTINI,
2017). Essa pesquisa buscou mostrar como o arranjo opera na criacdo de novas relacoes
de sentido através da manipulacdo de elementos presentes nos “originais” da musica
popular, produzindo novas conformacdes destes elementos, mas também alterando as
suas fungdes. O arranjo é avaliado como um importante vetor de desenvolvimento da
linguagem musical, tendo o potencial de atualizar obras do universo da musica popular e
de expandir limites de género e estilo com hibridagcdes que constroem novas identidades.
Tal processo, que permite continuas reformulacées, acaba por contribuir com um legado
cambiante importante para longevidade das tradicdes culturais em que se insere. A ideia
de “original” utilizada pelo autor ¢ fruto da mesma conceitualizagdo que apresentamos,
entendido como algo que se estabelece no consenso acerca da sua existéncia e
manifestagdo, e ¢ caracterizado como ‘“virtual”, pois “manifesta claramente sua
existéncia, mas sem uma corporificagdo facilmente delineavel” (Ibidem, p.17). O autor
oferece uma defini¢ao clara do que considera arranjo em seu trabalho: “quaisquer
elaboragdes de material musical previamente tomado como referéncia, chamados de
‘originais’, operadas pela acdo da reformulacdo e reorganizacao de seus elementos, bem
como da adicdo de outros, estranhos a esse ‘original’ ( Ibidem, p.13), e adiciona que,
como “atividade-meio”, 0 arranjo é uma ponte entre as potencialidades da composicao e
as possibilidades da performance, pois reformula, elabora e adiciona elementos a uma
composicao popular a fim de prescrever a sua performance.

As mesmas noc¢des de arranjo também dao suporte conceitual a pesquisa
Hibridismos sonoros: um olhar sobre arranjo na masica popular brasileira do século 21

(MATQS, 2019). O proprio enfoque do trabalho se da no arranjo por sua caracteristica
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como articulador de um hibridismo musical proprio do século 21, apropriando-se de
materiais sonoros de diversas procedéncias e temporalidades que, no objeto pesquisado?®,
se caracterizam por uma forma basica de samba, articulada com elementos de punk,
reggae e musica eletroacustica. Assim, a nogao prevalente de “atividade-meio” também
alicerca esse trabalho, em que o arranjo € visto como reformulacéo, elaboracao e adicédo
de elementos a uma composic¢do popular, e é considerado um dinamizador das trocas entre
performance e composicao.

De um ponto de vista da histéria da musica popular, além de conter a perspectiva
pessoal de um arranjador, “o arranjo revela as caracteristicas da escuta dominante ¢ das
sonoridades tidas como aceitaveis em cada época e sociedade” (BESSA, 2002, p.52).
Arranjar é definido pela autora como um conjunto de procedimentos que vai desde a
harmonizacdo de uma melodia com escolhas especificas até a definicdo de
instrumentacdo, andamento e figuragdes ritmicas. Além disso, o carater desses
procedimentos € hibrido, mesclando recursos oriundos da musica de concerto, recursos
de interpretacdo musical e composicéo caracteristicos de préaticas coletivas da musica
popular, com exigéncias impostas pelo mercado fonografico e o0 gosto médio do publico.

A maior parte dos trabalhos reconhece que o termo arranjo tem significados
dispares, mas as pesquisas trazidas apontam para uma convergéncia do entendimento
analitico empregado nas investigacdes sobre o arranjo na masica popular. A nogédo de que
toda musica apresentada tem um arranjo, mesmo que implicito, estabelece uma
compreenséo tedrica de trés estagios criativos na musica popular. E importante observar,
no entanto, que essa concepcao ndo coincide necessariamente com o que se entende por
arranjo na pratica, como observa Aragdo (2001), uma vez que tocar com um arranjo tende
a significar algum nivel de planejamento prévio a performance (mesmo que ndo escrito),
e a auséncia de arranjo corresponde a seguir padrbes de performance conhecidos pelos
masicos praticantes do género em questao, sem um planejamento previamente combinado
entre eles. Como exemplo deste caso, podemos considerar a organizacdo da forma
musical e as fungdes de cada instrumento que 0s masicos seguem em uma roda de choro,
ou a forma como musicos de jazz interpretam um standard e se organizam em chorus de
improviso tocando em uma jam session.

Ao esquematizar um fluxograma que ilustra como o arranjo se relaciona

teoricamente com a composicdo original e a performance, Aragdo (2001) considera

10 Trata-se do aloum A mulher do fim do mundo (2015), da cantora carioca Elza Soares.
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necessario a proposicao de dois modelos, um descrevendo a concepcao na musica popular
e outro na musica de concerto. No primeiro modelo, como temos visto nestes trabalhos,
a musica popular se organiza em trés etapas, uma vez que o arranjo se coloca entre a
composicdo, enquanto um original virtual ou pratico, e a performance. Ja no segundo
modelo, a masica de concerto se articula em dois estagios primarios, com a composicao,
enquanto a producao de uma partitura completa descrevendo e prescrevendo 0s meios de
performance, e a performance em si. Além disso, dois estagios secundarios e ocasionais
sdo adicionados ao modelo da mdsica de concerto: quando um arranjo deriva da
composicao original e este tem a sua performance. Na Figura 2, trago o cerne desses

modelos!®:

o . 12 etapa: 2% etapa: 32 etapa:
Dinamica de

; - a Obra j Obra Obr(’
roducao na 3 it - ;
p ¢ composi¢ao original arranjo arranjada execucao executada

musica popular

original pratico escrita ou ndo
original virtual
B 12 etapa: 22 etapa:
composi¢do gira execugao abra
original xecue executada
Dinamica de 5
= partitura
producao na
misica classica etapa opcional:
i obra " arranjo
arranjo arranjada execugao executado

Figura 2 — Sintese dos modelos de Aragado (2001).

Tendo em vista 0 objetivo de definir as bases conceituais desta pesquisa,
considerando o trabalho artistico que realizei, 0 qual esta na interseccdo entre praticas
musicais distintas, vejo a necessidade de ampliar essa concep¢do para apresentar um
modelo que aborde melhor os processos e objetos artisticos de interesse desta
investigacdo. No modelo que apresento na Figura 3, as duas linhas paralelas reunidas
acima representam possibilidades para a formacao de uma nova musica, e a linha abaixo
representa o foco desta pesquisa, que € a possibilidade de uma musica que ja existe ser

recriada. Assim, pretende-se explicitar que o arranjo estudado nesta pesquisa € aquele que

11 Aqui estou optando por uma representacéo grafica um pouco diferente da original, mas que ndo muda a
sua esséncia. Estou omitindo que a composicdo parte do que o autor traz como “universo sonoro
disponivel”, assim como a nomeac¢do dos agentes: compositor, arranjador e intérprete. Considero que esses
elementos ndo tém relevancia para a discussdo deste trabalho.
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se configura enquanto um tipo de recriacdo de uma masica, mas sem deixar de reconhecer
que a atividade de arranjo também denomina um estgio de criagdo de uma musica nova
em diversas praticas musicais, incluindo o rock.

Considero necessaria uma visdo Unica que aglutine possibilidades diferentes,
rejeitando a continuidade de uma distingdo rigida entre a musica de concerto e outras
tradigbes musicais, uma vez que esta pesquisa buscou atravessar essa fronteira. A
primeira seta mostra o que € mais comum em um grupo de rock, quando parte dos musicos
do grupo compde a base da musica (principais melodias, letra, harmonia etc.), isto &, o
material que origina a muasica. Essa composicao vai ser arranjada pelo grupo, envolvendo
uma producdo em estadio com recursos de manipulacdo sonora, 0s quais vao fazer com
que a performance dos musicos gere uma gravacgao resultante. A culminacgéo na gravagao
€ muito importante no rock, pois a versao gravada vai, via de regra, ser considerada a
mausica original. Essa seta é compativel com as bandas de rock cujas musicas foram
recriadas nessa pesquisa: The Doors, Deep Purple, The Beach Boys, Radiohead, e os
masicos reunidos por Kiko Loureiro na producao de seu album.

A segunda linha apresenta o modelo de criacdo tradicionalmente identificado com
a mausica de concerto, no qual a composicao resulta em uma partitura completa para a
performance. Conceitualmente, poderiamos dizer que a partitura de um arranjo na musica
popular possui funcdo semelhante a partitura da musica de concerto em seu aspecto
prescritivo para a performance.'? Contudo, essa linha caracteriza também o processo de
muitos musicos que criam e fazem performances solo de suas musicas, como 0 caso de
Nick Drake nesta pesquisa. Nesse caso, a composi¢do pode nao resultar em uma partitura
completa, mas em um planejamento memorizado.

A terceira linha, separada das duas acima, contempla os pianistas arranjadores que
recriaram musicas de rock abordados nesta pesquisa. Ela contempla também a longa
tradicdo de recriar musica existente que abordaremos a seguir neste capitulo. Outro
elemento que esse modelo considera é que, ao se recriar musicas de rock, a gravacao é
considerada a instancia de referéncia para a musica em questdo; ja na tradi¢ao de concerto,

é comum que a partitura seja a referéncia’®.

12 Do ponto de vista das pesquisas em arranjo na mdsica popular, é como se a etapa de arranjo acontecesse
dentro do processo de composi¢do, uma vez que essas pesquisas trazem a nogao tedrica de que ha sempre
um arranjo, mesmo que implicito.

13 Essas duas possibilidades, partitura ou gravacdo, ndo pretendem excluir que a meméria de uma
performance ou de uma musica muita conhecida também possa ser a referéncia para uma recriagao.
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Figura 3 — Modelo adaptado as praticas musicais abordadas nesta pesquisa.

Assim, uma vez que o termo arranjo compreende uma série de técnicas de
manipulagdo criativa, tanto como atividade meio entre a composicdo e a performance na
masica popular, quanto na recriacdo de uma musica pré-existente, procuro explicitar que
¢ a nocdo de recriacdo que interessa a esta pesquisa. Com isso, aprofundarei algumas
no¢Oes que buscam descrever os tipos de estratégias criativas empregadas no reuso do
material pré-existente para além da nocdo de arranjo, como 0s termos transcrigéo,
paréfrase, orquestracao, reducao, variagdes, etc. Iniciarei com a transcri¢cdo, uma vez que
ela caracteriza tanto um tipo de recriacdo quanto um processo importante no uso da

gravacdo como referéncia musical (quadro com fundo cinza claro na Figura 3).

2.2 Transcricao

Na tradicdo da mdsica de concerto, uma mdsica recriada para piano a partir de
outra formacdo instrumental € comumente denominada transcricdo. Na perspectiva de
Burkholder (2021), a transcri¢do é um tipo de arranjo que altera 0s recursos instrumentais
da performance de maneira fundamental e dessa forma exige um tipo especifico de
planejamento que dificilmente pode ser confundido com o da performance. Assim, a
transcrigdo é um arranjo que esta sempre explicito.

De maneira ampla, o termo “transcricdo” remete a transferéncia de um meio a
outro, sendo usado também entre meios tecnoldgicos que em muito pouco remetem a uma
escrita (pelo menos da forma como imaginamos tradicionalmente). Essa nogdo tem uma
importancia grande para etnomusicologia quando ha interesse no registro e analise de

praticas musicais (ELLINGSON, 2001), e é usada para descrever uma atividade similar
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a que musicos realizam para aprender com gravagdes, podendo escrever de fato ou ndo o
material identificado pela escuta.

Nos detenhamos um pouco nesta ideia de transcricdo que ndo carrega a mesma
nocdo de um arranjo que transfere a musica de um meio performativo a outro, mas sim a
nocdo de transferéncia do que é ouvido e identificado na gravacéo para a notacdo. Esta
atividade acompanha a histdria do jazz e é importante como parte do processo criativo
desta pesquisa, tendo sido incluida no modelo da se¢do anterior. A conotagdo do termo é
bastante especifica, normalmente relacionada a necessidade de aprendizado, embora a
parte de realmente escrever possa ser dispensada, memorizando-se o que foi “transcrito”
ou tirado de ouvido. No inicio do jazz, havia pouca necessidade de anotar e a transmissao
se deu de forma oral com padrdes e imitacdo. Contudo, tem algo de paradoxal no fato de
que foi o surgimento do registro fonografico que fez emergir a necessidade de transcrever
para aprender. Como uma musica gravada pode ser ouvida diversas vezes (e ouvida mais
lenta), se torna possivel aprender com outros musicos imitando e transcrevendo 0s seus
solos (TUCKER, 2003).

Historicamente, a transcricdo de gravac@es deve ter surgido a partir do momento
em que as gravacdes se tornaram disponiveis no final dos anos 1910, ja que antes disso
0s musicos se engajavam em uma atividade similar se esforcando para emular o que
ouviam outros musicos tocarem em suas performances. Contudo, a partir da década de
1920 hé registros de musicos profissionais que usaram processos de transcri¢cdo para
aprender com outros profissionais, e essa tradicdo tem sido mantida em centros
educacionais voltados ao jazz (TUCKER, 2003).

A transcricdo também foi utilizada quando musicos de bandas eram obrigados a
aprender solos importantes que foram tocados por eles mesmos ou outros masicos e que
se tornaram emblematicos. Também era esperado que membros das bandas conhecessem
os solos de seus predecessores como uma forma de homenagem. Nesses casos, tais solos
contribuiram para a construcdo da identidade de determinadas pecas, assim como do
préprio ensemble (TUCKER, 2003).

E dificil dizer quando as primeiras transcri¢des foram realmente escritas, mas na
década de 1930 surgiram publicacbes de transcrices ou de textos que utilizam
transcri¢cGes para ilustrar pontos do argumento. Também se sabe que, algumas vezes,
arranjadores que produziam partituras de mdsica que ja haviam sido gravadas
incorporavam solos da gravagdo nos arranjos. Na década de 1940, surgiram publica¢Ges

voltadas para musicos que gostariam de tocar no estilo de seus idolos, como séries
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voltadas para pianistas, mas muitas delas ainda ndo foram estudadas ao ponto de se avaliar
se sdo realmente transcricbes ou se sdo arranjos que buscam imitar o estilo de
determinados musicos. Um aspecto marcante nesses anos foi o surgimento de grandes
publicacbes identificando os mdsicos transcritores, 0 que ndo era usual até entdo
(TUCKER, 2003).

Com o florescimento do ensino de jazz nas décadas de 1960 e 1970, houve um
correspondente crescimento de publicagdes com transcricdes, com masicos que
montaram seus proprios empreendimentos de transcricdo e outros que trabalharam com
grandes editoras. Na década de 1980, o uso de transcri¢bes aumentou com 0 movimento
de repertorio de jazz e o interesse académico no género musical. Os grupos de repertorio
de jazz buscaram recriar estilos do passado e performances gravadas, cujas partituras
muitas vezes ndo estavam disponiveis. No mundo académico, as transcricbes foram
usadas por musicologos e tedricos para estudar musicos, estilos e tematicas especificos
(TUCKER, 2003).

Entre as publicacdes, as realizadas por Jamey Aebersold a partir de 1967 foram
certamente as mais influentes, pois elas “exibem um cuidado meticuloso na transcrigao
de melodias e progressbes de acordes em gravacGes de jazz famosas e que sdo
enormemente populares entre aqueles envolvidos no ensino do jazz”**. Tucker argumenta
que, embora a publicacdo de transcri¢des tenha um papel de democratizacdo musical,
permitindo que muitos musicos possam tocar jazz de uma forma razoavelmente
idiomatica, hd um questionamento sobre o quanto a énfase muito grande depositada no
registro em notacdo de uma versao gravada pode provocar uma “fossilizagdao” do jazz, o
que levanta um debate sobre o beneficio das transcricdes para o futuro desta mdsica
(TUCKER, 2003, p.6).

Embora ndo haja davidas sobre a importancia da oralidade no desenvolvimento
do jazz, Prouty (2006) argumenta que um amalgama entre sistemas de transmissdo oral e
escrita descreve melhor o que realmente acontece no aprendizado do jazz, em oposicao a
uma narrativa sobre sua historia que assume que essa é uma tradicdo musical oral, a qual
ainda persiste no discurso musical. E bastante claro que a escrita ndo tem o mesmo papel

que o exercido na musica de concerto europeia, mas tampouco essa tradigdo pode ser bem

14<(...) Aebersold’s volumes exhibit meticulous care in the transcription of melodies and chord progressons
(sic) of famous jazz recordings and are enormously popular with those involved in jazz education.”
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descrita somente pela sua face escrita, 0 que também ignoraria a enorme importancia da

oralidade na cultura da masica classica®®.

2.3 Transcricao e abordagens de recriacao

Assim, transcricdo pode corresponder a atividades bem distintas, o que é passivel
de gerar confusdo, sendo de um lado um arranjo em que ha mudanca de meio instrumental
(normalmente no &mbito da musica de concerto) e de outro um registro dos sons
aprendidos pela escuta, seja na memoria, no papel, ou meio digital analogo (normalmente
no ambito da etnomusicologia ou de tradigdes musicais como o jazz). Contudo, para além
da nocdo de transferéncia, a transcricdo também remete a um tipo de abordagem da
recriacdo. Ha uma nocdo contemporanea de que a recriacdo através do arranjo de uma
musica possa se encontrar entre dois polos, variando “desde uma transcrigdo direta, quase
literal, até uma parafrase que é mais obra do arranjador do que do compositor original”®
(BOYD, 2001, p.1). Nesta perspectiva, a transcricdo corresponde a um arranjo em que as
Unicas transformacdes que ocorrem sdo em funcdo das necessidades da transferéncia de
meio.

E importante considerar, contudo, que essa ndo é uma definicdo consensual e n&o
se aplica necessariamente as transcri¢des do século XIX, como as de Liszt, por exemplo,
que se dedicou a recriar musicas de outros compositores em quantidade tdo grande que o
seu repertorio recebe uma atencdo a parte quando se fala desse tema na musica classica.
Em um estudo sobre as recriacdes para piano de Liszt, em que a fidelidade ao original foi
um objetivo, Kim (2019, p.7-8) prefere utilizar o termo arranjo. Em primeiro lugar, por
avaliar que condiz com a prépria concepcao do compositor sobre esse tipo de repertdrio.
Além disso, argumenta que 0 conceito de arranjo se mostra mais apropriado por englobar
tanto abordagens literais quanto livres e por implicar na atividade de retrabalhar o
material, assim como na mudanca de meio instrumental. A autora argumenta que arranjo
e transcricdo sdo comumente usados como termos intercambidveis e que ambos tém
caracteristicas que se sobrepdem, mas reconhece a implicacdo de literalidade no uso

termo transcricdo, o que ela demonstra ndo fazer jus a dindmica entre fidelidade e

15 Ver o artigo His Master's Voice: a voz do poder e o poder da voz para uma discussio sobre a importancia
da oralidade na performance da musica de concerto e 0 apagamento desta caracteristica no discurso pela a
influéncia dos conceitos de “fidelidade a obra” e de “fidelidade ao texto” (DOMENICI, 2012).

16 <«(...) the result may vary from a straightforward, almost literal, transcription to a paraphrase which is
more the work of the arranger than of the original composer.”
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criatividade revelada no trabalho de Liszt, mesmo quando este compositor tem como
objetivo a fidelidade ao original.

A nocéo de que hd um polo com abordagens mais literais e outro com abordagens
mais livres também esta presente no guia de repertdrio intitulado The pianist’s Guide to
Transcriptions, Arrangements and Paraphrases (HINSON, 1990), que reune mdasicas
retrabalhadas ao piano. O autor se dedica, no prefacio, a definir esses termos e conclui
que a diferenga entre transcricdo, arranjo e parafrase € uma questdo do quanto o modelo
original é alterado: a transcricdo é a que estd mais perto de um tratamento literal do
modelo original, a parafrase € a abordagem mais livre e o arranjo se situa em algum lugar
entre esses dois pontos.

Em uma pesquisa que teve como um dos objetivos compreender e delimitar
conceitos que caracterizam tipos de “reelaboragdo musical”, a tese As praticas de
reelaboracdo musical (PEREIRA, 2011) propde defini¢bes para os termos transcricéo,
orquestracdo, reducdo, arranjo, adaptacdo e paréfrase. Através da comparacdo de
definicdo e da analise de amostras de pecas que representam as préaticas investigadas, a
autora caracteriza a “transcri¢do” utilizando dois limites basicos: “é necessario que haja
mudanca de meio instrumental e, a0 mesmo tempo, que se mantenha um alto grau de
fidelidade em relagdo ao original” (Ibidem, p.288). A mudanc¢a de meio instrumental é
um ponto-chave, pois exige coeréncia na utilizacdo do novo contexto instrumental,
respeitando as peculiares especificas do novo meio. Identifica-se que o0s aspectos mais
alterados sdo o timbre, sonoridade e textura. Segundo a autora, “a transcricdo permite
mudangas na textura que podem transformar um trecho de textura harménica, por
exemplo, em melodia acompanhada, sem alterar aspectos harménicos ou melédicos e
ritmicos”. Sintetizando as conclusdes do trabalho: a “orquestragdo”, enquanto tipo de
reelaboragdo, € uma transcricao feita especificamente para a orquestra; a “reducdo”
normalmente diz respeito a uma transcricdo para piano de uma musica originalmente
composta para um grupo maior, muitas vezes a orquestra (de forma que orquestracao e
reducdo seriam quase caminhos contrarios de um mesmo tipo de processo); “arranjo” €
uma reelaboracdo em que se manipula aspectos estruturais, em especial a harmonia e a
forma, permitindo inser¢des, como introdugdes, pontes e conclusdes; “adaptagdo” pode
indicar algum tipo de mudanca de linguagem artistica, como da literatura para o teatro
musical, ou entdo uma ampla gama de reelaboracdes dentro da mdsica, tanto fiéis ao
original quanto variantes, e que ndo implicam necessariamente em uma mudanca de meio

instrumental; a “parafrase”, no entanto, ¢ pouco explorada no trabalho por ter sido
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considerada outro tipo de manipulacdo, a “reescritura”, ja que a avaliagdo ¢ de que ela
cria uma nova composicéo e isto se coloca fora do escopo do trabalho (voltarei a esse
tema ao fim desta secéo).

As perspectivas sobre transcricdo trazidas aqui mostram que ha uma
convergéncia na concepcao contemporanea do termo: quando visto como um tipo de
arranjo, tem como caracteristica 1) a transferéncia de meio instrumental e 2) algum tipo
de busca por preservar ao maximo os elementos da composicéo original. Muitas vezes
esse segundo aspecto € enfatizado ao se falar de uma transcricdo literal, como uma
transferéncia direta de uma escrita para outra (como da grade orquestral para as duas
pautas do piano), embora essa pareca ser uma forma superficial de descrever processos
de transcri¢cdo, pois normalmente envolvem escolhas, adaptagGes e criatividade.
Exploraremos mais a frente neste capitulo a nocdo de transcri¢cdo para piano de uma
perspectiva histdrica levando em conta os valores envolvidos nessa pratica.

Esse entendimento de transferéncia de uma forma de notacéo para outra, de uma
instrumentacdo para outra, deixa claro porque a mesma palavra € usada para descrever o
registro que os mausicos fazem dos sons ao transcrever uma mdsica, ou seja, a
transferéncia do meio sonoro (normalmente uma gravagdo) para 0 meio escrito. Esses
dois usos dessa palavra sdo relevantes: transcrigdo como um tipo de arranjo e como o
registro em partitura dos ritmos e alturas de uma gravagdo (especialmente esses
parametros, embora possa incluir outros).

Para propor uma sintese do entendimento dos conceitos apresentados até agora,
considero o arranjo uma categoria ampla que abriga formas mais especificas de
tratamento do material musical, muitas vezes situadas cultural e historicamente, como as
transcricdes e as parafrases para piano. Arranjo abriga tratamentos com menos alteracdes
do modelo, assim como abordagens mais livres. E importante lembrar que o arranjo foi
definido como uma categoria geral que se diferencia quanto ao uso criativo de musica
pré-existente que é feito na performance e na composi¢do com empréstimos, pois cria
versdes de musicas que passam a ter a suas préprias performances. Isso ndo exclui, no
entanto, que o arranjo também seja compreendido como um conjunto de técnicas de
manipulacdo de materiais musicais, em que poderiamos dizer que certa dose de arranjo é
utilizada a cada nova performance ou que determinada musica foi arranjada como
material dentro de uma nova composicao.

A utilizagdo do conceito de “reelaboragdo” para praticas que criam versdes de

obras musicais e “reescritura” para praticas que criam outras composi¢des a partir de
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musica pré-existente, usado por Pereira (2011), nos permite aprofundar as escolhas deste
trabalho. O conceito de reescritura usado é o do compositor Silvio Ferraz exposto no texto
A formula da reescritura (FERRAZ, 2008), que fornece algumas definicdes, como
“atravessar uma musica por uma ideia que lhe ¢ alheia”, “tomar um trecho de outro
compositor, uma frase, uma sequéncia harmonica, um timbre, e copid-la de forma
irregular”, e retomar uma obra imaginando “uma determinada situacdo de escuta: a escuta
de uma recordacdo distante, a escuta dentro da &gua, a escuta eletroacustica entre 0s
instrumentos acusticos etc.” Dessa forma, o autor expde uma poética composicional
especifica que faz parte de um campo criativo amplo, o qual preferi chamar de
composi¢do com material emprestado, independentemente da técnica criativa empregada.
E compreensivel que se associe a nogao de escritura & no¢do de composicao de uma obra
musical em uma tradicdo na qual a criacdo musical muitas vezes é sindbnimo de escrita,
mas opto pela teorizagdo que expusemos no comeco, 0 que abarca 0s seguintes pontos:

e Performance, arranjo e composi¢do com empréstimo sdo instancias que
recriam musicas especificas que ja existem, renovam mdusicas pelo seu
reuso;

e Quando uma recriacao € considerada uma nova versao da mesma masica,
mas diferencia-se ao ponto de ter as suas préoprias performances, ela esta
na categoria de arranjo;

e Quando uma recriacdo é considerada uma nova composicao, ela esta na
categoria de composi¢cdo com empréstimo.

Dessa forma, usarei o termo recriacdo tanto para arranjos quanto para
composi¢cdes com empréstimo, valorizando o aspecto criativo em ambos, uma vez que
ndo me interessa — como intérprete musical — os limites muitas vezes incertos que tornam
uma mausica recriada uma composi¢do nova ou ndo. Embora pudesse tratar da
performance também como uma recriacdo, a propria palavra performance, no meu
entendimento, ja se encarrega desse aspecto e ainda traz de forma clara outros de seus

elementos importantes, como a presenca do artista e sua corporeidade.
2.4 Usos de musica pré-existente

Tendo estabelecido os primeiros pontos de vista conceituais, direciono este texto

para o estudo histérico dos usos de musica pré-existente, a fim de entender melhor tanto

37



as diversas técnicas voltadas a retrabalhar um material musical quanto a ligacéo entre elas
e as concepgdes historicas vigentes. “Assim como contraponto, tonalidade, 6pera, ou
masica programatica, a pratica de basear novas obras em musica pré-existente tem as suas
proprias tradigdes e a sua propria historia”!’ (BURKHOLDER, 1994, p.861). Além disso,
esse tema tem uma importancia na histéria da muasica muito maior do que estamos
acostumados a pensar, uma vez que somos influenciados pelos conceitos de originalidade,
inovacdo e individualidade que dominaram o discurso sobre criacdo a partir do século
XIX. Em todos os periodos teremos musicos utilizando musicas pré-existentes e, em
muitas situacOes, a origem de géneros musicais se deu com emprestimos de pecas
especificas, antes de um modelo se estabelecer e ser difundido.

Assim, Burkholder (1994) defende uma visdo integrada que contemple o
desenvolvimento historico das praticas e procedimentos de uso de mdsica pré-existente,
sugerindo que o conceito “musical borrowing” (empréstimo musical) possa ser usado
para nomear esse campo de estudo na musica. Tradicionalmente, esse tema tem sido
pesquisado de maneira ndo integrada, se concentrando em contextos histéricos restritos,
como a Missa Renascentista e a masica de vanguarda do século XX, ou na pratica de
compositores especificos, como Handel ou Mahler (BURKHOLDER, 2001, p.1). A
limitacdo dessa abordagem dispersa € que perdemos de vista quais procedimentos de
empréstimo podem ser considerados de aplicacdo geral e quais podem ser considerados
especificos de algum contexto historico. No trabalho do autor, a aplicacdo de ferramentas
de analise do uso de musica pré-existente desenvolvidas por académicos investigando a
musica da Renascenca e do século XIX permitiu que ele entendesse os procedimentos do
estadunidense Charles Ives e produzisse a tipologia que trouxemos no inicio. Da mesma
forma, as abordagens desenvolvidas para este compositor podem ajudar na compreensao
de procedimento em outros repertorios.

A utilizacdo de musica pré-existente, no decorrer da historia, depende da propria
ideia do que € uma peca musical e de qual concepc¢éo de autoria sobre um material musical
a cultura de determinada época possui. A emergéncia histérica da individualizacdo da
criacdo artistica influencia as atitudes quanto a utilizacdo de mdusicas do passado,
influenciando, como veremos, os tipos de atividade de recriacdo em face as necessidades

culturais de cada época.

7 Like counterpoint, tonality, opera, or programmatic music, the practice of basing new works on existing
music has its own traditions and its own history.
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Nas proximas secdes deste texto, farei uma revisao sobre os usos de masica pré-
existente via um panorama historico resumido. Este se concentrara na histdria da musica
na Europa, demonstrando que, embora a musica classica seja regida por conceitos que
valorizem a autoria, a individualidade e a originalidade, a reutilizacdo de musicas teve
presenca continua na tradicdo da musica europeia, sendo responsavel por diversos
desenvolvimentos importantes.

Na perspectiva deste panorama, considero que trés estagios gerais podem ajudar
na compreensdo dos tipos de uso de musica pré-existente no decorrer da historia. No
primeiro estagio, a musica existente € vista como uma reserva comum a ser retrabalhada
para um fim especifico, sendo a propriedade sobre uma musica relacionada ao seu uso.
No segundo estagio emergem noc¢des claras de autoria sobre pecas musicais, mas o foco
esta na habilidade de manipulagéo apropriada das fontes musicais, sejam originais ou nao.
No terceiro estagio emergem as no¢des de autoria, propriedade e originalidade que nos

séo familiares hoje.

2.4.1 Reserva comum a ser retrabalhada

A histéria do uso de masica pré-existente ja inicia com primeiro grande corpo de
musicas fixadas em notacéo que sobreviveu: a monofonia medieval do repertdrio de canto
litirgico. As similaridades entre os cantos no conjunto desse repertério mostram que
ocorria um processo de reutilizacdo de material melddico, incluindo a composicao pela
combinacdo de unidades melddicas pré-existentes e a adaptacdo de melodias para novos
textos (BURKHOLDER, 2001, p.7-8). No repertorio padrdo de cantos litdrgicos, existia
uma forma de retrabalhar os cantos pela adi¢cao de embelezamento melédico ou de novos
textos, com comentarios ou explicacdes que interpretavam o canto original. Esse
procedimento, definido como tropos, era um espaco de criacdo conectado com tradi¢bes
melddicas e textuais locais. Hoje, se considera que havia trés tipos: 1) adi¢des puramente
melddicas, estendendo melismas ou adicionando novos; 2) adicdo tanto de texto quanto
de mdsica, antes do proprio canto ou antes de cada frase; e 3) adicdo de texto a uma
melodia pré-existente, um melisma original do canto ou adicionado previamente como
tropos GROUT; BURKHOLDER; PALISCA, 2019, p.56; PLANCHART, 2001).

Muitos desses processos podem ser vistos de forma ambigua entre composicao e

performance, uma vez que as transformacdes de um canto, tanto da melodia quanto do
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texto, poderiam ser mais uma forma da préatica de performance daquelas pecas do que a
intencdo de criar uma outra peca musical. Ainda assim, a reutilizacdo de material
melddico era o padrdo para a criacdo de novas obras e a propriedade nao era atribuida ao
criador da peca que esta sendo adaptada, o qual era desconhecido na maioria dos casos,
mas era atribuida aqueles que usavam a musica e a igreja a qual ela servia
(BURKHOLDER, 2001, p.7-8).

A estratégia de compor novos textos para melodias existentes era comumente
aplicada no repertorio monofénico secular, assim como no repertorio de cantos litdrgicos.
O termo contrafactum, usado modernamente para caracterizd-la, ndo foi usado
historicamente para defini-la. Entende-se que ndo havia a necessidade de um termo para
designar esse tipo de empréstimo em uma época em que isso era um procedimento normal
e cotidiano (FALCK, 1979). O reuso de melodias antigas ndo constituia um tipo de
criacdo especial, pois foi um aspecto fundamental para a técnica e o espirito da musica
medieval. Em muitos casos, ndo é possivel identificar se hd um modelo especifico que
esta sendo imitado de forma consciente e deliberada ou se h4 um reuso casual de uma
melodia bem conhecida ou tipo melédico comum (FALCK, 2001).

Também ndo é claro se a melodia pode ser considerada como pertencente a certo
texto ou poeta-compositor como seu autor. Podemos pensar em duas hipdteses: ou certas
melodias imitadas foram vistas como especialmente interessantes para a reutilizagdo, ou
as melodias de forma geral eram consideradas propriedade comum disponivel para o
reuso. E possivel que ndo houvesse um conceito de autoria musical como havia para a
poesia, visto que ha poemas que sobreviveram com diferentes melodias e ainda assim
atribuidas ao mesmo autor (BURKHOLDER, 2001, p.9).

Os primeiros desenvolvimentos da polifonia também surgiram como uma forma
de retrabalhar os cantos, adornando-os com a adicdo de vozes. A técnica denominada
organum surge como uma forma de performance dos cantos pré-existentes, consistindo
na adicdo de uma ou mais vozes organais a voz princial com estratégias definidas de
combinacdo entre elas. As novas vozes eram criadas e transmitidas oralmente,
improvisadas por um solista ou trabalhadas em ensaios; algumas foram registradas
provavelmente com intuito de ajudar a memoria. Formas variadas de organum sdo
desenvolvidas até o termo discante passar a referir um estilo em que se canta uma
quantidade similar de notas em cada voz (de uma a trés notas na parte aguda para cada
nota na parte grave) enquanto o organum referia outro estilo em que a voz superior canta

grupos de notas de duracgdes variadas acima de cada nota da voz inferior, que, por sua
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vez, move-se muito mais lentamente do que a voz superior. O Moteto, que se tornou uma
das formas polifénicas mais importantes até metade do século XVIII, surgiu no século
XI1I neste contexto de desenvolvimento da polifonia, emprestando sec¢des polifénicas de
discante e aplicando novo texto poético a voz superior, gerando camadas multiplas de
empréstimo ao ornamentar com palavras um material que ja € uma ornamentacdo musical
do canto original (GROUT; BURKHOLDER; PALISCA, 2019, p.80-97; FLOTZINGER,
2001, p.1-5).

Desenvolvimentos posteriores deram origem a pratica de retrabalhar polifonias,
substituindo vozes de determinadas se¢des ou recompondo livremente. Em alguns casos
uma voz extra poderia ser adicionada, o que continuou sendo uma forma de retrabalhar
até o século XV. Alguns manuscritos continham diversas montagens polifonicas
alternativas para a mesma passagem, de forma que a performance litargica poderia se dar
em diferentes concatenacdes de vozes além do canto. Esses procedimentos ilustram um
contexto em que a masica polifénica existente formava uma reserva comum para ser
retrabalhada. (BURKHOLDER, 2001, p.12-13; GROUT; BURKHOLDER; PALISCA,
2019, p.97).

A concep¢do medieval de mdsica encorajava 0 empréstimo, uma vez que
aparentemente ndo havia um senso de propriedade ou deferéncia para a masica original
que impedisse ou desencorajasse 0 processo de reutilizar mdsica pré-existente. A
renovacdo nesta cultura se deu utilizando o que vinha da tradi¢éo, pelo fluxo constante de
novas musicas a partir de musicas antigas (BURKHOLDER, 2001, p.13-14).

2.4.2 Foco na manipulacéo habil do material musical

J& no século X1V, ha o crescente reconhecimento da individualidade da autoria,
percebido na tendéncia de escribas e tedricos atribuirem obras a compositores especificos
em manuscritos musicais e tratados. Nos motetos da Ars Nova, 0s cantos sao apresentados
em isorritmia, técnica que codifica padrdes ritmicos repetidos e segmentos melodicos.
Dessa forma, ha o uso sistematico de material emprestado para criar estruturas musicais
abstratas. Como era comum as estruturas ritmicas serem complexas, as pecas se tornavam
altamente individuais em estrutura e propor¢cdo. Compositores usavam motetos
especificos como modelo emulando suas estruturas para criar algo novo, o que se torna a

primeira manifestacdo da tradicdo, que dura até hoje, de usar uma obra especifica como
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modelo para uma nova. Os compositores estavam comecgando a imitar outros aspectos de
uma masica além de suas melodias e reconhecendo que a individualidade de uma peca
em particular criada por um compositor especifico merecia ser emulada, o que sugere
uma mudanca radical no senso de autoria:
Deste ponto em diante, o estudo do empréstimo musical é marcado pelo
contraste, nem sempre facil de mapear, entre 0 uso de material que é de
propriedade e disponibilidade coletiva, e a emulacdo de ideias que estdo

associadas a um compositor ou obra especifica18 (BURKHOLDER, 2001,
p.14).

A utilizacdo de cantos litargicos pré-existentes para a criacdo de musica continua
no periodo compreendido como Renascenca, mas, a partir do inicio do século XV, a
musica emprestada € comumente usada na parte superior e ndo mais como tenor da
composicdo. O material emprestado passa a ser usado como melodia e ndo mais como
fundacdo, sendo apresentado em paréafrase: alterada e embelezada sem obscurecer o
contorno e o fraseado originais. “Retrabalhar melodias existente através da parafrase se
tornou caracteristico da Renascenca e continuou como um método proeminente de
empréstimo musical desde entao”'® (BURKHOLDER, 2001, p.16).

Nesse periodo se consolida um marcante processo de unificagdo musical das
partes do Ordinaria da Missa, em que um mesmo material musical emprestado,
monofodnico ou polifnico, passou a ser utilizado nos cinco elementos principais - Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei — resultando em uma obra chamada ciclo de missa
polifénica ou simplesmente missa. Inicialmente, os musicologos consideraram que a
utilizacdo do mesmo material musical para todas as partes buscava garantir que elas
estivessem inter-relacionadas musicalmente, mas atualmente se considera que o uso de
uma masica especifica na composi¢do de uma missa esta relacionada ao seu significado,
adequando-se a uma observancia religiosa especifica, instituicdo ou santo; homenageando
um patrono; ou transmitindo os significados ao fazer alusdes as palavras originais do
material emprestado no contexto da missa. No estudo desse repertorio, sao reconhecidos
quatro tipos de processo de composi¢do da missa a partir de masica pré-existente. No

século XV surgem: 1) a “Missa Cantus-Firmus”, que usa a mesma fonte monofonica

18 «“The study of borrowing is marked from this point onward by the contrast, not always easy to map,
between use of material that is collectively owned and available and emulation of ideas that are identified
with a particular composer or work.”

19 «“Reworking existing melodies through paraphrase became characteristic of the Renaissance and has
continued as a prominent method of borrowing ever since (...)”
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como cantus firmus em todos os movimentos (normalmente um canto litargico); 2) a
“Missa Cantus-Firmus / Imitagdo”, que retira o seu cantus-firmus de uma das vozes de
uma fonte polifénica (normalmente o tenor), mas também pega emprestado em alguma
medida de todas as vozes do modelo polifonico; no século XVI surgem e passam a
prevalecer: 3) a “Missa Parafrase”, que pega emprestado de uma fonte monofbnica para
algumas ou todas as vozes da composi¢ao; 4) e a “Missa Imita¢do”, que pega emprestado
de um modelo polifénico para todas as suas vozes, mas nenhuma voz é usada por inteiro
como cantus firmus (GROUT; BURKHOLDER; PALISCA, 2019, p.173-9 e p.201-3).

Para tratar da musica secular desse periodo, Burkholder considera:

A importancia do canto litrgico e uma longa tradicéo de basear novas obras
em musica existente podem explicar parcialmente a centralidade do
empréstimo na musica sacra do Renascimento. No entanto, o0 empréstimo em
suas diversas formas é quase tdo onipresente em repertérios seculares,
sugerindo que isso fazia parte do conceito basico e da pratica da musica no

periodo?® (BURKHOLDER, 2001, p.26).

Considerando o repertério secular, ¢ comum na polifonia alema a utilizacdo de
melodias existentes como cantus firmus e a adi¢do de duas ou trés vozes independentes.
No repertorio da chanson existem de forma abundante diferentes versdes polifnicas
baseadas em uma mesma melodia ou texto, algumas constituindo-se da adi¢éo de linhas
de contraponto a melodia existente e outras sendo chansons polifonicas retrabalhadas.
Algumas chansons foram adaptadas dezenas de vezes através de estratégias variadas. Os
propositos para se retrabalhar essas musicas podem ter sido diversos, como a atualizagdo
de uma obra antiga, a possibilidade de apresentar uma mdusica familiar e apreciada com
uma nova roupagem ou a demonstracdo de habilidade composicional através um modelo
bem conhecido. Parece provavel que a imitacdo de uma chanson modelo fosse uma forma
frequente de instrugdo composicional e que a tendéncia de retorno aos mesmos modelos
indica um engajamento consciente e competitivo com a tradig&o na busca de formas novas
e individuais de tratar material musical comum. Diferentemente do que se tornou padréo
nos séculos XIX e XX, quando a invengdo de melodias e estilos passaram a ter o0 maior

valor, musicos da Renascenca parecem ter considerado a capacidade de retrabalhar um

20 «“The importance of liturgical chant and a long tradition of basing new works on existing music may
partly explain the centrality of borrowing for sacred music in the Renaissance. Yet borrowing in various
forms is almost as pervasive in secular repertories, suggesting that it was part of the period's basic concept
and practice of music.”
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material musical existente como prova de habilidade composicional e inventividade
(BURKHOLDER, 2001, p.26-27).

A chanson continuou a ser retrabalhada através do século XV1 e uma parte disso
é devido a demanda de publicacdo para amadores. Pecas escritas a quatro partes poderiam
ser transformadas em versGes com menos vVOzes ou para voz e instrumentos. Pegas eram
publicadas repetidamente e era comum que ndo houvesse atribuigcdo de autoria. Tanto a
frequéncia do reuso das musicas quanto da falta de atribuicéo sugere uma cultura musical
que retrabalhava pecas para fins praticos, como uma nova condicdo de performance que
tivesse outra funcdo ou outro grupo instrumental, e na qual a percepc¢éo de propriedade
sobre a musica estaria tanto ou mais no usuario dela do que no seu originador
(BURKHOLDER, 2001, p. 27).

Géneros baseados em citacdo se desenvolveram durante a Renascenca com
propdsito humoristico ou de demonstracdo de virtuosismo técnico, nos quais reconhecer
0 material citado fazia parte do jogo na escuta. O quodlibet teve as suas primeiras
publicacdes na Alemanha no século XV, fazendo referéncia a um tipo de debate
académico que na Alemanha se tornou uma parddia humoristica, “apresentando listas
ridiculas de itens vagamente combinados sob um tema absurdo” (MANIATES;
BRANSCOMBE; FREEDMAN, 2001). Havia o formato homofonico, em que colagens
de citagcOes se sucediam e 0 acompanhamento das outras vozes nao trazia citagoes, e 0
formato polifénico, em que duas ou mais vozes com melodias completas ou colagens de
citacbes eram combinadas polifonicamente. Outros paises também tiverem estilos
analogos: Fricassée (Franga), Misticanza ou Messanza (Italia), Ensalada (Espanha) e
Medley (Inglaterra).

E do inicio do século XIV os primeiros registros de uma pratica instrumental
analoga ao tipo de recriacdo que chamamos atualmente de arranjo ou transcricdo. As
intabulacBes surgem como pecas de teclado com uma notagdo que relne todas as vozes
de uma composicéo tanto quanto for possivel. Elas provavelmente se originam como uma
realizacdo para performance, uma vez que a musica vocal era notada em partes separadas
para cada voz, dificultando bastante a leitura do resultado total da polifonia. Um
instrumentista que fosse fazer parte de uma performance vocal necessitaria preparar uma
notacdo especifica para conseguir tocar. Contudo, ja nas primeiras intabulacbes de que
temos registro, h4& uma concepcdo indubitavelmente instrumental, com floreada
elaboracdo da voz superior, 0 que continuou sendo uma caracteristica desse tipo de

arranjo. De forma geral, essas pecas sempre retrabalham o original em maior ou menor
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grau, havendo casos em que uma melodia lirica se torna um moto perpétuo em estilo
tecladistico. Com mudancas da técnica instrumental e da construgdo do alatde no século
XV, instrumentistas de cordas dedilhadas comegaram a tocar masica polifonica, incluindo
arranjos de missas, motetos e musica secular. As intabulac6es para alaude e vihuela eram
escritos em tablaturas e comumente faziam adaptacbes para superar limitacdes
instrumentais, como a redistribuicdo ou a omissdo de notas para permitir que fossem
tocaveis e a ornamentacdo melddica para suprir a falta de sustentacdo sonora dos
instrumentos. Contudo, além deste ter sido um espaco de manifestacdo criativa dos
musicos e de seus estilos proprios, o desenvolvimento da técnica de intabulacdo fez
muitas pecas passarem a usar o modelo original como veiculo de comentério e elaboracéo
musical, transformando-se em exibicOes virtuosisticas da técnica de variacdo (BROWN,
2001; WOLFF, 2003; BOYD, 2001).

Outro tipo de arranjo de polifonia para o alaiude, no qual ele é utilizado como
acompanhamento, foi importante na preparagdo do novo estilo monddico que surgiu no
final do século XVI. Existem numerosos arranjos de polifonias nos quais todas as vozes,
exceto a mais aguda, sdo transcritas para o instrumento, o que resulta em uma cancao solo
com o0 acompanhamento de alatde (BOYD, 2001, p.4).

Com a introducdo da impressdo de masica e uma disseminagdo mais ampla de
instrumentos musicais, o seéculo XVI teve uma grande proliferacdo de intabulacGes, uma
vez que o contexto permitiu aos editores publicarem grandes quantidades de mdsica para
instrumentos de teclado, assim como para aladdes, vihuelas, guitarras, citaras e outras
cordas dedilhadas (BROWN, 2001; BOYD, 2001).

Outros géneros de musica instrumental da Renascenca também foram baseados
em grande parte no uso de mdusica pré-existente. A canzona surgiu no século XVI e
denotava um arranjo de uma cancao polifonica, normalmente uma chanson francesa, uma
vez que o arranjo de musica italiana era normalmente denominado frétola ou madrigale.
Por volta de 1600 surgiram as primeiras canzonas independentes de modelos vocais,
pavimentando um caminho para o género se tornar em grande parte uma forma
independente de musica para teclado (CALDWELL, 2001).

A musica para danga também poderia ser criada com material emprestado e era
comum que fosse improvisado sobre uma base melodica. “Diversos manuscritos do
século XV contém dancas, geralmente na forma de linhas de tenor sobre as quais os
instrumentos agudos improvisariam” (GROUT; BURKHOLDER; PALISCA, 2019,

p.260). J& as publicacbes do século XVI d&o indicios de como era a pratica de
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performance improvisada, tanto na ornamentacéo da linha melddica quanto na adi¢ao de
partes do contraponto. A basse danse foi a principal danca de corte no final da Idade
Média e na Renascenca, e muitos dos tenores dessas dancas vinham de tenores das
chansons polifénicas (HEARTZ; RADER, 2001). Havia também dancas com estruturas
harmonicas caracteristicas como o passamezzo, que era baseada principalmente em dois
tipos de progressdes, além de suas convencOes estilisticas vinculadas a pratica de
performance (padrdes métricos, tons de referéncia, gestos melddicos e ritmicos), e esse
material era usado para estruturar composi¢cdes (GERBINO; SILBIGER, 2001b).

Contudo, o tipo mais significativo de uso de mdsica pré-existente na criacdo de
masica instrumental foi um novo género de variagBes. Embora a ideia de variar um
material emprestado seja quase intrinseca a propria ideia de emprestar, pecas concebidas
como conjuntos de variagdes comecgaram a surgir no seculo XV|I, especialmente na Italia,
Espanha e Inglaterra, em obras para alatde, vihuela e teclado. Os conjuntos de variacfes
italianos e espanhois eram normalmente baseados em padrBes de baixo ou estruturas
harmonicas que eram usadas comumente para improvisagdo. No entanto, entre o fim do
século XVI1 e o inicio do XVII, compositores ingleses para virginal como Bull e Byrd ja
produziam diversos tipos dessas pecas, como variacbes sobre padrdes de baixo
tradicionais, variagOes sobre cantus firmus, variacdes melddicas sobre cangdes populares
e fantasias sobre motivos emprestados. Conforme argumenta, Burkholder: “Escrever
variacdes sobre um tema emprestado continua sendo um dos usos mais proeminentes do
empréstimo musical até os dias de hoje; na verdade, é tdo comum que raramente é
considerado como um tipo de empréstimo”?* (BURKHOLDER, 2001, p.30).

A partir de 1600, entrando no periodo Barroco, diversas formas de uso de musica
pré-existente declinaram significativamente, apesar de compositores do inicio do periodo,
como Monteverdi e Frescobaldi, terem dado continuidade a préticas estabelecidas de
empréstimo musical. Passou a ser menos comum que composi¢Ges usando textos
litirgicos em latim trouxessem o canto original, uma vez que o estilo musical barroco se
diferenciava radicalmente das melodias e procedimentos modais. Além disso, havia um
foco na declamac&o e na expresséo proprias do texto, seja sacro ou profano, que fazia os
masicos buscarem solugdes composicionais individuais para cada texto e ndo mais
aquelas trazidas pela tradicdo. Compositores ndo pararam de imitar uns aos outros, porém

se tornou mais comum pegar emprestado estilos e convencdes ao invés de melodias e

2L “\\riting variations on a borrowed theme remains one of the most prominent uses of musical borrowing
down to the present day; indeed, it is so common that it is seldom thought of as a kind of borrowing.”
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complexos harménicos. Como exemplos, temos a tradicdo de lamentos sobre um
tetracorde descendente em ostinato, as aberturas nos moldes de Lully e os concertos nos
moldes de Corelli e Vivaldi: uma vez que padrdes, estilos e convengdes se estabelecem,
0s posteriores empréstimos retirados de obras especificas passam a ser dificeis de serem
tracados (Ibidem, p.31).

No entanto, o empréstimo musical ainda era frequente no barroco e acontecia em
trés campos principais: 1) musicas baseadas em padrfes de baixo ou esquemas
harmonicos; 2) géneros baseados propriamente no empréstimo musical; e 3) musicas
existentes retrabalhadas para novos propositos, sendo elas do proprio compositor ou de
outros (Ibidem, p.31).

Padrdes de baixo e melodias do século XVI continuaram a ser usados junto com
0S novos que entraram no repertdrio das dancas, das variaces e de outras adaptacdes
vocais e instrumentais. A estrutura da folia, que foi uma danca muito popular em Portugal
no final do século XV, foi usada no barroco?? para basear cangdes, dancas e conjuntos de
variac@es, tendo duas versdes: uma inicial e outra derivada desta a partir da decada de
1670 (GERBINO; SILBIGER, 2001a). A chaconne se estabeleceu como um género
normalmente usado para desenvolver variagcdes sobre uma estrutura harménica cadencial
curta, em que uma unidade da estrutura leva diretamente a préxima. Com métrica ternaria
na maioria das vezes, ela surgiu como uma danga associada aos servos e escravos na
américa espanhola, inicialmente condenada por seus movimentos sugestivos e textos
zombeiros. Um género muito similar é a passacaglia, que se origina na Espanha a partir
de pequenas sec¢Bes improvisadas em que 0s guitarristas tocavam entre as estrofes de uma
cancdo, na forma de uma curta progressdao harmonica cadencial. A distingdo entre a
chaconne e a passacaglia pode ser percebida quando ambas sdo contrastadas em um
mesmo conjunto de pecas. Porém, isoladamente, a distingdo no decorrer do tempo fica
muitas vezes a cargo das tradi¢Oes locais ou de preferéncias individuais?. Os primeiros
exemplos escritos de chaconne e passacaglia surgem com finalidade claramente
pedagdgica, por meio de férmulas ritmicas e harmdnicas para guitarra em diversas

tonalidades. Combinados com as musicas desses géneros que sobreviveram em notagéo,

22 Ha também usos posteriores da folia: Rhapsodie espagnole de Liszt (1863), Maskarade de Carl Nielsen
(1906) e Variacbes sobre um Tema de Corelli op.42 de Rachmaninoff (1932) (GERBINO; SILBIGER,
2001a). O verbete citado traz uma lista ampla de composicGes baseadas na folia. O Site de partituras IMSLP
— Pretrucci Musical Library também apresenta uma lista:
https://imslp.org/wiki/List_of_compositions_with_the_theme_%22La_Follia%22

23 Ver Passacaglia and Ciaccona: Genre Pairing and Ambiguity from Frescobaldi to Couperin
(SILBIGER, 1996).
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isso indica uma tradicdo de improvisar novas realizacbes para formulas familiares
(SILBIGER, 2001a; SILBIGER, 2001b).

Dos géneros baseados em empréstimo, ressalto as variagoes, 0s corais e 0s géneros
de citacdo. Por mais que muitas variacGes tenham sido escritas com material original e
novas formas de variagdes tenham emergido, materiais emprestados continuaram a ser
usados, incluindo variacdes melddicas para teclado sobre cangdes seculares. O uso de
cantos em latim decresceu, mas composicdes baseadas em corais se proliferaram na
Alemanha luterana. Diversas formas e géneros vocais e para 6rgdo se desenvolveram a
partir dos corais. Ja& 0s géneros baseados em citacdo como o quodlibet e o medley
continuaram durante o periodo, assim como géneros de teatro cdmico como comédie en
vaudevilles franceses e a ballad opera na Inglaterra e nos Estados Unidos, que
aproveitavam melodias familiares e incluiam novos textos (BURKHOLDER, 2001, p.32-
35).

Contudo, é o costume de reusar ou retrabalhar musicas inteiras, proprias ou de
outros compositores, que mais se distancia das concepcoes sobre autoria e originalidade
que se estabeleceram no século XIX. Nos séculos anteriores, as musicas eram criadas para
circunstancias especificas e, por isso, musicas que nao fossem adaptadas para uma nova
ocasido poderiam nunca mais serem ouvidas novamente, o que fazia com que 0s
compositores se sentissem livres para reusar ou retrabalhar as suas musicas para um novo
propdsito, ocasido ou audiéncia (BURKHOLDER, 2001, p.35). As composi¢des ndo
eram consideradas criacdes fixas e independentes de suas muitas performances possiveis,
ndo era comum para a época a repeticdo de uma composi¢cdo completa em performances
dedicadas a ela. Pensava-se a repeticdo de uma musica mais como a possibilidade de
maultiplos usos de seus temas e partes em diferentes ocasides. Um compositor como Bach
tinha boas razGes para assumir que seus sucessores ndo iriam fazer performances de suas
composicdes e que elas seriam deixadas de lado quando ele morresse (GOEHR, 1992,
p.185-7).

Compositores adaptavam obras de outros por razées similares, permitindo que as
masicas fossem retrabalhadas para novas situagdes, como renovar o estilo de uma peca
secular para que pudesse ser usada em um contexto sacro. A concepgéo geral quanto ao
empréstimo de material musical € comparavel ao uso de expressdes da linguagem, sobre
as quais ndo se pressupde uma singularidade especifica ou uma propriedade que a
delimite. E como se os musicos pudessem usar qualquer expressdo quantas vezes

desejassem, limitados somente pela adequacdo do material a ocasido e ao texto para o
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qual a musica seria feita. Coreli adaptou temas de Operas de Lully para as suas sonatas;
Bach usou temas de Vivaldi, Albinoni, Corelli e Legrenzi; e Mattheson ndo critica Handel
ao reconhecer que ele usou uma melodia sua em mais de uma composigéo posterior. Esses
exemplos ndo sdo excepcionais, eles ilustram que reutilizar musicas era simplesmente
parte do que era considerado compor musica (GOEHR, 1992, p.181-5).

Alaudistas e tecladistas continuaram transcrevendo e recompondo pecas vocais
para seus instrumentos, como os diversos arranjos de pecas vocais encontrados no
Fitzwilliam Virginal Book. Além disso, 0 aumento do interesse em musica instrumental
que caracteriza o periodo barroco surgir pela primeira vez arranjos que ndo envolvessem
musica vocal. Transcricdes de um meio instrumental para outro foram realizados
especialmente no periodo de ascensdo e disseminacdo do género concerto. Francesco
Geminiani arranjou a sua propria musica para cravo e adaptou sonatas de Corelli para
concerti grossi; Charles Avison transformou sonatas para cravo de Domenico Scarlatti
em concertos para cordas; J.G. Walther e J.S. Bach adaptaram concertos de Albinoni,
Torelli, Telemann, Vivaldi e de outros para cravo ou 6rgdo, uma vez que 0 concerto
italiano era particularmente admirado na corte ducal de Weimar, onde os musicos
trabalhavam. Em 1689, J. H. d’Anglebert, musico da corte de Luiz XIV, publicou
transcri¢des para cravo de composi¢Oes orquestrais de Lully, incluindo um dos géneros
orquestrais mais proeminentes da época, a abertura francesa®*, sendo a primeira vez que
se encontra esse tipo de musica como uma peca para teclado (BOYD, 2001, p.4-5;
GOLLNER, 1970).

Operas reencenadas com cantores diferentes em cidades diferentes poderiam ter
arias trocadas pelos solistas para incluir outras que eles conhecessem melhor, criando um
certo grau de pastiche. Criar pastiches juntando arias de diferentes compositores e
adaptando-as para um libreto era um costume comum entre produtores. Compositores
poderiam retrabalhar musicas também com um objetivo competitivo (demonstrando
habilidade) ou como forma de absorver um novo estilo (BURKHOLDER, 2001, p.36).

Havia a nog&o de imitagdo correspondendo a ideia de superar o modelo adotado,
melhorando-o segundo as concepc0es estilisticas da época (HAYNES, 2007, p.138-40;
BURKHOLDER, 2001, p.36). Essa forma de copiar envolvia a imitagdo do estilo

composicional, assim como 0 uso e a recomposic¢ao de melodias e estruturas musicais.

24 «Pieces de Clavecin / Composée par J. Henry d’ Anglebert ...” inclui a abertura da 6pera Cadmus et
Hermione, além de outras musicas de Lully (pagina 25). Disponivel em:
https://imslp.org/wiki/Pi%C3%A8ces _de_clavecin_(D'Anglebert%2C Jean-Henri)
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https://imslp.org/wiki/Pi%C3%A8ces_de_clavecin_(D'Anglebert%2C_Jean-Henri)

“Essas praticas eram uma forma aceita de modelar sua propria musica com base na de um
mestre do passado”® (GOEHR, 1992, p.181). Compositores barrocos tinham interesse
em serem reconhecidos por suas inovacgdes e desejavam crédito por suas composicoes,
mas raramente reivindicaram autoria musical sobre um material que foi retrabalhado por

outros.

“(...) [A] musica era valorizada por sua utilidade como entretenimento, como
acompanhamento para adoragcdo ou como meio expressivo para um texto, em
vez de ser vista como uma arte praticada por si s6. Mais artesdo do que artista,
era esperado de um compositor deste periodo que criasse musica apropriada

que fosse fresca, mas ndo necessariamente original26 (BURKHOLDER,
p.36).”

2.4.3 Emergéncia da obra de arte musical

Na transicdo do século XVIII para o XIX, ocorrem mudangas conceituais e
filoséficas que colocam a originalidade e a genialidade no cerne do discurso sobre o
processo criativo. A atividade musical deslocou a atengéo de uma perspectiva funcional
da performance musical para um foco no fato de que obras musicais estavam sendo
criadas. 1sso mudou a forma como os musicos pensavam sobre masica, afetando as suas
expectativas e ideais sobre condicBes basicas de suas praticas (GOEHR, 1992). Nesta
nova perspectiva, a continuidade e a coletividade de uma tradi¢cdo sustentada pela
imitacdo de modelos exemplares sdo substituidas pelo individualismo e a valorizacéo da
inspiracdo. Ja no inicio do século XIX, a criacdo de novas melodias e de novos efeitos
substitui o prestigio que a manipulacdo habil do material musical tinha anteriormente, o
que causa um grande impacto nos usos de musica pré-existente (BURKHOLDER, 2001,
p.37).

A Ultima parte do século XVI11 pode ser vista como uma transicao entre as antigas
praticas de empréstimo musical e as novas que iriam se estabelecer. Os pastiches de dpera
continuam somente até o inicio do século XIX. As variaches sobre baixo ostinato
praticamente desapareceram e passaram a predominar as variacbes melddicas que
apresentam o tema no inicio e preservam a harmonia em cada variacao (algumas vezes
com mudangca para a tonalidade homénima menor nas varia¢fes centrais). J& 0s arranjos

e transcrigdes para instrumentos atravessam esse periodo e continuam sendo produzidos,

%5 “These practices were an accepted way of modelling one's own music upon that of a past master.”

26 <(...) music was valued for its usefulness as entertainment, as accompaniment to worship or as expressive
vehicle for a text, rather than as an art practised for its own sake. More artisan than artist, a composer of
this time was expected to provide appropriate music that was fresh but not necessarily original.”
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incluindo excertos de Opera arranjados para grupos de sopro e transcri¢des de pecas de
conjuntos instrumentais para o teclado. (Ibidem, p.37-38).

Compositores ainda retrabalhavam suas musicas eventualmente e a imitagdo de
modelos continuou sendo realizada, especialmente como meio de instru¢do. Contudo,
empréstimos extensivos nesse periodo s6 ocorrem no caso de iniciantes, como, por
exemplo, os primeiros concertos para teclado de Mozart (Ibidem, p.38).

Entre os tipos de reutilizacdo de material pré-existente que emergiram nesse
periodo e continuaram no seculo XIX, podemos considerar os arranjos de cangdes
consideradas folcloricas e o uso de parafrases dessas melodias folcloricas como temas
instrumentais, possivelmente para criar uma atmosfera popular ou causar uma impressao
nacional. Temos também os primeiros exemplos do uso de citagdo em Gpera ou em musica
programatica para representar a performance de musicas especificas durante a narrativa
(Ibidem, p.38-39). Além disso, inicia-se nesse periodo uma tradicdo de reorquestracdes
de musica antiga para trazé-las para os recursos orquestrais e o gosto da época (BOYD,
2001).

A partir do século XI1X, a musica passa a ter um status superior e se torna uma
atividade com valor em si mesma. O compositor agora é reconhecido como um artista
com caracteristicas criativas individuais e propriedade sobre suas obras, diferente da visao
anterior de um artesdo com a capacidade de fornecer masica apropriada para um evento
especifico. Isso marca a emergéncia do “conceito de obra musical” como regulador da
pratica musical, conceito este com ampla e duradoura influéncia, cuja caracteristica
central € a perspectiva de que as obras musicais sdo criagdes individuais e entidades
abstratas independentes de suas performances. As musicas passam a ser criadas ndo para
uma performance especifica, mas com a perspectiva de serem performadas em diversas
ocasides, na forma definida pelo compositor através de uma partitura que passou a incluir
cada vez mais detalhes. A nova autoridade do compositor se traduziu numa demanda de
que suas instrucdes fossem seguidas estritamente. Assim, as obras adquiriram no discurso
um aspecto de intocabilidade (GOEHR, 1992).

Diversos conceitos subsidiarios sustentam esse ideario ao mesmo tempo em que
sdo frutos dele, como a emergéncia do canone de repertorio e a separagdo cada vez mais
estrita entre composicdo e performance. O canone com uniformidade internacional,
enquanto uma moldura para um repertério permanente de classicos, emerge no periodo
de 1800 a 1870, ganhando forte autoridade em termos de estética e critica para tornar-se

estavel a partir de 1870. Isso provoca a clara separacéo entre a musica de arte e a musica
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popular, estabelecendo uma hierarquia de géneros musicais muito mais sistematica?’
(WEBER, 1999). A separacao entre composi¢édo e performance considera que a primeira
atividade é criativa e a segunda reprodutiva, 0 que provoca a necessidade de um cédigo
de conduta baseado na fidelidade as intencGes do compositor, expressas na partitura da
obra musical (DOMENICI, 2013)%,

As novas concepcdes sobre arte e musica sdo acompanhadas de transformagdes
sociais com grande influéncia no fazer musical, como a consolidacdo do concerto publico,
a proliferacdo das orquestras, 0 mercado crescente de partituras e o aumento do nivel
geral de conhecimento sobre musica (BURKHOLDER, 2001). Ao mesmo tempo que tais
processos permitem ao compositor usufruir de um recém-conquistado direito de autoria
sobre as suas criacGes, também faz emergir uma demanda pelo contato com obras
relevantes e de sucesso, tanto através de performances de versdes dessas musicas, quanto
pelo consumo doméstico delas. Em ambos os casos, isso se dava principalmente através
do piano.

Embora o reuso aberto de musica passe a ndo ser mais aceito da mesma forma
nesta perspectiva que valoriza a originalidade, isso ndo significa que o empréstimo
musical deixe de ocorrer. De maneira geral, a ideia de compor mdsica deixa de
contemplar o reaproveitamento de material que ja existe, especialmente da autoria de
outros masicos. Mas, uma vez que o interesse de usar musica pré-existente continuou
existindo, ele foi acomodado através de uma distin¢do entre dois tipos de composi¢ao:
“original” e “derivativa”. “Além da composi¢do de obras originais, novas atividades
surgiram, concebidas sob a bandeira de criar vers@es de obras pré-existentes. Transcricao,
orquestragao e arranjo foram os nomes dados a essas atividades” (GOEHR, 1992, p.222).

Ainda que o uso de musica pré-existente seja uma caracteristica das composicoes
derivativas, ha também usos que ocorrem nas consideradas composi¢es originais.
Assim, no século XIX, ha dois tipos de empréstimo musical: 1) um conjunto de usos que
estd presente nos estilos propriamente baseados em retrabalhar musicas, mais associado
com necessidades de performance — como o repertdrio de solistas, de grupos musicais e

a musica doméstica — muitas vezes decorrente da popularidade de certas musicas ou 0

27 “Chamber music, focused on the quartets of Beethoven, had become accepted as its pinnacle, followed
by the symphony, the concerto, and then lesser genres such as the overture and the suite, and finally popular
genres-waltzes, sentimental songs, marches-that were marginal to the formal concerts in which works from
the classical music tradition were performed.” (WEBER, 1999, p.354).

28 \/er A Performance Musical e o Género Feminino (DOMENICI, 2013) para o paralelo que existe entre
0s papéis de compositor e de intérprete e o cddigo social de conduta para marido e mulher no casamento
burgués do século XIX.
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interesse na popularizacao delas; 2) um conjunto de usos que ocorre nas obras musicais
consideradas originais, oriundo da forma como 0s compositores interagiram com a
tradigdo e com o seu meio cultural. Comecemos com o primeiro tipo de uso.

A queda no custo de producédo de instrumentos, especialmente do piano, permite
que a pratica domeéstica de musica se propague. O desenvolvimento do piano como
instrumento capaz de simular formagdes instrumentais fez com que muitas pessoas
tivessem o primeiro contato com as novas musicas através de versdes para piano a duas
ou a quatro maos. Emerge entdo um mercado de musica para amadores que proporciona
arranjos de musicas, especialmente dos temas favoritos de 6pera (BURKHOLDER, 2001,
p.40-43).

Os arranjos alimentavam também o repertério de pianistas profissionais,
normalmente no formato de parafrases virtuosisticas de arias famosas ou reunindo partes
de uma dpera no desenvolvimento de uma peca. Entre 1830-70, as fantasias para piano
baseadas em temas de 6pera dominaram os programas de concerto e 0 género s6 saiu do
gosto na virada do século XX (SUTTONI, 2002). Como esse tema das transcrigdes para
piano € central para este trabalho, ele serd aprofundado a seguir neste capitulo.

Uma grande variedade de arranjos de partes de Opera e outros repertorios também
era destinada a bandas de sopros e orquestras de danca, possuindo uma amplitude de
abordagens que ia da transcricdo literal a parafrase livre. O pot-pourri era muito popular,
tanto para piano quanto para esses conjuntos musicais, tratando-se de uma selecédo de
melodias de uma ou mais éperas (ou outro género) que eram agrupadas em uma mesma
peca e conectadas por transicdes (BURKHOLDER, 2001, p.40).

A expansdo da orquestra e de suas possibilidades de colorido sonoro no século
XIX também incentivou a recriacdo de instrumentacGes para musicas do passado (BOYD,
2001). Isso ja acontecia no século anterior e continuou até ser deixada de lado na metade
do século XX, com o surgimento do interesse pela reconstrucdo da sonoridade da época
da composicao da peca.

O uso de mdasica pré-existente que acontece nas musicas criadas como obras
originais assume algumas caracteristicas a partir desse periodo. O campo das fontes que
passaram a influenciar os compositores se expandiu com 0 crescente interesse no
nacionalismo, exotismo e historicismo. A emergéncia do canone de repertorio fez com
que musicas contemporaneas fossem apresentadas lado a lado com musicas de outras
épocas, expandindo para a histéria a possibilidade de fontes de empréstimo. Ao reviver o

repertorio de Bach e outros repertérios antigos, alguns estilos foram revisitados, assim
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como os corais voltaram ser usados como material, como trés das Seis Sonatas para 6rgédo
op.65 de Mendelssohn (1844-5) que incorporam corais, 0s preludios corais de Brahms
(1896) e as fantasias corais de Max Reger (1898— 1900) (BURKHOLDER, 2001, p.39).

O interesse romantico na idealizacdo da pessoa comum fez musicas regionais
serem emprestadas ou terem seus estilos referenciados. Musica considerada folclérica
(seja por citagdo ou por evocacdo estilistica) e melodias nacionais foram atrativas
inclusive pelo poder programético: elas sdo capazes de evocar uma atmosfera e criar
significados, seja ao referenciar o texto que a melodia da cangéo carrega, seja por causa
do significado que essas musicas tém para a tradicdo ao serem emblematicas. As melodias
folcléricas tém um efeito nacionalista ou exdtico, dependendo se o compositor esta
usando material de sua propria cultura ou de outra. No inicio do século foi mais comum
0 uso sem referéncia nacionalista, como o de Beethoven, que, assim como Haydn,
empregou principalmente can¢des britanicas ou irlandesas. Liszt, por outro lado, utilizou
tanto a masica da sua terra, marcando a sua identidade cultural, quanto temas nacionais
de diversos paises da Europa nos quais tocou. J& compositores ativos no final do século
XIX se concentraram em cancdes ou referéncias estilisticas da sua propria nagcdo, como
Smetana, Dvofak e Jana¢ek da atual Republica Tcheca®. E interessante notar que os
compositores usaram empréstimos a partir de fontes musicais que estavam fora da préatica
musical hegeménica da época como forma de construirem seus estilos e serem,
paradoxalmente, originais ao criar uma mdsica diferente a partir de um material
emprestado (Ibidem, p.39-43).

Considerando o nacionalismo do século XIX, o uso de empréstimos foi muito
presente, uma vez que tematizar o passado da nacéo e demonstrar a cultura popular séo
as principais estratégias para ser nacional. Além da possibilidade de usar um libreto
nacionalista no caso das Operas, a musica instrumental empregou estratégias como: 1) a
utilizacdo de melodias e dangas com referéncias nacionais (normalmente acompanhadas
de titulo e notas de programa que explicitam a referéncia), 2) a expressdo de uma
significacdo concreta (musica programatica) como o caso da suite orquestral M4 vlast de
Smetana e 3) a utilizagéo de formas que pudessem criar um fluxo de temas, melodias e

evocacdes, 0 que inclui a suite, a abertura enquanto forma autdbnoma, e a rapsédia. Ao

2 Contudo, as caracteristicas da musica tcheca ndo se resumem ao uso de melodias folcléricas ou a
evocacao estilistica, ndo podendo ser definidas somente por caracteristicas musicais analiticamente
identificadas. Essa mdusica, como em outros estilos nacionais, é imbuida de uma sensibilidade
compartilhada e autoproclamada entre compositores, manifestando-se em muitos casos como um “subtexto
programatico para obras musicais” (BECKERMAN, 1986).
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passo que toda a Europa passou cada vez mais a compartilhar uma linguagem musical,
um conjunto de ferramentas de criagdo e um sistema de géneros musicais, a masica de
concerto foi se estabelecendo como uma série internacional de convengdes. Nesse
cenario, tanto a personalidade de um musico como celebridade quanto o status candnico
da musica classica atraem o foco do interesse publico e permitem gue o compositor se
torne, dentro desse sistema artistico transnacional, um porta-voz de sua na¢do em
particular. Assim, paradoxalmente, a padronizacédo internacional na masica europeia abre
espaco e da projecdo para as expressdes nacionalistas com grande influéncia nos
movimentos nacionalistas europeus de forma geral (LEERSSEN, 2014).

Ainda no século XIX, compositores também retrabalharam suas musicas para
adequa-las a novas circunstancias ou para explorar o potencial ainda ndo realizado de
certa ideia musical. Beethoven, por exemplo, usa uma melodia do movimento Finale
Allegretto do ballet Die Geschopfe des Prometheus (As Criaturas de Prometeu, 1800—
01), presente nos violoncelos e baixos, como o tema das Variagdes Eroica para piano
(1802) e do movimento Finale da Sinfonia “Eroica” (1803); também retrabalha o Septeto
op.20 no Trio op.38, 0 Quarteto op.133 (GrofRe Fuge) no op.134 para piano a quatro maos,
entre outros®. Carroll (1978, p.13) considera que as composicdes mais tardias deste
compositor estdo recheadas de “reminiscéncias” de composi¢des anteriores que, embora
em alguns casos possam ndo ser empréstimos conscientes, em outros passam dificilmente
despercebidos, como a similaridade entre 0 movimento lento da Sonata Patética, op.13,
com o movimento lento da Nona Sinfonia, op.125.%!

Além disso, compositores usaram pecas de antecessores como modelo para
estruturar as suas proprias composicdes. Movimentos de sonatas tardias de Schubert usam
como modelo sonatas de Beethoven (EDWARD, 1970); elementos da forma sonata de
Schubert, por sua vez, se tornaram modelo para a forma sonata de Brahms no periodo de
sua “primeira maturidade” (WEBSTER, 1978 e 1979); a Quinta Sinfonia de Beethoven
foi um modelo para a Segunda e a Quinta Sinfonia de Mahler, tanto em termos de

elementos musicais quanto de concepcdo da narrativa (BARRY, 1993).

30 Conferir o Projeto Beethovens Werkstatt, que combina abordagens de critica genética de texto e edigdo
digital de musica para examinar os processos composicionais na obra de Beethoven. “Mddulo 2: Beethoven
como arranjador de suas proprias obras (Modul 2: Beethoven als Bearbeiter eigener Werke)™:
https://beethovens-werkstatt.de/modul-2/

31 Para um estudo focado no reuso de Beethoven de suas proprias obras, ver a tese Beethoven's Re-uses of
his Own Compositions, 1782-1826 (LUTES, 1975).
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As variacdes desse periodo sdo comuns com temas originais, mas muitas variacdes
continuaram sendo criadas com temas emprestados. Em muitos casos, se emprestou de
masicos de periodos anteriores, com as variagdes para piano e orquestra (1827) de Chopin
sobre “La ci darem la mano” de Mozart, e as variacbes de Brahms sobre um tema de
Haydn, op.52a para orquestra e op.52b para dois pianos (ha verdade, um coral usado por
Haydn). Contudo, h& também empréstimos de mdsicos contemporaneos, como o0
Improviso sobre um Tema de Clara Wieck op.5 para piano de Schumann e dois conjuntos
de variagdes de Brahms que usam temas de Schumann, op.9 para piano e op.23 para piano
a quatro méaos. Brahms, por exemplo, escreveu variacdes durante toda a sua vida, sendo
9 variagbes como movimentos de composi¢fes instrumentais e 7 como conjuntos
independentes. Destes Gltimos, 6 utilizam temas emprestados (SISMAN, 1990). No
século XIX, hd o desenvolvimento de formas mais complexas de variagcdes, com uma
preocupacdo com um uso desse género que nao fosse superficial no tratamento dos
materiais e na constru¢do da estrutura formal. O olhar para o passado também revive as
variacBes na forma de passacaglia ou chaconne, como as 32 variagdes em D6 menor de
Beethoven (1806), duas composicdes de Liszt sobre a linha de baixo de Bach da Cantata
BWV12 “Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen™*? e 0 quarto movimento da Sinfonia no.4 em
Mi menor, op.98 de Brahms (SISMAN, 2001).

A partir do século XX, os valores ligados ao conceito de obra musical como
regulador da pratica da musica de concerto ja estavam bem consolidados e 0 uso de
empréstimo por compositores de concerto teve frequentemente a mesma motivacédo de
antes: criar uma sonoridade nacional / regional ou evocar o passado. Além disso, formas
tradicionais de uso de musica pré-existente continuaram, tais como retrabalhar as préprias
composicdes, criar a partir de modelos e escrever variacdes sobre temas emprestados. A
grande diferenca é que, enquanto as referéncias emprestadas durante o século XIX
soavam exoticas em comparacao ao estilo geral das pecas, 0 crescente abismo entre 0s
estilos pds-tonais dos compositores modernistas e as fontes folcldricas, populares ou de
estilos anteriores fez com que o material emprestado, a partir de entdo, soasse como 0
elemento familiar (BURKHOLDER, 2001, p.43).

O grande interesse na masica considerada folclorica durante o inicio do século fez
com que grandes contribuicdes fossem feitas ao campo da ethomusicologia, com coletas

e transcri¢des frequentemente auxiliadas por novas tecnologias. Bartok criou um enorme

32 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Praeludium nach J. S. Bach (1859) e Variationen Gber das Motif von
Bach (1862).
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arquivo na Hungria e a Folk-Song Society na Inglaterra incluiu compositores como
Vaughan Williams e Holst. Do ponto de vista musicoldgico, é importante considerar,
contudo, que esses musicos tinham um sistema de valores diferente daqueles das fontes
coletadas, o que os fez representar essa musica sob uma Gtica alheia a ela: a da tradicdo
ocidental de concerto. Apesar das grandes contribui¢fes, os compositores viam as fontes
regionais como um meio para a construcao de estilos nacionalistas préprios, investindo
em novas abordagens para retrabalhar os materiais para a musica de concerto. Os métodos
variam largamente, indo da citacdo direta a mais distante parafrase (PEGG, 2001; BOYD,
2001; BURKHOLDER, 2001, p.43-44).

O compositor americano Charles Ives é emblematico desse periodo pela enorme
presenca de empréstimos em sua masica e pela grande variedade de estratégias utilizadas.
No que abrange toda a sua carreira, mais de duzentas pe¢as ou movimentos incorporam
mausicas de outros compositores, representando mais de um ter¢o de sua producdo. Em
suas obras, ha tanto situagdes em que uma fonte musical é utilizada quanto situagdes em
que ha mais de vinte fontes, com empréstimos que compreendem um repertorio variado
com hinos, temas, cancfes patridticas, marchas, toques de corneta, padrdes de bateria,
cancdes populares, melodias de violino (fiddle), cancBes e mdsicas de torcida
universitarios e pecas classicas de compositores de Bach a Debussy. Além das estratégias
tradicionais como variagdo, arranjo, setting, parafrase, cantus firmus, medley, quodlibet e
citacdo programatica, o compositor empregou estratégias inovadoras: a ‘“forma
cumulativa”, em que o tema citado surge no fim da peca em vez de ser apresentado no
inicio e é precedido pelo desenvolvimento de seus motivos e variantes, fazendo que o
tema seja o resultado e a culminagdo desses procedimentos; a “colagem”, em que uma
mistura de citacGes e melodias parafraseadas € adicionada ao tecido musical, e o
“patchwork”, em que fragmentos de melodias sdo costurados juntos, seja por parafrase
ou interpolacdo de material novo, técnica adaptada dos compositores da Tin Pan Alley
(BURKHOLDER, 1995; BURKHOLDER, 2001, p.44-45).

Uma atitude de consciéncia do passado € um aspecto marcante desse periodo e

resulta em diversas obras que referenciam ou incorporam musicas de séculos anteriores.
O motivo B-A-C-H (Bb, A, C, Bh), por exemplo, o qual comega a ser usado por

compositores no século X1X como Schumann, Liszt, Reger, Rimsky-Korsakov e outros,
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é incorporado em séries dodecafonicas por Schoenberg, Webern, Piston e outros®. Dessa
forma, esse uso nao é somente uma referéncia a fuga final inacabada da Arte da Fuga,
mas a toda uma tradicdo de citagfes. Isso ilustra como compositores puderam afirmar
ideias ao criar conexfes com a historia. Musicos ingleses, por exemplo, como Vaughan
Williams e Britten, buscaram estabelecer uma musica nacional distinta usando obras
inglesas dos séculos XVI e XVII como temas®* (BURKHOLDER, p.45).

Assim como no século anterior, compositores usaram obras de predecessores
como modelo, voltando-se para obras temporalmente proximas ou distantes, como o caso
de Syrinx de Debussy para Density 21.5 de Varése (BARON, 1982) ou do Quarteto de
Cordas em La menor D804 de Schubert para o primeiro movimento do Quarteto de
Cordas no.3 dodecafonico de Schoenberg (ROSEN, 1975, p.88-89). CitacOes
programaticas também continuaram, como o uso de temas nacionais e melodias que
carregam o significado do seu emprego original. Debussy, por exemplo, parafraseia a
Marselhesa e cita o hino luterano Ein feste Burg ist unser Gott no segundo movimento de
En blanc et noir, para dois pianos, construindo um simbolismo que remete ao conflito da
Primeira Guerra Mundial (DUWE; BARROS, 2011).

Muitos compositores realizaram transcricbes de obras do passado, como
orquestracOes de obras para 6rgao de Bach por Elgar, Henry Wood e Stokowski ou de
Purcell por Britten. A orquestracdo que Ravel fez de Quadros de uma Exposi¢éo de
Mussorgsky pode ser um exemplo em que a versdo orquestral se tornou mais familiar do
que o original para piano solo. Esses procedimentos de retrabalhar a musica do passado
se tornaram recomposicGes ao serem realizadas por musicos com estilos modernistas

atonais, impondo uma estrutura p6s-tonal ao modelo tonal:

A orquestracdo de Webern do Ricercare de seis partes da Oferta Musical de
Bach (...) divide cada linha entre varios instrumentos para criar um efeito de
pontilhismo ou Klangfarbenmelodie e destacar as relagbes de conjuntos
atonais, bastante tipico da mdusica de Webern. Em "Monumentum pro
Gesualdo™ (1960), Stravinsky usou a instrumentacdo para fragmentar

33 0 tema continuou sendo empregado por outros compositores posteriormente, como Charles Koechlin,
Luigi Dallapiccola, Krzysztof Penderecki, Alfred Schnittke, Jon Lord / Eberhard Schoener, Ron Nelson,
Edino Krieger, entre outros.

34 «(...) Vaughan Williams's Fantasia on a Theme by Thomas Tallis (1910) for strings and Britten's Young
Person's Guide (Variations and Fugue on a Theme of Purcell, 1946) for orchestra; Britten's Nocturnal
(1963) for guitar adapted cumulative form in presenting a series of variations that only gradually reveal
their theme, a Dowland air stated in full at the end” (BURKHOLDER, 2001, p.45)
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madrigais de Gesualdo em uma justaposi¢do stravinskiana de grupos opostos
caracterizados por diferentes timbres e areas tonais®> (BURKHOLDER, p.45).

Apols a Segunda Guerra Mundial, alguns compositores se dedicaram a uma
posicao artistica que rejeitava o passado e insistia no novo. Compositores seriais como
Milton Babbitt e Pierre Boulez evitaram conexdes com a historia através de técnicas de
composicdo autorreferenciais. As primeiras musicas com estratégias de aleatoriedade de
John Cage também focaram a na experiéncia do momento presente e se distanciaram de
materiais musicais familiares. Diante desse contexto, a reemergéncia da citacdo aberta
que ocorreu em seguida foi vista como uma atitude nova e ousada, especialmente quando
pecas inteiras passaram a ser criadas com citacdes, em grande parte de repertério tonal
(BURKHOLDER, 2001, p.46-47).

Apesar dos métodos variados que foram empregados e dos diferentes objetivos
expressivos perseguidos, o uso de musica pré-existente a partir dos anos 60 dramatizou,
na maioria dos casos, a distancia entre a estética, os idiomas e 0s procedimentos correntes,
e aqueles da musica do passado. O contraste entre o material emprestado e as formas para
trabalha-lo, que provocavam muitas vezes o estranhamento, ou a justaposi¢do entre esses
materiais musicais e outros muito diferentes, foram formas expressivas de criagdo capaz
de comentar o carater fragmentado e pluralistico da cultura e da musica na era moderna,
incluindo a performance de concerto que apresenta musicas de épocas muito distantes em
um mesmo espetaculo. Foi também uma forma de reintroduzir o tonalismo sem abdicar
dos novos processos criativos e abriu portas para um novo pluralismo de abordagens, indo
do neo-romantismo ao minimalismo. Isso contrastou com o culto da originalidade, o
hermetismo do serialismo e a ideologia do progresso musical (Ibidem, p.46-49).

Como exemplo, Peter Maxwell Davies utilizou cedo em sua carreira fontes de
musica antiga como cantos litargicos e musica da Renascenca inglesa. Na sua musica, 0
material emprestado é distorcido e manipulado através de técnicas modernas, o que é
caracteristico desse periodo e enfatiza a distancia do passado. O sexteto de sopros Alma
Redemptoris mater (1957) foi baseado no canto litdrgico e na realizagdo polifonica de
John Dunstaple e um In Nomine de John Taverner foi usado em duas fantasias orquestrais
(1962 e 1964) e na Opera sobre a vida de Taverner (1962-70) (Ibidem, p.47).

3 «“Webern's orchestration of the six-part ricercare from Bach's Musical Offering (...) divides each line
among several instruments to create an effect of pointillism or Klangfarbenmelodie and to highlight atonal
set relationships, all typical of Webern's music. In Monumentum pro Gesualdo (1960), Stravinsky used
instrumentation to fragment Gesualdo madrigals into a Stravinskian juxtaposition of opposing groups
characterized by different timbres and tonal areas.”
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O terceiro movimento da Sinfonia (1968— 9) de Luciano Berio é possivelmente o
exemplo mais rico em termos de uso de musica pré-existente. O compositor incorpora a
maior parte do movimento scherzo da Segunda Sinfonia de Mahler, sobrepondo a ele
comentarios verbais amplificados realizados por um ensemble de oito vozes e
comentarios musicais realizados pela grande orquestra. A continuidade do scherzo é
mantida compasso a compasso, embora em alguns momentos ele desapareca brevemente
ou certas partes da textura sejam omitidas. O texto sobreposto provém, na maior parte, do
livro “O Inominavel” (The Unnamable) de Samuel Beckett, um mondlogo interior, denso
e complexo, de um personagem indefinido. Mais de cem citacdes sdo entrelacadas com o
scherzo, conectando-se de alguma forma com Mahler ou com os textos falados. Obras do
barroco aos anos 1960 sdo usadas, incluindo Der Rosenkavalier de Richard Strauss, La
valse de Ravel, Wozzeck de Berg, La mer de Debussy e o Primeiro Concerto de
Brandenburgo de Bach®®. "Ambos, palavras e musica sugerem um fluxo de consciéncia,
a medida que as memorias de toda uma vida emergem e se dissipam" (GROUT,;
BURKHOLDER; PALISCA, 2019, p.952).

Alfred Schnittke € um compositor caracterizado por uma ideia de poli-estilismo
e, em sua Cadenza (1977)% para o Concerto para Violino de Beethoven, ele cita cinco
concertos para violino posteriores: de Brahms, os dois de Bartok, de Berg e o primeiro de
Shostakovich (RAPAPORT, 2012)%. Ao confrontar um concerto familiar com uma
espécie de paradoxo historico, ele questiona uma contradicdo presente na tradicdo de
concerto: de um lado, ha a identificacdo de cada obra com seu momento historico e a
insisténcia em uma pureza estilistica e, de outro, o fato de que o repertério inclui obras
de diferentes periodos lado a lado, abolindo a distancia temporal que as separa. Além
desses compositores, diversos outros podem ser citados pelo uso de empréstimos,
incluindo George Rochberg, B.A. Zimmermann, Lukas Foss, Cage, Stockhausen,
Mauricio Kagel, Tippett, Henze, Crumb, Schnebel, Schafer, Schat, Rzewski, Louis
Andriessen e Holloway (BURKHOLDER, 2001, p.47-49).

Nas décadas de 1980 e 90 o uso de material emprestado foi trabalhado de forma
mais integrada com a emergéncia do Neo-romantismo. Este diminuiu o abismo entre o

estilo corrente e a musica do passado, assim como entre a musica de concerto e a musica

% Em Playing on Words: a Guide to Luciano Berio's Sinfonia Osmond-Smith descreve de maneira
detalhada, compasso a compasso, as obras utilizadas por Berio (OSMOND-SMITH, 1985, p.57-71).

37 Difundida nos Estados Unidos por Gidon Kremer em 1982-3 (RAPAPORT, 2012).

3 Aaron Rapaport analisa a presenca desses concertos e de outros elementos nas cadéncias de Schnittcke
para o primeiro e terceiro movimentos (RAPAPORT, 2012).
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popular. Os empréstimos representaram mais frequentemente uma mistura de estilos que
uma disjuncdo (BURKHOLDER, 2001, p.49). Como exemplo, a Sinfonia no.1 (1989) de
John Corigliano utiliza alguns recursos de empréstimo para homenagear amigos e colegas
mortos em decorréncia da AIDS, especialmente o pianista Sheldon Shkolnik, a quem a
sinfonia é dedicada. Para citar alguns procedimentos, Corigliano insere, em partes do
primeiro movimento, um piano fora do palco tocando um tango de Albéniz (transcrito
por Leopold Godowsky), que era uma musica que Shkolnik tocava; no segundo
movimento o compositor recria um movimento de uma composicao sua anterior dedicada
a outro amigo que havia falecido ha poucos anos, Jack Romann; e o tema principal do
terceiro movimento € retirado de uma improvisacdo gravada em 1962 pelo cellista Giulio
Sorrentin com o compositor ao piano (BERGMAN, 2013). A Low Symphony (1992) de
Philip Glass é baseada no album experimental de mdsica pop Low (1977) de David Bowie
em parceria com Brian Eno (essa parceria rendeu mais dois albuns sobre os quais Glass
também baseou outras duas sinfonias). Der gerettete Alberich (O Alberich resgatado),
uma “Fantasia para Percussdao Solo e Orquestra” (1997) de Christopher Rouse, é como
uma sequéncia ou um epilogo instrumental para a 6pera de Wagner, iniciando com uma
citacdo dos ultimos compassos de Gotterdammerung (O Creplsculo dos Deuses) e
desenvolvendo uma narrativa sugestiva que recorre a materiais tematicos da dpera
(BAILEYSHEA, 2016).

Embora criticos a partir da década de 1960 tenham levantado questdes sobre a
autonomia da obra musical diante do extensivo uso de empréstimo musical pelas
vanguardas do século XX, para Burkholder (2001, p.49), diante de uma perspectiva
histérica, o conceito de obra musical autbnoma é tdo novo que esse movimento de
retrabalhar a musica pré-existente pode parecer um retorno a normalidade.

Por fim, durante o século XX, musicos de diferentes tradi¢bes populares também
retrabalharam ou citaram composic¢Ges da musica classica. Algumas canc¢des da Tin Pan
Alley eram abertamente sobre musicas classicas; orquestras de ragtime arranjaram obras
adaptando-as ao seu estilo; e, no jazz, o repertorio de Opera teve presenca marcante tanto
como cita¢do em solos quanto em versdes como as de Duke Ellington para banda de jazz
sobre Tchaikovsky e Grieg em suas Nutcracker Suite e Peer Gynt Suite, de 1960 (Ibidem,
p.53-54). No movimento do rock progressivo que discutiremos no proximo capitulo,
quando uma explicita aproximacédo do rock com a musica classica foi almejada, Emerson,
Lake and Palmer (EL&P) retrabalharam obras como Quadros de uma Exposi¢do de

Mussorgsky e Fanfare for the Common Man de Copland. Houve também versdes disco
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de obras classicas, como a recriacdo do primeiro movimento da Quinta Sinfonia de
Beethoven por Walter Murphy, intitulada Fifth of Beethoven, que atingiu enorme
popularidade depois do seu lancamento em 1976 e foi incluida no filme Saturday Night
Fever, lancado no ano seguinte. J& no ano de 1984, Malcolm McLaren langou o album
Fans, inteiramente dedicado a recriacfes de arias de Opera famosas, como Carmen de
Bizet e Madama Butterfly de Puccini. Além desses, ha diversos outros exemplos da
presenca da musica classica na masica popular mais recente, como Memories de Maroon
5 sobre 0 Canone em Ré de Pachelbel, composicao que se insere na tradi¢do da chaconne,
0 que, de certa maneira, acaba por inserir Maroon 5 nesta tradicdo também; ou Alejandro
de Lady Gaga, que utiliza na introducéo o inicio de Csardéas de Vittorio Monti, que ja é

uma composic¢éo baseada no folclore russo.
2.5 Transcricao para piano e recriacdo instrumental

O panorama histdrico permite situar e entender melhor os diversos processos e
estratégias de uso de musica pré-existente. E possivel observar que muitos deles estdo
intimamente ligados as necessidades de performance, em que as musicas Ssdo
transformadas por meio de novos recursos performativos — sejam estilisticos ou
instrumentais — e retrabalhadas segundo necessidades do contexto da apresentacéo e das
aspiracdes para performance. Por outro lado, o reuso também é um recurso abrangente na
criacdo de significados musicais, cumprindo um papel importante ao enderecar
necessidades de expressdo, de identificacdo artistica e de comunicacdo com o publico.
Avancgarei neste capitulo concentrando-me no engajamento artistico com o processo de
recriagdo musical ao piano, refletindo sobre a tradicdo das transcrigdes para piano, que
tem a sua maior forca no século XIX.

Na transformacéo da pratica musical, por volta de 1800, mesmo com a emergéncia
do poder regulatério do conceito de obra musical, o0 empréstimo musical, como vimos,
ndo deixou de ocorrer, mas as estratégias de amplo reuso do material existente passaram
a ser vistas como um tipo de criacdo especifica, que deriva de original e claramente se
refere a ele. O piano, enquanto uma tecnologia musical em amplo desenvolvimento na
época, foi um ponto de articulagdo das necessidades culturais, proporcionando a um
publico cada vez maior o contato com variados tipos de musica. Isso se deu porque as

caracteristicas do instrumento favoreceram aos pianistas recriar e explorar 0s mais
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variados repertdrios, da musica vocal a instrumental. Esse uso do piano foi
particularmente significativo diante das mudancas sociais em curso, que promoveram a
expansao do concerto publico e do contato doméstico com musica.

Nesse periodo, a musica operistica tinha um forte apelo popular e uma aura de
glamour, mas geralmente ndo era acessivel para uma grande parte do publico. “Para
muitas pessoas, na verdade, comparecer a uma Opera era dificil devido a considera¢Ges
de viagem. Assim, o0 arranjo da Opera se tornava frequentemente o Gnico formato no qual
essas obras eram conhecidas™® (COLTON, 1992, p.12). Dessa maneira, uma enorme
quantidade de versdes para piano foi produzida e publicada nessa época para promover
acesso a musicas que de outra forma muitas pessoas jamais ouviriam. Como vimos
anteriormente, ha basicamente dois tipos de recriagdes de musicas para piano: as voltadas
para 0 consumo doméstico e o repertdrio dos solistas. O primeiro tipo é constituido de
reducdes simplificadas, acessiveis para que um publico amplo pudesse ouvir as musicas
em casa tocando-as ao piano (inclusive a quatro maos), uma vez que era o0 instrumento
doméstico mais popular. Vendidos em larga escala e cumprindo uma funcéo analoga a
das gravacOes, poderiam proporcionar 6timos pagamentos aos musicos que produziam
esses arranjos. O segundo tipo é constituido por recria¢fes virtuosisticas, em grande parte
produzida para compor o repertério das performances dos préprios pianistas que as
criaram. Nos aprofundaremos neste segundo tipo, que se alinha aos objetivos artisticos
dessa pesquisa ligados a performance de concerto.

As recriacbes de mausica pré-existente realizadas por pianistas tinham espaco
privilegiado no repertério de muitos desses musicos e podem ser divididas em dois
grupos: as fantasias baseadas em Opera e as transcricoes.

Uma forma inicial de mdsica para piano baseada em dpera ja existia em variagdes
no periodo classico, como as de Mozart sobre temas de Salieri, Paisiello e Gluck e as de
Beethoven sobre temas de Dittersdorf, Grétry e Salieri. Contudo, a fantasia operistica
realmente emerge quando 0s muasicos comecam a selecionar dois ou mais temas de uma
Opera e estiliza-los em composi¢des com multiplas se¢des, usando uma variedade de
titulos que inclui: fantasia, capricho, pot-pourri, souvenirs, reminiscéncias, entre outros.
Os maiores nomes dessa préatica foram Sigismond Thalberg e Franz Liszt, mas diversos
outros pianistas/compositores foram atuantes, como Carl Czerny, Friedrich Kalkbrenner,
Henri Herz, Theodor Dohler e Karl Tausig (SUTTONI, 2002)

39 “For many people, in fact, attending an opera at all was difficult due to travel considerations. Thus the
opera arrangement often became the only format in which these works were known”.
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Essas recriacbes normalmente tinham pouca relacdo com o carater dramatico da
Opera, e 0 material emprestado era escolhido mais por seu apelo popular do que por sua
capacidade de representar a Opera como um todo. “Muitas obras desse tipo tomaram a
forma, favorecida por Thalberg, de uma introducdo, seguida de uma apresentacdo de
varios temas de maneira elaborada, e um final no qual os temas poderiam ser
combinados™*° (ibidem, p.1). Assim, a contribuicdo de Liszt para o género é significativa
ao trazer um foco musical mais profundo para o género. Ele produziu em torno de
cinquenta® pecas baseadas em Opera, especialmente para suas performances nos seus
anos como concertista virtuose. Em suas criagcbes mais desenvolvidas, sobre Don
Giovanni de Mozart (S418), Norma de Bellini (S394) e Robert le diable de Meyerbeer
(S413), Liszt “[deixou] de lado a seleg@o usual de temas ndo relacionados” e “apresentou
uma escolha de material tematico mais dramaticamente coerente, encapsulando, por
assim dizer, a esséncia dramaturgica da 6pera”*? (ibidem, p.2). Busoni faz uma descricio

do tratamento geral dado por Liszt a esse tipo de peca musical:

As fantasias sobre Operas de Liszt, em geral, sdo construidas em trés partes. A
peca se inicia com uma introducdo detalhada, solene ou produzindo uma
atmosfera, seguida por um episédio lirico intermediario, a partir do qual uma
ponte é apresentada, geralmente por meio de um episédio de modulagéo e
aceleracdo (no qual os motivos anteriores e futuros aparecem) em dire¢do ao

Finale, que constitui um movimento de carater mais animado®® (BUSONI,
1957, p.92-93).

A fantasia para piano baseada em Opera continua uma longa tradicdo de uso de
musica pré-existente que valoriza a manipulacdo habil do material e a criatividade das
escolhas e recursos utilizados para recriar a musica. E sobre esse tipo de critério que
Busoni considera as fantasias de Liszt superiores: “pela escolha bem ponderada dos
temas, pela organizacdo sistematica de forma e contrastes, e pelo esforco para expandir e

desenvolver os motivos que sdo escolhidos™** (BUSONI, 1957, p.92). O género de

40" “Many works of the kind took the form, favoured by Thalberg, of an introduction, then a presentation of
several themes in elaborated form, and a finale in which themes might be combined.”

41 Cerca de setenta para Philip Friedheim (FRIEDHEIM, 1962, p.83).

42 “putting aside the usual selection of unrelated themes, he presented a more dramatically cogent choice
of thematic material, encapsulating, as it were, the dramaturgical essence of the opera.”

43 “Liszt's opera fantasies in general are built up in three parts. The piece opens with a detailed introduction,
solemn or atmosphere-producing, followed by a lyrical middle episode, from which a bridge is thrown,
generally by a modulating, hastening episode (in which the earlier and the coming motives appear) to the
Finale which constitutes a movement of more lively Character.”

4 «Liszt’s well-bred opera fantasy is distinguishable from the plebeian pot-pourri by its well-considered
choice of themes, by its systematic arrangement of form and contrasts, and by the effort to expand and fill
out the motives which are chosen.”
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fantasia tem uma relacdo importante com o género de variagdes, ja centenario naquela
época, inclusive com fantasias operisticas que se estruturam em variagdes com introducéo
e coda no século X1X, como as de Kalkbrenner sobre Laci darem la Mano (op.33, 1820)
e sobre La barcarolle (op.176, cerca de 1845)*°. O valor atribuido a essas musicas é
diferente do valor atribuido pela invencéo e a originalidade, o que passa a ser cada vez
mais dominante no século XIX. Por isso, € marcante que um género de performance
instrumental represente uma forma de empréstimo musical tdo relevante nesta época.

As transcri¢des, por outro lado, representam um desafio quanto a uma definicéo
condizente com o emprego historico do termo. Para avaliar a tradicdo das transcri¢des
pianisticas precisamos considerar a forma como pesquisadores empregam esse conceito
de maneira diferente e até oposta. De um lado, temos a ideia que reflete a no¢cdo moderna:
“Tanto a performance quanto a transcri¢ao tém a fidelidade as ideias musicais registradas
pelo compositor como um de seus principais objetivos, e em ambos os casos, a realizacdo
desse objetivo exige o exercicio de iniciativa criativa”*® (DAVIES, 1988, p.6). Para
Davies, a no¢do de fidelidade a obra permeia tanto a performance quanto a transcricgéo,
revelando a forca do conceito regulador de obra musical. Ja em outro caso, temos o0 uso
do termo transcri¢cdo como um conceito que tem pouca ou nenhuma diferenca do conceito
de arranjo, uma designacdo ampla de musicas para piano criadas a partir do material
musical de outro compositor. No artigo intitulado The Piano Transcriptions of Franz
Liszt, o autor afirma que o compositor tem “numerosos arranjos para piano de masicas
de outros compositores” (grifo meu) e que “essas obras variam de transcri¢des literais,
como na versdo para teclado da abertura de ‘Oberon’ de Weber, até composicoes
ostensivamente originais, como nas ‘Rapsddias Hungaras’ 4 (FRIEDHEIM, 1962,
p.83). A ressalva de que “nenhuma distin¢ao radical ¢é feita entre transcrigdes literais e
parafrases™® (ibidem, p.84) ¢é explicitada pelo autor, o que reforca o uso intercambiéavel
de transcricdo e arranjo no sentido de uma peca para piano criada a partir de musica pré-

existente.

4 Ver lista de obras: https://fimslp.org/wiki/List_of works_by Friedrich_Wilhelm_Kalkbrenner

46 “Both performance and transcription take faithfulness to the composer's recorded musical ideas as one
of their primary goals and in both cases the realization of this goal requires the exercise of creative
initiative.”

47 “Since these works range from literal transcriptions, as in the keyboard version of Weber's Oberon
overture, to ostensibly original compositions, as in the Hungarian rhapsodies, it is very hard to decide where
copying ends and creativity.”

48 «__ (for the purposes of this article no radical distinction is made between literal transcriptions and
paraphrases)...”
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THE TRANSCRIPTIVE SPECTRUM

PARTITIONS PARAPHRASES

J.8. Bach (1885-1750):
Transcriptions of Vivaldi
Violin Concertos

Franz Liszt: (1811-86) Liszi: Transcriptions of Liszt:
Partitions of Beethoven Chopin Songs Reminiscences of
Symphonies Norma (Bellini)
Ferruccio Busoni (1866-1924): Transcriptions of works by J.S. Bach
Busoni: Chamber
Fantasy On
Carmen (Bizet)
Kaikhosru
Sorabji
(1802
1988):
Pastiche On
The
Habanera
from
Carmen
(Bizet)
Leopald
Godowsky (1870-
1938):
Symphonic
Metamorphoses On
Themes from
Johann Strauss

Glenn Gould (1932-82):
Transcriptions of Richard
Wagner's music dramas

Figura 4 — Espectro de abordagens entendidas como transcri¢ao desenvolvido por Colton (1992). Do
mais fiel ao modelo (a esquerda) ao mais alterado (a direita).

Em outro trabalho, no qual sdo avaliadas as estratégias criativas em diferentes
recriagbes para piano, a transcricdo é entendida como um espectro de abordagens
diferentes em relacéo a intensidade em que essas alteram o modelo. O trabalho defende a
concepcao de que a transcri¢cdo produz um tipo de interpretacdo ao imbuir a musica
recriada com um significado particular, como “um comentario sobre as ideias de um
artista por meio da criatividade de outro artista, o que poderia ser descrito sucintamente
como ‘musica sobre musica’ ***% (COLTON, 1992, p.iii). O grau no qual a obra original é
alterada varia a cada caso, mesmo em transcri¢Oes de pecas do mesmo tipo realizadas por
um mesmo mdasico, havendo muitas gradacBes de abordagens entre a mais fiel,
representada pela nogcdo de partition, e a que mais altera 0 modelo, representada pela
nocdo de parafrase. O diagrama criado pelo autor e reproduzido aqui (Figura 4)

49 “It is a commentary on one artist's ideas through the creativity of another artist in what might be described

5 9

succinctly as ‘music about music’.
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exemplifica esse “espectro transcritivo” incluindo obras analisadas ou avaliadas no
trabalho.

N&o é claro se a equiparagdo de transcricao com fidelidade a obra original é uma
caracteristica da nocdo de transcri¢cdo no século XIX e na primeira parte do século XX,
ou se o termo era utilizado para se referir a musicas recriadas para piano de forma geral.
Contudo, podemos esperar que o conceito de transcri¢do tenha mudado ao acompanhar
mudangas no prdprio conceito de musica. Desta forma, é esperado que a importancia da
fidelidade ao original tenha passado cada vez mais a permear 0 conceito de transcricéo,
pelo menos na visdo da musicologia. Porém, permanece o seguinte desafio: a nogédo de
fidelidade de uma transcricdo dificilmente remeter4 a uma mesma ideia em diferentes
momentos historicos ou em diferentes visGes criativas.

Referenciando as suas origens (que ja abordamos na secdo 2.4), o termo
transcricdo € provavelmente derivado do seu surgimento nas intabulacdes de musica
vocal, em que havia uma transferéncia de fato entre notagfes distintas, ja que a musica
vocal era notada em um sistema de escrita e as tablaturas instrumentais representavam
outro sistema. “ ‘In tabulaturam transferre’, transcri¢do em tablatura, era uma das praticas
mais comuns entre os organistas do século XVI”*°, e essa pratica forma um background
historico para transcricdes posteriores de formagdes instrumentais para teclado, como as
de concertos realizados por Bach (GOLLNER, 1970, p.254). Nessas transcricdes
realizadas antes do surgimento do piano, a adaptacdo da musica aos recursos
instrumentais me parece ser uma no¢ao tdo ou mais importante que a correspondéncia
precisa com o original, fazendo o termo remeter mais a ideia de transferéncia do que a de
fidelidade. Em uma avaliacdo bastante sintética, as intabulacBes renascentistas
ornamentavam a voz principal, criavam conexdes melddicas entre as vozes e produziam
variacdes sobre o material (BOYD, 2001; WOLFF, 2003; BROWN, 2001). De forma
semelhante, nos citados concertos transcritos por Bach, a realizacdo harmonica difere do
modelo para priorizar desenhos préprios da escrita para teclado e novos elementos sdo
adicionados, acrescentando figuracbes melddicas em algumas partes da musica
(COLTON, 1992, p.91-103)

No século XIX, a avaliagdo comparativa entre tipos de recriagdes produzidas por
Liszt nos ajuda a compreender essa pratica, uma vez que 0 pianista recriou um enorme

numero de mdasicas, incluindo diferentes tipos de repertorio com graus variados de

50 « “In tabulaturam transferre’, transcription into tablature, was one of the most common practices among
sixteenth-century organists.”
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preservacdo do modelo. O conceito de partition, citado acima, remete a um tipo de
transcrigdo especifico no que diz respeito ao nivel de detalhamento em que procura recriar
0 modelo de forma fiel, como ilustrado por Liszt em uma carta a Adolphe Pictet escrita
em 1837:

Se ndo estou enganado, fui eu quem primeiro propds um novo método de
transcrigdo em minha grade de piano51 da Symphonie fantastique. Dediquei-
me com o0 mesmo escripulo que teria ao traduzir um texto sagrado para
transferir ndo apenas a estrutura musical da sinfonia, mas também seus efeitos
detalhados e a multiplicidade de suas combinacfes instrumentais e ritmicas
para o piano. (...) Chamei meu trabalho de partition de piano [piano score]52
para deixar claro minha intengdo de seguir a orquestra passo a passo e de ndo
dar a ela nenhum tratamento especial além da massa e variedade de seu som°3
(L1SZT, 1989, p.46).

Nesse tipo de transcricdo, Liszt se via aplicando um escrupuloso método sem
precedentes ao seguir a orquestra passo a passo, como se estivesse “traduzindo um texto
sagrado”, perseguindo o objetivo de capturar o som orquestral, em suas nuances, detalhes
e “multiplicidade de combinagdes instrumentais e ritmicas”. Contudo, o método das
partition de piano foi aplicado a um grupo bastante especifico de obras: a Sinfonia
Fantastica e as aberturas Le roi Lear e Les francs-juges de Berlioz; as 9 sinfonias de
Beethoven; a abertura Guillaume Tell de Rossini; e as aberturas Oberon, Der Freischiitz
e Jubel de Weber. Se Liszt achou importante diferenciar a sua abordagem mais fiel ao
modelo com um conceito especifico, esse € um indicio importante de que a nocdo de
transcricao por si s6 ndo contemplava essa perspectiva.

E importante considerar, contudo, que caracterizar como literais as transcricdes
que se propdem fiéis ao original, e que sdo vistas desta forma, € um engano. O que pode
parecer contraditorio é que essa busca mobiliza solugdes criativas e novas formas de
manipulacdo do instrumento. A interconexao entre fidelidade e criatividade surge como
uma das conclusdes do trabalho de Kim (2019) e pode ser sintetizada por este trecho da

autora:

51 Na tradugdo de Suttoni: “piano socore”, que remete a “partition de piano” o que estou traduzindo como
“grade de piano” uma vez que a ideia remete a uma grade orquestral completa reunida nas pautas do piano.
52 Colchete original que néo traduzi para portugueés.

53 “If T am not mistaken, I am the one who first proposed a new method of transcription in my piano score
of the Symphonie fantastique. | applied myself as scrupulously as if | were translating a sacred text to
transferring, not only the symphony’s musical framework, but also its detailed effects and the multiplicity
of'its instrumental and rhythmic combinations to the piano. (...) I called my work a partition de piano [piano
score] in order to make clear my intention of following the orchestra step by step and of giving it no special
treatment beyond the mass and variety of its sound.” Traduzido para o inglés por Charles Suttoni.
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Paradoxalmente, do processo de fazer a partitura para piano soar como a
partitura orquestral modelo, emerge ndo apenas o ato estatico do arranjador de
replicar o original com precisao "fotogréafica"; o que o torna bem-sucedido é o
envolvimento dindmico do arranjador em retrabalhar o original para oferecer
solucBes convincentes apropriadas para o novo meio. Uma investigacdo
detalhada das transcrigdes de Liszt (...) demonstra que seu processo de
transferéncia envolve, na verdade, varios tipos de modificaces, retrabalhos e
até transformacdes para entrelacar as texturas orquestrais na partitura para

piano e aproximar os efeitos e sonoridades orquestrais em termos pianisticos54
(KIM, 2019, p.41).

Kim (2019) demonstra que, especialmente nesta abordagem de Liszt, as
transcri¢des para piano do século XIX podem estar inseridas em um mesmo sistema de
valores das artes reprodutivas através das diversas técnicas de gravura para impressao de
obras consagradas. A Figura 5 traz o exemplo da gravura de Mona Lisa realizada por
Luigi Calamatta, no qual podemos ver que o artista emprega diversos tipos, direcdes e
densidades de cortes e pontos para recriar a imagem, em um projeto que durou quase 30
anos. Muito longe de serem consideradas meras imitacdes, as gravuras eram o resultado
de uma atividade que impunha diversos desafios artisticos, demandando solugdes técnicas
e interpretativas na reproducéo das obras, uma vez que dispunham de um meio o qual néo
pode reproduzir as cores de uma pintura nem a tridimensionalidade de uma escultura. O
paralelo com as transcricdes para piano é muito palpavel, ja que é comum compararmos
o0s timbres instrumentais com cores na masica. Nas palavras de Liszt, publicadas no
prefacio das partitions da quinta e da sexta sinfonia de Beethoven: “Meu objetivo ¢é
alcancado quando fago o mesmo que o gravador [engraver] conhecedor e o tradutor
cuidadoso, que conseguem captar o espirito de uma obra e, assim, contribuir para o
reconhecimento dos grandes mestres e para o desenvolvimento de um senso de beleza™®
(LISZT apud KIM, 2001, p.38). Portanto, as versdes para piano seriam reproducdes em
preto e branco como a gravura, sem as cores, mas com infinitos niveis de luz e sombra.
Essas atividades de recriacdo também eram avaliadas como tendo paralelos importantes

com a traducdo, em que a transmissdo da esséncia do texto é o objetivo, e a adaptacdo

% “Paradoxically, from the process of making the piano score sound like the model orchestral score emerges
not simply the arranger’s static act of replicating the original with “photographic” precision; what makes it
successful is the arranger’s dynamic involvement in reworking the original to offer convincing solutions
appropriate for the new medium. A detailed investigation of Liszt’s arrangements (...) demonstrates that
his transferring process actually involves various kinds of modifications, reworkings, and even
transformations in order to interweave the orchestral textures into the piano score and approximate the
orchestral effects and sonorities in pianistic terms.”

% “My goal has been achieved when I have done the same as the knowledgeable engraver and the
conscientious translator, who can grasp the spirit of a work and thus contribute to the recognition of the
great masters and to developing a sense for beauty.”
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literal pode representar uma versao ruim do original. Contudo, o artista que reproduz uma
obra visual ou que transcreve uma composi¢cdo musical para piano, necessariamente o faz

transmitindo a sua prépria visao do original e registra a sua propria experiéncia com este.

Figura 5 — Mona Lisa, gravura em cobre por Luigi Calamatta (1858) baseada em Leonardo da Vinci®®

No entanto, em outras pecas publicadas como transcri¢cOes, especialmente
cancdes, ndo ha o mesmo tipo de abordagem. Se tomarmos como exemplo a comparagéo
da Figura 6 entre a partitura de “Gretchen am Spinnrade. Lied von Fr. Schubert. Fiir das
Piano-Forte Ubertragen von [transcrita por] Fr. Liszt.” (LISZT, 1995, n.8) com a partitura
do modelo transcrito, vejo que duas conclusdes sdo possiveis: ou Liszt ndo recria esse
tipo de musica com o mesmo grau de fidelidade que busca nas partition, ou encara esse
tipo de musica com uma nocdo diferente de fidelidade. Embora o pianista inicie a sua
versdo com o que podemos considerar uma reproducdo bastante literal do original, em
diversos momentos o material é bastante retrabalhado, o que garante inclusive a
efetividade da transcricdo como uma peca de piano solo.

Esse tipo de abordagem é recorrente nas transcri¢des de Liszt a partir de cangoes,
com um exemplo trazido por Conlton na analise da transcri¢do da canc¢éo de Chopin Moja
Pieszczotka (meu/minha querido/a), de um conjunto de seis transcri¢cdes de cancbes de
Chopin por Liszt. De forma resumida, o autor identifica que é empregada uma estratégia

de expanséo e intensificagdo da masica, com adi¢do de notas & melodia, prolongacoes

% “Joconde, gravure sur cuivre de Luigi Calamatta (1858) d'aprés Léonard de Vinci.” Imagem inteira:
https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Joconde_de Calamatta.jpg Imagem do detalhe da boca:
https://multiplodautore.com/2020/12/07/luigi-calamatta-mission-impossible-incidere-la-gioconda/
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https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Joconde_de_Calamatta.jpg
https://multiplodautore.com/2020/12/07/luigi-calamatta-mission-impossible-incidere-la-gioconda/

melodicas cadenciais, floreios improvisatérios entre frases, alteracéo da figuracéo ritmica
do acompanhamento, dobramento da melodia com tercas e a recriagdo mais extensiva de
momentos cruciais do texto poético (COLTON, 1992, p.104-121).
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Figura 6 — Gretchen am Spinnrade. Comparacéo entre 0s ¢.92-95 com o mestre trecho da transcri¢do de
Liszt.

Contudo Liszt ndo emprega uma abordagem uniforme em relacdo a intensidade
com que altera o modelo, mesmo entre obras do mesmo tipo e de um mesmo compositor
como as cancdes de Schubert, em que podemos encontrar transcri¢des muito proximas ao
modelo, como em Die junge Nonne e outras que sdo recriadas com estratégias mais
comumente associadas as parafrases operisticas, como em Auf dem wasser zu singen
(COLTON, 1992, p.8). Mesmo entre as partitions ha esse tipo de diferenca: na transcricao
da abertura de Guillaume Tell ha passagens que se alinham mais com a ideia de fantasia
por meio de candéncias e ornamentacles virtuosisticas, praticamente ausentes nas
partitions das sinfonias de Beethoven. Isso provavelmente ocorre para corresponder aos
ideais de performance da Opera, ja que seria esperado esse tipo de adi¢do na performance
de cantores. Ou seja, a fidelidade empregada por Liszt também consideraria que “uma
sinfonia de Beethoven pode ser um ‘texto sagrado’, mas uma Opera de Rossini € uma
plataforma para a performance da mesma forma que uma aria de Rossini € uma
oportunidade para a soprano demonstrar suas habilidades e expressividade.”®" (KIM,

2019, p.77). Assim, tanto masicas de um mesmo tipo, mas com materiais diferentes,

57¢(...) A Beethoven symphony may be a “sacred text,” but a Rossini opera is a platform for performance
in the same way that a Rossini aria is an opportunity for the soprano to show off her skills and expressivity.”
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quanto musicas de géneros diferentes, provocam variagcdes significativas na forma de
abordagem de Liszt como pianista arranjador.

Se ha uma ideia de fidelidade sempre presente na transcri¢do, esta ndo se
manifesta como uma abordagem univoca e, tampouco, significa a transferéncia de nota
por nota da peca original para a recriacdo. Usando como exemplo a Chaconne da partita
no.2 em Ré menor para violino de Bach, transcrita para piano por Busoni (comparagao
na Figura 7), é bastante razoavel que o pianista inclua mais notas na harmonia, expanda
o registro e faca dobramentos melddicos a fim de que a adaptacdo utilize adequadamente
0s recursos do piano moderno, tornando esse um espaco criativo que manifesta a
interpreta¢do do pianista arranjador. Para esta no¢ao de fidelidade, quando “desvios em
relagdo ao original s&o necessarios como uma concessao ao meio de transcri¢do e/ou onde
recriam de forma mais eficaz a experiéncia auditiva gerada pelo original, tais desvios
podem tornar a transcri¢do mais auténtica, em vez de menos”*® (DAVIES, 1988, p.9).
Nessa perspectiva, € possivel considerar alguns tipos de desvios com esse fim:

e Quando ndo é possivel tocar todas as notas do original no piano e €
necessario selecionar o que € mais importante, havendo a possibilidade de
criar outro material que sugira o que estara ausente;

e Quando o mesmo efeito auditivo é mais bem recriado com a adicdo de
novas notas como, por exemplo, dobramentos de oitava para representar
um unissono poderoso da orquestra;

e Quando, em outros casos, o efeito desejado é alcancado usando notas
diferentes das utilizadas no original, como, por exemplo, uma figura de
acompanhamento diferente que cumpra a mesma funcgéo;

e E, também, é concebivel a ideia de que a impressdo da performance do
original seja recriada de forma melhor com a adigdo de material novo
(DAVIES, 1988).

58 “Where deviations from the original are necessary as a concession to the medium of transcription and/or
where they re-create more effectively the aural experience generated by the original, such deviations might
make the transcription more, rather than less, authentic.”
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Figura 7 — Comparacdo entre a partitura da Chaconne para violino de Bach e a transcri¢io para piano
de Busoni.

Podemos ter uma perspectiva similar, também, em uma recriacdo do violino para
0 piano, nas consideracdes de Schumann sobre seus Sechs Concert-Etuden componiert
nach Capricen von Paganini fur Pianoforte, que, embora ndo sejam transcri¢fes, sdo
considerados pelo compositor como muito préximos a Paganini, “(...) com excecdo dos

baixos, as partes intermedidrias mais ricas, a harmonizacdo mais cheia e 0 acabamento
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mais suave das formas”®®, a ponto de que s6 recebeu um nimero de opus (op.10) por
influéncia de seu editor. Schumann considerava que as composi¢fes de Paganini
continham “muitas qualidades puras e¢ preciosas” e, por isso, eram “dignas de serem
firmemente estabelecidas no contexto mais rico exigido pelo pianoforte”®® e, ao comparar
com uma recriacdo anterior que havia feito dos mesmos caprichos (Studien fiir das
Pianoforte nach Capricen von Paganini, op.3), comenta a sua visao sobre as alteracbes
necessarias para a recriacdo adequado ao novo meio e que contempla uma nocéo de

reveréncia ao original:

(...) neste caso, eu me libertei de uma tradugdo muito proxima, e me esforcei
para dar a impressdo de uma composi¢do original para piano, que, sem se
separar da ideia poética original, havia esquecido sua origem no violino. Deve-
se entender que, para realizar isso, fui obrigado a alterar e eliminar muitos
elementos, especialmente em relagéo & harmonia e a forma, mas tudo foi feito
com toda a consideragdo devida a um espirito tdo honrado como o de

Paganini®* (SCHUMANN, 1877, p.357-8)

Essas concepgdes enfatizam o carater criativo e interpretativo da transcricéo,
impulsionada por algum tipo de nocdo de fidelidade, e sugerem a continuidade de uma
no¢do que ndo coloca a imitacdo de um modelo e a criatividade em polos opostos. Para
citar outro exemplo, se equiparassemos transcri¢do com literalidade ou transferéncia nota
a nota, poderiamos & primeira vista avaliar que o caso a seguir (Figura 8) diverge
consideravelmente do original, mas, enquanto o modelo do violino foi ampliado no
exemplo anterior para condizer com uma peca para piano, neste outro caso, a escrita para
piano é mais densa para evocar a presenca sonora do 6rgdo e de seus registros sonoros
que se somam na constru¢do do som do instrumento. H& a busca por recriar a impressao
original do som da peca seguindo a ideia de que a percepc¢do auditiva é recriada de forma

melhor pela adi¢cdo de notas.

% <(...) with the exception of the basses, the richer middle parts, the fuller harmonization, and the smoother

finish of the forms.”

60 «(...) his compositions contain many pure and precious qualities, worthy of being firmly fixed in the
richer setting required by the piano forte.”

61 <(...) in this case I broke loose from a too closely imitative translation, and strove to give the impression
of an original pianoforte composition, which, without separating itself from the original poetic idea, had
forgotten its violin origin. It must be understood that, in order to accomplish this, | was obliged to alter and
do awar with much, especially in regard to harmony and form, but it was done with all the consideration

9L %

due to such an honoured spirit as Paganini’s.
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Figura 8 — Partitura com dois trechos do Preltdio e Fuga em Mi menor de Bach, BWV 533, com a
comparacdo entre o original para érgao e a transcrigdo para piano na prépria publicagéo.

A maneira como o musico inglés da virada do século XX, Evlyn Howard-Jones,
manifesta uma defini¢do de transcricdo, em um artigo de 1935, reforca o seu carater de

recriagdo e sugere a importancia que esse tipo de tradi¢do interpretativa havia alcangado:

Arranjos eu chamaria de um tocar das notas em outro meio, transcri¢des uma
recriacdo ou transformacdo com relacdo ao seu conteldo imaginativo e
criativo. O primeiro é como se alguém tocasse as Sonatas para Flauta de Bach
no Violino ou as Sonatas para Violino de Grieg na Viola, fazendo os ajustes
necessarios para a mudanga de meio; o segundo € exemplificado pelo Tristan
Liebestod' de Liszt, uma recriacdo definitiva do material orquestral e vocal em

uma nova peca (HOWARD-JONES, 1935, p.305).5?

Infelizmente, ndo fica claro o porqué da escolha de cada termo, mas transcricao €
0 que corresponde a recriacdo para o autor, o qual descreve a si mesmo como um
“admirador da real arte da transcri¢do”. No decorrer do texto, fica claro que a distingédo
era relevante, pois havia um tipo de disputa estética em torno das escolhas de abordagem
no &mbito da criacdo de transcri¢cbes para piano. Ao se referir ao “contetido imaginativo
e criativo” que € recriado ou transformado em uma transcrigdo, o autor esta argumentando
que o pianista deve ter uma interpretacdo da esséncia da masica para poder conceber uma
peca para piano definida, usando os recursos apropriados que condizem com intencgéo
artistica contida na obra transcrita. Uma divergéncia interpretativa fica explicita quando
ele faz criticas aos excessos presentes em transcrigdes que tém a “esperanca va” de fazer

0 piano soar como um Orgao, como se 0 pianista estivesse se desculpando das deficiéncias

62 "Arrangements | would call a playing of the notes in another medium, transcriptions a recreation or
making-over with regard to their imaginative and creative content. The first is as though one should play
the Bach Flute Sonatas on the Violin or the Grieg Violin Sonatas on the Viola, making the necessary
adjustments for the change in medium; the second is exemplified by the Liszt Tristan Liebestod, a definite
re-making of the orchestral and vocal material into a new piece."”
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de seu instrumento ao tentar empregar todos 0s recursos possiveis para supera-las. Assim,
0 autor provavelmente néo teria uma avaliagcdo muito positiva da estratégia empregada no
exemplo da Figura 8, ja que acusa Busoni e Max Reger de ter essa abordagem carregada
e elogia o emprego econdmico de recursos por Eugen d’Albert que, na visao dele, teria
insights mais marcantes em relacdo a esséncia da musica e conceberia melhor as suas
pecas para piano. Independentemente da disputa em si, € interessante que tal preocupagao
estética com essa pratica condiga com a visdo do autor de que a arte das transcri¢des havia
atingido um patamar do qual ndo seria removido e que ainda tinha um campo ilimitado
para explorar.

Considerando essas reflexdes sobre a tradigdo de transcri¢bes para piano, a no¢ao
de fidelidade parece ser um ingrediente que se combina com outros: a interpretacdo do
pianista sobre o original, a sua concepcao de peca para piano, o seu estilo de performance
pianistica e as suas caracteristicas musicais criativas. Ja do ponto de vista da transcricao
como género composicional, o que é comum nesta tradicdo ndo é o tipo ou grau de
fidelidade empregado, ja que isso diverge como vimos. A caracteristica que parece mais
geral e que diferencia a transcricdo de outras formas usadas no século XIX, como a
fantasia e as variacdes sobre uma ou mais partes de uma Opera, € que a transcricao € a
recriacdo de uma musica inteira (em uma instrumentacéo diferente da formacdo original);
ou seja, mantendo todas as suas partes e preservando o desenho formal geral, mas sem
que isso implique necessariamente na auséncia de alteracfes ou acréscimos em variados
graus. Em outras palavras, entre os exemplos de repertdrio que considerei (dentre os quais
selecionei exemplos para este texto) a transcri¢do recria uma musica, ndo o0 seu tema ou
as suas partes mais marcantes. Nessa perspectiva, 0 que chamamos mais comumente de
arranjo hoje em dia parece ter pouca diferenca com o que era chamado de transcri¢do no
século XIX. Contudo, encaro essa conclusdo como uma hipdtese, uma vez que ndo
conheco trabalhos dedicados especificamente ao uso histérico desse termo para designar
um género de peca musical.

Diferentemente do otimismo apresentado por Howard-Jones em 1935, a atividade
de pianistas/compositores de recriar musicas para piano ja estava em um processo de
declinio. As fantasias operisticas em particular se tornaram um estilo desgastado no fim
do século XIX e, além disso, muitas pecas deixavam de ter interesse se a dpera nao era
mais conhecida e as novas Operas das quais a vitalidade do género dependia

“normalmente careciam das melodias amplas e simples que se prestavam a elaboracao
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pianistica”® (SUTTONI, 2002, p.2). Para as transcricdes de forma mais geral, o
surgimento da gravacdo pode ter uma participagdo importante no seu declinio, mas é mais
provavel que os valores ligados ao conceito de obra musical tenham uma importancia
ainda maior, ja que atribuem uma noc¢édo de intocabilidade a obra musical e a partitura
original do compositor por consequéncia. Nos dediquemos rapidamente a esses dois
fatores.

Além da préatica doméstica da musica e do papel fundamental no repertorio de
pianistas profissionais, as versdes orquestrais para piano tiveram papel importante na
carreira de compositores do final do século XVIII as primeiras décadas do século XX,
pois as reducgdes ou transcri¢fes para piano (duas ou quatro maos ou dois pianos a quatro
ou oito méos) foram meios importantes para a difusdo das obras de compositores para 0
publico. Diversos compositores trabalharam em versdes de suas préprias composicoes,
mas também em versdes de outros, tanto como forma de ganhar a vida quanto com o
objetivo de estudo, aprendendo com a obra dos mestres (ROBERGE, 1993).

No meio cultural vienense do final do século XIX e inicio do XX, mdsicos
realizavam reducbes de obras de seus professores, como Gustav Mahler, Alexander
Zemlinsky, Arnold Schoenberg, Alban Berg e seus pupilos. As reducbes para piano
podem ser vistas como uma atividade que mantinha conectado um grupo de compositores
ativos em um mesmo meio cultural. Além do valor prético de facilitar a performance com
recursos reduzidos ou de facilitar ensaios, 0s arranjos ajudaram seus autores a se
desenvolverem em novas técnicas de composicdo, tanto com a familiarizacdo com a
grande orquestra quanto com as novas técnicas de mdsica atonal (ROBERGE, 1993,
p.928).

As reducBes para piano também tiveram um papel importante para o
Renascimento Musical Francés da virada para o século XX, fazendo os compositores se
tornarem mais conscientes do seu passado musical nacional. Projetos de publicagéo foram
realizados trazendo obras de compositores do século XVIII, incluindo um projeto focado
na edicdo de obras de Jean-Philippe Rameau, em que compositores como César Franck,
Vincent d’Indy, Camille Saint-Saéns, Claude Debussy, e Paul Dukas produziram
reducdes para piano (ROBERGE, 1993, p.928-9).

E bastante compreensivel que a gravacio tenha tornado obsoleta essa funcédo da

transcri¢do de substituir a versao original por ser mais acessivel. Embora continuemos a

83 “the new operas upon which its vitality depended typically lacked the broad, simple melodies that lent

themselves to pianistic elaboration.”
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usar transcricdes para substituir a auséncia de uma orquestra para ensaios, no ensino, e
para viabilizar mais facilmente a performance de solistas, ndo recorremos mais a uma
transcrigdo para escutar uma sinfonia, por exemplo. Contudo, essa caracteristica por si s6
ndo precisaria diminuir o interesse na transcricdo como uma forma de interpretacéo e, por
isso, essa reducao € mais bem explicada por uma nogéo mais consolidada na masica de
concerto que considera as obras musicais como entidades completas e intocaveis.

J& na época de Busoni, a composi¢do original era altamente valorizada, sendo a
novidade da ideia e do material musical considerados de suma importancia para as obras
musicais, de forma que os arranjos ja ndo eram tdo apreciados (KNYT, 2010, p.3). Tédo
cedo quanto 1895 e o pianista relata ter encontrado oposicao para incluir transcrigdes no

programa de um recital em Mildo:

O Conselho da sociedade para a qual estou trabalhando é muito respeitado. 'Os
Diretores sdo muito conscienciosos (dizem eles), e ndo permitem transcricdes
em seu programa. Portanto, fui obrigado a retirar a Abertura de Tannh&user.
Mas quando mencionei que a fuga de 6rgdo de Bach também era uma
transcrigdo, disseram que seria melhor ndo mencionar isso no programa... O

que vocé acha de tudo isso, querida esposa?! 164 (BUSONI, 1975, p.12)

A mudanca de concepgdo em relacéo a performance do piano de concerto também
pode ser percebida na carreira do pianista Claudio Arrau, que em um periodo inicial de
performances, entre 1916-31, apresentou uma serie de transcri¢fes, enquanto no periodo
posterior, entre 1932-78, ndo ha nenhuma transcricao nos seus concertos compilados por
George Kehler no livro The Piano in Concert, somente variagdes (COLTON, 1992, p.60).

Assim, a0 mesmo tempo em que é possivel tracar a continuidade de uma tradi¢cdo
de pianistas arranjadores na musica de concerto do seculo X1X até o século XXI, hd uma
diferenca significativa em relacao ao espago que a atividade de recriar masicas para piano
teve para as primeiras geragdes de pianistas e para as geracoes seguintes. Na Figura 9,
enquanto os pianistas marcados em vermelho representam uma selecdo dos mais
representativos da época, os demais foram incluidos por dar continuidade a essa pratica
de alguma forma, mas poucos se dedicaram tanto a ela como seus antecessores. Pianistas

como Busoni, d’Albert e Gosowsky sdo conhecidos por suas recriagdes, mas ja estavam

64 “The Board of the society for which I am dime is very highly esteemed. The Directors are very
conscientious (so they say), and permit no transcriptions in their programme. | was obliged, therefore, to
withdraw the Tannhauser Overture. But when I said that the Bach organ fugue was also a transcription they
said it would be better not to mention that in the programme... What do you think of all this, dear wife?!!”
Milan, 5 December 1895.
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nadando contra a corrente em suas épocas, e na producdo dos demais (azul) se encontra
uma quantidade bastante menor de arranjos. No grupo seguinte (amarelo), ha Horowitz e
Gould que sdo certamente mais conhecidos como performers intérpretes, mas também
produziram as suas recriagdes, como as variagdes sobre Carmen de Bizet® do primeiro e
transcricGes de Wagner do segundo. J& Stevenson deixa claro a sua conexdo com 0s
pianistas arranjadores do século XIX ao criar L'art nouveau de chant appliqué au piano,
em referéncia a Thalberg, e Peter Grimes Fantasy, sobre temas da Opera de Benjamin
Britten. Gulda, que absorveu a linguagem do jazz em suas composicdes, também realizou
recriagdes com as variagOes sobre Light my Fire (The Doors) e o arranjo do recitativo e
aria das rosas de Le Nozze di Figaro (Mozart)®®. Earl Wild, associado ao jazz por suas
diversas transcricdes de Gershwin, também recriou musicas de outros compositores,
como Rachmaninoff, Tchaikovsky e Chopin®’. No Gltimo grupo (verde), ha conexdes
interessantes com a musica popular: O’Riley gravou quatro albuns com arranjos de
musicas populares, dois da banda Radiohead, um de Nick Drake e outro de Elliot Smith;
Hamelin criou um arranjo de Tico-tico no Fuba (Zequinha de Abreu)®, além de
recriacdes sobre a tradicdo classica, com Variations on a Theme of Paganini e a Toccata
on "L'homme armé"®®; Fazil Say criou as fantasias jazzisticas Alla Turca Jazz (Mozart) e
Paganini Jazz°, transcreveu a passacaglia BWV582 de Bach™?, e a sua composigdo Black
Earth é inspirada na can¢do popular da Turquia Kara Toprak (mesmo titulo: terra preta)
de Asik Veysel (1891-1973) e em elementos da musica tradicional do pais’; por fim,
Volodos e Naomouff apresentam recriagdes que se concentram dentro da tradicdo de
concerto: a producdo do primeiro inclui uma parafrase virtuosistica também do Rondo
alla Turca de Mozart, a transcricdo da Melodiya (op.21 no.9) de Rachmaninoff, e as
variacGes sobre um tema da Opera Ruslan and Ludmilla de Glinka; e producdo do
segundo, inclui a transcricido do Requiem (op.48) de Fauré” e de Romeo and Juliet de

Tchaikovsky.

8 https://www.pianorarescores.com/archive/vladimir-horowitz-piano-transcriptions-scores/

86 https://www.youtube.com/watch?v=jti0u9 UdDA

67 https://earlwild.com/transcriptions/

88 https://www.boosey.com/shop/prod/Abreu-Zequinha-de-Tico-Tico-No-Fuba-Virtuoso-Piano-
Transcription-Series/919056

8 https://www.marcandrehamelin.com/compositions

0 https://fazilsay.com/works/

1 https://www.boosey.com/shop/prod/Bach-Johann-Sebastian-Passacaglia-Bwv582-Virtuoso-Piano-
Transcription-Series/931688

2 https://fazilsay.com/product/black-earth/ e https://www.schott-
music.com/en/person/index/index/urlkey/fazl-say

73 https://www.boosey.com/shop/prod/Faure-Gabriel-Requiem-op-48-piano/931682
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Figura 9 — Performers pianistas da tradi¢do de recriar musicas como repertdrio de concerto.
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Apesar de terem perdido espaco, 0s arranjos e recriacdes de forma geral foram
centrais na préatica pianistica do século XIX, contribuindo para o desenvolvimento dos
recursos deste instrumento e para criar a sua sonoridade. O desejo de capturar a
sonoridade orquestral e a grande influéncia do canto impulsionaram os pianistas a criarem
solucdes texturais para abarcar a diversidade sonora desses outros meios e também
contribuiu para a expansao das abordagens formais, principalmente no caso das fantasias
e parafrases (FRIEDHEIM, 1962). No decorrer do século XX, essa forma de criacdo
deixou de ter a mesma relevancia e a performance de concerto se concentrou na
interpretacdo de obras classicas, sendo o arranjo hoje muito mais comum na atuagédo de
pianistas de jazz e de estilos populares como os da mdsica brasileira. Assim, concluirei
este capitulo discutindo o arranjo em favor do seu interesse como forma de interpretacao

musical.
2.6 Arranjo e interpretacdo musical

Retomando a reflexdo que iniciou este capitulo, recriar musicas que ja existem faz
parte de como nos relacionamos com mausica. Da mesma forma que ndo deixamos de
performar uma musica apesar dela poder ter diversas gravaces consagradas, o arranjo
também ndo se torna um recurso obsoleto por causa do acesso muito maior que temos
hoje as versGes originais de uma composicdo. A caracteristica mais interessante
artisticamente de um arranjo nao é o seu papel como substituto de um original, mas que
ele representa a perspectiva de um artista sobre a obra de outro artista, revelando novas
escutas e testando a plasticidade dessa obra. O arranjo tem a vantagem de discutir a obra
musical em sua propria linguagem, langando-a sob nova luz de maneira que néo é possivel
fazer pelo uso das palavras (COLTON, 1992). No caso de uma mdsica conhecida pelo
ouvinte, a nova escuta da recriacdo joga e interage com a escuta ja conhecida. Szendy

exemplifica essa no¢cdo com uma experiéncia sua:

Uma das experiéncias auditivas mais fascinantes para mim é ouvir uma
orquestracdo ou transcrigdo de uma obra que eu acredito conhecer bem. A
Tocata e Fuga em Ré menor de Bach, por exemplo [orquestracdo de
Stokowski]. (...) 0 que me fascina é a experiéncia Unica de ouvir tal arranjo:
meu ouvido esta constantemente alerta, dividido entre a orquestra real e 0
6rgdo imaginario que continua se sobrepondo como a sombra de uma meméria.
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Ouco, inseparavelmente, tanto o 6rgdo oculto pela orquestra quanto a orquestra
ocultada por um 6rgéo fantasma’™ (SZENDY, 2008, p.36).

Szendy também descreve a sua escuta como uma experiéncia reveladora em que
a musica se apresenta com um novo equilibrio, com novos pesos e levezas, filtrada pelos
sons diferentes que a recriam. Em grande parte, tal impacto ndo me parece muito diferente
daquele que causa em mim a escuta de performances reveladoras de musicas que pensava
conhecer bem, com tempos, inflexdes, nuances, énfases e diversos outros atributos que
moldam a musica e renovam o seu significado. Assim, vejo o0 arranjo para piano como
uma forma de interpretacdo musical, um tipo de performance que reconquista um espaco
que passamos a considerar proprio da composicao na tradi¢do de concerto, mas que é uma
criatividade exercida muitas vezes na pratica instrumental, no contato e na exploragédo
sonora do instrumento.

Uma distincdo entre os usos de masica pré-existente que ocorrem na composi¢ao
e 0S usos que ocorrem na performance seria uma separacao conceitualmente desafiadora,
principalmente porque, historicamente, até comecarmos a conceber a obra musical como
uma unidade independente, a composicao, de maneira geral, era uma ferramenta para o
planejamento de uma performance. Porém, as tradi¢Bes das transcrigdes e das variacoes
sdo intimamente conectadas com a pratica instrumental: tanto como meio de interpretacédo
na performance de uma masica em um determinado instrumento, quanto de exploracdo
de um material existente através dos recursos proprios da manipulagdo instrumental. Em
um certo sentido, masicos que criam arranjos para suas performances nao estao criando
composicdes separaveis de suas atuacdes como performers, isso s6 acontece a partir do
momento em que a versao criada passa a ser performada também por outros musicos. O
que torna um planejamento para uma performance uma nova pega, arranjo ou
composicéo, € a sua continuidade como unidade reconhecivel em outras performances e
na atividade de outros musicos. E, nessa perspectiva, vejo que esse seria quase Como um
produto secundario da préatica deste instrumentista/arranjador.

Os pianistas que fizeram arranjos das musicas apresentadas no meu terceiro recital

de doutorado, os quais sdo objeto de investigacao nesta pesquisa, recriaram musicas para

4 “One of my most fascinating listening experiences is listening to an orchestration or transcription of a
work that I think I know well. Bach’s Toccata and Fugue in D minor, for instance [Stokowski’s
orchestration]. (...) what fascinates me is the unique experience of listening to such an arrangement: my ear
is continually pricked up, torn between the actual orchestra and the imaginary organ that keeps
superimposing itself like the shadow of a memory. | hear, inseparably, both the organ screened by the
orchestra and the orchestra screened by a phantom organ.”
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suas proprias performances. Seus arranjos sao marcados por suas interpretacdes das
masicas originais, bem como por suas caracteristicas como performers. 1sso nos remete
novamente a perspectiva de Szendy (2008), que afirma que o arranjador € um masico que
assina a sua interpretacdo na forma de uma musica recriada. Tal visdo se relaciona com a
ideia de que o ato de alterar e transformar o modelo original “oferece comentarios
reveladores sobre muitos aspectos da composicao, incluindo o contetdo melodico, plano
tonal, desenvolvimento tematico, extensdo, figuragdo ritmica e intensidade emocional da
obra original” (COLTON, 1992, p.148). Acrescentaria, contudo, que o0 oposto €
igualmente assertivo: 0 que ndo é alterado transmite uma mensagem interpretativa
igualmente relevante. Retornando ao exemplo de Liszt, o fato do musico tratar géneros
musicais e musicas especificas com abordagens distintas é bastante eloquente sobre a sua
interpretacdo. Ao buscar um tipo de transcricdo que pudesse reproduzir todas as huances
originais de certas musicas orquestrais (e mais em Beethoven do que em Rossini), estava
fazendo uma afirmacdo muito clara sobre a sua visdo dessas obras. Mas também, de
maneira distinta, fez alteracdes deliberadas dos modelos para interpretar a dramaticidade
das cancdes e 0 som do canto, assim como empregou outros recursos para trazer a musica
de dpera para o piano. Cada elemento mantido ou alterado, cada tratamento que é dado
ao material, toda melodia que € ornamentada, variada, desenvolvida, mantida igual, cada
forma de representar uma estrutura harmonica, todos os elementos da recriagdo langam
uma nova sonoridade sobre o original.

No arranjo enquanto uma cria¢do para a performance, a preservagdo ou alteragcdo
de elementos da obra original decorrem das adaptacdes necessarias ao novo meio e a
sonoridade intencionada. Desta forma, esta atividade criativa transcende a suposta
oposicao entre a fidelidade e a criatividade.

Assim, chegamos ao que motiva essa pesquisa: 0 interesse na expressao ligada a
atividade de recriar musicas através do piano. Este interesse é reforcado por esta trajetéria
teorica, a qual busca mostrar que arranjar para piano, concebido de forma ampla, € uma
pratica tradicional de séculos e corresponde a uma importante instancia
criativa/interpretativa da atuacdo do pianista. De forma analoga as transcrigdes e reducdes
para piano de dperas e obras sinfénicas que podiam ser ouvidas no ambiente doméstico,
a recriacdo de masicas ao piano cumpre um papel de conectividade cultural no sentido de
trazer para o universo da musica de concerto musicas de outras vertentes. Assim como
fizeram diversos pianistas e outros instrumentistas antes deles, que recriaram musicas

oferecendo as suas perspectivas criativas sobre elas, 0 arranjo nesta pesquisa é explorado
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como uma postura interpretativa diante do ambiente multicultural atual apoiado na
conectividade, como forma de interagir com as culturas musicais que me influenciam. E
também uma forma de posicionamento artistico contrario a separacdo rigida entre a
composicao e a performance. Nesse sentido, da continuidade a relacao fluida entre essas
atividades, a qual caracterizou a pratica de pianistas/arranjadores/compositores discutidos

neste capitulo.
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3. Musica Classica no Rock

Neste capitulo, sera explorada a conex&o entre a musica cléssica e o rock atraves
do movimento do rock progressivo. Esse movimento musical foi caracterizado pelo uso
sistematico de referéncias e elementos da musica de concerto em suas criacbes. Na
segunda parte, refletirei sobre o legado do rock progressivo em bandas mais recentes que
me influenciaram diretamente. A secdo final trara um panorama com pianistas que se
dedicam a recriar musicas de rock no piano, realizando uma avaliacdo dos tipos de
abordagem que encontramos. Esse levantamento ajudou na montagem do repertorio desta

pesquisa e no delineamento da proposta artistica.

3.1 Resumo histdrico e caracteristicas

Iniciarei com um breve resumo sobre o0 surgimento e 0S primeiros
desenvolvimentos do rock, para assim contextualizar a emergéncia do rock progressivo
na transicdo da década de 60 para 70. Explorarei as principais caracteristicas musicais
desse estilo mostrando suas conexdes com a musica de concerto. Na sequéncia, refletirei
sobre a influéncia desse movimento em algumas bandas mais recentes, as quais marcam
a minha trajetoria como sujeito dessa pesquisa artistica. Na Gltima parte, discorrerei sobre
diversos pianistas e suas produc¢des recriando musicas de rock.

Embora o rock seja geralmente classificado como um género musical, seu estudo
revela que a sua emergéncia foi um fendmeno de transformacdo das formas de fazer
musica no mercado dos Estados Unidos, através da sintese de praticas periféricas com a
mainstream da época. O rock surge no meio da década de 50 como Rock and Roll, género
que reunia caracteristicas do Rythm and Blues, do Country, do Western e da musica Pop.
Contudo, aquilo que foi uma moda com grande apelo ao publico jovem, se desenvolveu
e se diversificou com enorme influéncia sobre o0 mundo (COVACH; FLORY, 2018).
Mesmo estilos que hoje sdo caracterizados de forma bastante prépria, como Soul, Funk
ou Disco, e normalmente ndo sdo vistos como tipos de rock por sua autonomia ou
distanciamento, se desenvolveram a partir do ambiente musical do rock e de suas misturas
entre cenas culturais.

De certa maneira, o rock € um novo paradigma de consumo da musica, destinado

ao publico jovem, reunindo estilos ouvidos por grupos sociais muito distintos e mudando
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de vez o foco para a venda de fonogramas atraves dos discos, o que teve grande impacto
para a musica pop. Até aquele momento, o mainstream de publishers e songwriters estava
concentrado em um mercado de partituras, que dependia da inter-relacdo entre bandas,
cantores intérpretes e radios para popularizar e vender as masicas. O rock estabeleceu um
sistema em que o0 padrdo passa a ser o de musicos que precisam de acordos com
gravadoras para realizar as gravagdes, serem tocados nas radios e com isso vender discos.
(COVACH; FLORY, 2018)

Na década de 50, a sociedade estadunidense passava por transformacbes e
conflitos em relacédo as nocdes sobre sexualidade e a discriminacéo histérica dos cidadaos
afro-americanos. Havia uma cultura hegemonica que mantinha questfes de sexualidade
praticamente ausentes da programacao de TV e que, somente naquela década, passava a
testemunhar transformacdes institucionais contra a segregacao racial, conquistadas pelo
movimento de direitos civis. O Rock and Roll dizia respeito a essas duas questdes, a
primeira através de suas letras e dancas consideradas libidinosas e a segunda através das
caracteristicas culturais afro-americanas trazidas para o publico jovem em geral, inclusive
para aqueles pertencentes a familias que viam essa musica como uma ameaca aos Seus
filhos e um risco a cultura e os valores estabelecidos (COVACH; FLORY, 2018).

Assim, essa musica foi um ataque duplo ao mercado musical tradicional: tanto
comercial quanto cultural. Os artistas se lancavam com selos independentes e eram
representados por uma associacdo minoritaria de direitos autorais, por isso, ao tomarem
uma parte relevante do mercado, estavam ameacando as grandes marcas do ramo. Esse
conflito acabou provocando o escandalo da payola em 1959, com investigacfes politicas
sobre o fato de promotores do Rock and Roll receberem pagamentos e presentes para
tocar as musicas dos artistas. Essa pratica ndo era uma exclusividade desse nicho e nem
era necessariamente ilegal (embora, a fim de ndo infringir a regulacdo, precisasse ser
anunciada ao vivo quando fosse um presente e declarada para os impostos quando fosse
dinheiro), mas as investigactes focaram em radios que tocavam rock and roll, criando um
discurso de que essa masica, considerada crua e ndo refinada, sé estava tendo espago
porgue os selos independentes pagavam por ele. (COVACH; FLORY, 2018, p.105-9)

Nessa época, alguns anos ap0s o0 seu surgimento, os principais artistas do Rock

and Roll estavam fora do mercado’ e, com o caso da payola, o estilo teve um grande

7S Little Richard foi se dedicar a ordenacéo religiosa; Elvis havia sido recrutado para o exército; Jerry Lee
Lewis estava envolvido no escandalo do seu casamento com uma prima de 13 anos; Buddy Holly havia
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declinio no fim da década. Nos anos que se seguiram, as grandes companhias assumiram
o controle da musica popular estadunidense. Elas passaram a explorar esse novo mercado
que havia surgido, produzindo mdusica para jovens de classe média, mas sem ofender os
pais deles. Quase todos no mercado estavam procurando o proximo grande sucesso que
chamaria a atencdo da cultura jovem, assim como o Elvis e 0s primeiros sucessos do rock
and roll haviam feito, mas isso sé foi acontecer em 1964 com os Beatles (COVACH;
FLORY, 2018, p.105-12).

Na década de 60, a cultura jovem se apresentou mais forte do que jamais havia
sido e 0s movimentos sociais se tornaram mais vigorosos, criticos e violentos. Muitos
jovens suspeitavam das instituicdes e se colocaram contra a cultura estabelecida, tendo
em vista 0 movimento racial de direitos civis, a critica a participacdo na guerra do Vietng,
o crescimento do feminismo e a emergéncia da preocupa¢do com o0 meio ambiente e com
o direito do consumidor. Eram criticos a nogédo de ser “normal” e aos valores da época,
buscando por novas abordagens da vida e da cultura (COVACH; FLORY, 2018, p.151-
153, 250).

Assim, a cultura hippie emergiu como uma alternativa ao que estava sendo
criticado. Ela propunha a busca de uma consciéncia elevada, com o uso de drogas para
esse fim e com inspiracdo em tradi¢cdes de espiritualidade asiatica. A musica psicodélica
foi uma manifestacdo artistica central para esse movimento. Ela surgiu em cenas regionais
undergrouds nos anos 50 em Londres e Sdo Francisco e ja estava bem estabelecida no
fim de 1965. Contudo, a partir do que é frequentemente referido como Summer of Love,
em 1967, ela se torna mainstream na cultura popular (COVACH; FLORY, 2018, p.250-
2).

Havia duas abordagens sobre a musica psicodélica que refletiam a busca por uma
consciéncia elevada: ela poderia ser a trilha sonora para a viagem (trip) proporcionada
pelas drogas, intensificando a experiéncia com sons novos e ndo familiares, ou a musica
poderia ser a viagem em si. Com isso, muitos musicos se tornaram mais experimentais
compondo, fazendo performances e gravando, e precisavam de musicas mais longas que
0 padrdo de 2 ou 3 minutos da radio AM dos anos 60. Tomando como exemplo os Beatles
e 0s Beach Boy, depois de estarem consagrados no interesse dos jovens, as suas musicas
se tornaram crescentemente complexas no decorrer da década: letras sobre temas mais

sérios, uso mais amplo de instrumentos, linguagem harmonica mais inovadora, modelos

morrido em um acidente de avido; Chuck Berry havia sido acusado de transportar uma menor de idade entre
estados com propositos imorais (condenado em 1961) (COVACH; FLORY, 2018, p.105).
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formais alterados ou abandonados e mais tempo de estdio para gravar as faixas, as quais
comumente ndo seriam reprodutiveis em performance pela complexidade dos recursos de
estddio utilizados. As bandas competiam entre si para alcancar inovagdes, 0 que resultou
em uma série de faixas que exibe uma transformacao no rock. Essa mudanca foi da musica
destinada a ser dancada para uma musica destinada a ser ouvida e apreciada com mais
atencdo e profundidade. E assim, conforme o0s experimentos se tornavam sucessos como
singles ou albuns, outras bandas também ganhavam mais liberdade criativa. (COVACH;
FLORY, 2018, p.250-60).

No decorrer de sua trajetoria, os Beatles passaram a desenvolver as suas muasicas
com grande ambicdo artistica (p.165). Ap6s o lancamento de Revolver em 1966, a banda
abandonou as turnés e passou a se dedicar as gravacdes. 1sso possibilitava uma enorme
liberdade de criacdo sem a preocupacao sobre a possibilidade de reproduzir as masicas
criadas em performances ao vivo. Em 1967 eles langaram o album Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band com uma ampla variedade estilistica, reunindo music hall britanico,
masica indiana, musica de cadmara e rock and roll. O album também utiliza estratégias de
criacdo da musica de vanguarda da década de 60, como a aleatoriedade. Ele é considerado
o primeiro album conceitual, em que as musicas se inter-relacionam e criam uma unidade
artistica, estabelecendo um novo foco no &lbum em oposicdo ao foco no single
(COVACH; FLORY, 2018, p.252-60).

Esse movimento cultural de jovens, especialmente brancos e de classe média que
rejeitavam conscientemente o estilo de vida de seus pais na busca de caminhos
experimentais, € chamado de contracultura. A cultura hippie, como manifestacdo desses
anseios, estabeleceu uma cena musical que influenciou o surgimento de uma vertente do
rock ativamente interessada em trazer elementos da musica classica para as suas musicas.
O rock progressivo ou art rock, como ficou conhecido esse estilo que teve seu auge entre
o fim dos anos 60 e a primeira metade dos 70, direcionou e potencializou a ambigéo
criativa que emergiu nos anos anteriores (MACAN, 1997).

Além dos Beatles, outras bandas da psicodelia vinham utilizando conscientemente
elementos retirados da masica classica. Um exemplo comumente referenciado € a faixa
mais conhecida do Procol Harum, A Whiter Shade of Pale (1967), que utiliza materiais
emprestados da Aria da quarta corda e da cantata Wachet auf de Bach (e pega emprestado
também da cancdo When a Man Loves a Woman interpretada por Percy Sledge)
(COVACH; FLORY, 2018, p.307).
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Em novembro de 1967, a banda Moody Blues foi uma das primeiras a combinar
musica orquestral e rock em um album conceitual. Days Of Future Passed é um ciclo
programético de cancbGes com insercdes orquestrais realizadas por um arranjador
contratado e gravadas com a London Festival Orchestra. Enquanto album conceitual,
Macan avalia:

Em comparacdo com o album Sergeant Pepper, os interlGdios instrumentais
sdo mais longos e frequentes, e 0 material musical é recapitulado de maneira
mais sutil em varios pontos do album; assim, a faixa de abertura de Days of

Future Passed, "The Day Begins", é totalmente instrumental e antecipa o
material temético das principais musicas do album’ (MACAN, 1997, p.21).

EMERSON LAKE & PALMER

Sebeberazade

Figura 10 — Albuns com orquestra na ordem em que aparecem no texto.

Outros albuns com orquestra foram langados em seguida nessa época, como Five
Bridges (1970) do The Nice, Concerto for Orchestra and Group (1970) do Deep Purple,
e Procol Harum Live: In Concert with the Edmonton Symphony Orchestra (1972) do
Procol Harum, e também no meio da década com Caravan and the New Symphonia
(1973) do Caravan, Scheherazade and Other Stories (1975) do Ranissence e Works
(1977) de Emerson, Lake & Palmer, além de gravac@es que criavam ensembles reunidos
no processo de gravagdo, como Time and a Word (1970) do Yes e Atom Heart Mother
(1970) do Pink Floyd. Embora gravacdes com orquestra chamassem a atencédo da critica
para as bandas, os langamentos ndo eram necessariamente grandes sucessos e raramente

uma banda gravou mais de um album desse tipo. Foi muito mais comum as bandas usarem

6 «“Compared to Sergeant Pepper, instrumental interludes are longer and more frequent, and musical
material is recapitulated more subtly at various points across the album; thus the opening cut of Days of
Future Passed, "The Day Begins," is entirely instrumental, and forecasts the thematic material of the album's
major songs.”
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teclados, em grande parte inventados na década anterior, para reproduzir a coloragédo
timbristica variada que caracteriza o som orquestral (MACAN, 1997).

A banda The Who também teve influéncia no desenvolvimento da ambigéo
artistica do final dos anos 60, embora ndo seja usualmente considerada uma banda de rock
progressivo. Ela foi produzida por Kit Lambert (1935-81) que tinha familiaridade com as
estruturas da mdasica classica por ser filho do compositor classico britanico Constant
Lambert (1905-51). Ele encorajou o guitarrista Pete Townshend a pegar ideias
emprestadas da musica classica e, apds experimentos de menor proporcao, a banda langou
o album Tommy (1969), que faz uma critica a superficialidade da espiritualidade hippie
contando a estoria de um menino cego, surdo e mudo que ganha iluminagdo espiritual
jogando pinball. Uma variedade de materiais musicais teméticos é empregada de forma
recorrente em momentos importantes do album, pratica que ocorre comumente na opera.
Os langamentos seguintes do The Who seguiram o modelo de Tommy com mais dois
albuns conceituais Who’s Next (1971) e Quadrophenia (1973) (COVACH; FLORY,
2018, p.307-8).

Embora os Beatles, Moody Blues, Procol Harum e The Who sejam claras
influéncias para o rock progressivo dos anos 70, foi o album In the Court of the Crimson
King (1969) do King Crimson que estabeleceu o padrdo estilistico para o rock
progressivo. Conforme avaliam Covach e Flory, “King Crimson combinou, em um
contexto de rock, aspectos mais pesados e dissonantes da musica do século XX, elementos
mais suaves e consonantes da mausica classica do século XIX e uma influéncia do jazz
moderno” (2018, p.308). Embora todas as grandes bandas de rock progressivo tenham
langados seus albuns nessa época, o que inclui Jethro Tull em 1968, King Crimson, Yes,
Genesis e Van der Graaf Generator em 1969, e Emerson, Lake and Palmer, Gentle Giant
e Curved Air em 1970, esse album apresenta todos os principais elementos do género de
rock progressivo em sua maturidade (MACAN, 1997, p.23).

Para analisar as caracteristicas sonoras do rock progressivo, Macan elege quatro
categorias: 1) a instrumentacdo e as cores timbristicas, 2) as formas cléssicas, 3) 0
virtuosismo e 4) a harmonia. Iniciando pela primeira categoria, o estilo utiliza tanto as
sonoridades mais asperas e distorcidas do rock quanto sons acusticos que ecoam estilos
historicos, como masica orquestral, musica sacra renascentista e barroca, repertorio de
piano classico e de violdo, e musica vocal medieval e renascentista, normalmente fazendo
referéncia ao que é mais representativo desses repertérios. Como mencionado, orquestras

foram incluidas em albuns e shows, mas grande parte da diversidade timbristica ficou a
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cargo dos tecladistas. Instrumentos elétricos como o 6rgdo Hammond, o Mellotron, que
toca sons pré-gravados em fita, e o sintetizador Moog foram muito usados, além do
proprio piano e do 6rgdo de igreja. A oposicdo entre a sonoridade eletrificada e a
sonoridade acustica é elemento de construcdo de significado no progressivo, assim, além
do violdo como o paralelo acustico da guitarra, outros instrumentos também tém presenca
importante, como a flauta, o violino e instrumentos pré-modernos como o cravo, a flauta
doce e o alatde. E marcante também a utilizagio de arranjos vocais, seja com a presenca
de mais de um vocalista na banda ou empregando recursos de estidio para realiza-los.
Tanto construgdes homofdnicas quanto polifénicas foram realizadas por algumas bandas
como Gentle Giant, Yes e Caravan (MACAN, 1997, p.31-40).

Quanto a forma, o rock progressivo procura “combinar o senso de espago € o
escopo monumental da tradigdo classica com a energia e o poder cru do rock” (MACAN,
1997, p.40). Muitos albuns conceituais podem ser vistos como releituras do género ciclo
de cangbes do século XIX, em que uma série de cancBes estdo amarradas entre si por
compartilharem um conceito ou um programa, de forma que haja uma conexao entre as
letras e 0s materiais musicais, como a recorréncia de ideias melodicas. Contudo, é
provavel que o rock progressivo seja mais comumente discutido e lembrado por musicas
longas e com grandes se¢des instrumentais. Mdsicas com grandes solos instrumentais ja
ocorriam no rock psicodélico, buscando a sensacao da suspensao contemplativa do fluxo
do tempo associada ao ideario hippie. Assim, a associacdo com as formas classicas foi
uma estratégia para trazer uma sensacdo maior de organizacdo, variedade e climax em
um estilo que buscava continuar explorando composic¢des instrumentais ou secOes
instrumentais em cancBes. Além da suite programatica multimovimento, o poema
sinfonico foi outro género que interessou particularmente os muasicos. Ambas sdo
estruturas longas que procuram transmitir ideias, histérias ou descrever um cenario,
construidas com partes contrastantes que sdo coerentes entre si pelo uso de materiais
melodicos transformados no decorrer da peca. Embora haja muitas musicas
completamente instrumentais no estilo, a maior parte das pecas longas de rock
progressivo cria algo como um hibrido entre o ciclo de cangbes e a musica instrumental
programatica, tanto com separacédo de faixas (ou movimentos) quanto em uma unica faixa
longa com varias se¢bes (MACAN, 1997, p.40-5)

O legado de virtuosismo da musica classica também é importante para o rock
progressivo. Macan faz a seguinte conexdo a partir das figuras icénicas de Nicolo

Paganini e Franz Liszt:
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Ap6s 1920, o jazz absorveu toda a tradicdo do virtuose romantico; a partir
daqui, a tradicdo passou para o rhythm-and-blues e, finalmente, para a misica
psicodélica, que testemunhou o surgimento ndo apenas de guitarristas
virtuosos (Jimi Hendrix, Eric Clapton, Jimmy Page, Jeff Beck), mas também
de baixistas virtuosos (Jack Bruce) e bateristas (Ginger Baker). Em todas essas
musicas, a virtuosidade desempenhou a mesma fungéo geral: o solista assume
o papel de herdi romantico, o individualista destemido cujas proezas virtuosas
modelam uma fuga das restrigdes sociais (representadas pela orquestra na
musica do século XIX e pela se¢do ritmica no jazz e no blues)”” (MACAN,
1997, p.46).

Muitas bandas de rock progressivo dedicaram partes generosas de seus albuns
para solos longos de tecladistas, guitarristas, outros instrumentos solistas ou até mesmo
baixistas e bateristas. Quanto bem costurados na musica e nao estendidos demais, como
também acontecia, os solos tém o poder de criar momentos de verdadeiro éxtase e
excitacdo. O tecladista Keith Emerson € possivelmente o exemplo mais emblematico do
tipo de solista do rock progressivo, personificando um modelo de instrumentista virtuose
com treinamento cléssico que também tem alguma experiéncia com jazz. Emerson
recebeu instrucdo de mausica classica quando crianca e na adolescéncia se interessou por
jazz, trabalhando com um grupo de blues no meio dos anos 1960. J& no primeiro album
do The Nice, The Thoughts of Emerlist Davjack (gravado no fim de 1967 e inicio 1968),
seus solos sdo concebidos de forma cuidadosa, repleto de passagens muito rapidas e com
um planejamento de longo alcance ndo usual para as bandas pré-progressivo. De maneira
similar, guitarristas virtuosos do progressivo como Robert Fripp (King Crimson), Steve
Howe (Yes) e Jan Akkerman (Focus) foram influenciados pela musica classica para
violdo e por estilos de guitarra jazz como 0 de Barney Kessel. Além disso, o estilo
testemunhou a ascenséo de virtuoses baixistas (sendo o Chris Squire do Yes o mais
influente) e bateristas (Carl Palmer do ELP, Bill Bruford e Guy Evans do Van der Graaf
Generator podem ser considerados os melhores e foram influenciados por técnicas de
percussao classica e pela bateria do jazz) (MACAN, 1997, p.46-7).

Além desse virtuosismo do solista, outras formas de virtuosismo musical foram
importantes para o rock progressivo. E bastante caracteristico do estilo o apreco por

métricas ndo usuais, como métricas assimétricas (com agrupamentos de tempos com

T «After 1920, jazz absorbed the whole tradition of the Romantic virtuoso; from here the tradition passed
on into rhythm-and-blues, and finally to psychedelic music, which witnessed the rise not only of virtuoso
guitarists (Jimi Hendrix, Eric Clapton, Jimmy Page, Jeff Beck), but also virtuoso bass guitarists (Jack
Bruce) and drummers (Ginger Baker). In all of these musics, virtuosity has served the same general
function: the soloist takes on the role of Romantic hero, the fearless individualist whose virtuoso exploits
model an escape from social constraints (represented by the orchestra in nineteenth-century music, and by
the rhythm section in jazz and the blues).”
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quantidades diferentes de divis6es) e por mudancas de métrica. Esse tipo de elemento foi
introduzido na masica de concerto europeia no final do século XIX e inicio do século XX
por compositores como Musorgsky, Rimsky-Korsakov, Stravinsky e Bartok, os quais
foram largamente influenciados por cang6es consideradas folcldricas de culturas do leste
europeu. Esse tipo de recurso ritmico foi introduzido de forma sistematica pela primeira
vez na musica popular estadunidense nos anos 1960, pelo pianista de jazz e compositor
Dave Brubeck. A mudanca de métrica aparece em algumas musicas dos Beatles a partir
da metade da década, mas foi no rock progressivo que as métricas ndo usuais e as
mudancas de métrica foram mais exploradas de forma sistematica no ambito dos estilos
de musica popular (MACAN, 1997, p.47-9).

O uso de ritmos sincopados e a polirritmia também foram recursos expressivos
muito usados no progressivo. Para Macan, a questdo ritmica dessa musica pode ser
sintetizada da seguinte maneira:

A ritmica prototipica do rock progressivo pode, de fato, ser considerada uma
fusdo entre o ritmo constante e os ritmos sincopados da musica popular afro-
americana (especialmente jazz) e as métricas assimétricas e alternadas da

musica folclérica europeia, mediada pela musica de compositores
nacionalistas do século XX (...)"® (MACAN, 1997, p.49).

Também foi importante para os musicos do progressivo o que pode ser chamado
de “virtuosismo composicional”, em que o proprio manejo de formas longas explorando
um ecletismo estilistico e sustentando um plano conceitual é um desafio criativo. Muitos
grupos aprofundaram seus recursos utilizando estratégias polifénicas baseadas em formas
arcaicas como o canone e a fuga, e algumas bandas como Gentle Giants também
experimentaram com tipos mais modernos de textura polifonica, a partir de compositores
como Stravinsky e Holst (MACAN, 1997, p.49-50).

Um tipo final de virtuosismo esta no uso do estado da arte em termos de tecnologia
musical, utilizando e popularizando o que havia de mais avancado quanto aos teclados
eletronicos e as técnicas de gravacao e producao sonora. Conforme Macan, “[a] qualidade
da producéo dos albuns das bandas de rock progressivo mais conhecidas foi de ultima

geragdo; durante anos, o album de estreia do ELP, com titulo homénimo, e o Dark Side

8 “The prototypical progressive rock rhythm can in fact be regarded as a fusion of the steady beat and
syncopated rhythms of African-American popular music (especially jazz) and the asymmetrical and shifting
meters of European folk music, mediated through the music of twentieth-century nationalist composers

.y
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of the Moon do Pink Floyd foram usados para testar sistemas estéreo” (MACAN, 1997,
p.50).

A quarta e Ultima categoria escolhida por Macan para caracterizar o som do rock
progressivo é a harmonia. O modalismo € uma caracteristica importante para o estilo e as
estruturas de blues ficam muito mais diluidas no progressivo do que em formas de rock
anteriores. O autor vé uma grande influéncia do “folk revival” dos anos 1960 nessa
caracteristica. Esse movimento fazia um protesto contra as tendéncias despersonalizantes
da sociedade moderna, representando um olhar nostalgico para uma simplicidade
idealizada de um passado pré-industrial. Musicalmente, o0 modalismo também aponta a
influéncia do legado de compositores do século XX ingleses e nacionalistas do leste
europeu (MACAN, 1997, p.51-55).

As bandas de rock progressivo evitaram a sintaxe harménica tonal e suas
caracteristicas de hierarquizacdo, funcionalidade e direcionalidade dos acordes. A
harmonia modal foi usada nesse sentido tanto em momentos de ritmo harmdnico estéatico,
com uma levada ou um padrdo de ostinato sob um solo, quanto em momentos de rapida
sucessdo de acordes deslizando de uma regido harménica para outra (ja que ndo ha
necessariamente um pensamento no centro tonal). Uma grande parte dos acordes usados
sdo triades basicas e os acordes de segunda ou quarta suspensa também tém um lugar
importante pelo potencial de diluir a direcionalidade tonal. Acordes dominantes sao
pouco empregados, sendo mais comuns 0s acordes maiores com sétima maior e menores
com sétima menor (MACAN, 1997, p.51-55).

Além de recursos ja presentes de alguma maneira na musica popular da época, o
rock progressivo foi influenciado por compositores do século XX como Bela Bartok, Igor
Stravinsky e Gustav Holst no uso de técnicas harmdnicas mais avancadas historicamente.
Isso permitiu as bandas experimentarem com modos exoéticos, politriades, harmonia
quartal, harmonia de tons inteiros, e bitonalidade (MACAN, 1997, p.51-55).

A musica de concerto também esteve presente no rock progressivo com arranjos
de obras classicas, sendo as recriagdes do grupo Emerson, Lake and Palmer as mais
famosas. Em 1971, o grupo lancou o album Pictures at an Exhibition, gravado ao vivo,
que recria grande parte da composi¢do de Mussorgsky e inclui partes novas (novos
movimentos). O album também inclui um arranjo da musica Nut Rocker, que é uma
versdo do grupo B. Bumble and the Stingers da marcha do ballet O Quebra-Nozes de
Tchaikovsky. No Brain Salad Surgery, album de 1973, a banda recria a Toccata do quarto

movimento do Concerto para Piano no.1 de Ginastera e no Works VVolume 1, de 1977, ha

94



arranjos de Fanfare for the Common Man de Copland, em uma versao estendida com
solos; da Invencdo em Ré menor de Bach; e do segundo movimento da Scythian Suite,
op.20 de Prokofiev, “The Enemy God Dances with the Black Spirits”. Este album também
conta com a gravacdo do Concerto para Piano no.1 composto e tocado por Keith Emerson
e orquestrado por John Mayer, que regeu a London Philharmonic Orchestra’. A obra
emprega instrumentacéo cléssica, € uma composicéo de concerto criada por um mdusico
de rock.

O rock progressivo também teve interseccdes com o jazz. A propria formacao de
muitos masicos de rock foi influenciada por masicos de jazz: ao passo que o rock se
tornava um estilo cada vez mais ambicioso e 0s instrumentistas focavam em alcancgar
maestria técnica, o jazz oferecia como modelo diversos performers extremamente
habilidosos, como Charlie Parker, Dizzy Gillespie, John Coltrane, e Art Tatum, que
estabeleciam padrdes elevados com suas conquistas técnicas e estéticas. Os musicos de
jazz também estavam envolvidos na musica popular ha anos, atuando em gravac6es da
musica pop com um alto grau de profissionalismo que serviu de modelo para muitos
aspirantes a musico de rock (COVACH; FLORY, 2018, p.316-7).

Miles Davis, que ja era uma das figuras mais importantes do jazz no final dos anos
60, comecou a notar que as jams estendidas do Cream e Hendrix eram muito similares ao
que os performers de jazz faziam. Como forma de criar um estilo que atingisse um publico
maior, ele comecou a experimentar performances e gravagdes com mdusicos que ele
considerava que poderiam fazer uma fusdo entre o rock e o jazz, incluindo o guitarrista
John McLaughlin, os tecladistas Joseph Zawinul, Chick Corea, e Herbie Hancock, e o
saxofonista Wayne Shorter. O album Bitches Brew, de 1970, € o resultado mais famoso
desses experimentos, introduzindo o jazz-rock fusion a audiéncia de rock. Esses musicos
que tocaram com Davis formaram seus préprios grupos posteriormente, John McLaughlin
formou a Mahavishnu Orchestra; Herbie Hancock lancou o album Head Hunters (1974);
Chick Corea formou a band Return to Forever; e Shorter and Zawinul formaram o
Weather Report. Comparativamente ao publico e as vendas tipicos do jazz, esses grupos
foram muito populares, fazendo a musica instrumental atingir um sucesso comercial que
ndo era visto desde a época das big bands (COVACH; FLORY, 2018, p.317).

Em termos da sonoridade e dos materiais explorados, ha muitas interseccdes entre

0s grupos de rock progressivo e os de jazz fusion, sendo que 0s cruzamentos mais notaveis

9 https://www.discogs.com/release/5376042-Emerson-Lake-Palmer-Works-Volume-1
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ocorrem em Romantic Warrior (1976) do Return to Forever (jazz fusion), que soa como
rock progressivo, e o Islands (1971) do King Crimson (rock progressivo), que soa como
jazz fusion. Na sua pesquisa, Blunk (2020) aponta diversas similaridades musicais de um
género para o outro em musicas de artistas do jazz fusion: Return to Forever, Mahavishnu
Orchestra, Miles Davis, e Tony Williams Lifetime; e do rock progressivo: Yes, Gentle
Giant, King Crimson, e Soft Machine.

O rock progressivo e o jazz fusion partem de bases diferentes, mas compartilham
influéncias com raizes na masica psicodélica e na subcultura hippie. Ambos se inspiram
em Jimi Hendrix, incorporaram aspectos de compositores classicos modernos da época
(como Bartok ou Stravinsky), valorizaram a virtuosidade instrumental e composicional,
exploraram densidade e complexidade ritmicas e utilizaram numerosos instrumentos
eletronicos. Apesar disso, 0s géneros sdo distintos entre si. De forma geral, o fusion tem
mais improvisacdo e 0 progressivo tem mais arranjo instrumental virtuosistico, mas
nenhuma dessas caracteristicas é exclusiva de um ou de outro. Assim como esta diferenca,
a maior distin¢do entre eles pode estar na frequéncia em que certos elementos musicais
ocorrem em vez da presenca ou auséncia deles. Além disso, ambos se aventuram bastante

um no outro, cruzando a fronteira entre estilos (BLUNK, 2020).
3.2 Rock progressivo e influéncia pessoal

A influéncia da mdsica classica no rock ja ndo poderia ser considerada uma
novidade na primeira década dos anos 2000, mas, olhando em retrospectiva, percebo que
ela esteve mais presente do que notara na musica que me influenciou nos anos em que
escolhi a carreira musical. Bandas como a brasileira Angra e a estadunidense Dream
Theater, que lancaram seus primeiros albuns em 1993 e 1989 respectivamente, sdo
carregadas de elementos que caracterizaram bandas de rock progressivo enquanto o
primeiro movimento que trouxe a masica classica para o rock de forma sistematica.
Assim, direciono o tema da influéncia da mausica classica no rock para bandas mais
recentes por dois motivos: o primeiro é para amarrar essa histéria com a minha historia
artistica; e o segundo é para argumentar que, embora o arco de atividade das bandas de
rock progressivo tenha sido intenso, mas pouco duradouro, com as principais bandas
mudando o estilo para uma abordagem mais pop com o avancar da década de 70, elas

consolidaram um intercdmbio entre praticas musicais com longa repercussao.
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O Angra é uma banda que costuma ser classificada como metal melddico (ou
power metal) e ndo tdo comumente como rock ou metal progressivo. E certamente uma
banda de heavy metal, mas carrega claros elementos que remetem a musica classica,
assim como as bandas de rock progressivo ou art rock dos anos 70. Contudo, essa
caracteristica fica clara no release da banda citado por Jardim Junior (2005, p.11): “banda
de heavy metal com influéncias classicas”, texto que se transformou em algo um pouco
diferente, mas sem sair deste campo, quando lemos no release de 2022: “uma referéncia
musical por seus interludios sinfonicos, instrumental altamente técnico e pela alquimia
do metal com elementos regionais brasileiros (...)”, com merecida énfase na presenca da
mdusica brasileira.

N&o é o caso de apontar para um equivoco de classificacdo, ja que a adicdo de
uma sonoridade orquestral é uma caracteristica das bandas de metal melddico, que
surgiram principalmente na Alemanha. Contudo, para mim, o Angra vai além de
incrementar seus arranjos com violinos e enfatizar vocais agudos. A forma como utilizam
instrumentos mais associados com a musica classica se soma a outras caracteristicas que
aproximam os procedimentos criativos do Angra com as bandas consagradas de rock
progressivo.

A sonoridade orquestral chama atencdo nas aberturas dos albuns, como se fosse
uma abertura de Opera, jA que os albuns sdo conceituais explorando uma tematica
unificada. O desenvolvimento formal das musicas muitas vezes € maior do que o usual
no heavy metal, mesmo considerando que o estilo em geral ja costuma ter uma énfase
instrumental, com os tradicionais solos de guitarra. Musicas como Carolina IV do album
Holy Land (10:35 min., 1996) e No Pain for the Dead do 4lbum Temple of Shadows (5:05
min., 2004), assim como muitas outras, sdo construidas com partes marcadamente
contrastantes, extrapolando padrées mais comuns do proprio estilo.

O uso de corais também é muito comum, assim como a estratégia de opor sons
acusticos, em especial o violdo, com sons elétricos, que é outra caracteristica que marcou
0 rock progressivo. Ja a utilizacdo de composicdes classicas também é marcante. O album
Angels Cry (1993) tem o primeiro tema da Sinfonia no.8 “Inacabada’ de Franz Schubert
adaptada por André Matos (cantor da banda na época) para servir de abertura para o
album. No mesmo album, a musica Angels Cry (em 4:16 —4:52 min.) cita o Caprice no.24
de Paganini, primeiro tocado com timbre de violino, depois imitado pela guitarra, e na
sequéncia transformado no acompanhamento do solo de guitarra; e a faixa Evil Warning

(4:12 —4:25 min.) h4 a citagdo de uma passagem do Inverno de Vivaldi. No 4lbum Rebirth
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(2001), a masica Visions Prelude é uma adaptacdo para cangédo do Preludio no.20 em D6
menor dos Preldios op.24 de Chopin. E, embora ndo seja a adaptacdo de uma peca
classica, a musica Gate XIII que encerra o album Temple of Shadows é completamente
instrumental e orquestral, passando pelos temas das musicas do album, alternando
texturas e se desenvolvendo progressivamente de um tema para outro, 0 que interpreto
como o emprego de um procedimento criativo da musica de concerto, o que pode ser visto

como uma influéncia ainda mais profunda que a citagdo ou adaptacéo.

Figura 11 — Capas dos albuns citados: Angels Cry (1993), Holy Land (1996), Rebirth (2001), Temple of
Shadows (2004),

Embora o virtuosismo instrumental tenha se tornado altamente difundido no heavy
metal, vejo que o Angra ainda pode ser descrito por essa caracteristica mesmo nesse
contexto. O que corrobora para isso é a avaliacdo de que o virtuosismo é uma qualidade
geral dentro da banda, e ndo de um participante ou outro, e isso também remete as bandas
de rock progressivo. Jardim Junior (2005, p.4) aponta essa caracteristica e a v& como um
marcador de classe, especificamente da classe média, com acesso a certos ativos culturais,
tais como o ensino formal de musica e o contato com a musica de tradi¢do europeia.

Apesar de ver o Angra como uma banda marcadamente influenciada pela musica
classica, ao considerar as minhas influéncias, é a banda Dream Theater que mais
incorpora 0S aspectos que caracterizam o progressivo, construindo a sua identidade
através do Heavy Metal e sendo inclusive classificada como Metal Progressivo. Essa
descricdo é bastante apropriada, pois a banda utiliza em sua linguagem praticamente todos
o0s elementos que caracterizaram o rock progressivo dos anos 70: variedade timbristica
com diversos tipos de sons de teclado assim como 0 uso sistematico do som de
instrumentos acusticos junto com os instrumentos elétricos caracteristicos do rock; grande
énfase instrumental, com os membros da banda demonstrando grande dominio técnico;
formas complexas, com se¢Oes contrastantes e muitas vezes bastante longas, podendo

passar de 20 min em alguns casos; construcdo de climax narrativo; uso de temas e do
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desenvolvimento de materiais; emprego de complexidade ritmica através de formulas de
compasso ndo usuais e polirritimias; tematicas filosoficas em albuns conceituais pensados
como uma obra coesa.

Dois albuns marcantes para mim representam bem essas caracteristicas. Scenes
From a Memory (1999) “encena” uma estoria com personagens ¢ falas no decorrer do
album. No enredo, o protagonista entra em contato com uma vida passada através de uma
secdo de regressdo e as musicas propdem uma reflexdo sobre aspectos filoséficos do
sentido da vida. Octavarium (2005), que € o oitavo album de estudio, tem inspiracédo
numeroldgica na oitava musical e nas cinco notas que ficam de fora da escala. Todo o
album (mdusicas e material visual) € montado amarrando o conceito completo, incluindo

0 aspecto ciclico da grafia do niumero 8, que deitado representa o infinito.

ocTayarium

Figura 12 — Capas dos albuns Scenes From a Memory (1999) e Octavarium (2005)

Diversas caracteristicas que marcaram a exploracao criativa de bandas da década
de 1960 e do rock progressivo se estabeleceram como possibilidade de recurso para
bandas que vieram depois. O album conceitual é bastante comum para o rock e a
utilizacéo de sonoridades evocando estilos historicos é caracteristico da vertente de heavy
metal melddico, com bandas como Blind Guardian, Rhapsody of Fire, Nightwhish,
Avantasia, entre outras. A musica classica continua influenciando musicos, mesmo que
na maioria das vezes aconteca de forma mais dispersa e diluida do que ocorreu no rock
progressivo. E, ainda assim, também é possivel ver conexdes diretas com a musica
classica inclusive em iniciativas de bandas que ndo tém essa caracteristica em suas
propostas.

Em exemplo que reverbera as diversas gravag0es com orquestra da virada para 0s
anos 1970 € da banda Metallica com o album duplo S&M (1999), abreviatura para
Symphony and Metallica, gravado com a Orquestra Sinfonica de S&o Francisco, arranjado
e regido por Michael Kamen. Essencialmente, musicas de sucesso da banda s&o
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acompanhadas pela orquestra com camadas melddicas e harmdnicas novas adicionadas
aos arranjos originais. A orquestra tem muita presenca nas versdes apresentadas neste
album, fazendo um intenso diadlogo com a banda. A musica Master of Puppets nessa
versdo chegou a fazer parte do repertério de uma banda na qual toquei. Na época, reuni
os elementos da orquestra no teclado sintetizador a partir de uma transcricao disponivel
na internet.

Outro exemplo é o lbum da banda Scorpions, Moment of Glory (2000), gravado
praticamente na mesma época, mas com a Orquestra Filarmoénica de Berlim, arranjado e
regido por Christian Kolonovits. A proposta é muito similar, com sucessos da banda tendo
seus arranjos tradicionais incrementados principalmente por novas texturas, introducoes
e interludios orquestrais. Porém, hd a também faixa Deadly Sting Suite que recria as
musicas He's a Woman, She's a Man e Dynamite em uma versdo instrumental com a
orquestra e a banda. E notavel que a estratégia dessas bandas foi diferente daquelas dos
anos 1970, recriando musicas consagradas no lugar de langar novas criagdes usando a
orquestra como material composicional. Também podemos notar que, nas bandas de
progressivo, a presenca da orquestra se dava muito em alternancia com a banda de rock
e, ja nesses projetos dos anos 2000, a orquestra acompanha e interage mais tocando junto,

apesar de também haver partes que sdo somente orquestrais.

METALLICA SCERKENS
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-

MOMENT OF.ELOrk

Figura 13 — Capa dos albuns S&M e Moment of Glory.

Embora essa se¢do ndo seja uma analise abrangente da presenca da musica
classica em bandas de rock nas décadas mais recentes, ela visa ilustrar como o rock
progressivo estabeleceu diversas possibilidades criativas de intersec¢cdo entre musica
classica e rock, cujas caracteristicas continuaram sendo exploradas. Na sequéncia
apresentarei um panorama direcionado para o rock recriado especificamente para o piano,

tema central desta investigacao.
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3.3 Pianistas de referéncia

O rock progressivo foi marcado por tecladistas / pianistas como o j& citado Keith
Emerson, que inicialmente fez parte da banda The Nice e depois constituiu o trio
Emerson, Lake & Palmer, e Rick Wakeman, que se tornou famoso na banda Strawbs, se
consagrou na banda Yes, tendo também tem uma extensa carreira solo. Ambos certamente
sdo muito influentes para as geracOes de pianistas e tecladistas que vieram depois deles,
contudo os musicos sobre os quais vou discorrer nesta secdo sdo aqueles que
transformaram mausicas de rock em musica para piano, incluindo também masicas do
préprio rock progressivo.

Essa parte da pesquisa foi uma etapa importante do processo criativo que sera
descrito no Capitulo 4. Ela impactou na definicdo do repertdrio estudado, possibilitando
tanto a escolha das musicas quanto a criacdo de um panorama do que muitos musicos ja
fizeram nessa area. Contudo, a lista de pianistas aqui citados foi crescendo com o decorrer
da investigacéo e, por isso, ha aqueles que considero relevantes para essa pesquisa, mas
que ndo influenciaram na etapa de definicdo do processo artistico, seja por ndo os
conhecer, seja por ndo estar atento a eles na época. A seguir, falo dos pianistas e de suas
producdes.

O pianista austriaco Friedrich Gulda (1930-2000) ja era um artista muito
proeminente na musica de concerto quando, na década de 1950, iniciou sua atuacéo
também no jazz, o que fez da sua trajetdria algo bastante Unico, cruzando fronteiras e
unindo o mundo de concerto com o do jazz em suas performances e composicdes. No
inicio da década de 1970, quando emergia o rock progressivo, Gulda lancou a peca
Variationen uber "Light My Fire" (von Jim Morrison), gravada no album duplo The Long
Road To Freedom (Ein musikalisches Selbstportrait in Form eines Lehrgangs)® (1971),
em um claro uso de uma musica de rock em uma forma classica de tema e variacoes,
tradicionalmente utilizada na criacdo musical a partir de um material pré-existente ou
emprestado. A musica Light My Fire foi lancada em 1967 pela banda americana The

Doors e ¢ atribuida & banda toda®, diferentemente do que diz o titulo de Gulda ao citar

8 http://schnickschnackmixmax.blogspot.com/2020/12/friedrich-gulda-long-road-to-freedom.html
acessado em 16 de setembro de 2021.

81 Contudo, a musica foi atribuida ao guitarrista da banda, Robbie Krieger, no programa de radio “The Pop
Chronicles” de John Gilliland, em 1969. “(...) by October 1967, The Doors had two albums on the Billboard
Top 10, their single hit, Robbie Krieger's Light My Fire had passed the million dollar sales mark.” (Track
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somente o cantor. Gulda inova na abordagem formal construindo uma interseccgéo entre
0 desenvolvimento de variagcdes e os chorus de improviso do jazz, uma vez que as
variagoes VIII, 1X, X e Xl sdo variagOes improvisadas a partir de diretrizes sugeridas na
partitura. A insercdo de improvisacdo em suas composi¢fes € uma marca de pioneirismo
que diferencia Gulda de outros compositores classicos influenciados pelo jazz, tornando
sua fusdo de estilos mais auténtica, uma vez que o performer vivencia caracteristicas das
duas préticas ao interpretar a sua musica (WORSHAM, 2019). Nas variacGes escritas,
Gulda cria uma linguagem que mistura elementos do rock, do jazz e da mdusica de
concerto. Mantendo a estrutura harménica e melddica da cancdo, Gulda inclui acordes
com extensdes e voicings caracteristicos do jazz, contraponto bachiano e gestos
pianisticos do repertorio da musica de concerto. No mesmo album de Gulda também foi
gravada a sua composicdo Prelude and Fugue®?, que, apesar da anunciada forma cléssica,
tem conteddos claramente baseados em elementos do jazz e do blues, marcadamente o
sujeito e os contra-sujeitos apresentados na fuga.

Brad Mehldau (1970) é um pianista de jazz estadunidense que tem tocado e
gravado suas proprias versdes de musicas de rock, tanto em formacdo de trio quanto de
piano solo. E o Unico pianista citado aqui sobre o qual encontrei trabalhos académicos
relativos ao rock no piano, com uma dissertacdo que analisa suas versdes de rock para
piano solo (FILLION, 2019). Fillion identifica 38 cangdes de rock na discografia oficial
do pianista, muitas gravadas mais de uma vez, sendo que 23 dessas sdo de piano solo.
Para o autor, nenhum outro pianista de jazz fez tantas versdes de rock quanto Mehldau,
ja que no total do levantamento elas correspondem a 20% das faixas gravadas.

No trabalho séo analisadas diversas dessas versoes e Fillion divide o texto em trés
partes para chegar as suas conclusdes: 1) alturas, 2) ritmo e textura e 3) forma. Em todas
as secOes ha comparacdes entre as musicas originais e as versdes de Mehldau, focando
em elementos que sdo caracteristicos do rock (ou da musica classica) mas que sdo menos
comuns no jazz. Quanto as alturas, Fillion identifica elementos presentes tanto nas
composic¢des originais quanto nos procedimentos de arranjo que sdo: “progressdes de
lament-bass, progressbes edlias, mudancas modulatérias (particularmente para o VII),

mistura modal, énfase no IV’ (FILLION, 2019, p.116). Considerando ritmo e textura, sdo

3, 00:02:21). https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc19802/m1/#track/3 acessado em 16 de
setembro de 2021. https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc19802/ show 43 John Gilliland’s “The
Pop Chronicles”, acessado em 20 de setembro de 2021.

82 Essa peca fez parte do meu primeiro repertério de doutorado.
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demonstrados: 1) o uso de agrupamentos ritmicos dissonantes em relagdo a métrica, 2) o
uso de tresillo e outros agrupamentos ritmicos assimétricos e 3) o que o autor chamou de
“strumming texture”, que sdo construc¢des pianisticas densas com notas continuas sendo
repetidas ou arpejadas em algum padrdo. O autor demonstrou que essas texturas tém
funcGes especificas na construcdo do arranjo e comumente aparecem COMO
desenvolvimento de algum material, evocando o som de distor¢do do rock. Quanto a
forma, Fillion demonstra que é comum um procedimento de linearizagcdo das formas
ciclicas do rock, que costumam se basear em estrofes e refrées. Na maior parte dos casos,
Mehldau constréi uma forma A-B-A partindo de elementos originais da cancao, levando
o0 arranjo para um desenvolvimento e retornando para alguma parte original caracteristica
como encerramento.

Michael Lucke tem se dedicado a transcrever gravacoes de diversos pianistas de
jazz, em especial de Brad Mehldau. As suas partituras foram uma grande contribuicao
para essa pesquisa, ja que certa parte contempla as versdes de rock, como: Blackbird e
Golden Slumbers (Paul McCartney), Dream Brother (Jeff Buckley), Exit Music (For A
Film), Little By Little e Paranoid Android (Radiohead), Martha My Dear e She's Leaving
Home (Lennon e McCartney), New York State of Mind (Billy Joel), Old Man (Neil
Young), entre outras.

Jazz Sabbath € um grupo ficticio de jazz que langou um album em 2020 com
versdes de piano trio das musicas classicas da banda de rock Black Sabbath. E ficticio no
sentido de que o projeto usou como estratégia de lancamento a criacdo de uma estoria que
atribuia a autoria original das musicas ao Jazz Sabbath, como se fosse um grupo da década
de 60, com nomes ficticios para 0s musicos participantes. O pianista real deste grupo é
Adam Wakeman (1974, filho do Rick Wakeman), que fez turnés tocando teclado e
guitarra no Black Sabbath entre 2004 e 2017. Embora ndo sejam recriacdes para piano
solo, elas sdo interessantes para pesquisa pois retrabalham largamente as musicas de rock
em uma versao na qual o piano € o protagonista.

VKgoeswild é o codinome de Viktoriya Yermolyeva (1978), ou Vika, nascida em
Kiev. Ela teve uma formacéo cléassica desde crianca e relata a pressao e as expectativas
que vém junto com isso, incluindo competicGes, exames e performances nos moldes da
musica de concerto. Em seu site®®, ela relata ter solado com diversas orquestras e cita seis

prémios internacionais que ganhou em concursos para ilustrar a sua carreira na musica

83 https://vkgoeswild.com/about/ acessado em 30 de julho de 2021.
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classica, além de informacGes sobre seus estudos, professores, festivais e recitais. Ouvir
“a outra musica”, em especial o rock, foi uma forma de reagir as pressées, criando sua
propria realidade interna. Em dado momento, ela criou um canal de YouTube (2007
segundo data de inscri¢do na plataforma®) com o seu codinome para poder se expressar
sem revelar a sua identidade, e logo comecou a publicar arranjos de rock. Seus videos
tiveram grande repercussdo no YouTube e atualmente o seu catilogo conta com algo em
torno de 500 arranjos para piano. Na Figura 14, ha um exemplo com o inicio do arranjo
de Ace of Spades, do Motérhead, mostrando como a pianista aborda os ritmos de heavy

metal com alternancia e complementariedade entre as maos, uso de oitavas e de oitavas
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Figura 14 — Arranjo de Vika da musica Ace of Spades, da banda Motdrhead.

Josh Cohen também tem a sua carreira associada ao YouTube. Em seu site®®, ha
menos informacgdes sobre a sua histdria, mas cita que reside na Austrdlia e que a sua
formacgao inclui o ensino classico e a improvisacao no jazz, mas afirma que “simplicidade
e intensidade de emocdo que conduzem fundamentalmente os seus arranjos e
composigdes”. Em 2019 ele langou o songbook Radiohead for Solo Piano®®, que contém
arranjos aprovados pela banda. Em seu canal também héa arranjos de outras bandas de
rock.

Christopher O'Riley (1956) é um pianista de musica classica estadunidense. Ele
langou dois &lbuns tocando arranjos de mdsicas da banda Radiohead: True Love Waits:
Christopher O'Riley Plays Radiohead em 2003 e Hold Me to This: Christopher O'Riley
Plays Radiohead em 2005; um album com musicas e Elliot Smith: Home to Oblivion: An

8 https://www.youtube.com/user/vkgoeswild/about acessado em 02 de agosto de 2021.
8 https://www.joshcohenmusic.com/about cessado em 02 de agosto de 2021.
8 https://www.joshcohenmusic.com/radiohead-for-solo-piano acessado em 02 de agosto de 2021.
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Elliott Smith Tribute em 2006; e um abum com musicas de Nick Drake: Second Grace:
The Music of Nick Drake em 2007. O’Riley iniciou fazendo alguns arranjos para usar
como filler-music de um programa de radio que apresentava, e aos poucos foi criando
mais. Isso comecou a gerar interesse em fas de Radiohead, até que decidiu gravar o
primeiro album. O’Riley se diz grande fa da banda e tinha percebido que essa era a musica
que estava ouvindo a todo momento em que ndo ouvia algo profissionalmente. Para o
pianista, Radiohead é uma banda com musicos solistas, o que faz ter, a todo momento,
motivos integralmente costurados em todas as cancdes, tornando-os realmente
contrapontisticos e interessantes texturalmente. 1sso, junto com a harmonia que considera
sofisticada, faz a banda ter todas as caracteristicas de musicas que ele ama®’.

Temos algo sobre o processo criativo do pianista quando ele é convidado a falar
da masica Everything In It's Right Place. O’Riley enfatiza a ideia da tensdo envolvida
com a adicdo dos elementos tecnoldgicos. Ao comparar com 0 Seu arranjo, argumenta
que ndo pode fazer essas caracteristicas eletrénicas, mas que pode adicionar uma certa
quantidade de rearmonizacdo como uma intensificagdo da linha musical.

Jordan Rudess (1956) é mais conhecido por integrar a banda de metal progressivo
Dream Theater, mas também possui uma série de producdes como artista solo, 0 que
inclui um album majoritariamente constituido por arranjos para piano: The Unforgotten
Path de 2015. Em seu site®, 0 mUsico apresenta este aloum falando da sua histéria. Desde
muito cedo em sua vida musical ele improvisava arranjos no piano sobre lead sheets
basicas. A sua méae trazia partituras de muitos tipos de musicas e ele tem a memdria de
tocar as cancOes na sala de estar na casa dos pais enquanto fazia pausas no estudo do
repertério classico da universidade. O repertdrio gravado inclui musicas do Genesis,
Elton John, Radiohead, Yes, Simon and Garfunkel, The Beatles, Pink Floyd, King
Krimson e outros. Rudess diz que tocou algumas dessas musicas por décadas até realizar
0 seu projeto de gravar esse aloum. De forma geral, nas suas interpretacdes, ele emprega
uma grande quantidade de arpejos e movimentos escalares rapidos como forma de
desenvolver a sua textura pianistica, demonstrando um grande virtuosismo caracteristico
de sua atuacdo no Dream Theater.

Aleksandra Kuznetsova é uma pianista russa que iniciou em abril de 2019 um

canal no YouTube com clipes de rock tocando piano. “gamazda” ¢ o nome usado por ela

87 https://www.npr.org/templates/story/story.php?storyld=1341457 acessado em 02 de agosto de 2021.
8 https://www.jordanrudess.com/music/#solo acessado em 22 de novembro de 2023.
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nas redes sociais, mas foi encontrada pouca informacéo sobre a sua biografia. No seu
canal ha mais de uma centena de clipes de rock com boa dose de produc¢édo audiovisual.

O selo Vitamin possui uma série de albuns dedicados a arranjos de rock tocados
no piano chamada Vitamin Piano Series, com pouco mais de vinte titulos na plataforma
de streaming de musica Deezer. Na maior parte dos albuns é dificil encontrar informacdes
sobre o pianista ou o arranjador, sendo que em muitos casos aparece somente Vitamin
Piano Series como artista e ndo foi encontrado um site de referéncia para o selo. Para 0s
albuns sobre os quais consegui encontrar informacoes, os artistas sdo Scott Lavender
tocando no The Piano Tribute to Iron Maiden, David Ari Leon tocando no The Piano
Tribute To Pink Floyd e Ark Sano tocando em cinco albuns, como Desire: The Piano
Tribute to U2 e The Piano Tribute To Nirvana: Libido.

Scott Lavendar aparece no site da Oregon Symphony®® como regente de
programas de musica pop para orquestra. David Ari Leon é compositor e supervisor
musical que trabalha com filmes, video games, albuns e programas de TV®. Ark Sano é
um pianista de jazz que tocou no grupo Black Note, o qual ganhou o primeiro prémio na
John Coltrane Young Artist Competition em 1991. Seu Gltimo album In Storm, in Breeze
foi langado em 2007°2.

Stephen Prutsman (1960)%2 é um pianista, compositor, arranjador e regente
estadunidense com carreira na masica de concerto, mas que enfatiza a sua relacdo com o
jazz e com a “world music” nas informagdes apresentadas em seu site®. Entre a
adolescéncia e o inicio da idade adulta tocou em grupos de “art rock” e como pianista de
jazz. A sua biografia inclui parcerias com orquestras, direcdo de festivais, prémios,
gravacao de albuns e colabora¢fes com musicos classicos internacionalmente renomados.
H4, também, colabora¢bes com musicos fora do mundo classico, incluindo Jon Anderson,
cantor fundador da banda Yes.

Em setembro de 2021, o programa Old Fist Concerts transmitiu ao vivo pelo canal

do YouTube um recital de Prutsman® que conta com um repertorio de arranjos de rock

8 https://www.orsymphony.org/discover/guest-artists/scott-lavender/ acessado em 03 de agosto de 2021.
“Scott Lavender has become an increasingly regular and much-loved conductor in the world of symphony
pops. Whether he is performing his own unique arrangements in his dazzling symphony pops concerts or
collaborating on stage with artists such as Glenn Yarbrough, Toni Tennille, and Johnny Mathis, Scott
Lavender is regularly a welcomed guest with orchestras around the globe.”

% http://www.soundmindmusic.com/ acessado em 03 de agosto de 2021.

9 http://www.arksano.com/ind_e.html acessado em 03 de agosto de 2021.

92 https://www.naxos.com/person/Stephen_Prutsman_47559/47559.htm acessado em 17 de dezembro de
2021.

% https://papaya-glockenspiel-lw37.squarespace.com/about acessado em 17 de dezembro de 2021.

% https://www.youtube.com/watch?v=1jnYQq1fl_o acessado em 17 de dezembro de 2021.
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progressivo e composi¢des de Bach, uma combinacdo que evoca a influéncia que a
musica barroca teve em vertentes do rock do final dos anos 60 e inicio dos anos 70. No
programa h&d musicas de trés bandas que estdo entre as mais influentes do rock progressivo
intercaladas com as musicas de Bach. Como o video nédo inclui a minutagem de inicio de
cada peca, inclui aqui na descricdo: 03:46 The Advent of Panurge (Gentle Giant, aloum
Octopus, 1972); 08:07 Italian Concerto (J. S. Bach); 21:02 Sound Chaser (Yes, album
Relayer, 1974); 37:08 Prelude and Fugue in C major, WTC |1 (J. S. Bach); 41:58 Supper’s
Ready (Genesis, aloum Foxtrot, 1972). Sound Chaser e Supper’s Ready s&o musicas
longas, com 9:25 min e 23 min. respectivamente, uma pratica recorrente das bandas de

rock progressivo e caracteristica da influéncia da musica classica no rock.
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Figura 15 — Arranjos de Massimo Bucci das musicas Tarkus (I. Eruption), ELP (sistema de cima), e de
Roundabout, Yes (sistema de baixo).

Massimo Bucci é um pianista e tecladista italiano da cidade de Campobasso. Em
seu canal no YouTube, encontramos diversos arranjos para piano de composicdes de
bandas centrais do rock progressivo. Para citar uma boa amostra temos EL&P: Take A
Pebble (album homonimo, 1970), Tarkus (dlbum homénimo, 1971), Trilogy (album
homonimo, 1972) e Karn Evil 9: 3rd Impression (do album Brain Salad Surgery, 1973);
do Yes: Roundabout (album Fragile, 1971); e do Génesis: Firth of Fifth (do album Selling
England by the Pound, 1973). Sdo musicas iconicas do rock progressivo, marcadas por
longas duragdes, entre oito e vinte minutos aproximadamente, e pela complexidade
caracteristica do estilo. Bucci trabalhou por décadas como professor de conservatorios

em sua regido, dando aulas de piano classico e piano jazz*®®. Sua pratica musical é variada

% Informagdes adquiridas através do contato por e-mail com o pianista.
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e isso se nota por seus videos, que ndo sdo exclusivamente dedicados aos arranjos que
cito aqui. A Figura 15 traz dois exemplos de partituras de arranjos de Bucci, de Tarkus
(I. Eruption), do ELP, e de Roundabout, do Yes.

A partir da producdo dos pianistas trazidos neste texto, consideramos que €
possivel propor trés categorias principais de abordagem criativa. A primeira é a ideia de
cover voltado para o fa de rock, em que a fidelidade a versdo original da musica tende a
restringir o arranjo aos elementos melodicos, ritmicos e harménicos que estdo presentes
naquela versdo, embora possam usar solucdes de escrita pianistica muito criativas e
virtuosisticas. A segunda abordagem propde uma interseccao entre elementos da musica
classica e do rock, onde o tratamento da cancdo arranjada é influenciado pela expertise
no repertério da mausica de concerto dos pianistas arranjadores. Dessa forma,
caracteristicas da versdo original sdo transformadas, seja atraves da utilizacdo de uma
forma classica como tema e variacdes no caso de Friedrich Gulda, seja através da
utilizacdo de gestos do repertério pianistico candnico, gerando um arranjo que dialoga,
ao mesmo tempo, com o publico do rock e da musica de concerto. A terceira abordagem
diz respeito a utilizacdo de recursos criativos da tradicdo do jazz para recriar uma musica
de rock. Isso pode ser feito tomando a masica original como um tema, o qual sera
apresentado e sobre qual novos desenvolvimentos serdo criados a partir da estrutura
formal e harménica. Embora isso normalmente seja feito adicionando solos improvisados,
Vejo gue essa interseccdo com o rock demanda um tipo de planejamento que vai além dos
recursos mais tradicionais do jazz, para assim estabelecer uma coesdo com a musica
original. Assim, faz parte dessa abordagem a reinterpretacdo do proprio material do rock
a partir de uma ritmica mais sincopada e uma realizacdo pianistica mais jazzistica,
incluindo harmonias e montagens de acordes caracteristicos.

Os arranjos para piano de masicas do rock progressivo se relacionam com mais
de uma das categorias acima. Eles podem ter um alto grau de fidelidade a versdo original,
buscando realizar tdo bem quanto possivel o0 modelo arranjado. Contudo, ja partem de
uma musica de intersecgdo com a tradicdo classica, fazendo com que o arranjo se
assemelhe muito a uma transcri¢do para piano de uma musica orquestral.

E provavel que as categorias propostas exercam niveis de influéncia variados na
criagdo dos pianistas, ja que a maioria tem uma formacdo que envolve tanto a musica
classica quanto o jazz (todos em pelo menos um desses ambitos), mas pensamos elas em

termos do que é preponderante nas musicas recriadas.
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Assim, esse corpo de versdes de rock que foi trazido nesta secdo ajudou a definir
a proposta e 0 escopo da criacao artistica que realizei nesta pesquisa. Em confluéncia com
a motivacgdo artistica inicial, que buscava uma sintese entre as influéncias musicais do
pesquisador, a construgdo do repertério com arranjos de rock para piano foi direcionada
para as exploracdes dos recursos do instrumento influenciadas pela madsica de concerto e
pelo jazz, reconhecendo também o protagonismo do género instrumental piano solo
nessas tradi¢cGes. Conforme seré abordado no Capitulo 4, arranjos dos pianistas Friedrich
Gulda, Brad Mehldau e Christopher O’Riley foram escolhidos para o repertério final, € o
tipo de abordagem criativa que indentificamos aqui sera explorado nas analises do

Capitulo 5.
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4. Processo de pesquisa artistica

Este capitulo discutiré a trajetoria de pesquisa realizada, abordando os principios
metodoldgicos, as motivagbes, 0s questionamentos, as escolhas de estratégias, as
ferramentas utilizadas e os produtos resultantes. Essa investigacdo foi conduzida
enguanto pesquisa artistica porque persegue questionamentos oriundos de uma trajetdria

artistica e almeja desvelar aspectos do préprio fazer artistico.

4.1 Pesquisa artistica

A pesquisa artistica é um tipo de investigacdo na qual o processo do fazer artistico
e seus resultados sdo parte do método e do produto da pesquisa, realizando-se um percurso
de reflexdo e teorizacdo por meio de ambos. Nela, ha o objetivo de desvelar as
caracteristicas de uma pratica artistica especifica através da reflexdo, anélise, explanacao,
conceitualizacdo, imaginacdo, jogo, experimentacdo e aprofundamento no contexto
estético e episttmico. Com um olhar reflexivo e que exercita o distanciamento sem anular
0 envolvimento, é possivel revelar aspectos inesperados dos processos, trajetorias,
significados e do contexto da pratica artistica. As dimensdes tacitas do fazer, muitas vezes
dificeis de acessar, também podem ter aspectos revelados, tais como: 1) aquilo que esta
incorporado no artista, em seu corpo, moldado pelo treino e pela experiéncia; 2) o
conhecimento pessoal do artista e de sua comunidade que se relaciona por uma mesma
rede de crencas e valores; 3) o ambiente de atuacdo como espacos e instituigdes; 4) as
possibilidades culturais da arte, como suas ferramentas, meios de comunicacdo e
tecnologias; 5) as interacbes humanas como o encontro com o ouvinte (COESSENS,
2014).

Com o intuito de produzir conhecimento sobre o fazer artistico, o artista informa
sobre as suas motivacgdes e seus dilemas, explicita as suas intencdes, descreve as suas
acoOes, analisa e reflete de forma critica sobre os desdobramentos e resultados alcangados.
Dessa forma, nesse tipo de pesquisa, objetos de arte, produtos do fazer artistico, registros
das acOes de criacdo, reflexes produzidas por artistas e informacdes sobre os proprios
artistas sdo fontes de dados importantes, reunidos e analisados para gerar 0 processo
teorizagdo em didlogo com conceitos e teorias trazidos para direcionar e complementar
esse processo (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014).
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4.2 Motivacao e justificativa

Inquietudes relacionadas a cria¢do artistica comumente movem artistas a formular
questdes para entender melhor algum fendmeno de sua préatica ou os coloca na direcdo de
buscar alternativas aquilo que esta estabelecido em sua atuacéo. Por ser um mausico de
formagcdo cléssica, que centraliza a atividade criativa na interpretacdo de obras musicais,
especialmente aquelas pertencentes ao canone ocidental, tenho explorado e questionado
essa identidade como parte do meu desenvolvimento como masico e da minha atuagéo
criativa. Dessa forma, trés aspectos, sendo dois deles bastante correlacionados,
constituiram a motivacdo para a investigacdo realizada nessa pesquisa: 0 primeiro € um
interesse em formas de atuacao pianistica como a improvisacao, 0 arranjo e a composi¢ao,
gue ndo estdo comumente presentes no instrumentista classico conforme a formacéo
predominante oferecida, e o segundo é a consequente inconformidade com esse modelo
de musico de concerto, me impelindo a buscar alternativas, ndo com o intuito de negar
essa parte importante da minha identidade, mas de expandi-la. O terceiro aspecto s6 pode
ser identificado com a propria reflexdo proporcionada por essa investigacdo. Se trata de
uma necessidade de conexdo com pessoas (musicos e ndo-muasicos) que também
vivenciam no rock uma manifestacdo importante para a prdpria sensibilidade artistica.

Diversos pianistas, muitos dos quais incluidos neste texto, constroem ou
construiram as suas atuac@es criativas, a0 menos em parte, adaptando e recriando musicas
em versdes para piano. Como visto na revisao de literatura sobre o uso de mdsica pre-
existente, a criacdo de versdes instrumentais de musicas vocais e a adaptacdo de musicas
com a alteracdo da formag&o instrumental contribuiram com o préprio desenvolvimento
da musica instrumental. Uma das caracteristicas que torna o piano um aspecto cultural
central no contexto de seu desenvolvimento € a sua grande maleabilidade para reproduzir
a expressdo de outros meios performaticos, numa ampla gama que vai do canto a grande
orquestra. Existe uma tradicdo de musicas recriadas para piano e essa tradicdo teve
enorme importancia no cenario musical do século XIX, impulsionando o transito de
masicas e permitindo novas interpretacdes de composi¢Ges que impactavam as pessoas.
Por isso, dessa perspectiva, experimentar a interpretacdo pianistica através do arranjo de

musicas que tém um impacto em mim e em um grupo com o qual me identifico pode ser
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visto como um movimento de trazer para a minha pratica artistica um tipo de atuacdo que
é historica e é constantemente adaptada as necessidades expressivas do seu tempo.

Com essa pesquisa, a expansdo da performance pianistica para além da
interpretacdo de obras candnicas pode contribuir com técnicas e constru¢des conceituais
que auxiliem mdusicos a interagir artisticamente com outros repertorios, construindo
conexdes entre as possibilidades expressivas do piano e manifestacfes culturais de
diversas naturezas diante de um mundo crescentemente plural.

A inconformidade com o modelo tradicional motiva muitos projetos de pesquisa
artistica, conforme levantado por Lopes-Cano e Opazo (2014). A divisdo do trabalho
criativo na musica de concerto, que restringe a atuacdo do performer (a0 menos em
discursos e desenhos institucionais) a interpretacdo fiel da obra musical idealizada pelo
compositor, € uma construcdo historica que atende a demandas especificas e valores do
contexto em que emergiu e se consolidou (GOEHR, 1992). Domenici (2013) demonstra
inclusive que essa divisdo impds um cddigo de conduta entre compositor e intérprete
enquanto criador e reprodutor, o que espelhou os valores de género no casamento burgués
do século XIX, implicando na passividade e submissdo do intérprete como meio
transparente para a manifestacdo da obra musical. Conforme a autora, essa hogéo impacta
a performance da musica de concerto até hoje. Dessa forma, no que diz respeito a esse
aspecto, acredito que as pesquisas em performance musical podem ter dois caminhos
complementares: por um lado, demonstrar que a interpretacdo de obras é uma atuacédo
artistica eminentemente criativa em oposi¢do a nogao reprodutiva, e, por outro, explorar
possibilidades de performance, como se propde essa pesquisa ao experimentar a criacao
de arranjos para interpretar musicas. E importante ressaltar que na minha concepgao no
h& uma oposicao entre interpretar obras de outros autores e criar meus proprios arranjos.
A interpretacdo de arranjos criados por mim e por outros pianistas € parte importante
dessa investigacdo, assim como a interpretacdo de obras do repertério canénico é basilar
para a minha pratica artistica.

Ao buscar expandir a minha atuacao pianistica, procuro ferramentas para explorar
significados em musicas que considero serem parte da minha cultura e da minha histéria
de vida. No decorrer da pesquisa ficou claro que se trata de uma busca por conexdo com
pessoas e pela construcdo de uma identidade criativa, 0 que vejo que pode inspirar e

informar outros artistas com inquietacfes similares.
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4.3 Questodes de pesquisa

As questdes de pesquisa resumem e formalizam aquilo que se deseja conhecer por
meio da investigacdo. O seu processo de construcdo acompanha o desenvolvimento da
pesquisa, que proporciona o constante refinamento dessas perguntas e até eventuais
substituicdes por questdes melhores e mais precisas (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, 69-
82). Chegamos a conclusdo da pesquisa com a pergunta principal articulada da seguinte

forma:

Como interpretar musicas de rock ao piano por meio de um repertorio que recrie

essas musicas e quais resultados artisticos posso obter?

Tal pergunta visa abarcar caracteristicas do processo de maneira geral e do
produto artistico, de forma que a pergunta seja respondida por uma reflexdo sobre ambos
e pela prépria manifestacdo do resultado artistico. Como veremos a frente, essa pergunta
buscou ser respondida unindo a experiéncia no processo de arranjar com a imersao na
criacdo das performances de arranjos feitos por pianistas escolhidos como referéncia.

Outras perguntas secundarias especificam demandas e auxiliam na investigacao:

1) Quais estratégias técnicas e conceituais posso identificar nos arranjos dos
pianistas estudados?

2) Quais recursos utilizo e como isso é transformado no processo de
investigacao?

3) Quais impactos esse processo tem em mim como performer?

A primeira pergunta direciona para uma analise dos arranjos criados pelos
pianistas estudados de forma a identificar como a musica original € recriada por eles. A
segunda pergunta serd abordada na exposicao das decisdes de criacdo dos meus proprios
arranjos e na reflexdo sobre elas. A terceira pergunta reconhece que a pesquisa artistica
persegue uma transformacdo do proprio artista, contemplando a minha busca pelo
aprofundamento da identidade criativa ao propor uma sintese entre influéncias e praticas

musicais. Dessa forma, a partir das motivaces e questdes levantadas, foi possivel
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desenvolver um experimento artistico que direcionou o processo de descoberta desta

pesquisa.

4.4 Planejamento do experimento

A nocdo de experimento é usada na pesquisa artistica para descrever um ato de
criacdo que terd um resultado que é desconhecido e por isso esse ato possui um fim
exploratorio, podendo ser exemplificado pela pergunta do tipo “o que acontece se
determinada agdo for realizada?”. O mesmo conceito também contempla a nogdo de por
a prova uma determinada ideia, uma vez que ha a expectativa de que um resultado pré-
estabelecido ocorra, podendo o experimento afirmar ou negar a hip6tese conforme o seu
resultado (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.172-177). Nesta pesquisa, procuro saber o
gue acontece com 0 processo e seus resultados ao me dedicar artisticamente a montar um
recital de musicas de rock recriadas para piano solo, contemplando dessa forma a nocao
exploratoria. Por outro lado, ao ter tanto a expectativa de alcancar um resultado artistico
condizente com a producdo pianistica que j& realizei na minha trajetoria, quanto de
contribuir com o desenvolvimento da minha identidade musical, ponho a prova esses
resultados esperados.

Esta secdo se dedicara a expor o desenho do experimento realizado nesta pesquisa
usando como referéncia os parametros organizados por Lopez-Cano e Opazo (2014). E
importante considerar que, assim como acontece em muitos processos de pesquisa
artistica, o curso das acdes dentro da trajetoria artistica se deu muitas vezes de forma
intuitiva, entregando-me a pratica a fim de que isso abrisse os caminhos da investigacao.
Contudo, todos os elementos a seguir foram planejados e podem ser organizados
textualmente, de forma que usamos as ferramentas dos autores citados para auxiliar no
desenvolvimento deste texto. Os detalhes sobre como o experimento se desdobrou sédo
abordados na secédo seguinte.

O planejamento do experimento foi influenciado pelo desenho institucional deste
doutorado em mdasica na sub-area de Praticas Interpretativas. Uma vez que realizamos 3
recitais académicos no curso, planejei que o terceiro recital fosse apresentado como o
resultado artistico da pesquisa. Embora a definig&o inicial ndo estabelecesse se o recital
seria dedicado inteira ou parcialmente aos produtos da investigagdo artistica, foi

estabelecido o processo geral de criagdo para enderecar as motivagdes e questionamentos,
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qual seja: a preparacdo de um repertério mesclando arranjos meus e de outros pianistas
de forma que eu pudesse aprender com a experiéncia de tocar um repertério a0 mesmo
tempo em que vivenciava as demandas, processos e desafios da criacdo de arranjos. A
imers&o nessa tematica foi estabelecida como o caminho de descoberta artistica, visando
provocar as reflexdes necessarias ao posterior processo de teoriza¢do em dialogo com a
pesquisa bibliogréfica.

A partir dessa produgéo alvo, foram elencadas tarefas:

e escrita de esbocos e ideias para arranjos;

e mapeamento sobre pianistas e seus repertdrios dentro da tematica do rock;

e mapeamento sobre partituras disponiveis;

e conceitualizacdo de nogdes basicas como arranjo e transcricao;

e criacdo da performance do repertdrio escolhido e reflexdo sobre estratégias

de arranjo empregadas pelos arranjadores;

e criacdo de arranjos e de suas performances.
A transcricdo de gravacdes para a partitura de certos arranjos encontrados foi uma tarefa
planejada que foi abandonada pela alta demanda de tempo, como sera relatado na sec¢éo
seguinte.

A observacdo e analise do processo foi planejada a partir de seus produtos
artisticos esperados, das versfes intermediarias registradas enquanto estes estavam se
desenvolvendo e dos produtos artisticos de referéncia. Isso inclui as partituras de arranjos
reunidas para o repertério; as partituras de arranjos escritas e suas versdes desde o inicio
do trabalho; performances desenvolvidas e as gravacdes registradas do inicio ao fim do
percurso; as gravacdes musicais de referéncia das musicas de rock; as gravacdes dos
arranjos para piano realizadas pelo préprio arranjador ou por outro pianista quando existir.
Também foi planejado que o relato sobre o processo, amparado em anotacdes e registros
documentais feitos durante a sua realizacdo (citados a seguir), fosse usado para revelar
aspectos que ajudassem a refletir sobre as questdes propostas.

Com esses materiais reunidos, o planejamento da analise envolveu a identificacdo
e descricdo de caracteristicas musicais que auxiliem a identificar técnicas criativas e
abordagens conceituais. No caso dos arranjos criados, as analises seriam informadas pela
reflexdo sobre o processo de criagdo. Também foi planejada a comparagéo analitica entre

0s objetos artisticos, como entre as gravagdes de rock de referéncia e as partituras dos
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arranjos e suas performances, ou entre as versdes dos arranjos criados no decorrer do
tempo, incluindo também as gravacdes de performance realizadas.

Assim, esse experimento teve metas enquanto objetos artisticos, procedimentos
artisticos e desenvolvimentos conceituais. Enquanto objetos artisticos hd os arranjos
escritos e as performances criadas; enquanto procedimentos artisticos ha a identificacédo
de solugBes criativas usadas para recriar musicas de rock para piano solo; e enquanto
desenvolvimentos conceituais hd o aprofundamento sobre possibilidades de concep¢édo
artistica para a interpretacdo musical através do arranjo para piano. Essa Ultima meta
conceitual s6 pode ser desenvolvida apds o inicio da investigacdo sobre 0s usos de musica
pré-existente, especialmente sobre as transcri¢fes para piano, que foi trazida no capitulo
2 deste trabalho.

O ponto de encerramento do experimento foi planejado como sendo a
apresentacdo do recital com a performance dos arranjos. A secdo seguinte é dedicada a
descricdo do processo, procurando identificar as suas etapas e articular aspiragdes,
motivacodes e desafios.

4.5 Descricao do processo

Para esta descricdo do processo artistico, recorri a estratégia autoetnografica de
criar uma cronologia que identifica acontecimentos importantes e periodos em que certas
rotinas foram estabelecidas (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.135-149). A cronologia é
um tipo de resgate de memoria pessoal que auxilia na tomada de consciéncia da trajetoria
percorrida, identificando momentos de vida, estagios do processo, contatos artisticos,
mudancas de abordagem, além de outras informacgdes que possam auxiliar no processo
reflexivo e analitico.

Alguns tipos de registro foram usados combinadamente para a criacdo dessa
cronologia:

e Datas das versdes de arquivos do editor de partitura;
Na maior parte dos casos elas foram inseridas nos titulos com esse proposito, criando-se
um novo arquivo apos uma sessao de trabalho. Em alguns casos de arquivos mais antigos,
a data de criacdo pode ser verificada nas proprias informac6es de propriedades dele, assim

como pela data de upload automatico na nuvem para back up;
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e Datas de videos: 1) carregados na plataforma do YouTube, a qual serviu como
ferramenta de compartilhamento para as aulas de piano desde o inicio da
pandemia de 2020; 2) gravados e salvos no computador;

e Registro de atividades de estudo na plataforma do Google Agenda, a partir de
julho de 2021, que contém, entre outros dados da rotina, informacGes sobre que
repertorio foi trabalhado em cada secéo;

e Trocas de e-mail;

e Postagens em rede social com algum video ou foto registrando um momento;

e Arquivos com anotag0es registrando orientacoes;

e Caderno contendo reflexdes a partir de junho de 2022.

Reunido e cotejando essas informacdes, criei um mapa temporal para usar como
base para este relato que se propOe analitico e critico. A Figura 16 ilustra esse mapa
reunindo informacfes do desenvolvimento da pesquisa e algumas ancoras da vida

pessoal.

Figura 16 — Mapa da cronologia. Transcrito na Figura 17.
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Os ciclos de preparacéo de repertorio para a apresentacao de recital caracterizam
a formacdo artistica nos programas de mestrado e doutorado do Programa de POs-
graduacdo em Musica na sub-area de Préticas Interpretativas da UFRGS. No doutorado,
realizamos 3 desses ciclos e é no percurso do terceiro que conduzi esta investigacao
artistica®. Contudo, algumas definicdes e experimentacdes importantes ocorreram ainda

durante o segundo ciclo, e certas vivéncias relevantes podem ser identificadas no
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Figura 17 — Transcri¢do do Mapa da cronologia.

O meu ingresso no curso de doutorado se deu no inicio de 2019 e acredito que
alguns aspectos desse ano ilustram e contribuem na construgcdo da motivacéo artistica
para essa pesquisa. Com vistas em um interesse ja existente, a escolha do primeiro
repertorio de piano foi feita de forma que metade das composices tivessem
caracteristicas de praticas musicais consideradas populares: Sonata n.12, de Nikolai

Kapustin; Preltdio e Fuga, de Friedrich Gulda; e Alma Brasileira e Canhoto, de Radamés

% O Anexo Il traz o programa e o link para os meus recitais de doutorado 1 e 2.
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Gnattali. Nenhuma dessas composi¢Ges € um arranjo, mas avalio que elas me ajudaram a
aprofundar uma identidade musical atraves das leituras que esses compositores fazem dos
géneros que eles retrabalham em suas musicas.

Paralelamente ao trabalho com o repertorio, buscava explorar a improvisacao, a
criagdo de acompanhamentos e o desenvolvimento de arranjos, tocando em um trio
instrumental com mais dois musicos com formagdo classica — o Im& Trio — que
interpretava masica brasileira, standards de jazz e algumas adaptac6es de musica classica.
Como tinhamos uma formacdo bem pouco usual de piano, teclado (piano elétrico ou
orgdo Hammond) e contrabaixo acustico, as performances que mais funcionavam e que
mais nos interessavam eram resultados de arranjos mais deliberados pelo grupo. Aos
poucos queriamos nos distanciar dos standards e direcionar o trabalho para adaptacdes de
musicas pelas quais nos interessavamos mais especificamente, fazendo misturas com
versbes de obras de concerto e secdes de improvisacdo. Infelizmente o grupo nédo
continuou apos o isolamento em decorréncia da pandemia de 2020, apesar de algumas
tentativas.

Ainda nessa época, entre os anos de 2019 e 2020, alguns contatos me
reaproximaram do rock. A importancia pessoal que o rock e o heavy metal tém para mim
pode ser exemplificada pelo fato de terem sido estilos que me impulsionaram a seguir
uma graduacdo em mdasica, fortalecendo o contato que eu ja tinha inicialmente com o
teclado e posteriormente com o piano. Desde pelo menos um ano antes de ingressar no
doutorado, a inquietacdo com a minha identidade como artista era uma questao latente:
embora estivesse me dedicando a me aperfeicoar como pianista e tivesse buscado ampliar
a minha atuacdo, seja através da mdsica contemporanea, da improvisacdo ou da
exploracdo de diferentes géneros de masica brasileira, ndo sentia que estava consolidando
uma atuacdo artistica propria. No segundo semestre de 2019, tive a oportunidade de
participar de um curso a distancia dedicado a criagcdo de uma carreira artistica conduzido
pelo guitarrista Kiko Loureiro®. Isso me colocou em contato com diversos musicos e com
suas atividades, todos eles com algum tipo de relagdo com rock, mesmo que estivessem
atuando com outros estilos. Esse contato p6s em evidéncia muito do que eu tinha

desenvolvido até aquele momento e fomentou diversas ideias criativas.

70 curso de Mentoria em carreira ou projeto musical do Kiko Loureiro consistiu em encontros quinzenais
por videochamada em um periodo de 6 meses. Cada encontro teve duracdo média de 6 horas com um grupo
relativamente fixo, em torno de 8 participantes.
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Além de comecar a pensar em uma forma de fazer musica que dialogasse com
interesses e necessidades expressivas na minha principal forma de atuacdo, o piano solo,
surgiu a perspectiva de que isso pudesse criar uma forma de contato artistico com diversos
amigos musicos e ndo musicos ligados de alguma maneira ao rock. Para citar um exemplo
significativo, penso na experiéncia de me apresentar pela primeira vez com o0 meu irméo
Duan, no fim de 2019, tocando junto com ele e com Cas Spiess, j& que 0s dois formavam
um duo de rock na época. Esse evento me chamou a atencdo para as conexdes criadas
pela musica e fomentou ideias para trabalhar um repertorio pessoalmente significativo,
mas olhando-o através do prisma criado pelo conjunto de experiéncias musicais que tive
na minha formag&o como pianista.

O meu primeiro ciclo de repertdrio no doutorado foi concluido com o meu recital
no dia 23 de janeiro de 2020. Este ciclo coincidiu com o estagio de idealizacdo, em que
interesses, inquietacBes e inconformidades comecaram a ser direcionados para uma
proposta de pesquisa artistica. Olhando para o periodo com a vantagem da retrospectiva,
também percebo que a criagdo de arranjos para piano vinha me interessando ha bastante
tempo como uma maneira de interpretar musicas ao piano, seja acompanhando outros
musicos, criando versdes para alunos ou planejando partes para o trio.

Logo antes do isolamento provocado pela pandemia, em marco de 2020, o
segundo ciclo de repertdrio iniciou junto com a proposi¢do do plano geral da pesquisa:
tocar arranjos de pianistas de referéncia e construir arranjos préprios em didlogo com esse
contato. Nesse momento, ja estava interessado nas versdes de musicas de rock criadas por
Brad Mehldau, conhecia as composic¢Oes de Friedrich Gulda e estava atento a alguns
pianistas bastante presentes na plataforma do YouTube. Adicionalmente, Chistopher
O’Riley foi sugerido pela minha orientadora como uma referéncia. Dessa forma, apesar
das pesquisas de repertorio que realizei posteriormente, esses pianistas que integram o
repertdrio final ja estavam no radar.

O meu segundo ciclo de repertdrio ocorreu no periodo de maior isolamento da
pandemia e acabou tendo uma duragdo maior que o primeiro, indo de margo de 2020 até
maio de 2021, quando aconteceu o segundo recital. Nessa fase do processo, comecei a
explorar a proposta de criar arranjos de rock, escrevendo esbocos e registrando ideias,
embora a preparacdo do segundo repertério é que fosse o meu foco.

Um aspecto importante desse periodo foi um conjunto de atividades promovidas
pela minha orientadora em 2020, que contribuiram muito para o aprofundamento das

reflexdes do periodo anterior. Ela conduziu uma série de exercicios voltados para o
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desenvolvimento de uma identidade artistica com todos os estudantes das suas classes de
piano. A tematica se mostrou de grande interesse no grupo e foi para mim muito
inspiradora.

Uma das exploracdes que realizei foi uma busca na internet por partituras de rock
publicadas e, nesse processo, encontrei uma publicacdo contendo todo o album Rebirth
(2001) da banda de heavy metal brasileira Angra, contendo a grade com transcri¢do da
banda completa (ver Figura 18). Esse é um album que me marcou muito e, na época em
que acompanhava as turnés da banda, tinha uma publicacdo das partes de guitarra das
musicas, mas nunca conseguira fazer adaptaces para piano com a vivéncia que tinha.
Assim, a minha curiosidade foi testar se seria possivel fazer uma versdo de uma dessas
masicas para piano usando esse material e a gravacdo. Escolhi uma musica que sempre
gostei muito, Acid Rain, e fiz um esboco transcrevendo uma reducao para piano. Percebi
que diversas adaptacdes eram necessarias, mas que seria possivel. Nessa época, estudei e
gravei o refrdo da musica para experimentar o resultado ao piano e compartilhei no

Instagram. Depois disso, esse esbogo foi retomado e retrabalhado somente em 2022.
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Figura 18 — Partitura com grade da banda completa no inicio do refrdo de Acid Rain.

Outro esboco realizado foi da musica Fear of the Dark, da banda inglesa de heavy

metal Iron Maiden, langada no album Fear of the Dark em 1992. Nesta musica, iniciei
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escrevendo um arranjo sintetizando os elementos da gravacdo no piano, mas cheguei a
concluséo de que isso seria pouco interessante e redundante musicalmente. A partir disso,
comecei a explorar transformagfes do riff inicial. O conteddo melddico € bastante
repetitivo, pois o segundo riff € a mesma melodia cantada nos versos, entdo experimentei
texturas de acompanhamento contrastantes e adi¢cdes harmonicas para criar variagao. Esse
esbogo permaneceu em um estagio bastante inicial, com introducéo e parte da primeira
estrofe. Havia o desejo de retrabalhé-lo para essa pesquisa, mas, no decorrer do processo,

optei por abandona-lo.
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Figura 20 — Riff de Iron Man recriado no album Jazz Sabbath.

Com o langamento do album Jazz Sabbath em 2020, com versdes jazzisticas em
piano trio de musicas classicas da banda de rock Black Sabbath, fiquei curioso sobre como
o0 pianista Adam Wakeman estava interpretando elementos emblematicos dessas musicas.
Assim, realizei uma transcri¢do dessa interpretacdo do riff da masica Iron Man e gravei

um video curto acompanhado por um amigo baterista®®. Foi bastante interessante

9 https://youtu.be/HV6u01UZXxmQ
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https://youtu.be/HV6uo1UZxmQ

identificar o uso de paralelismos caracteristicos do rock, mas com acordes de sétima
maior, o0 que j& ndo é comum.

Nesse periodo, comecei a acompanhar o trabalho do musico Michael Lucke por
meio da plataforma Patreon. Lucke se dedica a transcrever gravac6es de diversos pianistas
de jazz, em especial de Brad Mehldau, ja tendo trabalhado em transcri¢des revisadas por
esse pianista. 1sso me possibilitou comecar a reunir partituras de versoes de rock criadas
por Mehldau e a me familiarizar com elas.

Outro esboco realizado foi da musica Little Green, que € uma cancdo da cantora,
instrumentista e compositora canadense Joni Mitchell, relacionada aos géneros folk, jazz,
pop e rock. A cancdo é do album Blue de 1971 e nesta gravacgdo é interpretada somente
com o acompanhamento do violdo. Transcrevi parte do violdo com o auxilio de cifras e
tablaturas e transcrevi a parte vocal ouvindo a gravacdo. O arranjo foi feito fundindo essas
duas partes na escrita para piano, preservando a maioria dos elementos originais. A
escolha de escrever e gravar®® esse arranjo foi inspirada pela ocasido do aniversario da
minha esposa, que foi quem me apresentou essa artista e essa musica por gostar bastante
delas. Para esse esboco, havia planejado criar uma secdo de desenvolvimento que
contrastasse com o0s elementos originais da cancdo, mas essa ideia também foi

abandonada.

b
I
i
i

|
\
\
\ulil

\ 1
|
i )

o
o
m V V u X il

Figura 21 — Arranjo de Little Green, pedaco da primeira estrofe.

A ideia de criar uma versdo para piano da musica Smoke on the Water surgiu
inicialmente da experiéncia de tocar com 0 meu irmao e da lembranca de que as masicas
do Deep Purple, grupo que contava com o organista Jon Lord em sua formacéo, estavam
entre as que mais gostava de tocar quando participava de uma banda. Interpretar essa
masica nessa experiéncia recente me chamou a atencdo devido ao papel improvisatério
que o 6rgdo tem, embora com protagonismo limitado: ele faz um papel de enriquecer o

acompanhamento, mas ndo tem nenhum solo (como acontece em muitas outras musicas

% https://youtu.be/raugRYiuoTA video dedicado ao aniversario da minha esposa em 2020.
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da banda). Além de experimentar formas de apresentar ao piano o riff bastante conhecido
desta masica, fiquei imaginando a perspectiva de um arranjo que costurasse a melodia da
masica com linhas mais livres, maximizando essa caracteristica do 6rgédo que me chamou
a atencéo.

Ao fim desse periodo de exploracdo e de registro de esbogos, realizei as primeiras
transcrigdes da masica Sertdo. Em julho de 2020, o guitarrista Kiko Loureiro, com quem
fizera o curso citado anteriormente, langou o album Open Source, cujas musicas eu estava
ouvindo bastante. Em setembro, tive a oportunidade de conversar com ele por mensagem
e surgiu a ideia de transcrever a musica Sertdo, que era a que mais havia me chamado a
atencdo. Com isso, ele forneceu a partitura que havia publicado com as partes de guitarra
e eu esbocei uma transcricdo de um pedaco da masica. Também experimentei gravar uma
secdo para avaliar o resultado, mas s6 voltei a trabalhar nessa musica no ano seguinte.

A partir de outubro de 2020, nos demais meses desse ciclo de repertorio,
concentrei a minha dedicacdo na preparagdo do segundo recital e nas atividades de uma
disciplina do curso de doutorado. Avalio que, embora esse tenha sido um periodo de
criagcdo pouco sistematico, havia, naquele momento, uma necessidade de fazer testes e de
vivenciar a proposta de investigacdo criativa que eu continuaria conduzindo.

Tendo ocorrido o segundo recital no fim de maio de 2021, iniciei o terceiro ciclo
de repertorio, agora dedicado a investigacao artistica. No segundo semestre de 2021, reuni
0 material da fase de esbocos, retomei o arranjo de Sertdo, comecei a estudar duas
partituras que ja possuia (Gulda e Mehldau), comecei a sistematizar conceitos sobre
arranjo e transcri¢do, reuni e estudei referéncias bibliograficas sobre rock, pesquisei
gravacdes de rock ao piano e fiz um levantamento sobre os pianistas. Nesse processo,
planejei um repertdrio com arranjos de outros pianistas.

A partir dos pianistas levantados, fiz uma reunido de musicas que tinham me
interessado, buscando uma variedade de pianistas. Mehldau foi 0 mdsico que primeiro
me chamou a atencdo para a possibilidade de vers@es artisticas ao piano de musica de
rock e, nesse estagio, ja estava me familiarizando com estratégias que ele utiliza em seus
arranjos. Dream Brother me interessava por incluir caracteristicas como uma “strumming
texture” (FILLION, 2019), que sdo construcdes pianisticas densas com notas continuas
sendo repetidas ou arpejadas em algum padrdo, uma estratégia recorrente desse pianista
(exemplo na Figura 22). Gulda era um pianista/compositor que eu ja tinha estudado e por
isso j& conhecia algo da sua linguagem. A recriacdo que ele realizou de uma musica de

rock tem caracteristicas muito particulares por ser um tema e varia¢fes com clara mistura
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de influéncias da musica classica e do jazz. Além disso, ja via essa composi¢cdo com uma
importéncia histérica, tanto pelo proprio prestigio do Gulda quanto pela época em que a
masica foi criada (langada em 1971). Wakeman chamara a minha atencao pelas grandes
transformacdes realizadas na musica do Black Sabbath e, assim, tinha vontade de me
aprofundar mais nelas. O’Riley fora escolhido para trazer a perspectiva de um musico
classico atuante. Vika tinha sido selecionada devido a sua grande producdo criando e
tocando arranjos de rock, além da sua formagdo como pianista de concerto. Sano
integrava 0 repertorio porque a versdo dele de Sunday Bloody Sunday tinha me

interessado muito ao ouvir.
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Figura 22 — Exemplo de uma das formas de “strumming texture” em Dream Brother. Transcrigdo
realizada por Michael Lucke.

Mdsica Pianista Partitura Min.
Dream Brother Mehldau Tenho 13:34
Variationen (ber "Light My Fire" Gulda Tenho 13:15
Iron Man Wakeman Transcrever | 07:14
Everything In It's Right Place O’Riley Transcrever | 04:04
Toxicity Vika Acessivel | 03:59
Sunday Bloody Sunday Sano Transcrever | 06:30
48:30

Tabela 1 — Plano inicial de repertorio.

O plano seria estudar essas musicas e avancar nos arranjos ja esbocados, para
entdo selecionar o repertorio do recital, o qual ndo incluiria todas as musicas. Contudo, a
Unica musica desta lista que seguiu no processo foi 0 tema e variagdes de Gulda e, exceto
Dream Brother, as demais musicas ndo foram estudadas (embora Toxicity tenha sido

lida). Dessa forma, passo a relatar como o repertorio foi se estruturando de forma
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diferente deste plano. Para sintetizar a descri¢ao do terceiro ciclo de repertério, a Figura
23 apresenta uma linha do tempo resumindo marcos importantes.

A primeira peca que tomou forma no repertério foi 0 meu arranjo de Sertdo.
Quando iniciei o terceiro ciclo de repertorio, esse era 0 esbo¢o que considerava mais bem-
sucedido, entdo, em agosto de 2021, gravei metade da mdsica arranjada, e do final de
outubro até novembro arranjei a segunda metade. Em janeiro de 2022, fiz a primeira
gravacédo do comego ao fim.

O Tema e Variacdes sobre Light My Fire foi estudado desde o inicio do terceiro
ciclo de repertorio. Essa peca apresenta uma estrofe e o refrdo da musica referida como o
tema. A partir dessa estrutura, ha 7 variagdes escritas, 4 variacbes com ideias de
improvisacao e uma transicdo improvisada para a recapitulacéo do tema, que, nesse final,
tem a adicdo de improvisos na se¢do referente ao refrdo. Inicialmente, me dediquei a tocar
a musica até o fim da sétima variacao escrita, fazendo a primeira gravacao dessa parte da
musica em fevereiro de 2022. Consegui gravar a musica completa pela primeira vez em
junho.

O arranjo de Dream Brother comecou a ser estudado mais ou menos junto com o
Tema e Variagdes. Cheguei a estudar metade da partitura da transcricdo com auxilio da
gravacdo da performance, mas comecei a avaliar que estava avangando muito pouco pelo
fato de grande parte dos elementos serem resultado de improvisagdo, com regularidades
notaveis na estrutura, mas com muito poucas na superficie musical, ou seja, com micro
variacdes de ritmos e notas que tornava bastante dificil de aprender. Como eu ndo tinha
uma estrategia para solucionar essa dificuldade, fui deixando essa musica de lado ainda
em 2021 e me dedicando as outras.

Em janeiro de 2022, retomei 0 esboco de Smoke on the Water e estruturei o arranjo
com: intro — estrofe / refrdo — interlddio — estrofe / refrdo (variados). No final do més,
gravei até o interlidio, que consiste em um desenvolvimento do riff empregando
variagdes imitativas e contrapontisticas. O arranjo foi retomado e concluido em junho,
gravado inteiro pela primeira vez no fim de julho e continuou sofrendo alteragOes

substanciais até outubro.
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Figura 23 — Linha do tempo com principais momentos. Circulos representam gravac@es importantes mencionadas no texto, sendo os coloridos de pecas especificas e 0s
pretos do repertorio todo. Quadrados sdo momentos de dedicacéo focada no arranjo. As linhas tracejadas indicam que a pega faz parte da rotina de estudos, sendo 0s
tracejados grossos indicagéo de dedicacéo intensa aquela mdsica.
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Na minha primeira pesquisa sobre os arranjos do Christopher O’Riley, ndo havia
encontrado partituras disponiveis, entdo, em janeiro de 2022, comecei a transcrever a
gravacdo de Everything In It's Right Place. Como ja era possivel calcular que seria uma
tarefa bem demorada, refiz a pesquisa sobre a disponibilidade das partituras. Dessa vez
encontrei uma postagem na internet do proprio O’Riley falando dos arranjos e sugerindo
que os interessados nas partituras entrassem em contato com ele (as partituras tinham sido
publicadas, mas estavam esgotadas e ndo seriam relancadas). Em resposta ao meu e-mail
explicando a pesquisa sobre arranjos de rock, ele foi muito atencioso ao me falar que essa
masica que eu escolhera era largamente baseada em improvisacdo e, para a tematica de
arranjo, ele sugeriria outras musicas que ele havia gravado: Paranoid Android, Let Down,
Glass Eyes, There There. Com isso, respondi a ele que gostaria de trabalhar com Paranoid
Android. Ao fim da conversa, ele me enviou 3 partituras: Paranoid Android, que eu tinha
escolhido, Everything In It's Right Place, pois falei a ele que gostaria de saber se ele
estruturava performance com uma partitura, e Motion Picture Soundtrack, a qual ele
achou que também poderia me interessar.

Em fevereiro, comecei a estudar a partitura de Paranoid Android e logo ficou claro
que se tratava de uma construgdo muito mais complexa do que eu percebera ao ouvir a
gravacdo. De marco a junho foi um periodo de intensa dedicacdo a leitura e ao
aprendizado desta peca. Em junho, fiz a primeira gravacao até a metade da mdsica e, em
setembro, fiz a primeira gravacdo inteira.

Também em fevereiro, retomei 0 meu esboco de Acid Rain: fiz revisdes e pratiquei
para fazer uma gravacgdo de metade da musica. Nesse estagio, planejava me dedicar a dois
arranjos que fossem mais fiéis ao original (Sertdo e Acid Rain) e a dois arranjos que
propusessem mais transformacdes da masica de referéncia (Smoke on the Water e Fear
of the Dark). Contudo, a partir dessa primeira gravacdo, a minha orientadora sugeriu que
eu fizesse mais transformacdes nessa musica para explorar mais os elementos musicais e
as possibilidades do piano. Dessa forma, como ainda ndo tinha muita clareza de como
realizar isso, deixei esse arranjo de lado e me dediquei & preparacdo das outras musicas.
Acid Rain foi retomado somente em agosto para pensarmos novas possibilidades e o

arranjo foi realmente retrabalhado em novembro e dezembro.
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Figura 24 — Exemplo da transcri¢éo de And | Love Her na interpretacéo de Brad Mehldau, realizada por
Michael Lucke.

Apos ter dificuldades com a partitura de Dream Brother, avaliei que seria melhor
experimentar outra pega, entdo, em marco de 2022, comecei a estudar a transcrigdo da
versdo de And | Love Her (The Beatles) do Brad Mehldau. O arranjo é similarmente
longo, com uma duracdo parecida a Dream Brother, e inclui também um tipo de
desenvolvimento textural que me interessava estudar, baseado em sequéncias continuas
de semicolcheias, como exemplificado na Figura 24. Contudo, o estudo da partitura nessa
parte da musica se mostrou muito ineficiente, considerando a extensdo em torno de 10
paginas de procedimentos em constante mudanca. A estratégia geral de Mehldau se baseia
em agrupamentos variados e alternados de semicolcheias (grupos de 4, 5 e 6 sdo comuns),
criando variedade em complexidade ritmica e melédica dentro de uma progressao
harmonica ciclica (como um chorus de um tema no jazz). A cada ciclo, novas montagens
da harmonia sdo exploradas, assim como novas combinacdes ritmicas.

Até julho, segui estudando essa musica e cheguei a pensar em solucdes para a
performance dela. A ideia esbocada seria criar um hibrido entre partes em que eu seguiria
a partitura e partes em que treinaria para reproduzir a estratégia de improvisacdo usada
em ciclos harmdnicos selecionados, reduzindo a quantidade deles para tornar a peca mais
concisa. Seria algo como as varia¢des do Gulda, em que ha variacdes escritas e variagoes
com improvisagdes sobre um plano determinado. Cheguei a fazer um teste identificando
padrdes e improvisando com eles dentro da sequéncia harmonica. Diante desse teste,
avaliei que a estratégia poderia funcionar, mas comecou a me parecer que desviaria
demais a pesquisa para questdes de improvisacao.

A partir de julho, comecei a me preocupar com 0 andamento da montagem do

repertério. Embora Sertdo e Light my Fire estivessem com performances encaminhadas
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e Smoke on the Water ja estivesse bem estruturado, o desenvolvimento de Paranoid
Android havia demandado muito tempo e as outras musicas ndo tinham avancado. Eu
estava com dificuldades novamente com a musica do Brad Mehldau, ndo conseguira
retrabalhar Acid Rain, ndo retomara o esbogo de Fear of the Dark que queria arranjar e
ndo conseguira incluir outras masicas no repertorio. Assim, em agosto, ocorreram
reestruturagcdes importantes:

o defini que realizar transcriges de gravagdes ndo seria mais viavel;

e avaliei com a minha orientadora um repertério selecionado de partituras
da Vika (escolhida na primeira lista) e concluimos que nesse ponto nao
traria muita contribuicdo para o processo;

e abandonei a ideia de arranjar a musica Fear of the Dark e fiquei somente
com 3 arranjos criados (Sertdo, Smoke e Acid);

e decidi trocar novamente a musica de Brad Mehldau e dessa vez escolhi
duas transcrigdes mais curtas, mas que ainda tivessem as caracteristicas
gue me interessavam, como desenvolvimentos ritmicos e texturais dos
materiais musicais;

e decidi complementar o repertdrio com o outro arranjo que o O’Riley me
enviara, Motion Picture Soundtrack, o qual ndo era tdo denso quanto
Paranoid Android, mas me permitiria expandir o meu olhar sobre a
abordagem dele, além de criar contraste no repertério por ser uma masica
lenta.

Os dois arranjos do Mehldau que passaram a fazer parte do repertério foram
Things Behind the Sun (Nick Drake) e God Only Knows (The Beach Boys). Desta vez,
fiz escolhas mais conscientes de forma a néo ter as mesmas dificuldades que tivera. As
primeiras selecbes talvez tenham sido ingénuas do ponto de vista de trabalhar com
produtos de performances repletas de improvisacdes, mas os desafios ndo tinham sido
previstos por mim. De forma geral, acreditara que poderia abordar essas partituras de
maneira parecida com a qual abordo partituras de composicOes e iSso se mostrou um
engano.

Assim, o repertorio se reestruturou com as variagdes do Gulda, dois arranjos do
O’Riley, dois arranjos do Mehldau e trés arranjos meus. O segundo semestre de 2022 foi
dedicado a aprender as 3 musicas novas e a aprimorar a performance das musicas que ja

vinham sendo desenvolvidas. No més de setembro, em especial, estudei mais
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intensamente as duas musicas do Mehldau e a nova musica do O’Riley, gravando as trés
pela primeira vez no dia 26 daquele més. O arranjo de Motion Picture Soundtrack teve o
trabalho adicional especifico de fazer uma edi¢do da partitura para facilitar o estudo.
O’Riley ja havia me aconselhado a acompanhar a partitura com a gravagao, pois parte da
escrita planejada por ele apresenta desafios para ser registrado em programas de
editoragdo. Na Figura 25, comparo as duas versoes.

Na versdo da partitura que foi elaborada, resolvi problemas graficos relevantes
reorganizando elementos da notacdo e omitindo informacdes ndo essenciais. Nesse
processo, utilizei como referéncia a gravacdo do album de lancamento desse arranjo e

uma gravagdo em video com o proprio autor tocando.
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Figura 25 — Comparacao entre a partitura na versdo do arranjador (acima) e a versdo que elaborei
(abaixo).

Foi somente no fim de novembro e em dezembro que consegui me dedicar a
reformulacdo do arranjo de Acid Rain. Com a performance das demais musicas se
consolidando (as quais gravei em sequéncia pela primeira vez no dia 18 de dezembro),
foi possivel me dedicar ao trabalho de arranjo que ainda estava pendente. Apos aprender
e memorizar a masica entre o fim de dezembro e o inicio de janeiro, continuei buscando
aprimorar a performance para fazer a primeira gravacao. No fim de janeiro, apresentei a
mausica inteira para amigos apds o segundo exercicio de performance do meu repertério
completo até entdo (comentarei esses exercicios a seguir), ainda que ndo tenha tocado
junto com o resto do programa de pecas, mas sim como uma musica extra ainda em

desenvolvimento. Contudo, trabalhando intensamente neste texto de pesquisa e
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continuando o estudo das outras musicas, percebi que ndo conseguiria incluir esse arranjo
no recital, o qual comecara a ser planejado para o més de marco de 2023. Assim,
interrompi os estudos dessa musica para me dedicar as outras 7.

Os meses de fevereiro e marco de 2023 foram preparatdrios para o recital que
ocorreu dia 23 de marco. Com a retirada de Acid Rain, o repertorio ficou organizado

conforme foi apresentado na Introdugéo:

Variagdes sobre Light My Fire (The Door) — Friedrich Gulda
Things Behind the Sun (Nick Drake) — Brad Mehldau
Motion Picture Soundtrack (Radiohead) — Christopher O’Riley
Smoke on the Water (Deep Purple) — Menan Duwe
Intervalo
Paranoid Android (Radiohead) — Christopher O’Riley
God Only Knows (The Beach Boys) — Brad Mehldau
Sertéo (Kiko Loureiro) — Menan Duwe

Houve alguns testes em relacdo a ordem das musicas, como a inversao das
posicdes de Things Behind the Sun e das Variages, ou a inversao das posic¢oes de Sertao
e Paranoid Android, mas em fevereiro fizemos os experimentos finais nas aulas de piano
e consolidamos a sequéncia acima priorizando a experiéncia do recital como um todo.

Na Figura 23, com a linha do tempo do processo, estdo marcados dois circulos
pretos grandes e seis menores. Os grandes indicam apresentacGes publicas: o recital de
doutorado e uma participacdo na Radio da Universidade que comentarei a seguir. Os
menores representam momentos em que toquei todo o repertdrio para pelo menos uma
pessoa como exercicio de performance. Antes do dia 23 de marco, 0s cinco exercicios
foram realizados na minha casa e gravados. O primeiro e o terceiro somente com a minha
esposa como publico e os demais com publicos um pouco maiores (entre trés e seis
pessoas). Esses momentos foram de grande importéncia para construir confianga com o
trabalho artistico e os feedbacks que recebi me motivaram e me prepararam para o recital
publico.

Além dessas prévias do recital, a performance foi exercitada nas aulas de piano e
no Laboratério de Piano, uma aula coletiva dedicada ao exercicio da performance.
Embora ndo tenha tocado o programa todo nestes momentos, apresentei pecas

individualmente e conjuntos de pegas na ordem do programa, como recortes do recital
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(essas performances ndo foram gravadas). De forma similar, os feedbacks recebidos
foram me preparando para a apresentacao do dia 23.

Junto com o planejamento das prévias, outras duas atividades importantes de
preparacdo do recital foram realizadas: a montagem do programa de recital impresso no
modelo institucional e a divulgacdo. O modelo de programa para 0s recitais segue uma
estrutura com nome do compositor, ano de nascimento e morte, titulo da obra e lista dos
movimentos, muito prépria a Mdusica Classica (Figura 26). Alguma adaptacdo foi
necessaria para apresentar apropriadamente os arranjos do meu repertério, entdo optei
pelo formato mostrado na Figura 27, com o titulo da mdsica em primeiro plano,
acompanhada do autor, mas dando énfase maior ao arranjador. A informacdo do ano de
nascimento e morte foi mantida para o arranjador e duas notas de rodapé foram incluidas
para deixar claro os papéis criativos. Embora representem alteracdes simples na estrutura
textual do programa, elas dizem respeito a escolhas relevantes para a comunicacao do

trabalho artistico realizado.

Compositor Nome Sobrenome
(1800-1900)

Titulo da obra com opus e numero
I - Movimento
Il - Movimento
1l - Movimento

Figura 26 — Estrutura institucional de entrada das musicas no programa de recital.

A divulgacédo envolveu: 1) a publicacdo em rede social de recortes das gravacoes
que realizei antes do recital, convidando as pessoas e anunciando a data da apresentacédo
e 2) a criacdo de um cartaz, que foi impresso e divulgado digitalmente. O cartaz pode ser
visto na Figura 27, tendo sido feito por mim usando uma foto tirada por uma amiga
fotografa, Isadora Quintana. Nele, achei importante referenciar tanto as bandas quanto os
pianistas, pois julguei que isso poderia ser um atrativo para o publico. Também busquei
uma estetica que pudesse ficar entre a divulgacdo de um show e a divulgacdo de um
recital.

Avalio gue o recital de piano com um repertério diferente, focada em um estilo
com certa popularidade e divulgando mdsicas de grupos e artistas que tém muitos fés,
influenciou no alcance maior da divulgagdo e na presenca de um publico
consideravelmente maior do que o usual para esse tipo de evento, um recital académico

de piano no instituto de artes da universidade. O Recital foi divulgado em paginas da
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universidade na internet, incluindo site institucional e redes sociais, 0 que ndo é comum
nesse caso e que acredito que ocorreu por chamar a atengdo como um evento diferente.
Essa diferenca provoca, contudo, algum ruido em relagcbes aos padrbes, conforme
podemos ver nesta frase veiculada nessas midias: “O repertorio inclui obras de The Doors,
Deep Purple, Radiohead, Nick Drake, The Beach Boys ¢ Kiko Loureiro”, formato que
normalmente cita os sobrenomes de grandes compositores da Musica Classica. Dizer que
as obras desses artistas foram tocadas no recital ndo é muito preciso em relacéo ao que a
cultura cléssica entende por obra musical, nem em relacdo a forma como os ouvintes de
rock falam de suas musicas e nem em relacdo ao tipo de trabalho artistico que estou
realizando. Por outro lado, o termo obra pode ter um sentido de prestigio e, por isso, tratar
as musicas de rock como obras de arte dos seus autores pode ser uma forma reconhecer
um valor que para as musicas da tradicdo classica ja esta consolidado, ou seja, manter o
padrdo de comunicacdo evita que se cometa 0 eventual erro de colocar essa musica
popular em um nivel inferior de valor. De todo modo, independentemente do
comunicador ter feito uma reflex&o similar a essa ou ter somente aplicado o formato de
texto, esse detalhe, apesar de pequeno, nos permite pensar sobre como mdasicas criadas
de maneiras diferentes operam com conceitos diferentes.

O recital marcou um momento importante da realizacdo do produto artistico desta
pesquisa. Em termos da nossa metodologia, a performance publica avaliada por uma
banca consistiu em uma fase em que testamos, validamos e/ou reavaliamos tanto os
arranjos criados quanto os arranjos selecionados e interpretados. A propria consisténcia
do repertério enquanto um recital de piano pdde ser verificada e, na minha opinido, um
de meus colegas sintetizou bem 0s nossos anseios a0 me cumprimentar: “uma
apresentacdo que mostra as manipula¢fes musicais e pianisticas que se ouve usualmente
em um recital de piano, mas com um repertorio diferente”*?’. A recepcdo da banca foi
bastante positiva, assim como a do publico e a de colegas.

Apos o recital houve dois convites. O primeiro para participar de uma série de
recitais chamada Solo Piano, voltada principalmente para pianistas da pds-graduacao. O
segundo para participar de uma transmissdo ao vivo na Radio da Universidade como parte
de uma programacao chamada Portas Abertas, em que todo o campus recebe estudantes
secundaristas para conhecer a instituicdo. Considero ambos uma repercusséo positiva do

recital, embora o primeiro ndo tenha sido possivel de concretizar por uma limitagéo atual

100 A citagdo aqui é aproximada, mas acredito que faca justica ao comentario de Guilherme Lopes.
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da universidade junto ao ECAD, o que afeta apresentacGes com repertdrio que nédo seja

dominio publico ou que n&o tenha os direitos liberados pelo compositor.

Programa

Variacoes sobre Light My Fire
(The Doors)’
Friedrich Gulda?
(1930-2000)

Things Behind the Sun
(Nick Drake)
Brad Mehldau
(1970)

Motion Picture Soundtrack
(Radiohead)
Christopher O'Riley
(1956)

Smoke on the Water
(Deep Purple)
Menan Duwe
(1989)

Intervalo

Paranoid Android

MENAN DUWE - Chris(t.?;::::ag{Riley
RECITAL DE DOUTORADO
Orientacdo: Profa. Dra. Catarina Domenici

God Only Knows
(The Beach Boys)
Brad Mehldau

QUINTA-FEIRA Sertéo

(Kiko Loureiro)
Menan Duwe

" Grupo ou musico autor da composigao.
2 Pianista autor da recriagéo para piano.

Figura 27 — Cartaz usado na divulgacéo do recital (esquerda) e programa de muisicas tocadas (direita).

A participacdo na radio ocorreu no dia 3 de junho e esta situada na linha temporal
da Figura 23. Também houve um exercicio de performance realizado um pouco mais de
uma semana antes em uma aula do Laboratério de Piano. Como foi uma apresentacédo
com duracédo de menos de 30 min, toquei a primeira metade do programa (4 pegas até o
intervalo), o que contempla uma peca de cada arranjador (incluindo eu), mas fazendo um
recorte nas VariacOes sobre Light My Fire. Inspirado por uma performance do proprio
Gulda desta musica, toquei a introdugdo e o tema, as variacdes 1 e 2, duas variagdes
improvisadas e a recapitulagdo. A performance ao vivo com publico presente no estudio
foi transmitida pela radio e péde ser acessada somente ao vivo pela internet. As musicas

foram intercaladas com conversas e comentarios rapidos conduzidos pelo jornalista
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Andreé Grassi. No exercicio de performance da semana anterior, toquei as quatro musicas
como uma simulacéo da performance na radio e pude experimentar previamente a versao

reduzida das Variacdes e receber alguns feedbacks.

4.6 AvaliagOes e reflexdes

O processo de construgdo artistica que descrevo teve diversos desafios e
descobertas. Nesta conclusdo abordarei questdes gerais para refletir sobre os aspectos
trazidos.

Embora ja imaginasse que pudesse ser um desafio reunir materiais como partituras
para realizar performances de musicas de rock, esse desafio se coloca realmente ao
desejar construir um repertorio de piano de concerto, ou seja, com um certo nivel de
exploracdo de elementos musicais e técnico-pianisticos que é dificil de estabelecer
formalmente com precisdo, mas que é caracteristico do repertério de piano solo e que
pode ser avaliado pela experiéncia pratica e pelo contato com as musicas. De uma forma
ampla, muitas masicas de rock tém um tipo de interesse musical que precisa ser
transformado e reinterpretado ao ser trazido para o piano. Nesse sentido, 0s trés musicos
que eu trouxe para o repertorio final apresentam solucdes bastante diferentes para essa
questdo e isso serd analisado no proximo capitulo. Também explorarei as minhas solucdes
e verificarei como elas dialogam com as estratégias desses musicos, especialmente no
arranjo de Smoke on the Water.

Outro desafio foi lidar com as caracteristicas do repertorio que me surpreenderam
e afetaram o planejamento, tanto a complexidade da constru¢cdo musical trazida por
O’Riley quanto a dificuldade de abordar as estratégias improvisatorias empregadas por
Mehldau. As varia¢bes do Gulda, por outro lado, foram desafiadoras de uma forma que,
em grande parte, eu ja esperava, com muitas caracteristicas do repertdrio virtuosistico
para piano.

A dindmica de criar arranjos com essa proposta de concerto também apresentou
desafios. Em todos os arranjos houve ciclos de experimentacdo, escrita e estudo da
partitura para avaliagdo. Muitos elementos precisaram ser testados na velocidade final ou
em relagcdo ao todo (ou grande parte) para serem avaliados apropriadamente. Assim,
muito do que constitui 0s arranjos teve que ser estudado e reestudado posteriormente com

as alteracOes (mais de uma vez em alguns casos). A pratica pianistica envolve um ciclo
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continuo com: avaliacdo, identificacdo de problemas, estabelecimento de objetivos e
determinacdo de novas tarefas. Uma caracteristica marcante que notei nestes ciclos de
estudo dos meus arranjos € que, além de uma pergunta constante “como posso fazer para
isso soar de tal forma?”, ha adicionalmente a pergunta “sera que isso que escrevi esta
funcionando?”. Ou seja, principalmente durante os estagios inicial e intermediario do
desenvolvimento da performance da musica arranjada, estdo presentes questionamentos
sobre a propria constituicdo do texto musical e ndo exclusivamente sobre a sua
performance (algo que imagino ser comum na experiéncia de pianistas compositores).

Os desafios se manifestaram também no ambito emocional. A sensacdo que
descrevi em minhas anotagOes, dois meses e meio antes do recital, foi a de tripla
vulnerabilidade. Adicionalmente a vulnerabilidade em que nos colocamos na propria
performance, havia essa sensacdo em relacdo a escolha de uma proposta diferente,
contemplando a montagem do repertério, e em relacdo a criagcdo dos meus proprios
arranjos, envolvendo decisfes tanto sobre quais musicas arranjei quanto sobre quais
estratégias empreguei.

O espaco cultural da mdsica de concerto faz os performers internalizarem
expectativas em relacdo aos seus produtos artisticos, especialmente em ambientes
formais. Assim, avalio que a sensacdo de vulnerabilidade seja fruto da comparacéo do
trabalho que produzi com essas expectativas, sejam elas reais, imaginadas ou ambos. O
maior aliado para enfrentar esse aspecto foi compartilhar com colegas e amigos 0s
resultados do processo, 0 que se tornou mais intenso com os exercicios de performance
que se intensificaram pouco depois dessas anotacoes.

Neste longo processo, 0 arranjo e a perspectiva que desenvolvi sobre essa
atividade foram descobertas para mim. Foi um caminho artistico encontrado para
desenvolver e explorar questionamentos e anseios. Na minha trajetoria, as inquietacdes
sd0 muito mais antigas do que o envolvimento com a criagdo de arranjar, que foi se
colocando gradualmente para mim como uma necessidade para poder aprender com
expressGes musicais para além da musica de concerto. Como busquei descrever, diversas
experiéncias me colocaram no caminho dessa descoberta e esta pesquisa permitiu
aprofundar e propor uma visdo sobre arranjo como uma possibilidade importante na

minha atividade criativa, interpretativa e performativa.
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5. Analise dos arranjos

Neste capitulo, busco identificar como as masicas de rock do repertorio foram
interpretadas e recriadas como mausicas para piano solo. Para isso, analiso as masicas que
compdem as duas partes do processo artistico desta pesquisa: 0s 5 arranjos para piano
criados pelos 3 pianistas selecionados e os 2 arranjos desenvolvidos por mim. Fago
comparagOes entre 0s arranjos e as versdes originais, visando apontar em que medida
certos elementos sdo mantidos enquanto outros sdo transformados. 1sso permite avaliar
as estratégias usadas na recriacdo das musicas e interpretar as concepges artisticas que
as alicercam. Assim, retomo o que foi desenvolvida no Capitulo 2, que aprofundou o
conceito de arranjo como um tipo de recriagdo que produz o que é considerado uma nova
versdo de uma mausica. O termo arranjo é usado aqui como equivalente de recriacao e, por
isso, ndo implica em técnicas especificas de manipulacdo de um material, mas em uma
abordagem que revela novas possibilidades para uma mausica, transmitindo a visdo
criativa do arranjador. Nos arranjos para piano, esse processo se da de forma muito
conectada com a préatica de performance do pianista arranjador, de maneira que a
recriacdo se apresenta como uma interpretacdo da musica que usa as possibilidades do
piano para expressar a nova concepcao.

Nas analises, abordo aquilo que considero mais caracteristico em cada arranjo,
sempre mostrando uma interpretacéo formal para que o leitor possa se familiarizar com a
masica toda. As partituras dos arranjos e algumas transcri¢des das gravacdes de rock sdo
usadas para ilustrar as caracteristicas abordadas, mas estarei sempre me referindo também
as gravacdes das bandas de rock, as gravacoes dos pianistas e as minhas performances e
gravacOes dos arranjos. Para as musicas abordadas neste capitulo, criei uma playlist com
videos que combinam gravacdo, partitura e concepcdo formal para familiarizar o leitor
com os arranjos e servir de referéncia sonora para 0s exemplos trazidos no texto. No
decorrer deste capitulo, partes especificas dos videos sdo referenciadas por links junto aos
exemplos nas figuras. Alguns videos ja disponiveis na plataforma do YouTube também
foram incluidos na playlist, sendo referenciados da mesma forma. A playlist pode ser

acessada no seguinte link%%:

101 0 Anexo | traz a lista de videos da playlist.
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e https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBbpgA_blInMhn6DJ 6mjPCr

O icone de fone de ouvido marca cada exemplo auditivo, detalhado na descrigdo
da figura que o antecede. Assim, o texto do link busca ser resumido, incluindo a
minutagem do video sempre que ndo estiver direcionando ao inicio dele. Quando a
palavra “Arranjo” for usada para o link, isso indica que a gravacao é de uma performance
minha. O nome da banda ou do artista de rock indica um exemplo da mdusica original,
incluido quando citado e quando a comparacéo € pertinente. Nas Variacdes sobre Light
my Fire e no arranjo de God Only Knows, optei por exemplificar a recriacao para piano
com gravacdes de Gulda e Mehldau respectivamente. Nas demais musicas, uso
majoritariamente grava¢des minhas, mas, quando néo for o caso, 0 nome do pianista é
indicado. Em alguns exemplos, optei por usar uma gravacao que fiz posteriormente ao
recital de doutorado: uma apresentacdo realizada no dia 5 de outubro de 2023 em
Floriandpolis, no Teatro Alvaro de Carvalho. Links de exemplos de obras de
Mendelssohn e Beethoven, trazidos na secdo 5.1, terdo um texto um pouco mais
detalhado. Todos os videos com o esquema formal podem ser navegados por meio das
minutagens incluidas em sua descricdo na plataforma do YouTube, que funciona como
um link interno para a secdo especifica indicada.

Para a andlise de audios, foi utilizado o programa Transcribe!'2, que tem
ferramentas eficientes e maleaveis para auxiliar a escuta, como controles de reproducéo
que facilitam ouvir um trecho repetidamente e possibilitam reduzir a velocidade. O
programa também tem uma ferramenta para inserir marcadores, facilitando o
mapeamento ritmico e formal, além de fazer uma analise do espectro de frequéncias para
auxiliar na identificacdo de alturas. Ele foi utilizado especialmente para 0 mapeamento
do audio (facilitando a analise formal) e para a transcricdo de elementos melodicos,
ritmicos e harmdnicos trazidos no texto. Na Figura 28, ha um exemplo da area de trabalho
no programa, parte da qual também poderéa ser vista em alguns videos da playlist. N&o
serdo feitas referéncias especificas ao Transcribe! no decorrer do texto, mas considero
relevante explicitar essa ferramenta utilizada na anélise auditiva para a constru¢do dos

exemplos e da interpretacdo analitica.

102 https://www.seventhstring.com/xscribe/overview.html acessado em 24 de fevereiro de 2023.
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Figura 28 — Exemplo de uma &rea de trabalho do programa Transcribe!.

5.1 Friedrich Gulda

O Tema e variacgdes sobre Light my Fire criado por Gulda esta sendo tratado nessa
pesquisa como um arranjo em uma concepcao ampla do termo que foi explorada no
Capitulo 2: uma musica que se propGe a recriar outra masica pré-existente com mudancas
significativas ao ponto de ndo poder ser considerada uma nova performance desta. Essa
obra nos interessa por transformar uma mdusica de rock em outra de piano solo e,
alternativamente ao conceito de arranjo, poderiamos argumentar que a cria¢do de Gulda
€ uma composi¢do nova baseada em material emprestado de outra muasica, uma vez que
apresenta elementos novos o suficiente para ser entendida assim. Por isso, vale a pena
apontar que o termo arranjo € usado, em parte, como uma forma de reunir as musicas
desta pesquisa artistica em um mesmo grupo conceitualmente, embora os procedimentos
criativos empregados sejam diferentes entre si, uma vez que escrever variagdes é
entendido como um procedimento distinto daquele de arranjar uma musica enquanto
técnica de manipulacdo de material musical.

Para comecar a abordar as similaridades e diferencas entre a gravacao de Light my
Fire (1967) pelo The Doors e as varia¢fes de Gulda, avaliaremos a forma. A cancao é
baseada em um par de estrofe / refrdo, o que é comum no rock. A estrofe tem 4 versos
totalizando 8 compassos e o refrdo tem 2 versos de 2 compassos e um terceiro estendido
com 3, totalizando 7. Ha um riff caracteristico que aparece 3 vezes: como introducéao
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precedendo a estrofe, como retorno apds os solos e como finalizacdo. Essa musica é
conhecida por ter uma se¢do central com solos que é bastante longa, responsavel por
pouco mais de 60% da duracdo da musica. A Figura 29 representa um esquema formal
com as se¢des tendo tamanho proporcional a0 nimero de compassos. A linha esta
dividida em duas por uma questao de espaco para a representacao grafica, mas o segmento

de baixo é uma continuacéo direta do segmento de cima.

riff refrdo refrdo
iL l 1

. , ~70
i 5 T T 7 T ¥ ! I = = I .....
estrofe * estrofe solo - orgdo
- refrao
70 Iriff refrdo  expandido (iff
- ] I | Il | L
T T I N I
solo - guitarra | estrofe  estrofe

acorde

agudo final

Figura 29 — Light my Fire — The Doors, esquema formal.

A The Doors

Ha dois pares estrofe / refrdo no inicio e dois no final, sendo que, na Gltima estrofe,
a melodia vai para uma regido mais aguda dentro da mesma harmonia. O dltimo refréo
tem a melodia alterada para finalizar uma oitava acima e € estendido com repeticbes

extras. A progressdo harmonica é alterada a partir da terceira vez, mas finaliza na mesma

tonica.
tema var.1 var.2 var.3 var.4 var.5 var.6 var.7
a tempo
T R R
livie * estrofe 50 ritmico  tercina 12 oitavas  saltos  lento
fantasia . de semic. g sincope ff pesante P1ano
sobre imitacao non leoato
o tema polifénico g
transicao tema refao
var.8 var.9 var.10 var.11 retorr?o fffagudo
| I | | | | | [ | | | | "
| — T T | - — J
improviso Impro. impro.  estrofe refrdo acorde
baixo D dérico /#  impro. final

Figura 30 — Variacgdes sobre Light my Fire — Gulda, esquema formal.

e Gulda

Para construir as suas variagdes, Gulda usa a mesma estrutura estrofe / refréo
enquanto tema a ser variado. Antes abordar as mudangas especificas realizadas no
material, h4 duas mudancas gerais a serem consideradas. A tonalidade usada pelo The
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Doors ¢ anotada em songbooks!®

como Ré maior, com o primeiro acorde sendo La
menor, embora na gravagdo soe muito perto de um semitom mais grave. Gulda estabelece
a tonalidade em Sol maior, ou seja, com o primeiro acorde da estrofe sendo Ré menor.
Outra mudanca é o andamento: em torno de 128 bpm na gravacéo da cancéo e variando
entre 84 e 96 nas duas gravacdes do Gulda que tive acesso'®. E provavel que o pianista
tenha escolhido uma tonalidade favoravel tanto para o tipo de interpretacdo da melodia
quanto para os tipos de acompanhamento que desejou realizar. Quanto ao andamento,
avalio que uma pulsacdo mais lenta favoreca a escrita mais sincopada no nivel da
subdiviséo do pulso, a qual ele utiliza.

Na Figura 30 h& a representacdo do esquema formal das variacdes seguindo a
mesma logica do anterior. Gulda ndo utiliza o riff na sua versdo, ele inicia apresentando
a estrofe em uma abordagem livre no tempo e na interpretacdo melddica para assumir
uma pulsacao regular no refrdo. Ja a segunda apresentacdo do par estrofe-refrao é referida
como o tema da musica numa relacdo mais proxima com a cancdo de origem, embora
com diferencas importantes que iremos considerar. A musica se desenvolve com 7
variacOes escritas e 4 variacbes com direcionamentos para a improvisacao, sendo as
variacdes 10 e 11 improvisacdes para a regido grave do piano, como um improviso de
baixo. O acompanhamento usado nos longos solos do The Doors é trazido para uma
improvisacdo que conduz novamente ao tema (se¢do Transicdo Retorno). Assim, o par
estrofe / refrdo acontece mais uma vez ao fim e o refrdo é bastante estendido, com
repeticdes da melodia base intercaladas por um trecho de improvisacao.

Comparando a melodia da can¢do® com a melodia realizada por Gulda (Figura
31), identifico que: 1) ha a ampliacdo do intervalo melddico estrutural, de uma terca
menor para um tritono, o que influencia a construcdo de todas as variacdes, e que 2) a

grande similaridade melddica que existe entre 0s quatro versos é substituida por variaces

103 Para essa andlise, consultei as publicages: The Doors Guitar Tablature Anthology, 1991, Wise
Publications, transcricdes de guitarra por Kenny Chipkin; The Doors Supertab for Guitar, 1989, Wise
Publications, compilado por Peter Evans; The Doors Anthology, 2001, Hal Leonard Publishing
Corporation.

104 A primeira gravacéo é do album Long Road to Freedom, langado em 1971 e néo relancado em formato
digital. O audio pode ser acessado na seguinte postagem no YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=gpNwQw\WBsn8

Ja o video que tem o album completo estad com a rotacdo acelerada, soando mais rapido e mais agudo:
https://www.youtube.com/watch?v=RwREllebclo

A segunda gravacdo é do album Message from G, lancado originalmente em 1979 com gravacfes de 3
concertos realizados no ano anterior, sendo relancado em 2016 em formato digital (comentarios do produtor
Christoph Stickel, https://www.amazon.com/Friedrich-Gulda-Message-G/dp/B0157JKYKE ).

Links acessados em 24 de fevereiro de 2023.

195 Transposta para a mesma tonalidade das variagOes para facilitar essa anélise.
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melodicas ja na exposicdo tematica. A meu ver, a expansdo do intervalo acentua a
mudanca harmonica entre os dois acordes, a qual j& tem uma relacdo de mediante
cromatica incomum para o rock, mas caracteristico dessa cangdo. Enquanto a primeira
realizacéo do verso garante similaridade com o verso da cangéo, os trés seguintes variam

produzindo interesse musical, o que poderia faltar na auséncia da letra e com 0 mesmo

ritmo sendo mantido.
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Figura 31 — Light my Fire, comparacdo entre a melodia da cancéo e do Tema das Variagdes.

he Gulda (Estrofe) 1:09 he The Doors 0:10
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Figura 32 — Light my Fire, comparacdo entre o Refréo na cancéo e no Tema das Variagdes, considerando a melodia e a harmonia.

A Gulda (Refrao) 1:32 G The Doors 0:53
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Embora a harmonia seja a mesma, ela é tratada com sétimas. A mudanca da nota
Fa& para a nota Mi no contorno melédico também permite harmoniza-la como uma nota
ndo pertencente ao acorde, empregando um acorde diminuto, 0 que € caracteristico da
escala Bebop (LEVINE, 2006). Ja& no refrdo, hd uma rearmonizacdo com mais alteracdes
em relacdo a cancdo. A Figura 32 ilustra que, além do emprego de acordes com tensdes,
h& a substituicdo da subdominte C (IV grau) pela subdominante Am (ii grau), formando
assim a progressao caracteristica no jazz ii —V — I. Gulda usa a dominante E7 nos dois
versos e ndo somente no segundo, fortalecendo uma conexdo com o Am do inicio da
sequéncia, e inclui um acorde F de passagem. Esse F esta bastante presente também nas
variacfes, mas é omitido em algumas e deixa de fazer parte da escrita a partir das
variagOes improvisadas.

No terceiro verso do refrdo, na pauta que representa a cancdo, foi incluida a
finalizacdo do primeiro refrdo (oitava de baixo) e do segundo refrdo (oitava de cima).
Essas duas finalizagdes também ocorrem nas varia¢fes do Gulda: quando o refrdo aparece
a primeira vez, apds a interpretacao livre dos versos e antes do tema propriamente, a
finalizacdo é na oitava inferior (Figura 33). Embora mantenha a harmonia nesses dois
compassos de finalizacdo do refrdo, o pianista insere uma progressdo que remete ao blues,
passando pelo D/A para chegar no A7. Esse elemento se torna presente em quase todas

as variagoes.

meeEEE e

-l

E\::

F —

Figura 33 — Variagdes sobre Light my Fire, primeira finalizagcdo do Refr-do (se¢do “a tempo” na linha do
tempo).

i Gulda 1:00 G The Doors, finalizacdo grave 0:32 * The Doors, finalizacdo aguda 1:00

A letra foi incluida na Figura 32 para auxiliar na analise da maneira como a
melodia do refrdo é interpretada ao piano. Em “Come’on baby” Gulda opta por incluir
notas somente nas silabas fortes da letra, em “light my” ha mais notas do que silabas e
em “fire” ha uma nota para cada silaba, mas a figura ndo é sincopada, iniciando na cabeca
do compasso. Avalio que o pianista faz escolhas para evocar a melodia ao mesmo tempo

em que a adapta ao estilo empregado.
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Assim como The Doors, Gulda inicia a musica com duas apresentacfes do par
estrofe-refrdo, mas emprega diversos recursos para que eles soem distintos: liberdade de
tempo, variagcdo melodica e variagdo de acompanhamento. J& no fim ha somente uma
recapitulacdo do par estrofe-refrdo, mas, assim como na ultima exposicéo da cancéo, essa
recapitulacdo tem mais intensidade e o refrdo é alongado. Gulda usa recursos diferentes
para conseguir esse efeito, principalmente registros mais agudos do piano, dindAmica mais
intensa e improvisacdo. Ou seja, ele realiza o final com uma proposta similar, mas o
interpreta em seus proprios termos e recursos.

Nas suas variacoes, que de certa maneira ocupam e expandem o espaco dos longos
solos da versao original, Gulda emprega recursos tanto da tradi¢do da musica de concerto
quanto da tradicdo do jazz. Trarei alguns exemplos para ilustrar.

Var.7 €18 Gulda
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Figura 34 — Variaces sobre Light my Fire, Variacdo 1, contraponto imitativo.

ae Gulda (var.1) 1:52

Na Variagédo 1, Gulda cria um contraponto imitativo sobre a estrutura da estrofe,
construindo uma melodia que parte do motivo de terca Fa - Ré do tema original. A Figura

34 identifica as imitacdes dentro da estrutura a trés vozes. E interessante que a diminuigio
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do intervalo de imitacdo é usada como forma de intensificacdo para levar ao refrdo: nos
dois primeiros sistemas, a imitacdo na voz principal ocorre a cada 4 tempos, no terceiro
sistema a cada 2 tempos e no quarto sistema a cada tempo. Essa estrutura de didlogo entre
uma voz no compasso de Dm e outra voz no compasso de Bm também ¢é usada na
Variacdo 3 e na Variagdo 4. Isso remete ao arranjo da estrofe do tema de Gulda, o qual
emprega um contracanto em blocos na regido média e grave sob a nota longa no compasso
de Bm, dialogando com o movimento da melodia no compasso de Dm (ver Figura 31).
Na variacdo 2, vemos uma construcdo melddica que remete mais ao jazz, com
uma ornamentacdo caracteristica e uma ritmica bastante sincopada (Figura 35). A
montagem dos acordes empregando sétimas e tensdes com voicings usados no jazz podem
ser encontrados em toda a musica, mas, nesse caso, a construcao pianistica como um todo

remete a tradicdo jazzistica.

Var.2 c.2-3 . . Gulda
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Figura 35 — Variacgdes sobre Light my Fire, Variagdo 2 (c.2-3 e 9-11).

he Gulda (var.2) 2:34

Na sequéncia, veremos 3 exemplos de construcdo pianistica que remetem ao
repertorio de musica de concerto. No primeiro (Figura 36), a estrofe da Variagdo 3 foi
criada com elementos muito similares aos da Variagdo 9 das Variations Sérieuses Op.54

de Mendelssohn. Aléem da mesma configuracdo ritmica, o desenho melodico é muito
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similar. A figura melddica com mudanca de direcdo, que ocorre em Mendelssohn (em
amarelo), ocorre quase da mesma forma no terceiro tempo dos compassos de Gulda. Este
também utiliza uma nota dupla para criar uma melodia adicional ao movimento das notas
curtas (a partir do segundo sistema). Contudo, Gulda usa esse recurso para criar um
dialogo entre a méo direita (c.3 Dm) e a esquerda (c.4 Bm).

Também na Variacdo 3, mas na parte do refrdo, podemos fazer uma comparacgao
com a Variagdo 29 das 32 Variacbes em D6 menor de Beethoven. Ha uma grande
similaridade entre os movimentos de arpejos simultaneos nas duas maos em movimento
contrario (Figura 37). A maior diferenca é que Gulda sobrepde formatos diferentes de
quinta com oitava, a fim de produzir a progressio Am7 D7alt | Bm7 E7alt, enquanto

Beethoven sobrepdes triades, naturalmente com outro estilo harménico.

Variations Sérieuses, Op.54 - Mendelssohn

VAR. 9.
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Figura 36 — Variacdes sobre Light my Fire, Variagdo 3 (Estrofe) comparada com a Var.9 das Variations
Sérieuses Op.54 de Mendelssohn.

ae Gulda (var.3) 3:17 he Mendelssohn, Variations Sérieuses, Var.9 (Nelson Freire) 4:05
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Var, XXIX 32 variagbes em D6 menor— Beethoven
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Figura 37 — Variacgdes sobre Light my Fire, Variagdo 3 (Refrdo) comparada com a Var.29 das 32
VariagGes em D6 menor de Beethoven.

i Gulda (var. 3) 3:44 A Beethoven, Variac6es em D6 menor, Var.29 (Gulda) 7:17

No terceiro exemplo trazido, na Variagéo 5, tanto na parte da estrofe quanto na do
refrdo, Gulda usa um formato de acorde com oitava no qual o gesto alterna entre a oitava
e as notas centrais (Figura 38). Fazemos a compara¢do com dois conjuntos de variacdes
de Beethoven: as mesmas 32 VariagGes em DO menor e as 15 Variagdes (com fuga) em
Mib (VariagOes Eroica). Beethoven usa a figuragdo de duas maneiras diferentes nesses
exemplos: uma com a oitava nas partes fortes da métrica e outra com as notas centrais
nas partes fortes. Na estrofe, Gulda usa somente uma nota central e no refrdo inclui duas.
A sua versdo é similar aquela usada na mao direita da Variagdo XlI citada, mas a

articulacdo é invertida, tornando o ritmo sincopado.
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Embora Gulda conhecesse certamente as composicdes que estou citando, tendo
inclusive gravacdes dessas variacdes de Beethoven, o que desejamos mostrar é o emprego
de figuragdes caracteristicas da musica de concerto, e ndo necessariamente o reuso do

material dessas musicas, por mais que isso possa ter acontecido.

32 variagoes em D6 menor — Beethoven
Var. VIII

15 variagdes (com fuga) em Mib (Eroica Variations) — Beethoven
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Figura 38 — Variac6es sobre Light my Fire, Variacdo 3 (Refrdo) comparada com a Var.8 das 32
VariagGes em D6 menor € a Var.12 das “Variagdes Erdica” de Beethoven.

i Gulda (var.5) 5:39 * Beethoven, 32 Variacoes em D6 menor, Var.8 (Gulda) 1:57 G Beethoven,
VariacOes Erdica, Var.12 (Gulda) 9:59

150


https://youtu.be/1574Vu2pJnw?si=eq8DOMLAbH9z_tjW&t=279
https://youtu.be/YjC_0BnC5Nc?si=oczg_ZO3IhMkSExx&t=117
https://youtu.be/NDbrmMbDD1Y?si=Z4Iqmlnh_VecTVtb&t=599
https://youtu.be/NDbrmMbDD1Y?si=Z4Iqmlnh_VecTVtb&t=599

Dessa forma, a experiéncia de performance desta musica realmente incorpora
elementos de praticas musicais diferentes, exigindo habilidades relacionadas a essas
praticas. No piano, isso implica em empregar diferentes tipos de toques, articulacdes e
interpretacdes ritmicas para essa diversa gama que inclui elementos da mdsica de
concerto e do jazz, ainda que eles se entrelacem na criacdo de Gulda. Além disso, ha o
elemento do rock que inspira a composi¢do e inspira a minha leitura desta masica. Penso
que o rock vem mais a tona nos momentos de mais energia, como os refrfes iniciais, a
Variagao 6 “sempre ff pesante” e a recapitulagao final.

As improvisacdes também tém um papel fundamental nesse aspecto de uma
experiéncia maltipla. Foi um desafio planejar as improvisagdes, tendo as minhas solugdes
envolvido pegar ideias emprestadas das improvisacfes de Gulda (que parece ter os
préprios planejamentos guia manifestados em gravacdes distintas) e delinear previamente
materiais para serem explorados em cada parte improvisada. Também considero que as
improvisagdes mobilizam perspectivas diferentes: nas Variagdes da VIII & Xl, enxergo
com uma perspectiva de jazz, enquanto na Transi¢do de Retorno ao tema e no Refréo
Final enxergo com uma perspectiva de improvisacao de rock. As improvisacGes nas
Variagdes sao como improvisar sobre um chorus harménico, como um standard de jazz.
Ja a Transicdo é uma improvisagdo modal e, na minha bagagem, isso remete ao rock. No
Refrdo Final, interpreto como uma apoteose instrumental de rock, em que a improvisagao

€ um recurso para alcancar 0 maximo de energia.

5.2 Christopher O'Riley

Dois arranjos do pianista Christopher O’Riley foram estudados nessa pesquisa:
Paranoid Android, lancado no album Hold Me to This (2005) e Motion Picture
Soundtrack, lancado no album True Love Waits (2003), ambos os albuns dedicados a
recriagdo para piano de masicas da banda de rock inglesa Radiohead. As can¢des em suas
versdes originais foram langadas respectivamente no aloum OK Computer (1997, 3°

album de estadio) e no album seguinte Kid A (2000, 4° album de estudio).

5.2.1 Paranoid Android
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No seu arranjo de Paranoid Android, O’Riley segue a mesma estrutura formal da
cangdo, compasso a compasso. Assim, o esquema formal da Figura 39 serve tanto para a
gravacéo do Radiohead quanto para o arranjo de piano. Quanto ao tempo, a banda de rock
segue uma pulsacéo regular de 82 BPM%, exceto pela se¢do “Vozes”, que é mais lenta,
a 64 BPM. A maior parte da musica € em 4/4, exceto nas seis se¢cdes marcadas com “Riff”:
sempre a primeira metade com 4 compassos 4/4 e a segunda com 3 compassos 7/8 e um
4/4.

84 bmp 100 bpm
riff
ver.1 ver.2 ver.3 verd 1 2 3 4
PO B — F—— —t—t——1+—+—
4 intro ponte ponte 7 4 7 4 7 a4 7 4
4 8 4 8 4 8 4 8 4
72 bpm 101 93 101 93 bpm
riff
1 2 3 4 5 6
| 1 1 1 | 1 1 1 1
1 L) T I T ] T
vozes 7 4 7 4
8 4 8 4

Figura 39 — Paranoid Android, Esquema formal.

* Arranjo i Radiohead he Chistopher O’Riley

O’Riley inicia a musica em um tempo muito similar, em torno de 84 BPM, mas
assume uma pulsacdo mais rapida nos riffs 1-4, em torno de 100 BPM (um pouco mais
lento no inicio da secdo e um pouco mais rapido no fim). A parte das vozes é interpretada
em um andamento mais alto que a banda, mas ainda assim mais lento, em torno de 72
BPM. Nos riffs 5-6 ha um retorno ao tempo mais rapido, mas segurando o andamento na
metade em 7/8, com tempos em torno de 101 BPM e 93 BPM em cada metade. A Tabela
1 indica minutagens em cada gravacao para auxiliar a escuta.

Essa interpretacdo do andamento é um recurso que se alinha a uma escrita
crescentemente densa para recriar o efeito de inquietude ou agitacdo. De forma geral,
O’Riley substitui efeitos timbristicos e de sobreposi¢do de elementos por transformacdes
harmonicas e melddicas, acrescentando notas em um fluxo continuo e polifonico de

semicolcheias e incrementando os acordes com dissonancias e clusters. 1sso provoca uma

106 AfericGes de BPM foram sempre realizadas batendo os tempos junto com a musica em um medidor
https://www.all8.com/tools/bpm.htm
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transformacéo da musica ao mesmo tempo em que pode ser uma busca por preservar ou

intensificar efeitos sonoros e emocionais da escuta do Radiohead.

Secéo " Radiohead " O’Riley Compassos
Introducéo inicio inicio 6

Versos 1 0:20 0:18 6

Versos 2 0:38 0:35 4

Ponte 0:50 0:47 7

Versos 3 1:10 1:05 6

Versos 4 1:28 1:22 4

Ponte 1:39 1:32 7

Riff 1 2:00 1:49 8 (4+3+1)
Riff 2 2:22 2:08 8

Riff 3 2:45 2:26 8

Riff 4 3:07 2:44 9 (4+3+2)
Vozes 1 3:36 3:.07 8

Vozes 2 4:07 3:34 8

Vozes 3 4:37 4.02 8

Vozes 4 5:08 4:27 8

Riff 5 5:38 4:52 8 (4+3+1)
Riff 6 6:00 5:11 8

Tabela 2 — Minutagem de inicio das se¢bes em cada gravacao.

J& no inicio da masica é possivel ver como O’Riley realiza a trama polifonica em
um fluxo continuo de semicolcheias, que vemos como uma maneira de recriar o efeito da
interacdo entre os instrumentos da banda. A escrita da méo esquerda contém 3 vozes
implicitas, além da melodia principal na méo direita, transformada dentro do mesmo

contorno com adig¢des harmonicas (Figura 40).
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Figura 40 — Paranoid Android, Introducgéo (c.1-2) na partitura de O ’Riley com a melodia de Radiohead
acima.

a O’Riley W Radiohead
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https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=JiE56So5sP8BPmsw
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=RnRndahD4lUwYs6w&t=18
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=35
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=47
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=65
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=82
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=92
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Ieh3v4G34-XUI26k&t=109
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https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=267
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=292
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=Zl0vU0voDsJY5WGB&t=311
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=95GzqbPY0B4N_L_Y
https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=ooys8KxAoeZ-Euf4

Esse mesmo tipo de textura é usado no resto da introducéo e nos Versos 1 e 2. A
Figura 41 ilustra dois momentos. No primeiro sistema, a ligadura longa na méo direita
recria uma melodia da guitarra, reproduzida de forma muito similar na nota mais aguda,
mas harmonizada especialmente com sextas, segundas e setimas, dentro do campo
diatbnico da harmonia vigente (somente um bemol neste momento). Esse material
musical aparece novamente como interludio entre os Versos 1 e 2 e entre 0 Verso 2 e a
Ponte, marcado com um quadrado no Esquema Formal (a partir do Verso 3, outro material
é utilizado). No segundo sistema, ha o exemplo do tratamento dado ao canto nos Versos
1 e 2, com a nota da melodia saindo da parte mais grave do acorde no primeiro compasso

e indo para a parte mais aguda do segundo.
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Figura 41 — Paranoid Android (arranjo), exemplos de harmonizac@o da melodia (Introducéo e Versos 1).

ae Arranjo 0:08 W Arranjo 0:20

O mesmo tipo de tratamento polifénico da méao esquerda segue até o inicio das
secOes Riff e é retomado nas se¢cdes Vozes como veremos a frente. A partir da ponte,
O’Riley passa a usar um moto perpétuo de semicolcheias também na mao direita. A
Figura 42 traz uma comparagdo entre os principais elementos melddicos da se¢do Ponte
(recriada de forma muito similar nas duas vezes). A pauta de cima transcreve a gravagao
do Radiohead: a melodia vocal estd marcada em azul e o ostinato instrumental dessa se¢édo
em amarelo (a distribuicdo das notas nas oitavas ndo correspondem a oitava real, visam
somente auxiliar na visualizagdo). A maior parte desse material é trazido para a

construcdo pianistica junto com novos movimentos melodicos (em vermelho). A
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finalizacdo de cada compasso imita um movimento melddico do baixo na gravacdo (em

verde).
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Figura 42 — Paranoid Android (arranjo), linhas melddicas dentro da textura de semicolcheias (Ponte).

i Arranjo 0:53 A Radiohead 0:50

A melodia vocal nas se¢des Versos 3 e 4 também € trazida no mesmo tipo de
textura. A Figura 43 ilustra essas se¢fes com o inicio de Versos 3. A partitura de O’Riley
ndo traz essa distincdo de vozes na méao direita, somente 0s acentos. Esta é uma edicao

que fiz da partitura para compreender melhor a escrita.

Figura 43 — Paranoid Android (arranjo), inicio de Versos 3.

i Arranjo 1:14 h Radiohead 1:10
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Conforme ja foi abordado, as se¢fes Riff tém duas partes, a primeiraem 4/4 e a
segunda predominantemente em 7/8. O material melddico da primeira parte é muito
caracteristico desta musica, entdo O’Riley opta por representa-lo preservando o0s
principais contornos, mas expandindo-o entre oitavas e mantendo o fluxo continuo de

semicolcheias!?’ (Figura 44).

non legato

Figura 44 — Paranoid Android, Riff 1, comparacao entre Radiohead e O Riley.

h Arranjo 2:08 i Radiohead 2:00 i Chistopher O’Riley 1:49

Na primeira exposicdo, ele é tocado entre maos alternadas, mas, em todas as
demais, a méo esquerda o assume. Na secao Riff 2 (Figura 45), ha uma melodia vocal
junto com o riff. Nessa parta, O’Riley harmoniza 0 canto com um movimento melddico

intermediario continuo (novamente a separacao de vozes € uma edi¢cdo minha).

anbi- tion makes you look pret- ty ug- ly

vell
X
o

Figura 45 — Paranoid Android (arranjo), Riff 2.

W Arranjo 2:28 ae Radiohead 2:22

107 Tanto a primeira parte quanto a segunda das se¢Bes Riff tém 4 compassos. No texto, vou representar
cada secdo mostrando somente 0 primeiro compasso.
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Na secdo Riff 3, ha uma das recriacfes mais interessantes do canto (Figura 46). A
musica vai se tornando cada vez mais intensa e o cantor usa um drive na sua voz neste
momento. O’Riley ndo imita exatamente a mesma melodia, mas traz alguns contornos, a
ritmica, a acentuacdo e aspereza com acordes densos. O som do canto é imitado pelo

resultado sonoro dos gestos da méo direita no piano.

you don'tre-mem -ber you don'tre-mem -ber why don't you re-mem-ber my name
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Figura 46 — Paranoid Android (arranjo), Riff 3.
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Figura 47 — Paranoid Android (arranjo), Riff 4, 5 e 6.

Arranjo: ¥ Riff 4~ 3:10 A ® Riff 5 5:24 1 ® Riff 6 5:44
Radiohead: % ¥ Riff 4 3:07 % ® Riff5_5:38 % ® Riff 6 6:01

As demais secdes, Riff 4, 5 e 6, sdo instrumentais na gravagdo do Radiohead, com
elementos bastante ruidosos na guitarra. Nessas se¢des (Figura 47), O’Riley nao parece
imitar tanto os materiais musicais da banda, mas cria uma textura pianistica que
representa a intensidade dessas se¢des, com gestos amplos interagindo com a acentuacao
do riff na méo esquerda. A se¢do Riff 4 ¢ uma das mais desafiadoras tecnicamente, com

muitos saltos e movimentos rapidos de acordes dissonantes em formatos dispares. As
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https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=40HdneJSaXArmarQ&t=169
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https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=kq3tWJE4CT39fljo&t=338
https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=F6GN__oHlPLEV_Zr&t=361

secdes Riff 5 e 6 refletem os saltos e as acentuacfes da méao esquerda em movimentos
similares na mao direita.

Na segunda parte das se¢Bes Riff, em 7/8, ha um desenvolvimento analogo do
material. Nas primeiras apari¢Ges, seces Riff 1 e 2, ambas as médos se encarregam de
recriar a levada. Como vemos na Figura 48, O’Riley ndo imita a melodia do baixo
(mostrada na primeira pauta), preferindo arpejos sobre a harmonia na mao esquerda,
enfatizando a marcacdo ritmica. Ja a mao direita imita a guitarra e, para isso, o pianista
emprega acordes acentuados, na maior parte densos com intervalos de segunda. Na parte
correspondente da secdo Riff 3, a gravacdo do Radiohead assume uma instrumentagéo
mais pesada, que se reflete no arranjo com uma grande expanséo do registro e na maior
densidade de acordes. Essa configuragdo expandida da méo esquerda ocupa um espaco
de pouco mais de duas oitavas com mudancas rapidas da regido grave para a regido média

do piano. Ela € usada em todas as se¢des posteriores em 7/8.
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Figura 48 — Paranoid Android (arranjo), por¢do em 7/8 do Riff 1, 2 e 3.

Arranjo: & ¥ Riff 1 2:18 ¥ ® Riff 3 3:00
Radiohead: ¥ Riff 1-2:12 4 ® Riff 3 2:56

A Figura 49 ilustra o arranjo das demais partes em 7/8 das se¢des Riff restantes:
4,5 e 6. Nelas todas, a méo direita realiza a melodia instrumental do Radiohead na parte
mais aguda (novamente, a separacao de vozes na escrita € uma edicdo minha). Estas séo
as secOes mais intensas sonoramente na gravacgdo da banda, caracterizadas pelo timbre
cortante dos instrumentos melddicos (guitarra e sintetizador) e pela distor¢do de fundo.
O’Riley interpreta esse material agregando acordes com intervalos bastante asperos,
como segundas menores, setimas maiores e tritonos, incluindo notas que entram em

choque com a harmonia da méo esquerda.
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https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=tQmcjqoAUZN6MjaL&t=138
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Figura 49 — Paranoid Android (arranjo), por¢do em 7/8 do Riff 4,5 e 6.

Arranjo: # ¥ Riff 4 3:21 4 ¥ Riff5_5:34 4 ¥ Riff 6_5:54
Radiohead: % ® Riff 4 3:10 1 ¥ Riff5_5:50 7 ® Riff6_6:12

Para concluir a analise desta musica, considerarei a se¢do central Vozes. A
partitura na Figura 50 ilustra o procedimento aditivo realizado pela banda nessa secdo.
Cada uma das quatro pautas vocais € adicionada progressivamente a cada repeticdo da
progressao harmonica de oito compassos (somente os dois primeiros estdo na figura), de
forma que as partes vdo se somando até estarem todas presentes na quarta exposicao da
progressdo. Em seu arranjo, O’Riley ndo realiza o mesmo procedimento aditivo, embora
traga grande parte da primeira melodia na secdo Vozes 1, use a melodia principal (a
segunda a entrar) em todas as secdes a partir de Vozes 2 e use também a quarta melodia
na ultima secdo (Vozes 4). O pianista mantém o estilo de arpejos contrapontisticos na
méao esquerda, com uma realizacdo diferente da mesma harmonia para cada uma das
quatro repeticBes da progressao e adiciona contracantos na mao direita com cada vez mais
notas até culminar em Vozes 4, expandindo também o registro nesta se¢do. A Figura 51
traz uma comparacgdo com o inicio de cada parte da se¢do VVozes (novamente a separacdo

de vozes na méo direita € uma edi¢do minha).
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https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=tyPrPaHcRaIhqECz&t=201
https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=9KWTOoZeK5Rs5OAA&t=334
https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=NFkzst2wYoPssZHO&t=354
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https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=aaXkqYDttL_al04Q&t=350
https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=8126GgY--bofp7Xm&t=372
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“That’s it sir, - ving.” The cra-ckle of pig- skin.

Figura 50 — Paranoid Android, procedimento aditivo na se¢éo Vozes de Radiohead.

i Radiohead 3:36

Vozes 1

Figura 51 — Paranoid Android (arranjo), inicio de cada uma das quatro partes da se¢ao Vozes.

Arranjo: W Vozes 1 —3:37 ) Vozes 2 — 4:06 ) Vozes 3 —4:32 WD Vozes 4 — 4:58
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https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=3RHocZsmNoMGAmvC&t=216
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https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=sd3phK0tcKvH27Z2&t=298

A utilizacdo de acordes densos e gestos pianisticos amplos também sao recursos
utilizados para construir o cume dessa se¢do, como pode ser visto na Figura 52 com os
compassos 5 e 6 dos 8 que a integram. Contudo, diferentemente do que € feito nas se¢oes
Riff — quando O’Riley busca um som aspero —, neste caso, todos os acordes sao

construidos com notas que integram a escala da harmonia na mao esquerda.

= =

>

%

Figura 52 — Paranoid Android (arranjo), quinto e sexto compassos (de 8) da se¢éo Vozes 4.

W Arranjo 5:11 ae Radiohead 5:23

E possivel conjecturar que a sonoridade resultante do arranjo corresponda a
interpretacdo de O’Riley da cangdo. Ao longo da musica, 0 pianista utiliza uma escrita
crescentemente densa para acentuar o carater de inquietacdo e agressividade da can¢édo
original. O uso de tensbes, especialmente segundas, cumprem diversos papéis
timbristicos para recriar a variedade de sons usados por Radiohead; a polifonia implicita
e todas as realizacGes harménicas colocam o arranjo em movimento melédico constante.
Embora O’Riley utilize ou adapte a maioria dos elementos melddicos que constituem a
identidade da cancdo, material novo € empregado para produzir uma multiplicidade
sonora pianistica, que, na gravacao de Radiohead, esta presente por meio do uso de outros
recursos.

Conforme relatado no Capitulo 4, trabalhar a performance dessa musica foi muito
desafiador. A profundidade e a complexidade dos elementos dessa pega para piano trazem
um engajamento corporal intenso na performance, o que, de alguma forma, também
transmite caracteristicas interpretativas de inquietacédo e agressividade que identifico na
andlise. Cada climax da peca (Riff 4, Vozes 4 e Riff 6) conduz a um desafio dos limites
do performer e a um esgotamento fisico momentaneo, que se relaciona ao carater poético

desta musica.
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https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E?si=hbu5G_Gv8fDSMbLD&t=311
https://youtu.be/kgh0LA1rUIo?si=i4ZyqKX9f2ViPOe2&t=323

5.2.2 Motion Picture Soundtrack

A cancdo Motion Picture Soundtrack possui uma instrumentacdo caracteristica.
Em toda a primeira parte, o cantor € acompanhado somente pelo som continuo do que
provavelmente é um harménio, um tipo de 6rgédo de fole no qual o som é produzido pela
vibracéo de palhetas, o qual € bombeado por uma mé&o em modelos menores, ou pelos pés
em maiores®. A partir da metade da cancio (Versos 2 na Tabela 3 e na Figura 55), 0
elemento instrumental mais proeminente passa a ser uma série densa de arpejos de harpa,
provavelmente produzido com algum recurso de processamento sonoro. O som continuo
segue principalmente no grave e, a partir do segundo refrdo, é adicionado um sintetizador
com um timbre que lembra o som do vento ou de um vocalize agudo com bastante vibrato.
Isso conduz ao climax expressivo da cancdo: uma secdo que é diferente de todas as
anteriores, melddica e harmonicamente. O inicio dessa secdo final € enfatizado por uma
diminuicdo da intensidade sonora, abrindo espaco para logo em seguida crescer

novamente. Apds esse momento, a musica encerra com a dissolucdo do material da harpa.

Secéo Radiohead Compassos
Introducdo inicio 4
0:20 4
Versos 1 0:39 4
0:57 4
Refrdo 1 1:15 4
Versos 2 1:39 4
1:57 4
Refrdo 2 2:14 4
Climax 2:35 5
Coda 3:02 3?

Tabela 3 — Motion Picture Soundtrack, minutagem do inicio de cada se¢do na gravacgéo de Radiohead.

i Radiohead

Harmonicamente, a musica utiliza trés progressdes. A Figura 55 apresenta um
esquema formal da gravacdo do Radiohead e do arranjo de O’Riley com cada progressao

indicada por cores (as mesmas cores foram usadas na Tabela 3):

e versos (amarelo), |G Ke [ Bm® | C | ;

o refrdo (verde),lEm C|GDIEmC|G D |;

108 £ nossivel encontrar gravacdes de masicos interpretando a cangdo nesse tipo de instrumento. Ja em
gravagdes da propria banca, s6 encontrei performances usando um sintetizador com um som distorcido.

162


https://youtu.be/UYt57DFjwN4?si=0f-26gAl8CsnhQNR

e climax (roxo), | B |Em Em/D | Em/C¥ [CA |
A Coda (vermelho) prolonga a harmonia da ténica com um pedal grave e arpejos do
acorde alternados com arpejos outside sobre Gb6/9 (teclas pretas do piano).

O’Riley utiliza a mesma estrutura harménica, mas o tratamento dos acordes €
bastante caracteristico. A melodia é tratada de forma muito similar a gravacéo original.
A diferenca mais significativa ocorre no refréo, que repete duas vezes a frase “I think
your’re crazy, maybe”. No original, a palavra “crazy” tem as notas La e Sol nas duas
vezes, jano correspondente de O’Riley a primeira vez ¢ L4 - Sol e a segunda L& - Si. Isso
imita um caminho melddico dos versos, quando a primeira parte tem o mesmo desenho
do refrdo, L& - Sol, mas a segunda é ascendente, L& - Si (tanto Versos 1 quanto Versos
2).

dolce marcato la melodia

37 5 ?\/“—‘\
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Figura 53 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), exemplo da se¢do de arpejos (ver.2’ na Figura 55).

i Arranjo 2:58 G Radiohead 1:39

Avaliando comparativamente a forma, o pianista prolonga a musica duplicando a
segunda metade da cangdo e adiando um dos efeitos mais interessantes do arranjo: a
recriagdo da cascata de arpejos através de uma textura pianistica. Como exemplificado na
Figura 53, O’Riley propde uma variedade de toques, a alternancia das méos e o uso do
pedal para construir as trés partes instrumentais: o canto posicionado no agudo, o pedal
harmdnico no grave e 0s arpejos percorrendo o piano do agudo para o grave. Interpreto a
prolongagdo da musica como um desejo de explorar o material para construir uma

narrativa ao piano que culmine com mais intensidade na secdo dos arpejos. Outra
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https://youtu.be/qZLvmAraxVU?si=ZInqm5wMZS1Q_Tbx&t=178
https://youtu.be/UYt57DFjwN4?si=TLs4LRbrjOeaEIS1&t=99

prolongacgéo ocorre também na Coda. Neste caso, vejo como uma forma de equilibrar a
construcdo formal fazendo uma dissolugcdo mais gradual. No meio da Coda o pianista
também explora um efeito de acordes outside.

A realizacdo de arpejos rapidos entre as maos, no meio de uma moldura musical
entre a melodia e uma base harmonica, me remete a pecas da literatura pianistica, como
Une barque sur 1’océan de Ravel ou Reflets dans I'eau de Debussy, e € um emprego
bastante interessante de um recurso desenvolvido na tradicdo do piano de concerto e
adaptado para recriar o arranjo original desta cancdo popular. Contudo, apesar desta
caracteristica ja ser engenhosa, a recriacdo do som continuo da primeira metade também
é bastante interessante. Dois recursos utilizados séo similares ao que vimos em Paranoid
Android: a forma de construir os arpejos e o tipo de harmonizacdo das melodias.

Nos sistemas exemplificados na Figura 54, vemos como 0s arpejos na mao
esquerda sao usados para prolongar e enriquecer a ressonancia:
e Com a inclusdo de tensdes de nona, sexta e décima primeira, além de intervalos
harmonicos de segunda;
e Com um caminho melddico que reforca as notas centrais do registro
compreendido pelo percurso do arpejo, renovando a vibracdo das notas quando

sdo repetidas e adensando 0 som quando uma nota vizinha é utilizada.

versos 1 segunda parte

et e ' - : F :
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Figura 54 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), sistemas de sec¢Ges diferentes exemplificando o uso dos
arpejos e das estruturas de acordes.

ae Arranjo 0:55 W Arranjo 2:22
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https://youtu.be/qZLvmAraxVU?si=uk9qApe7po-wCnBN&t=55
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As notas harménicas agregadas a melodia na méo direita também cumprem um
papel de incrementar a ressonancia, além de construirem um timbre caracteristico para
cada nota do canto que esta sendo recriada. Em momentos mais intensos, como o Refréo
exemplificado, essas notas agregadas assumem maior independéncia com repeticdes e

movimentos melédicos sutis, aumentando o resultado sonoro.

@ @ Radiohead

intro ver.1 ver.2 climax coda
1 N | N 1 | 2 | | |
1 } 1 T : 1 T 1
harmonium gliss.harpas  gynth vento
(agudo / vibrato)
intro ver.1 ver.2 clim.1 ver2' clim.2 coda
et ——
registro da melodia arpejos longos
1 1
densidade dos acordes
1 1
notas mais rapidas
1 2
extensao e continuidade
2 1 2

Y4 mf pp mp P PP mf mp p

ff mp  mf PPP

Figura 55 — Motion Picture Soundtrack. esquemas formais comparados entre a gravacao de Radiohead
(acima) e o arranjo de O’Riley (abaixo). Em azul, uma avalia¢do do uso de recursos da textura no piano.

ae Arranjo ae Radiohead

Avalio que O’Riley manipula esses dois elementos (o tratamento da melodia na
mé&o direita e a manipulacdo dos arpejos da méo esquerda) para construir variagao e
desenvolvimento da textura pianistica. A finalidade é percurso musical que se intensifica
progressivamente. Para demonstrar isso no percurso da forma, elegi quatro aspectos da
textura e os nivelei em patamares de intensidade. 1sso gera uma avaliacdo aproximada,
mas que ajuda em uma percepcéo global.
e Registro da melodia: a melodia é apresenta com duas possibilidades, no registro
médio e no registro agudo (uma oitava acima do medio);
e Densidade dos acordes: delimitei trés niveis de intensidade para os acordes que
acompanham a melodia, considerando quantidade de notas, repeticdes dos

acordes e uso do intervalo de segundas;
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https://youtu.be/qZLvmAraxVU?si=10W9v_dW0zhSIGrL
https://youtu.be/UYt57DFjwN4?si=JjCPEvUCf1-P8c7X

e Notas mais rapidas: delimitei trés niveis para os ritmos usados inicialmente na
méo esquerda e depois com as duas mdos, 1) colcheias e seminimas, 2)
semicolcheias e 3) quialteras (sec¢do de arpejos);

e Continuidade e extensdo: delimitei trés niveis que consideram a porgdo do
compasso ocupada pelo movimento do arpejo (meio compasso ou 0 CoOmMpasso
inteiro, por exemplo) e a extens&o do registro de notas.

Esses aspectos nos permitem ver que o arranjo se desenvolve num arco geral de
intensificacdo textural, mas que cada um dos trés arcos internos, dos Versos ao Refrdo,
também tem o seu proprio desenvolvimento. Tais processos trabalham junto com a
dindmica da peca e, a0 mesmo tempo em que cada arco vai se estabelecendo em niveis
mais intensos dos aspectos descritos, ha recuos para o desenvolvimento interno das
secdes. Nas duas secdes que chamei de climax (que duplicam o climax original) ha um

recuo na dindmica e na textura que recria o recuo de intensidade sonora do original.

ver.1 ver.2
cantando B
e ' 2 —
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. 1 | I 14
r PP
prp <3
- i
e S
- 1 1 =i l a |
ver2' - S = Cal. i -

dolce marcato la melodia
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Figura 56 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), comparacgao entre as se¢des de Versos.

Arranjo: W ver.1—0:44 i ver.2 —1:46 i ver.2” —2:58

Farei duas comparagdes para ilustrar as diferengas texturais apontadas: entre o
inicio das se¢des de versos (ver.l; ver.2; ver.2’) e o inicio das se¢des de refrdo (ref.1;
ref.2; ref.2”). A Figura 56 faz a primeira comparacao: as notas da melodia estdo marcadas
em amarelo, as claves sdo sempre de Sol na pauta de cima e de Fa na de baixo e aarmadura

é sempre Fa sustenido.
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e No aspecto do registro, a primeira melodia estd na regido média e as demais na
regido aguda;

e A densidade dos acordes foi considerada 1 no primeiro e no terceiro exemplos, e
2 no segundo, com acordes mais cheios e mais usos de intervalos de segunda;

e A velocidade das notas arpejadas estd em um nivel diferente para cada exemplo,
pois estou considerando também o efeito de harpa no terceiro caso;

e A continuidade e extensdo foram caracterizadas como 1 nos dois primeiros, com
0 maior movimento somente na primeira parte do compasso e extensdo
aproximada de uma oitava, e nivel 3 no terceiro exemplo, com movimento em

todo 0 compasso e grande extens&o.

Figura 57 — Motion Picture Soundtrack (arranjo), comparacao entre as secdes de Refrao.

Arranjo: T ref.1 —1:23 T ref.2 — 2:20 T ref.2’ — 2:29

A Figura 57 traz a comparacao entre trés se¢oes de refrdo, com as notas da melodia
marcadas da mesma forma (mesmas claves e armadura também neste caso). O primeiro
exemplo é representado por dois compassos, pois o primeiro padrdo de mao esquerda ndo

representa a secéo inteira.
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e Damesma forma, o primeiro exemplo tem a melodia no registro médio, enquanto
0s outros dois no agudo;

e A densidade dos acordes foi caracterizada como 3 em todos 0s casos, mostrando
que O’Riley recriou a intensidade do refrdo com este recurso sonoro;

e A velocidade dos arpejos € baseada em semicolcheias nos dois primeiros
exemplos (2) e em quialteras no terceiro (3);

e O aspecto continuidade e extensdo estd em um nivel diferente para cada exemplo:
no primeiro com arpejos intercalados com sustentacdo, no segundo com
movimentacdo do arpejo em todo 0 compasso, e 0 terceiro em todo o compasso
com uma extensao muito maior.

Assim, O’Riley utiliza diversas nuances e varia¢fes da realizagdo melddica e
harménica de um material musicalmente conciso para recriar expressivamente o canto
desta musica ao piano. Parece claro o objetivo de construir um arco formal que se
intensifica em direcdo ao uso dos arpejos de duas maos, a ponto do pianista ter ampliado
a musica. Essa intensificacdo continua ganhando energia até o ponto mais alto no altimo
refrdo. O contraste do climax expressivo da cancdo é mantido e saboreado duas vezes,
mas, no contexto de toda a musica, o0 primeiro ndo realiza completamente o potencial,
funcionando como uma nova retomada para o real climax ao fim, que leva a mdsica a sua
dissolucdo.

A minha experiéncia de performance deste arranjo culminou em uma busca por
interpretar o canto da forma mais expressiva que eu pudesse, de maneira a valorizar toda
essa construgdo. Inicialmente, o meu trabalho se concentrou em procurar um toque
cristalino e articulado para a secdo dos longos arpejos de duas maos e uma sonoridade
equilibrada da méo esquerda nos dois primeiros arcos versos / refrdo, construindo os
arpejos a partir dos baixos e equilibrando a ressonancia das notas que progressivamente
sdo adicionadas ao acorde. Contudo, para interpretar a can¢éo ao piano, busquei aprender
a cantar a musica, pois me chamara a atencéo a clareza com que isso era feito ao piano
por O’Riley. Assim, 0 meu estudo ao piano passou a ser guiado pelo canto imaginario
memorizado, embora no momento da performance eu ndo me guie tanto pelas palavras,

mas pela inflexdo sonora ao me imaginar cantando.
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5.3 Brad Mehldau

Dentre as versdes de musicas de rock de Brad Mehldau estudadas para essa
pesquisa, duas integram o meu repertorio final. Things Behind the Sun é uma cangdo do
mausico britanico Nick Drake, presente em seu terceiro album de estidio, Pink Moon
(1972), gravada somente com voz e violao. A versdo de piano de Mehldau foi langada no
album Live in Tokyo (2004). God Only Knows é uma canc¢do da banda estadunidense The
Beach Boys, do album Pet Sounds (1966). A versdo de piano de Mehldau é do show Live

in Paris (2020), mas ndo foi lancada em album.

5.3.1 Things Behind the Sun

A cangdo Things Behind the Sun é construida com duas sequéncias de 4 acordes,
uma caracterizando as estrofes e outra o refrdo. Contudo, embora o par caracteristico
estrofe-refrdo descreva bem o efeito da musica na escuta, é importante ressaltar que ele
n&o se aplica ao poema, o qual ndo tem repeticdo dos versos nos refrdes, cada um tem o
seu proprio texto. A Unica repeticdo que ocorre na letra é o retorno da Estrofe 1 antes do
Refrdo 2. A Figura 60 apresenta um esquema formal. Todas as se¢des de estrofe ou refrdo
sdo constituidas por duas vezes da sequéncia basica da secdo mais uma extenséo de 2, 3
ou 5 compassos (numeros cinza abaixo da linha), a qual repete a harmonia do terceiro e
quarto compasso da estrofe. A Figura 58 ilustra as progressoes. A extensdo do Refréo 2
€ uma excecdo, pois repete a harmonia do terceiro e quarto compasso da sequéncia do

préprio refrdo.

Estrofe | CHm ‘ G# | B/A ‘G“’Vsus“ G”T‘
Refrdo | C#  Chws |C*  FH/cH | E/B | Far/ps |
extensodes: ‘ B/A |G#7sus4 GH7|
ou |B/A |G¥Tast | GHT |
ou |B/A t G Tgyst | G#7 :

Figura 58 — Things Behind the Sun, progressdes harmdnicas das se¢des.
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Em linhas gerais, Mehldau mantém a forma e as estruturas harménicas em seu
arranjo, mas h& diferencas importantes a serem abordadas. Ao construir um
desenvolvimento do material usando essas estruturas, ele desloca a percepgéo da forma.
Enquanto a cancdo é marcada em 3 partes pelo inicio de cada estrofe, a versdo de Mehldau
cria um efeito diferente ao apresentar um material contrastante no lugar do que seria um
retorno ao familiar e adia a sensacdo final de retorno para o Refrdo 2, com a mesma
melodia ouvida antes.

Ainda no aspecto da forma, ha outras diferencas a serem consideradas. Mehldau
expande consideravelmente a introducéo, o que discutiremos a seguir. As extensdes das
estruturas de estrofe e refréo sdo feitas de forma diferente pelo pianista, pois muitas vezes
ele acrescenta somente um acorde de G# na estrutura. Ele também cria uma figura
melddica descendente e uma derivacdo dela para operar as transicdes, momentos
marcados em cinza abaixo da estrutura formal (a Figura 59 exemplifica ambas). Os Unicos
momentos em que as extensdes ocorrem de forma similar a cang&o sdo no fim da Estrofe
1 e no fim do Refrdo 1. Além disso, como a Coda é construida a partir de uma série de
extensdes de 2 compassos somada a uma de 3, poderiamos dizer que esse € outro
momento em que esse elemento opera similarmente na versdo de Mehldau, embora
ligeiramente mais curta, com uma parte de 2 compassos a menos (contagem em cinza

acima da linha).

16
AN ot
(1 = = P —
SV o - r 2
D) - cF —
r o
O # 1 R § !
i’: gE B & q‘ F7 ] | o
& . 1|
b mi— = C— o7 o

F =5 F 5 F F |
LA O T
f == "—— :

Figura 59 — Things Behind the Sun (arranjo), figura melédica descendente para as transi¢des em
Mehldau, marcadas na linha do tempo com um traco curto para a primeira e um longo para a segunda.

e Arranjo 0:36 e Arranjo 2:22
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=nOFwmGqEeEHhmbVC&t=36
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=b2lTAtZqkq9tAgjW&t=142

A

Drake : .

. ; . viola ref.2 coda
intro estr.1 estr.2 ref.1 estr.3 ref. violdo estr.1 1 456
L l i | | | || | | | | | 1 ] | 1 | | 1 | [ | = [ |
] 7 I | | 2 1 I | 3 1 | | % 1 1 I 3 | | 1 S 1 I | g | ] 12 M | ] I |
|
. |
: I
|
|
Mehldau .
' desenv. C
intro estr.1 estr.2 ref.1 estr. estr ref. estr. ref.2 . A Enci
Il | | 1 | | 1 | I | | | | | jiil | N | | | | | 1 | |
I | | _l | | _l | Il | | _l | _H | _l_l | __l | Iy | I I o !
Figura 60 — Things Behind the Sun, comparacéo entre a forma em Nick Drake (acima) e Brad Mehldau (abaixo).
e Arranjo i Brad Mehldau e Nick Drake
j?g su.!!ﬂ — ﬁ I | r._- I
@ %»:f’ g 3 -0 T ﬁ f=—x ’-___Hls I L —e—
M) —He > -H[" j—'ﬂ—d—i - > — ——
= — ¢ f e T ~r
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i - ! ———— - — # :
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Figura 61 — Things Behind the Sun (arranjo), exemplo de progresséo do refrdo em Mehldau, Refrdo 1, primeira parte.

e Arranjo 1:22 e Nick Drake 1:05
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=djuh6YS3Emo3HM5y
https://youtu.be/M7ldTy4w1Lg?si=ADLnlmZXAOAXyuys&t=5
https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=mTrWilJDtJvv7nl7
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=ZIeNkBkDxU921Fk4&t=82
https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=H_4EgNnfEuSeYv4A&t=65
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Figura 62 — Things Behind the Sun, comparacéo entre transcri¢co da gravacao de Nick Drake (acima), Estrofe 1, segunda parte, e o correspondente em Mehldau (abaixo).

e Arranjo 0:47 e Nick Drake 0:25

489#u#u : | — 511 _ =
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Figura 63 — Things Behind the Sun (arranjo), inicio do Desenvolvimento, progressao da estrofe.

e Arranjo 1:46
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=L76CkYdJpyYz5J8j&t=47
https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=se6BcQEnygZ5jJ9_&t=25
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=HIWhqYQM8v4-9sMO&t=106

Também é possivel notar que 0 momento correspondente a Estrofe 3 é duplicado
no desenvolvimento e que a extensdo do Refréo 2, que ¢ diferente das outras, ndo ocorre
no arranjo de piano. J4 a cadéncia é realizada de maneira bastante parecida, o que sugere
gue o pianista buscou evocar 0 mesmo efeito.

Quanto ao tratamento harmonico, a estrutura é mantida, embora seja
reinterpretada com a utilizagcdo de acordes invertidos, acordes de passagem e tensdes
harmonicas. Mehldau insere um acorde de D#m7 na primeira metade do segundo
compasso da estrofe e trata 0 acorde do terceiro compasso como um A6, algumas vezes
com o baixo em Mi, enquanto na versao de Drake ha um B/A, o qual é usado pelo pianista
somente na Coda. Quando hd G#7sus - G#7, muitas vezes Mehldau néo resolve o acorde
suspenso. No Refrdo, o segundo acorde é quase sempre um F#/C# no lugar de um C#sus,
e 0 F#/A# nunca aparece com a sétima menor, mas sim com a nona.

Na Figura 62, comparo a transcri¢cdo da segunda parte da Estrofe 1 na can¢do com
a secdo correspondente no arranjo, para exemplificar o tratamento geral dado por
Mehldau. O pianista recria a melodia trazendo o contorno geral e os pontos de apoio mais
caracteristicos, adaptando-a para a sua construcdo sem imita-la completamente. Vemos
gue o acompanhamento do violdo também ndo € imitado, somente algumas caracteristicas
ritmicas em alguns momentos. Na cangdo original, o violdo acentua o segundo e o quarto
tempos, ao passo que Mehldau privilegia o primeiro e o terceiro tempos. Assim, o
resultado ritmico ao piano combina a acentuacao melddica da cancéo no segundo e quarto
tempos com a énfase no primeiro e terceiro tempos conferida pelo movimento do baixo e
acompanhamento.

A construgdo textural ao piano é feita a quatro vozes, onde a interacdo entre elas
cria padroes ritmicos no nivel da semicolcheia, comumente sincopados. A melodia vocal
de Drake € bastante variada e sincopada em relacdo a base instrumental, sempre
sutilmente diferente a cada versdo da letra. Além disso, 0 acompanhamento € regular
enguanto o masico esta cantando e variado em espacos da melodia. Enquanto na cangéo
h& uma complexidade ritmica resultante da interacdo entre uma melodia variada e uma
base constante que eventualmente realiza intervencdes, no arranjo de Mehldau o piano
sintetiza esses elementos através de interagfes entre todas as vozes, sendo sempre
variadas ritmicamente e complementares entre si.

Uma caracteristica especifica que é transformada no piano é a apogiatura do

violdo, que acontece em alguns momentos nos compassos com acordes de B/A e de
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G#7sus. O pianista alarga ritmicamente a figura e a distribui entre as vozes, a cada vez de

uma maneira diferente e sempre no compasso com acorde de A6:

12 vez 2% vez 3% vez 42 vez
19 Ay Q 23 ‘ 30 : 34 ‘
== —e == =
CRrr o= ot [
4 N e B ¢ | N « N
S — r $ —a
% e o 3 =
F E E

Figura 64 — Things Behind the Sun, as versdes de Mehldau para a apogiatura no acorde de A6 e G#7sus.

oy Nick Drake 0:32 e 12 vez 0:43 e 22 vez 0:52 ) 32 vez 1:06 ) 42 vez 1:15

No refrdo, Mehldau abre espaco para a melodia com um acompanhamento menos
ativo nos dois primeiros compassos. A Figura 61 mostra o Refrdo 1 e € um exemplo de
como o pianista usa a complementariedade entre a atividade da melodia e do
acompanhamento como estratégia. Se nos dois primeiros compassos a melodia prevalece,
a ritmica do terceiro compasso é construida pela alternancia e complementariedade de
atividade entre ela e 0 acompanhamento. No quarto compasso, em que a melodia tem uma
nota longa, 0 acompanhamento esta mais ativo, construindo uma tensdo caracteristica do
fim do ciclo formal no rock, muitas vezes desempenhado em bandas pela virada de
bateria, caracteristica também presente no acompanhamento do violdo de Nick Drake.

O desenvolvimento se constréi, em grande parte, como uma releitura do ritmo da

levada do violdo conduzido sob uma melodia de notas longas. Como vemos na Figura 63,

ele € mais intenso ritmicamente por reunir o padréo Jem guase todos os tempos, mas
preserva o contorno de grave (tempos 1 e 3) e agudo (tempos 2 e 4) que ha no
acompanhamento.

Além de proporcionar contraste no ambito da forma geral, o Desenvolvimento
também ¢é criado com contraste interno. Na parte correspondente ao Refrdo (Figura 65),
Mehldau desenvolve o material melddico desta secéo, criando dialogo entre a voz mais
aguda e as vozes internas. Isso torna essa parte bastante diferente da maior porcdo do

Desenvolvimento, onde hd um tratamento acentuadamente ritmico.
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https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=mKZONiVSKyE4TWEN&t=32
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=RO6otY6M4jOc-dmj&t=43
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=1AfiiRwNlW7MB8_n&t=52
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=MysQXX2VxAsw7p7O&t=66
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=ZgKB8YtCPnN2foC3&t=75
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Figura 65 — Things Behind the Sun (arranjo), se¢do correspondente ao Refréo no desenvolvimento.

e Arranjo 2:26

A alternancia entre as maos € usada para intensificar o ritmo da musica

novamente, conduzindo a Estrofe final do Desenvolvimento e retomando o ritmo inicial

ﬂi, agora com movimentos de notas duplas simultaneos nas duas maos (Figura 66). A
masica chega ao climax com o maximo de densidade e expansdo do registro na metade
da secdo (primeiro compasso do segundo sistema do exemplo) e inicia uma preparacdo

para o Refrdo final, que corresponde a recapitulacdo na forma do arranjo.
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Figura 66 — Things Behind the Sun (arranjo), Estrofe final da se¢éo de Desenvolvimento.

e Arranjo 2:51

Na introducéo, também ha uma abordagem predominantemente ritmica. Mehldau
parece explorar o padrdo que ouvimos quando Nick Drake toca um Refrdo com o violao
solo (Figura 67). Ao deslocar a célula ritmica para o inicio do compasso e expandir as
suas repeticOes, Mehldau cria uma sensacdo de ambiguidade métrica que amplifica e
reinterpreta a sensagéo de incerteza harmonica causado pelo curto inicio da introducéo de
Drake. A cancdo comega com dois compassos do acorde C#sus2 antes de apresentar uma

versao de cinco compassos da progressédo da Estrofe (com um acorde por compasso). Esse
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=auQJC3l3thb9JFdd&t=146
https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=5fA5zvhDGuXlXJSE&t=171

breve efeito inicial é expandido em Mehldau para 8 compassos, alternando baixos em C#
e A, mas mantendo padrdo de notas na mao direita. A continuagdo da introducao se da
com o equivalente a duas progressoes da Estrofe, em que o pianista comeca a introduzir

elementos do acompanhamento até realizar uma cadéncia para a entrada da melodia.

o2 F:; -~ F:; -1~ |
=
Q&J o o 4 ddd & déde o o4 4 4 4 d—d-; -
H 4t
A
ANV _d ® i & i o — i - t
¢ s ¢ ¢ ¢ T = . % -3
| J
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) B o = -
6 El jn
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Figura 67 - Things Behind the Sun, comparacao entre o ritmo no inicio da se¢éo Refréo Violdo (acima) e
0 ritmo usado na introdugdo de Mehldau (abaixo).

e Arranjo 0:04 e Nick Drake 1:56

Na Coda (Figura 68), Mehldau cria variacdo atraveés de um crescendo sobre a
estrutura harmdnica de dois compassos que € repetida. Na cancdo, ha uma progressao de
versos sobre a mesma melodia em um efeito de aceleracdo da narrativa, ja que a
progressdo harmonica tem a metade do tamanho usual e o cantor cria imagens poéticas
que se alternam mais rapidamente. O pianista interpreta esse final tornando o arranjo mais
agitado e mais sonoro, adicionando acordes a melodia, expandindo o registro da mao
esquerda para o grave, aumentando a dindmica, e tocando notas mais rapidas com mais
alternancia entre a esquerda e a direita. Por fim, essa construcdo conduz a figura de
transicdo criada pelo pianista, a qual leva a cadéncia final.

Assim, Mehldau adapta elementos da cancdo ao seu estilo pianistico e usa como
estratégia potencializar ou desenvolver caracteristicas da identidade da musica recriada.
A variedade e a complexidade de interacfes ritmicas entre o canto e o viol&o sdo recriadas
através de uma textura a quatro vozes sempre variada e que cria relagdes ritmicas pela
interacdo entre elas. A levada do viol&o é usada como motivo musical para criar as se¢oes
de introducdo e de desenvolvimento, explorando o material original. Com esses
procedimentos, Mehldau constréi um desenho formal contrastante para uma peca de

piano solo.
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=wODJstPOtKPJbht9&t=4
https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=53ntW7Br7e6Usj2F&t=116
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Figura 68 — Things Behind the Sun (arranjo), Coda com marcac@es para cada repeti¢do da progressédo
de extensao.

e Arranjo 3:29 e Nick Drake 3:16

No meu processo, além de usar a partitura transcrita, a criacdo da performance foi
realizada pelo contato com as duas gravacdes, do Brad Mehldau e do Nick Drake. No
meu estudo, tentei aprender a cantar a cancao e tentei imitar as articulagdes de Mehldau.
A realizacdo ritmica do pianista foi um desafio para mim, sendo essas duas estratégias
decisivas. Como a partitura transcrita por Michael Lucke é destinada a quem conhece a
gravacdo e tem acesso a ela, é importante considerar que diversos elementos musicais
cruciais so6 ficam claros na gravacao. Isso poderia ser dito sobre qualquer partitura, que é
incompleta sem o conhecimento sobre a sua pratica musical ou tradi¢do de performance,
embora isso nem sempre seja tdo claro na cultura de concerto. Contudo, neste caso em
que o arranjo nasce do registro de uma performance, parece ficar evidente e enfatizada a

importancia da referéncia sonora e do gesto do pianista na criacdo das estruturas da peca.

5.3.2 God Only Knows

A cancdo God Only Knows € baseada em pares estrofe / refrdo com duas versoes
de letra para as secOes de estrofe. A estrofe 2 € apresentada duas vezes, intercalada por

uma secdo B construida com 3 linhas vocais sem letra. A secdo B é antecedida por um
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https://youtu.be/Bb6g5O2P6pw?si=PRE-zMyyxhoiHV5b&t=209
https://youtu.be/oenOY62X8NA?si=2W0npDknR-9EpNe2&t=196

interludio instrumental e conduz a uma transposicao do refrdo uma quarta acima. Quase
todas as se¢fes da masica contém 4 ou 8 compassos, exceto dois refrdes, que sdo
encurtados em um compasso: antes do interlddio e na versao transposta apds a secéo B.
A introducdo é construida sobre a harmonia do refrdo e apresenta um contracanto que
retornard somente no ultimo refrdo. A Coda repete o refrdo com dois contracantos que
também empregam a sua letra: um deles é a mesma melodia do refrdo defasada dois
compassos e 0 outro € a melodia usada na introducdo e no altimo refrdo (mas agora
cantada e com letra). Esse jogo de vozes € repetido algumas vezes e na quinta repeticdo

comeca um fade out que encerra a musica.

—— ——
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Figura 69 — God Only Knows, comparac&o entre a forma da cancéo e do arranjo para piano.

e Mehldau e The Beach Boys

Mehldau utiliza as mesmas estruturas para a organizacao formal da sua versao,
mas com algumas diferencgas importantes (comparacao na Figura 69). Enquanto os Beach
Boys fazem somente uma recapitulacdo apds o Refrdo agudo, Mehldau repete toda a
forma (sem a introducéo) com variagdes sobre o material. Isso faz a musica terminar com
repeticdes do Refrdo transposto (azul), e ndo do Refrdo original (verde), uma vez que o
pianista imita 0 mesmo procedimento que encerra cangao.

A levada ritmica original é marcada com acordes tocados em cada tempo e 0s
elementos melddicos sdo quase sempre swingados (exceto no interladio). A Figura 70
exemplifica a levada junto com o baixo, representando os 4 primeiros compassos da se¢éo
Estrofe. Mehldau s6 usa um acompanhamento desse tipo na Coda, quando a referéncia ao
acompanhamento original parece muito deliberado. Além disso, na sua primeira
exposicdo da secdo B tambem ha acompanhamento de acordes repetidos, mas com

colcheias em vez de seminimas.
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https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=q_BtN_01Brwz2zop
https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=ZsDqXer_LNuy3Mse
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Figura 70 — God Only Knows, sintese da levada (acima) e momentos em que Mehldau usa uma ritmica
similar (abaixo: dltimo refrdo e primeira secéo B)

) The Beach Boys 0:42 e Mehldau 2:48 e Mehldau 1:14

No arranjo, a ritmica swingada néo é usada ate o final da mdsica, embora Mehldau
use rubatos que deixam a melodia mais maleavel. A Figura 71 traz uma comparagao entre
0s quatro primeiros compassos das secdes Estrofe para ilustrar a abordagem geral do
pianista. A melodia nas duas primeiras versdes é mais proxima ao modelo, somente com
variacg@es ritmicas. J& a partir da Estrofe 3 a melodia é variada e alterada. A mao esquerda
realiza a harmonia sempre de forma diferente, combinando arpejos e contracantos novos,
com bastante liberdade ritmica e de montagem dos acordes. Ha um caréater polifonico
bastante acentuado na interpretacdo de Mehldau, criando um novo interesse para 0
material.

E interessante que, também na cangéo original, ha secdes que sdo propriamente
polifénicas, como a secdo B e a Coda, embora as estrofes originais ndo sejam. Nessas
secdes, Mehldau ndo imita o conjunto de vozes, mas traz elementos delas. O pianista
inicia a secdo B com um acompanhamento homofénico, como j& mostrado, mas vai
tornando a sua se¢do cada vez mais polifénica, um efeito que acontece de maneira analoga
no original, embora neste as vozes que entram gradualmente sejam mais independentes.
A Figura 72 compara a versao original com o arranjo, mostrando as notas trazidas para o
piano (em azul) e a inser¢do gradual de fragmentos melodicos independentes da textura
homofdnica (em amarelo). Assim, Mehldau usa contornos melodicos caracteristicos, mas
altera boa parte dos elementos. A sua segunda versdo da se¢do B é ainda mais variada,

embora também traga as principais notas da primeira voz.
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https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=cUsCLujnw3NAhMVM&t=42
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=Q51kSnKky0kKmgt5&t=168
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=zM5QkUoPHiT3I6SX&t=74
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Figura 71 — God Only Knows, comparag&o entre os quatro primeiros compassos das se¢des Estrofe.

) estr.1 0:20 e estr.2 0:44 e estr.3 1:37 e estr.4 2:03 oy The Beach Boys 0:17

Também na Coda, Mehldau imita o efeito, mas ndo usa exatamente 0 mesmo

material. Exceto pela diferenca de que o pianista chega ao fim na versao transposta do

refrdo, a ideia é a mesma: repeticdes em loop que dissolvem a mdsica ao levar a um

decrescendo. Como podemos ver na Figura 73, a gravacao dos Beach Boys emprega trés

melodias: a voz principal (pauta 2), uma resposta imitativa (pauta 3) e um contracanto

agudo (pauta 1). Mehldau traz a voz principal e uma ideia de resposta melddica que néo

é a repeticdo da mesma melodia. A cada reapresentacdo do refrdo, o pianista traz

comentarios mais livres como resposta, provavelmente inspirados nas melodias da versdo

original (marcadas na imagem). De certo modo, a versdo para piano espalha entre as

repeticdes os elementos de contracanto que séo simultaneos na cancéo.
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https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=qgStL07mxxXhkpuF&t=20
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=_3m99T1crxIkgRef&t=44
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=aC7bk7ZajWNy-c3k&t=97
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=9JF6Y-8-s54ly8xt&t=123
https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=YXrdBNTROLKiHM3L&t=17
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Figura 72 - God Only Knows, comparacao entre as vozes da se¢do B e a realizacdo de Mehldau.

e Mehldau 1:14 e The Beach Boys 1:12

Esse final também remete a uma ideia de “configura¢do cumulativa”, no sentido
de que todas as variagOes e desenvolvimentos realizados no arranjo culminam em um fim
que € a parte mais proxima ao espirito original da can¢do, com o ritmo marcado a cada
tempo e as melodias tocadas com swing.

Na Introdugéo e no Interlddio, Mehldau também recria o efeito da se¢do, mas
realiza variagdes melddicas relevantes. Na Introducdo ha somente uma sugestdo da
melodia original, 0 que combina mais com o carater do arranjo. No Interladio (Figura 74),
0 pianista parece recriar a impressdo da instrumentacdo usada pela banda, mas muda o

contorno melddico para empregar uma série de acordes paralelos em sua realizacdo: a
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https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=1kYKwiuIl4Sk6c0Y&t=74
https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=kotuPinCk6rZhz16&t=72

parte aguda da melodia inicia a descida um grau acima (no Si em vez do L4&). Contudo, o

baixo caminha em movimento contrario, assim como na gravacao (minuto 1:05).
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Figura 73 — God Only Knows, comparacao entre as vozes da Coda e o arranjo para piano.

e Mehldau 2:48 e The Beach Boys 2:00

Na maior parte de sua versao, Mehldau constrdi uma interpretacdo que contrasta
com o carater mais dancante da cancdo, explorando o lirismo da melodia ao costura-la
com arpejos livres e contracantos. As construcbes da mdo esquerda interagem com a
melodia e ocupam seus espacos em contraponto com ela, como se tecessem comentarios
musicais ao longo da cancdo. Apesar disso, 0 pianista se mostra influenciado por
elementos da musica além da melodia principal e da harmonia, como a forma musical e
as ideias de construcdo das se¢des, embora as recrie sempre de maneira variada.

Na minha performance, busquei delinear os contornos melodicos, enfatizando as
interacbes e o carater expressivo das melodias, tentando ressaltar o contraponto do
arranjo. Essa musica contribuiu para criar contraste no repertério e comumente impactou
ouvintes, gue comentaram comigo sobre ela ap6s a minha performance. Penso que o fato
de ser uma cancdo bastante conhecida estabelece um ponto de conex@o na escuta que

valoriza os novos elementos do arranjo.
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https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=caOentJ5tPKg3bQq&t=168
https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=-glqXUxNqR8oXl-U&t=120
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Figura 74 — God Only Knows, comparagéo da se¢do Interlidio.
) Mehldau 1:07 e Mehldau 2:25 e The Beach Boys 1:04
5.4 Sertao

Sertdo é uma musica de Heavy Metal instrumental do guitarrista brasileiro Kiko
Loureiro, lancada no album Open Source (2020). O mdsico desenvolveu sua carreira
como guitarrista da banda Angra (que lancou o primeiro aloum em 1993) e de 2015 a
2023 foi integrante da banda estadunidense Megadeth. Sertdo tem um andamento rapido,
em torno de 135 BPM (seminima), influenciando diversas decisGes na construcdo do
arranjo.

Esse foi o primeiro arranjo que conclui e gravei inteiro no processo realizado. O
objetivo de adaptar essa musica para piano solo foi poder tocar a maior parte dos
elementos com o minimo de transformagdes necessarias, como uma redugéo para piano
solo de uma mausica original para banda, mas mesmo essa fidelidade aos elementos
musicais originais foi realizada com diversas transformacdes.

A forma da musica esta representada pela Figura 75, como uma linha dividida em
4 partes: 1) introducdo, 2) materiais tematicos, 3) secdo contrastante e 4) recapitulagédo
condensada do material tematico. Ela representa tanto a gravacao original quanto a versao

de piano que realizei. No esquema da forma, os nimeros acinzentados acima da linha
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https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=AEfVl8DNnz_99h5r&t=67
https://youtu.be/LXcja2rp5GY?si=GQ-vzas87w3JkIe0&t=145
https://youtu.be/EmAHnqNmrHM?si=AysXegNE9X22dxsy&t=64

indicam a quantidade de compassos daquele segmento e as se¢des sem nenhum nimero
indicado tém 4 compassos quando menores graficamente e 8 quando maiores. Linhas
verticais grossas separam secdes e linhas finas indicam divisdes internas. As letras
inscritas em quadrados indicam os elementos tematicos mais caracteristicos e as cores
buscam auxiliar na indicacé@o de correspondéncia de material:

[A] melodia Mi dorico / Mi menor melddico;

[B] melodia em La lidio;

[C] melodia em Si menor;

[D] melodia central, apresentada primeiro com piano e percussdo na versao
original e posteriormente variada e reapresentada na guitarra.
As letras e nimeros pequenos abaixo da linha indicam desenvolvimento e variacéo de

material dentro da secéo.

riffs E dor./mel. A lid. ritmico Bm
| l ! | L4 | l ! ] | ! l...
|A IB Ic | | ] I 1 ] I IA | IB IA ) I ||
pn. perc. ponte gtr. trans.
e f— — : : % -
riffs ritmico coda
:C\ T T : : T IA =B : ; 1 "

Figura 75 — Esquema formal de Sertéo.

) Arranjo e Kiko Loureiro

Para realizar esse arranjo, utilizei um livro de partituras, fornecido pelo
compositor, contendo a transcricdo das linhas de guitarra presentes na gravagédo
(normalmente 2 ou 3 simultaneas), além da propria gravagdo, identificando e
transcrevendo elementos que considerei importantes. O processo de criagcdo pode ser visto
em trés momentos: no primeiro, houve a escrita da partitura com um planejamento dos
elementos musicais adaptados ao piano; no segundo, houve o estudo da partitura e a

revisao do que foi escrito para que ficasse mais adequado, interessante ou mesmo factivel;
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=XeRKCLHmb1wIKz1s
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=uU6OqZfttgranlP_

no terceiro, houve o refinamento do arranjo através do processo de criacdo da

performance, com novas edi¢Ges ou detalhamentos de caracteristicas musicais.
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Figura 76 — Sertéo (original e arranjo), comparacao entre a escrita para 2 guitarras e o
desenvolvimento da versdo de piano. Se¢do Ritmico (laranja na Figura 75).
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e Arranjo 2:01 e Kiko Loureiro 1:58

Como exemplo desse processo, a Figura 76 mostra uma comparagao entre a verséo
original com duas guitarras, uma partitura intermediaria para piano e a versao final. A
figura com arpejos paralelos de acordes abertos foi dividida entre as duas maos, marcando
o efeito sonoro resultante da melodia da voz superior. Na primeira versao, ja exclui notas
no segundo compasso (amarelo onde ndo ha notas duplas) para propiciar uma realizagao
mais clara da figuracao, mas havia feito uma alteracdo no primeiro acorde (em azul), para
ter uma sonoridade mais clara no primeiro tempo. No decorrer da pratica, a figura
proposta se mostrou ineficiente no andamento, especialmente na transicdo da secdo
anterior para esta, sendo substituida para propiciar o movimento de rotacdo do punho. A
articulacdo foi sugerida pela minha orientadora para deixar o gesto mais claro e melhorar
a coordenacdo entre as maos. A dinamica foi adicionada refletindo um planejamento geral

desse pardmetro no arranjo.
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=d03R32aJy1hIpWIU&t=121
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=ntU22ghr9ajhcb2C&t=118

Considerando a versdo original, 3 tipos de adaptacdo foram recorrentes: notas
repetidas, elementos da bateria e recursos da guitarra. O heavy metal é um estilo de
sonoridades frenéticas e as vezes maquinais, usando muitas notas repetidas. Como isso
ndo € muito idiomatico para o piano em um andamento rapido, diversas figuras com notas
repetidas foram substituidas por oitavas alternadas (rotacdo do punho) e algumas vezes
pela quinta dessa nota ou mesmo outra nota da harmonia. A Figura 77 mostra duas
situacBes em que esse recurso foi aplicado as repeti¢6es na se¢do Riffs C. Ao realizar esse
tipo de transformacdo, sdo demandadas escolhas sobre qual intervalo utilizar (se sera
realmente a oitava), qual a direcdo do movimento (grave para agudo ou o inverso) e
registro (em qual oitava). Dependendo da situacdo, a solugéo pode estar mais aberta a
possibilidades diferentes do que em outros, mas ha sempre uma interpretacdo do efeito

original e uma experimentacdo com as solucdes imaginadas.
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Figura 77 — Sertdo (original e arranjo), exemplo de repeti¢do. Se¢do Riffs C (cinza na Figura 75).

arranjo

e Arranjo 0:56 e Kiko Loureiro 0:50

No exemplo seguinte (Figura 78), ha a substituicdo de repeticbes na melodia e no
acompanhamento. As duas primeiras repeti¢cdes escolhi realizar alternando com a nota
Sol, que ja estava presente no desenho melddico, as repetices seguintes séo realizadas
com oitava e, nas ultimas trés notas Mi, ha uma troca de direcdo para propiciar o recomeco
da melodia no Mi mais grave. Esses agrupamentos de 4 semicolcheias, iniciando na
segunda semicolcheia de um tempo e indo em direcdo a primeira semicolcheia do tempo
seguinte, caracterizam um motivo da musica e quase sempre foram realizadas como nos

exemplos, com uma rotagdo do grave para o agudo.
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=p6OL4ARBhPKaZYB7&t=56
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=Q2geatWeCfNdSPgL&t=47
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Figura 78 — Sertdo (original e arranjo), Exemplo de repeti¢des transformadas. Secao tematica A (verde
na Figura 75)

e Arranjo 1:34 e Kiko Loureiro 1:30

No mesmo exemplo, 0 acompanhamento nesta secéo foi planejado para propiciar
uma movimentacdo &gil da mdo, com bastante clareza de ritmo e articulagdo sob a
sequéncia continua de semicolcheias da melodia. A forma como esta escrito é uma
solucdo que foi resultado da experimentacdo na pratica, diante dos desafios de
performance para esse trecho. A repeticdo de semicolcheias realizada com quinta e oitava
permite a fluéncia em direcdo a nota dupla nos tempos 1 e 3 e a pausa busca sinalizar a
necessidade de uma separacdo do movimento entre a segunda quinta e as semicolcheias,
apesar de haver um apoio nessa segunda nota da figura ritmica. No andamento da musica,
e para o efeito desejado, a clareza na articulacdo se tornou o parametro principal para a

tomada de deciséo na escrita desse elemento do arranjo.
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Figura 79 — Sertdo (original e arranjo), exemplo de repeti¢fes transformadas. Se¢do Transicéo
(“trans.”).

e Arranjo 4:07 e Kiko Loureiro 4:08
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=n73EadIycVG8XOca&t=94
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=JD1Ou1hXpXU0jwQm&t=90
https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=vsGKJKIsfxhI51T8&t=247
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=tiEbhDAU5EpDz_zb&t=248

No terceiro exemplo, Figura 79, temos uma variacdo do ritmo do exemplo
anterior, mas com notas abafadas no lugar da prolongacdo do som. Na versdo de piano,
algumas dessas notas foram omitidas e outras foram representadas pela rotagéo de oitava
com a acentuacdo na quarta semicolcheia. Essa escolha reflete a participacdo do bumbo
da bateria com pedal duplo neste trecho, o qual toca quatro semicolcheias no tempo 1 e
no tempo 3.

Isso faz uma ponte com a segunda categoria de alteracgdes, as figuracoes inspiradas
pela bateria da gravacdo. O primeiro exemplo ocorre bem no inicio da madsica, com um

ostinato de mao esquerda que recria a ideia ritmica percussiva (Figura 80).

Figura 80 — Sertéo (arranjo), figuracdo inspirada na bateria. Introdugéo.

e Arranjo 0:10 e Kiko Loureiro 0:03

Na minha versao para piano, o intervalo de segunda La - Si representa a primeira
peca da bateria acentuada no primeiro tempo e as duas notas Si agudas acentuadas
representam a caixa. As notas Si graves representam as pecas graves como surdo e
bumbo. As demais notas acompanham a harmonia representando pecas menos salientes
e dando continuidade ao movimento no piano. Com a entrada da melodia aguda em
semicolcheias na guitarra principal, a méo esquerda se divide entre realizar o ataque da
segunda guitarra, no inicio do compasso, e a continuacdo do ostinato ap0s a pausa.

No segundo exemplo de construcdo inspirada na bateria, realizei uma
interpretacdo mais livre dos elementos da gravacao (Figura 81). Os primeiros compassos
buscam uma aproximagdo com o ritmo empregado, mas, conforme a melodia vai se
desenvolvendo, a mao esquerda faz inser¢fes a fim de dar continuidade a ideia inicial
sem reproduzir necessariamente 0s mesmos ritmos da gravacdo. Além disso, a méo direita

e a esquerda se combinam para realizar as mudancas harmonicas.
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=iNMFoyl-7Q5lPG2m&t=10
https://youtu.be/Ymjr0nXfE-0?si=IV15anL41HkzCuN1&t=3
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Figura 81 — Sertéo (arranjo), figuracdo inspirada na percusséo da Se¢do Contrastante, Tema D pn. perc.

e Arranjo 2:57 e Kiko Loureiro 2:56

Na segunda se¢cdo com o Tema D “gtr.” (Figura 82), 0 acompanhamento da mao
esquerda tem o ritmo baseado na levada da bateria, incluindo suas variagdes e respostas
em relacdo a melodia. A estrutura basica tem uma acentuacdo grave no tempo 1 e outra
aguda no tempo 3, mas isso é variado, especialmente nos compassos 3 e 4 de cada ciclo

harmonico de quatro compassos.
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Figura 82 — Sertdo (arranjo), figuragdo inspirada na bateria da Secdo Contrastante, Tema D gtr.

e Arranjo 3:40 e Kiko Loureiro 3:40

O terceiro tipo de adaptacao recorrente foi dos efeitos de guitarra, especialmente
na manipulacéo das alturas e do timbre. Ao ouvirmos o trecho representado pela Figura
83, percebemos o uso extensivo de vibratos e bends. Parte disso foi interpretado no piano
com ornamentos (Figura 84), mas optei também por inserir acordes e mudar o registro a
partir do quinto compasso para explorar a energia e a dramaticidade da melodia. Em
diversos momentos me perguntei “quais recursos sdo caracteristicos do piano?” para
propor a interpretacdo de elementos da musica, o que foi uma busca por preservar o efeito

expressivo, mas recriando o efeito sonoro.
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Figura 83 — Sertdo (original e arranjo), efeitos de manipulacéo da altura das notas na guitarra, Tema C
(azul na Figura 75).

@ Arranjo 2:28 e Kiko Loureiro 2:26

original

Il
T
ol

/: J P — * ‘Ih - = 1{

+ o ® f te
QA&“A%M “EA ’F/\EEA'!’

| == e
4r 4r
l. 4 -
drsui i — e e e £ L i —jijid[—.i—

R RS S

Figura 84 — Sertdo (original e arranjo), Tema D “gtr.”, ultimos quatro compassos.

e Arranjo 4:00 e Kiko Loureiro 4:01
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https://youtu.be/-9QbiiUx8QE?si=fs9p0ZAUHgb5W_xi&t=148
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No exemplo seguinte (Figura 84), do final do Tema D “gtr”, também utilizei
trinados além das ornamentagdes melddicas para interpretar a guitarra, com a intensidade
do crescendo reforgada pelo movimento na méo esquerda.

No inicio da Introducdo, também foi necessario repensar o efeito sonoro. Como
ndo seria possivel reproduzir uma nota crescendo praticamente sem ataque no piano, criei
um gesto que tivesse uma direcionalidade e explorasse a ressonancia do instrumento (dois
compassos iniciais). A partir do terceiro compasso, usei acordes sobre o ostinato e reforcei
o climax harménico da frase com uma mudanca de oitava e um arpejo descendente, que

me ajuda a prolongar o som e construir um arco melddico.
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Figura 85 — Sertéo, Introdugéo no arranjo de piano.

e Arranjo 0:03 e Kiko Loureiro 0:00

O terceiro exemplo de adaptacdo de efeitos da guitarra esta no inicio da se¢édo
Riffs (Recapitulacdo Condensada), em que a nota Mi é prolongada por 4 compassos como
finalizagdo da secdo anterior (Transicdo, fim da Secdo Contrastante). Como
exemplificado na Figura 86, também utilizei recursos de arpejo, expansao do registro
através de oitavas e ornamento para recriar a prolongacdo da nota. No arranjo para piano,
esse gesto musical ficou dividido em duas partes, uma vez que a mao direita acompanha

o riff na esquerda na segunda metade do segundo compasso do exemplo.
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Figura 86 — Sertdo (arranjo), figuracoes de elaboracéo da nota Mi no piano. Inicio da Secédo Riffs na
recapitulacao.

e Arranjo 4:34 e Kiko Loureiro 4:37
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Esses trés tipos de adaptacao, recorrente no processo de criacdo do arranjo para
piano de Sertéo, visam ilustrar formas de como o engajamento criativo ocorre em uma
proposta que tem grande fidelidade ao material original. Na interpretagéo ao piano dos
elementos da musica original, eles foram filtrados pela minha escuta e pela minha leitura
notacdo, sendo transformados através do tipo de abordagem que tenho do piano e dos
meus interesses de expressdo musical.

E importante considerar que, além de criar uma versdo da misica Sertdo, desejei
criar uma boa peca para piano, entdo todas as decisbes de acabamento do arranjo foram
pautadas por uma perspectiva que priorizou tornar este arranjo uma peca de piano melhor.
Em alguns momentos, elementos foram adicionados para esse fim, como na Figura 87,
em que toda a construcéo é bastante proxima ao modelo, mas o elemento em amarelo foi
adicionado para aumentar o interesse ritmico (a marcacdo em azul é outro exemplo de

elemento inspirado na bateria).

Figura 87 — Sertdo (original e arranjo), Tema B La lidio (amarelo na Figura 75).

e Arranjo 1:48 e Kiko Loureiro 1:44

A dindmica das secOes foi uma caracteristica importante ao ser definida com vistas
no desenho geral do arranjo para piano. Ela certamente é influenciada pela mdsica
original, em que esse pardmetro se da muito mais em termos de densidade instrumental e
variacdo timbristica, mas ela foi desenhada tendo em vista contrastes que tornam a pecga
para piano interessante.

O planejamento dos elementos do arranjo, da distribuicdo das notas, dos gestos
ritmicos e de todas as transformacOes do original constituiram o primeiro passo da
recriacdo sonora dessa musica ao piano. Contudo, todos esses elementos ja nasceram
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como ideias de performance, sendo refinadas na pratica pianistica e demandando que eu
aprimorasse habilidades nesse processo. Assim, a criagdo desse arranjo € primariamente
a transformacdo dos elementos musicais do original em gestos pianisticos, em um
processo que usa o registro na partitura como ferramenta. Todas as decisfes criativas
passaram pela manipulacdo do instrumento, pela experimentacdo das ideias e pela
avaliacdo de sua realizagdo ao longo da criacdo da performance. O uso da escrita — tanto
a transcricdo do original, quanto a partitura do arranjo — nos ajuda a ilustrar as
transformacdes realizadas na musica, mas, como isso pode ofuscar esse elemento de

engajamento pratico com o instrumento, é importante ressalta-lo.

5.5 Smoke on the Water

Smoke on the Water é uma cancao de rock da banda inglesa Deep Purple, lancada
no album Machine Head de 1972. Como se trata de uma mausica bastante conhecida e
com uma estrutura simples, a proposta de arranjo ja nasceu como uma ideia de
reinterpretar e transformar os elementos da cangao para criar uma versao de piano.

A forma da musica tem basicamente 3 partes: riff — estrofe — refrdo, sendo que riff
e estrofe tém por base ciclos de 4 compassos e o refrdo tem 6 compassos. A Figura 88
ilustra a forma da musica com as estruturas comparadas. A de cima representa a gravagao
do Deep Purple, indicando que a sequéncia riff — estrofe — refrdo ocorre 4 vezes
completas, ja que a secdo de solo é uma variacdo do par estrofe — refrdo. No inicio da
mausica o riff é repetido mais vezes com uma construcdo progressiva da instrumentacéo e
o fim da mdsica se d& com um retorno ao riff seguido de uma improvisacdo da banda em
fade out.

A mausica é amplamente baseada na pentatbnica blues sobre Sol menor e a
harmonia permanece a maior parte do tempo na ténica Sol, implicando em um efeito
bastante modal. No refréo, ha um contraste com esse ambiente harmonico: ele inicia com
0 quarto grau maior e é seguido de uma mediante cromatica desse acorde, na progressao

D6 maior — L4 bemol maior.
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) Arranjo e Deep Purple

rn

Figura 89 — Smoke on the Water (arranjo), variac6es do riff no piano representadas pelo primeiro compasso de cada.
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https://youtu.be/reN803wdKNE?si=ptRNlKSkmARWCxL8
https://youtu.be/OUPCt_DcmtQ?si=oNgMAFLDj4dTPXwP

No arranjo que construi, trabalhei a partir da mesma forma do original, mas com
a elaboracdo dos materiais, surgiram variaces da estrutura inicial. Para as estrofes e
refrdes, transcrevi a melodia da gravacgdo e procurei utiliza-la com precisdo do desenho
melodico e ritmico. Na secdo Solo, utilizei parte da melodia da guitarra somente na
primeira sec¢do, com a ideia de evocar o solo original para depois ir em outra direcdo. A
secdo do riff foi variada a cada recapitulacdo, seja em relagdo a textura e ao
acompanhamento, seja em relagdo ao proprio material melddico. A Figura 89 apresenta
como a melodia do riff é preservada na méo esquerda, com alteracfes ritmicas nas
variacdes 3 e 6, enquanto a mao direita apresenta figuracdes variadas sobre a harmonia.
A variacdo 4 explora a melodia em um contraponto imitativo e a variacdo 5 é um
improviso usando o riff como acompanhamento.

A forma final se delineou no processo de desenvolver a performance e receber
feedbacks da minha orientadora. Nos primeiros esbocos, a ideia de tratar cada exposi¢do
do riff como uma variacédo era incipiente, assim, so trabalhei de forma deliberada nesse
aspecto depois que recebi esta sugestdo. Além desta contribuicdo, ha também 1) a ideia
de encurtar o primeiro refrdo para adiar a escuta da versdo completa desta que € uma das
partes mais conhecidas, tornando gradual a sua apresentacdo, 2) a exclusdo da
recapitulacdo do riff apds o solo, pois o fim do Solo ja é uma variacdo do riff, 3) a
reconstrucdo do Riff 7 e 8, que teve outras duas versdes anteriores antes de eu conseguir
chegar na final. 4) a reconstrucdo da Ponte do Solo com uma progressao harménica e uma
escrita mais claras, além de outras diversas alteracdes mais pontuais dentro das se¢des.
Assim, embora o arranjo tenha sido modelado pela forma original da cangéo, o processo
de desenvolver os materiais influenciou mudancas no desenho formal. Essas mudancas
ndo foram dréasticas, mas se tornaram essenciais para o delineamento deste arranjo como
peca instrumental.

Tendo mantido a melodia original nas estrofes, utilizei estratégias de criacdo
musical em torno desse material: 1) adicionei acordes complementando a melodia e em
espacos dela (nas notas longas ou pausas) valorizando uma ritmica sincopada; 2)
inicialmente mantive o acompanhamento original das estrofes na mao esquerda para na
sequéncia implementar variacGes dele; 3) fiz inser¢des melodicas interagindo com a
melodia; 4) expandi as possibilidades harmonicas usando notas presentes em outros
modos menores de sol, como ddrico, edlio e frigio, além das notas cromaticas comumente
usadas na pentatbnica, como 0 quarto grau aumentado e o0 sétimo grau maior; 5) usei

acordes quartais e outros acordes com tensoes. Essas manipulagdes foram exploradas
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como meio de realizar o conceito que me inspirou a fazer um arranjo dessa mausica.
Durante o trabalho criativo, 0 acompanhamento improvisatorio do drgéo, que me inspirou
inicialmente, foi expandido para intera¢fes de varias camadas do acompanhamento com
a melodia. A Figura 90 exemplifica essa abordagem trazendo a partitura da primeira

metade do Estrofe 1.
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Figura 90 — Smoke on the Water (arranjo), Estrofe 1, versos 1 e 2.

e Arranjo 0:50 e Deep Purple 0:51
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Figura 91 — Smoke on the Water (arranjo), contraponto na Variacgéo 4 do riff.

e Arranjo 1:26

H& dois momentos em que uso uma construgdo contrapontistica a duas vozes no
arranjo: na quarta versao do riff, tocado apds o primeiro refrdo e na segunda secdo do

solo. Dois aspectos me influenciaram a construir essas se¢des: a forma como Gulda
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emprega contraponto em materiais de jazz, blues ou rock, como vimos nas suas variagoes;
e a relacdo do Deep Purple com uma sonoridade influenciada pela mdsica barroca em
partes instrumentais como nas musicas Burn ou Highwar Star. Assim, considerei que
seria uma forma interessante de trabalhar o significado deste arranjo em uma espécie de
tributo a banda. Na primeira situacdo (Figura 91), criei uma melodia sobre o riff e usei
esse material para desenvolver um dialogo entre as m&os no piano por meio da imitacéo.
O material do riff estd marcado em vermelho, tendo sido transposto e diminuido dos
compassos 5 e 6 e harmonizado nos compassos 7 a 10. O material novo tem duas partes,
uma ascendente (azul) e outra descendente (roxo). Na figura foram marcadas sé as
recapitulacGes exatas ou transpostas, mas as demais partes ndo marcadas também derivam
deste material.

Na segunda situacao, que ocorre no Solo, apds imitar a melodia dos primeiros 8
compassos da guitarra, tomo motivo final que conclui esta frase (em azul, Figura 92) para
criar uma melodia de 4 compassos, transformando o fim da frase original no inicio da
nova. A partir dessa melodia, a mao esquerda apresenta um contraponto e isso é invertido

nos 4 compassos seguintes, com alguns ajustes na melodia secundaria.
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Figura 92 — Smoke on the Water (arranjo), contraponto no Solo a partir de um fragmento melédico.

e Arranjo (recital) 26:00 e Deep Purple 3:12-3:15

No arranjo da melodia das estrofes, hA momentos em que a criagdo do piano foi
inspirada na letra da cancdo. A musica fala de um evento real em que a banda estava
vigjando na Suica com um estudio movel para gravar o seu album. Contudo, quando
Frank Zappa e The Mothers of Invention faziam o Gltimo show da temporada do teatro
do Cassino Montreux, espaco que o Deep Purple usaria para gravar, uma vez que este
estaria fechado apds o show, alguém atirou com um sinalizador, pondo fogo em tudo.

Felizmente ndo houve vitimas, somente ferimentos leves, mas o prédio foi completamente
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destruido (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1990). A terceira frase da Estrofe 1 inicia citando
“Frank Zappa and the Mothers” (Figura 93), o que me influenciou a inserir alguns
elementos que explorassem musicalmente essa subsecdo como uma referéncia ao
experimentalismo dos masicos citados. Utilizei um baixo descendente provocando mais
mudancas na harmonia, inseri um conjunto de tons inteiros no primeiro quadro azul e um
desenho melddico quartal com cromatismos no segundo quadro. Na frase seguinte,
quando a letra cita “flare gun” (o sinalizador que botou fogo no prédio), procurei uma
harmonia que transmitisse o impacto desse evento da historia, seguido por uma figura no

grave que me remete a algo como um rastilho de pélvora.

Frank Zappa and the Mothers Were at the best place around
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Figura 93 — Smoke on the Water (arranjo), elementos criados com inspira¢édo na letra da cancéo.

e Arranjo (Zappa, flare gun) 1:06 e Deep Purple 1:09 e Arranjo (awful) 1:46 oy Deep Purple 1:55

Em um terceiro exemplo, na primeira frase da Estrofe 2, a palavra “awful”, que
descreve o som horrivel provocado pela destrui¢do do prédio, também foi marcada com
a harmonizagdo mais dissonante da frase. Todas essas referéncias sonoras sdo bastante
subjetivas e ndo considero provavel transmitir essa mesma interpretacdo na performance
do arranjo, mas esses foram elementos de inspiracdo para a escolha dos sons no processo

de construcao.
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Nas duas primeiras sec¢Oes de estrofes, que foram criadas antes do Solo e da parte
final do arranjo, interpretei a melodia utilizando montagens variadas de acordes junto com
a nota da melodia, buscando construir diferentes sons decorrentes dos conjuntos de notas
e seus intervalos. Contudo, no inicio do solo, usei essa estratégia deliberadamente
influenciado pela forma como O’Riley emprega o recurso de agregar notas as melodias
em seus arranjos. Interpretando a melodia da guitarra, adicionei acordes densos, com
segundas e outras dissonancias, além de movimentos internos, especialmente com quartas
e quintas. A ideia desta secdo foi construir uma interpretacdo que fosse virtuosistica em
termos da escrita para piano e densa a0 mesmo tempo, como um som com efeito de
distorcdo. Inicialmente, os dois primeiros compassos tinham sido planejados com maos
alternadas (como o fim do segundo compasso da Figura 94), mas, na preparacdo para a
performance do recital, a minha orientadora sugeriu tocar as maos juntas, deixando a
textura de maos alternadas somente em rapidas passagens e na se¢do Ponte, na segunda
metade do Solo. Esse foi um ajuste que funcionou bastante, fortalecendo e dando peso

para o inicio desta parte.
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Figura 94 — Smoke on the Water (arranjo), interpretacao da melodia da guitarra na se¢do Solo.

e Arranjo 2:57 e Deep Purple 2:58

No tratamento da melodia da Estrofe 3 e do Refrdo final, esse tipo de
harmonizacdo da melodia também foi influenciado por O’Riley, especialmente no Refrao.
Eu desejava que o retorno ao par estrofe / refréo tivesse mais forca que as exposicoes
iniciais, como um retorno transformado, influenciado por uma narrativa instrumental que
reflete os desenvolvimentos realizados na secdo B (0 Solo). Em parte, me inspirei na
forma enérgica como Gulda reexpde o material tematico de Light my Fire apds as
variacoes.

Nas duas estrofes iniciais, a melodia foi interpretada na regido central na primeira
metade e na regido aguda na segunda metade, como uma forma de variagdo do material e
de intensificacdo expressiva. Além da mudanca sonora provocada pela troca de registro,

a oitava mais aguda também abre espaco para elementos intermediarios da textura, o que
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permite explorar ideias diferentes de acompanhamento. Esse tipo de variacao de registro
se assemelha ao empregado por O’Riley em Motion Picture Soundtrack. Para essa verséo
final da estrofe, com mais energia, usei o registro agudo desde o inicio, mas construi tipos
de acompanhamentos mais contrastantes em cada metade. A Figura 95 mostra as frases
1, 2 e 3 da Estrofe 3 (a frase 4 é similar a 3) e quatro compassos do Refrédo 3.

O primeiro tipo de acompanhamento foi inspirado pelos arpejos de méo esquerda
de O’Riley, mas com diversas adaptacdes para adequar aos elementos dessa peca,
inclusive o seu andamento mais alto. A segunda parte teve como referéncia o
acompanhamento usado por Gulda no Refréo final das variacbes, em um estilo de stride
piano, o que emula também uma levada bésica de bateria do rock. Eu queria que essa
parte tivesse bastante energia, entdo usei essa forma de acompanhamento inspirado pela
energia criada ao fim das Variacdes. Para fazer a transicdo entre essas formas de
acompanhamento, inseri uma figura descendente de oitavas (em amarelo), que aparece

duas vezes de forma curta antes de ser expandida na transigédo para a frase 3.
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Figura 95 — Smoke on the Water (arranjo), Estrofe 3: frase 1, 2, 3 (primeiro ao terceiro sistema); Refrao
3 (quarto sistema).

oy Arranjo, Estrofe 3 3:58 e Arranjo, Refrao 3 4:30 e Deep Purple 3:56
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Os dois compassos iniciais do refrdo sdo completamente influenciados pela escrita
de O’Riley, adicionando dissonancias na melodia e nos arpejos de forma a construir um
som cheio e carregado de ressonancia e harmoénicos. Essa construgéo foi contrastada com
0S compassos seguintes, usando predominante notas da pentatonica, o que vejo como uma
forma de ressaltar o interesse dos dois tipos de conteddo harmdnico.

A criagéo deste arranjo para piano solo da cangdo Smoke on the Water empregou
recursos de desenvolvimento e variagdo do material que tiveram como objetivo a
construcdo de uma narrativa instrumental rica e aprofundada de forma a ser apresentada
como uma pega de concerto. Penso que uma cancao de rock e uma pega para piano tem
interesses musicais diferentes, e dessa forma o piano pode empregar recursos préprios da
sua préatica instrumental para interpretar uma cangdo de rock. Como uma instancia
interpretativa, os elementos musicais usados para recriar esta cangdo revelam uma nova

perspectiva sobre ela, proporcionando uma nova escuta de um material conhecido.

5.6 Recriacéo e interpretacao

Em cada arranjo que integra o repertdrio desta pesquisa, h& um jogo criativo entre
as caracteristicas da musica original e a pratica pianistica do arranjador. As grandes
mudancas 1) na formacdo instrumental, da banda de rock para o piano, e 2) no género, da
masica vocal para a instrumental (na maioria das vezes), implicam necessariamente em
alteracOes decorrentes tanto da interpretacdo que o musico tem do original quanto da
coeréncia com o meio criativo da performance pianistica.

E recorrente que partes vocais que seriam repetidas somente com alteracéo da letra
sejam retrabalhadas em algum aspecto a cada recorréncia no arranjo ou sejam substituidas
por um desenvolvimento. Gulda transforma consideravelmente cada instancia do par
estrofe / refrdo (sem considerar as variagcdes) e inclui alteracfes ritmicas entre 0s versos
dentro da estrofe; Mehldau também faz somente repeti¢cdes variadas ou as substitui por
desenvolvimentos sobre o material; O’Riley realiza variacbes por meio do
acompanhamento e da textura pianistica; e em Smoke on the Water, 0s primeiros pares
estrofe / refrdo séo variados mas com um mesmo tipo de textura, enquanto o ultimo par
contrasta ainda mais com esses primeiros.

Todos os arranjos sdo modelados a partir da forma original, mas a maioria realiza

alteracdes de acordo com a nova concepcao da pecga (somente Paranoid Android e Sertédo
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seguem a masica original compasso a compasso). As varia¢fes de Gulda sdo as que mais
alteram o0 modelo justamente por ser um tipo de recriagcdo que envolve uma abordagem
especifica da construcdo formal. Se experimentarmos conceber uma aproximacao da
forma original da cancdo a forma da recriacdo de Gulda, podemos considerar que ele
substitui os longos solos instrumentais de base modal pelo tipo de solo instrumental que
condiz com o seu estilo criativo: uma intersec¢do entre a tradicdo classica de variacoes e
a tradicdo de chorus de improviso do jazz.

A recriacdo que mais visou manter elementos originais foi o meu arranjo de
Sertdo. Isso revela muito da minha interpretacdo sobre essa musica, a qual enxergo sob
uma perspectiva de rock progressivo, em que a sua trama de elementos ja concebidos
como masica instrumental permite uma versdo para piano interessante por seus proprios
meios, uma vez adaptados aos recursos deste instrumento.

Também é uma caracteristica geral que todos os arranjos variem e ampliem a
harmonia como recurso para interpretar o original e explorar possibilidades dos materiais
(em Sertdo isso acontece em menor grau, mas também foi usado).

Para concluir, sintetizo outras caracteristicas de abordagem em cada arranjo. As
Variacdes sobre Light my Fire se caracterizam por ampliar o original ao criar diversas
outras possibilidades para 0 mesmo material harménico e motivo melddico. A
identificacdo com a cancdo é preservada, j& que Gulda mantém a sua estrutura na
exposicdo, mas a ritmica € recriada em uma perspectiva jazzistica.

O’Riley trabalha especialmente com a transformacdo da textura musical para
expressar no piano certas propriedades sonoras do original. Em termos harmonicos e
melddicos, ele amplia 0 modelo, em grande parte como forma de recriar timbres,
interacdes instrumentais, densidades sonoras e intensificacbes formais (incluindo a
expansdo da forma em Motion Picture Soudtrack), dando a sua prépria visdo pianistica
da mdsica recriada.

Mehldau faz tanto substituicOes de passagens quanto alteracdes e amplificagdes
do original. O pianista cria arquiteturas formais com exposicdo, desenvolvimento e
recapitulacdo a partir de configuracbes mais ciclicas de estrofe / refrdo. Ele substitui
repeticGes por desenvolvimentos e amplia a forma usando as proprias estruturas da
musica. Em Things Behind the Sun, o pianista constroi uma interpretagdo mais polifénica
que recria o carater sincopado do material vocal. Ele também expande as possibilidades
do acompanhamento de viol&o para criar tanto o desenvolvimento quanto a introducao.

Em God Only Knows, Mehldau muda o carater da cancgdo, substituindo o
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acompanhamento homofénico dangante por um didlogo constante entre médo esquerda e
direita, expandindo para toda a musica a polifonia que, no original, € uma caracteristica
de algumas partes somente.

Em Sertdo, as alteracbes ocorrem como formas alternativas de expressar 0s
materiais musicais, de acordo com os recursos performativos do piano. Em Smoke on the
Water, os riffs foram substituidos por variagfes, os acompanhamentos por contracantos
e por rearmonizag0es e 0 solo de guitarra por novos desenvolvimentos. Essas mudancas
representam também ampliacdo do material original como forma de recriar a cancao
enguanto uma peca instrumental.

De maneiras distintas, todos os arranjos sdo recriagdes que revelam novas
possibilidades criativas para as musicas, expressando uma interpretacdo delas sob a 6tica

da prética pianistica e da visdo artistica dos arranjadores.
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6. Consideracoes finais

Esta pesquisa investigou a criacdo de arranjos de rock para piano solo por meio
da minha atividade artistica enquanto artista-pesquisador e do estudo de referenciais
tedricos da musica popular, do jazz e da masica de concerto. Motivado pela busca de um
espaco de interseccdo, a0 mesmo tempo artistico e conceitual entre praticas musicais
distintas, busquei ampliar o conceito de arranjo para recriagdo musical, unindo a longa
tradicdo de pianistas/arranjadores/compositores da musica de concerto as concepcdes de
arranjos da masica popular e do jazz. RecriagBes de musicas de rock para piano solo
foram selecionadas ou construidas, performadas e analisadas, o que incluiu arranjos de
Friedrich Gulda, Brad Mehldau, Christopher O'Riley e do autor desta pesquisa artistica.
A apresentacdo de um recital académico de doutorado, cujo programa foi exclusivamente
composto por arranjos de rock para piano solo, propés um questionamento sobre as
fronteiras estilisticas e culturais, além de discutir o papel do performer, realizando uma
critica da prética através da propria préatica.

No capitulo 2, foi examinada a importancia histdrica da criagdo a partir de musicas
que ja existem. Diferentes usos de musica pré-existente estiveram presentes em toda a
tradicdo da mausica de concerto, com destaque especial ao repertério que explora o
desenvolvimento tecnoldgico e sonoro do piano moderno ao longo do século X1X. Nesse
contexto, vimos que transcricGes, parafrases, fantasias, variacGes, etc., podem ser
entendidos como arranjo no sentido em que resultam em uma pega musical que é uma
nova versdo de uma composi¢do, consistindo em um processo criativo que se coloca entre
a composicdo e a performance, manipulando elementos musicais a0 mesmo tempo em
que preserva a identidade culturalmente reconhecida da composi¢do. Com a emergéncia
do conceito de obra musical, esse tipo de atividade criativa perdeu seu espago em favor
de uma concepcdo de performance pautada pela fidelidade ao texto. Observa-se que,
marcadamente a partir do século XX, a nocdo de fidelidade ao original passa a fazer parte
da conceituagdo de transcricdo para alguns autores como Davies (1988), por exemplo.
Contudo, buscou-se mostrar que uma nogdo mais ampla do termo também é possivel, ao
mesmo tempo em que se propde resgatar o arranjo como uma importante instancia criativa
da performance pianistica, a qual permite revelar novas interpretacdes de uma mdsica,

manifestando-as por meio do uso criativo dos recursos instrumentais.
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O Capitulo 3 trouxe a perspectiva historica da influéncia da musica de concerto
no rock que ocorreu no movimento do rock progressivo. Foi a primeira vez que musicos
de rock propuseram uma mistura entre essas diferentes manifestagbes musicais ou se
basearam deliberadamente na musica de concerto para realizar experimentos musicais
criativamente ambiciosos. As criagfes realizadas por este subgénero continuaram
influenciando correntes posteriores e as caracteristicas musicais exploradas serviram de
inspiracdo para a construcdo de uma identidade artistica na interseccdo entre a musica
para piano e o rock. O levantamento sobre as recriaces de rock para piano e 0s pianistas
arranjadores permitiu identificar abordagens e selecionar um repertorio que fortaleceu a
clareza da proposta desta pesquisa artistica, a qual enfatizou a exploragéo criativa dos
recursos do piano. Para isso, levou-se em conta o género piano solo e o seu espaco, tanto
na musica de concerto quanto no jazz.

No Capitulo 4, foi abordado o carater experimental desta pesquisa artistica na
busca por uma expressdo pessoal motivada pela necessidade de reunir diferentes
interesses e influéncias musicais na minha pratica pianistica, alargando a minha prépria
identidade como pianista de concerto. O experimento envolveu a exploracdo por meio da
escuta e do mapeamento de diversos pianistas interpretando rock. Também teve grande
importancia a experimentagdo que se deu com a criacao de esbogos para futuros arranjos.
Esses procedimentos trouxeram uma consciéncia sobre a diversidade estilistica de
arranjos de rock, bem como sobre os desafios e demandas a serem superados. Contudo, o
processo de formular uma trajetéria de criacdo ndo foi linear, enfrentando desvios e
redirecionamentos até a montagem do repertorio final que foi apresentado no recital. Esse
capitulo contemplou o entendimento de que compartilhar a trajetéria percorrida pode
contribuir com a busca de outros musicos, inspirando caminhos e oferecendo ideias de
procedimentos.

No capitulo 5, ao realizar analises comparativas entre os arranjos e as musicas
originais, busquei mostrar aspectos de como cada musica foi recriada, revelando um
conjunto de abordagens criativas que podem inspirar outros arranjos. A investigacéo
sobre cada peca reforga a concepcao do arranjo como um recurso de interpretagdo musical
que pode fazer parte do aparato criativo de um musico performer. Cada pianista imprimiu
a sua perspectiva sobre as musicas, trazendo suas caracteristicas préoprias como
instrumentistas.

O contato com o repertorio desta pesquisa influenciou sobretudo as minhas

concepgdes criativas sobre as possibilidades de manipulagdo em um arranjo. As musicas
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que estudei tém influéncia perceptivel na construcdo do meu arranjo de Smoke on the
Water, mas a minha experiéncia com todo o processo de pesquisa, da criagdo dos esbogos
ao contato com todos os arranjos que conheci, alguns de forma mais profunda do que
outros, me transformou como pianista arranjador.

Considero que esta pesquisa abre caminhos para investigacfes com atividades
criativas envolvendo o uso de musica pré-existente, especialmente na perspectiva do
performer que desenvolve estratégias de arranjo para recriar muasicas para suas
performances. Musicos de tradicdes como o jazz e a musica brasileira tém sistematizado
recursos pianisticos para arranjar melodias, harmonias e padrdes ritmicos de seus estilos,
e 0 mesmo poderia ser feito em relacdo ao vasto repertorio de recursos usados por
pianistas da musica de concerto para apresentar materiais em seus arranjos e composi¢oes.
Olhar para o repertério como um vasto conjunto de recursos criativos usados na
manipulacdo de elementos musicais poderia fomentar outras experiéncias de recriacédo e
de construcdo de interseccdes entre masicas.

Em relacdo ao repertdrio histérico de recriagdes para piano, percebo que ha a
necessidade de aprofundar o entendimento sobre as concep¢fes de reuso vigentes no
periodo em que foram feitos. Parece claro que, a cada momento historico, os musicos
foram influenciados por valores diferentes, e que a forma como usaram termos para
descrever suas recriacfes, tal como transcricdo, ndo foi uniforme nem pode ser
compreendida com os valores de um periodo distinto.

Na tematica especifica das musicas de rock recriadas para piano, esta pesquisa
construiu alguns direcionamentos que podem contribuir com outros pianistas interessados
no rock e em suas possibilidades de performance pianistica. Neste ambito, hd um grande
repertorio de arranjos a ser estudado e muito espacgo para desenvolver estratégias criativas
que recriem o rock ao piano.

O arranjo para piano pode ser 0 ato de reimaginar uma masica e penso que alguns
conceitos, como um glossario de ideias, podem ajudar a fomentar a imaginacdo. Um
arranjo pode reequilibrar os elementos de uma musica sintetizando-a ao piano, pode
extrapolar os contrastes, redesenhar os contornos e jogar novas luzes ou sombras. Um
arranjo pode amplificar, adicionar, diminuir, substituir, sobrepor e desdobrar. O ato de
reimaginar evoca a propria impressao pessoal que uma masica provoca na nossa escuta e
na manipulagdo dela em nosso instrumento. Dessa forma, esse processo nos convida

também a reimaginar o piano como meio criativo.
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Anexo | — Lista de videos na playlist de exemplos

https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBbpgA blinMhn6DJ 6mjPCr

VARIATIONEN UBER “LIGHT MY FIRE"
PP Variationen Uber "Light my Fire"
oL e Friedrich Gulda | Partitura e Forma

https://youtu.be/1574\Vu2pJnw

Light my Fire - The Doors | Esquema
formal
https://youtu.be/S96ZgxMtwf8

Paranoid Android, arranjo para piano
(O'Riley) - Partitura e Forma

https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E

Paranoid Android

https://youtu.be/ngtdrjaSeVVU?si=qbO zOt
LVetXPYda

Canal: Christopher O'Riley

Paranoid Android - Radiohead | Esquema
formal

https://youtu.be/kghOLA1rUlo
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https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBbpqA_bllnMhn6DJ_6mjPCr
https://youtu.be/1574Vu2pJnw
https://youtu.be/S96ZgxMtwf8
https://youtu.be/-FYRFx9SJ5E
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=qbO_zQtLVetXPYda
https://youtu.be/nqtdrjaSeVU?si=qbO_zQtLVetXPYda
https://youtu.be/kgh0LA1rUIo

Motion Picture Soundtrack, arranjo para
piano (O'Riley) - Partitura e Forma

https://youtu.be/gZLvmArax\VVU

Motion Picture Soundtrack

https://youtu.be/WwQv68kcUf0?si=ECd92
dDij4bApwZW

Canal: Christopher O'Riley

Motion Picture Soundtrack - Radiohead |
Esquema formal

https://youtu.be/UYt57DFjwN4

Things Behind the Sun, arranjo para
piano (Mehldau) - Partitura e Forma

https://youtu.be/Bb6g502P6pw

Brad Mehldau - Things Behind The Sun
(Nick Drake) — Transcription

https://youtu.be/M71dTy4w1L g?si=fu-
85CSxcEVOIkvQ

Canal: Michael Lucke

Things Behind the Sun - Nick Drake |
Esquema formal

https://youtu.be/oenOY62X8NA
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God Only Knows - Brad Mehldau |
Partitura e Forma

https://youtu.be/LXcja2rp5GY

God Only Knows - The Beach Boys |
Esquema formal

https://youtu.be/EmAHNgNmrHM

Sertdo, arranjo para piano (Duwe) -
Partitura e Forma

https://youtu.be/-90biiUx80QE

Sertéo - Kiko Loureiro | Esquema formal
https://youtu.be/Y mjrOnXfE-0

Smoke on the Water, arranjo para piano
(Duwe) - Partitura e Forma

https://youtu.be/reN803wdKNE

Smoke on the Water - Deep Purple |
Esquema formal

https://youtu.be/OUPCt DcmtQ
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https://youtu.be/reN803wdKNE
https://youtu.be/OUPCt_DcmtQ

Rock para Piano Solo - Recital de
Doutorado | Menan Duwe

https://youtu.be/gyRjOvXV1EE

Mendelssohn - Variations sérieuses
[VariacOes sérias] (Nelson Freire, piano)

https://youtu.be/PV-
GevWciO87?si=Uw3XiTmEKCcR-S 46

Canal: Instituto Piano Brasileiro - IPB

32 Variations in C minor, WoO 80

https://youtu.be/Y|{C 0BnC5Nc?si=4YIrhhl
TCBNAOAab

Canal: Friedrich Gulda - Tema

Friedrich Gulda - Beethoven - Eroica
Variations in E-flat major, Op 35

https://youtu.be/NDbrmMbDD1Y ?si=pQM
uC5IRdnfH4wH7

Canal: Classical Vault 1
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Anexo Il — Recitais de doutorado 1 e 2

Primeiro recital:

23 de janeiro de 2020 — 17hs
Auditorium Tasso Correa
Senhor dos Passos, 248 — Centro — Porto Alegre — RS

PROGRAMA

J. S. Bach (1685 — 1750)
Preludio e Fuga, em Mi b / Re# menor, no.8, BWV 853

Friedrich Gulda (1930 — 2000)
Preludio e Fuga, em Mi b menor

Radamés Gnattali (1906 — 1988)
Alma Brasileira
Canhoto

Sergei Rachmaninoff (1873 — 1943)
Moments musicaux Op. 16, No.3 Andante Cantabile

Joseph Haydn (1732 — 1809)
Sonata para piano, Mi menor, XV1.34
I. Presto
Il. Adagio
[11. Finale: Molto vivace

Nikolai Kapustin (1937)
Sonata para piano no.12
I. Allegretto
I1. Allegro assai

https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBb8Cayiuz6 VIOQOCOR8Owq9im

217


https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBb8Cayiuz6V9QCQR8Owq9im
https://www.youtube.com/playlist?list=PL5cjgsBPMRBb8Cayiuz6V9QCQR8Owq9im

Segundo recital:

17 de maio de 2021
Escola de Musica Harmonia
Cinco de Abril, 77 — Centro — Camborit — SC

Recital apresentado como gravacgéo no contexto de distanciamento social provocado
pela pandemia de COVID-19.

PROGRAMA

Domenico Scarlatti (1685 — 1757)
Sonata em Ré menor, Allegro, K.9
Sonata em Ré maior, Allegro, K.119
Sonata em Si menor, K.87
Sonata em Mi menor, Allegrissimo, K.98

Joseph Haydn (1732 — 1809)
Divertimento para piano, L& Maior, Hob. XVI:5
I. Allegro
I1. Menuet - Trio
I11. Presto

Claude Debussy (1862 — 1918)
Pagodes (Estampes no.1)

Maurice Ravel (1875 — 1937)
Les Oiseaux Tristes (Miroirs no.2)

Claude Debussy (1862 — 1918)
Les Collines d’ Anacapri (Préludes no.5)

Geoge Gershwin (1898 - 1937)
Rhapsody in Blue (1924)
Verséo para piano solo

https://youtu.be/E4mo6ubgZos
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