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Introducéo

A principio, o objeto de minha dissertagcdo de mestrado se voltava para a musica
romantica brasileira, em especial a musica sinfénica e, mais detalhadamente, a
forma sinfonia. Isso se devia tanto a afinidade com o estilo e meio, quanto a minha

atuacdo profissional como regente orquestral ha mais de vinte anos.

Cumprido o primeiro semestre de aulas, fui informado que se aproximavam as
comemoracdes dos setenta anos de um compositor e professor que, juntamente
com Michel Philippot e Eleazar de Carvalho, queridos mestres com 0s quais tive o

privilégio de estudar no passado, muito admirava: Mario Ficarelli.

Meus contatos anteriores com sua musica, em audicdes de camera e em concertos
de orquestras, fizeram com que em 1986, junto com a direcdo do Mosteiro de Sao
Geraldo de S&o Paulo e o reitor do Colégio Santo Américo, D. Gabriel Iroffy, lhe
solicitasse a composicdo de uma obra especial, que veio a se chamar “Missa
Solene”. Esta, escrita para solistas, coro infantil, 6rgdo e percussdo, seria
apresentada em comemoracado ao milénio do Mosteiro de Pannonhalma (Hungria).
Na época, eu atuava como regente do Coral Infantii Santo Américo, e ao
encomendar a obra a Mario Ficarelli, Ihe expus que dispunhamos de um prazo
exiguo, o que fazia com que a obra tivesse de ser ensaiada e escrita
simultaneamente, que nossos cantores, por limitacdes de tempo e curriculo, poucas
vezes haviam executado obras de grande extensdo e, finalmente, que nosso
repertorio dispunha de poucas obras escritas em linguagem contemporanea, mais

um importante fator limitador de nossa capacidade de execucéo.

Em apenas sessenta dias Ficarelli, nos presenteou com uma obra de altissimo nivel
técnico, perfeitamente exequivel para o nivel de nossos cantores, de extrema beleza
e profundidade. Apds o concerto de estréia, realizado na Igreja Matriz da cidade de
Gyor (Hungria), a obra recebeu entusiasmados elogios, tanto do publico presente

como da critica.

Comecei a me dedicar a conhecer cada vz mais e mais profundamente a musica

de Ficarelli. Pude conhecer uma obra extensa, onde opostos coexistem



harmonicamente - unidade e diversidade, tradicdo e ruptura, complexidade e
imediata compreensibilidade. Pude me aproximar de um compositor que faz da
sinceridade seu objetivo primordial, e ainda conhecer a extensdo que o
reconhecimento a seu trabalho e talento vem atingindo, inclusive por parte de seu
unico mestre Olivier Toni: (Ficarelli €)... um compositor que tem um lugar reservado

no imenso espaco outrora ocupado somente por Villa-Lobos e Camargo Guarnieri”.*

Solicitei, a0 meu entdo orientador naquele momento, o Prof. Dr. Marcos Branda
Lacerda, que me autorizasse a mudar o tema de minha dissertacdo, o que contou

com sua concordancia imediata.

Objetivos

A presente dissertacdo pretende, por meio da andalise da obra “Concertante para Sax
Alto e Orquestra”, de 1999, dedicada ao saxofonista americano Dale Underwood,

apresentar uma abordagem do pensamento composicional de Mario Ficarelli.

A decisédo sobre a escolha da obra a ser analisada partiu de duas acbes: uma
analise prévia de algumas das obras orquestrais do compositor, incluindo-se as
obras para orquestra de cordas e 0s concertos para solista e orquestra sinfénica, e
de uma consulta realizada ao proprio compositor, onde solicitei que sugerisse
algumas obras para o trabalho. Uma tarefa ardua, pois seu catédlogo geral abrange
um total de 93 obras, onde se inclui uma vasta producdo de musica de camera,
obras para voz e instrumentos, coro a capella e acompanhado, pecas solo para
varios instrumentos, orquestra de cordas, de sopros, concertos para solista e

orquestra, orquestra sinfénica, 6pera, musica cénica e obras didaticas.

Assim sendo, ficou decidido que a obra a ser analisada seria a “Concertante para

Sax Alto e Orquestra” pelos seguintes motivos:

! Programa oficial do Festival de Musica Hoje 2005, realizado pela Secretaria de Cultura do Municipio

de Séo Paulo.



E uma obra da maturidade do compositor, que pode nos permitir uma visdo
sintética de alguns de seus principais processos composicionais, no que diz
respeito a forma, técnicas harmoénicas, texturas orquestrais e outras

influéncias;

A obra foi escrita, por solicitacdo do Conservatorio Musical de Tatui e do
maestro Dario Sotelo, para um instrumento pouco utilizado dentro da musica
sinfonica mesmo atualmente: o saxofone alto em mi bemol. Um fato
surpreendente na escrita da parte e solista e que, imediatamente podemos
observar: sua tessitura é ampliada em pouco mais de uma oitava. Isso se
deveu a refinada técnica instrumental do solista a quem a obra se dirigiu,
tornando-a uma obra Unica, ndo apenas como um verdadeiro desafio em
termos de execucdo, como por seu potencial como obra de referéncia para o

estudo desse instrumento.

A questdo analitica se apresenta profundamente vinculada a seus processos
composicionais, pois grande parte de seus conhecimentos foi auferida por meio de
seu incansavel trabalho de andlise musical, trabalho esse que se estende por toda
sua vida. E impossivel negar ainda que seus trabalhos na anélise das Sinfonias de
Beethoven, das Sinfonias de Sibelius e de tantos outros autores que teve de
conhecer profundamente para seu curso de andlise musical ministrado como
professor de Departamento de Musica da ECA/USP ndo tenham influenciado

marcantemente suas obras.

Ainda, conforme exposto anteriormente, Ficarelli escreveu uma sintese: “Fendmenos
e Nomenclatura para o Estudo das Formas Musicais”, onde sdo apresentadas
definicbes, elementos estruturais e procedimentos para a anélise de obras em geral
gue, somada a tese de doutorado e de livre-docéncia, sobre as sinfonias de Sibelius
e sobre sua segunda sinfonia “Mhatuhab” servira como uma das referéncias para a

analise da “Concertante”.

Como poderemos observar, a obra de Ficarelli € extensa e rica, reflete o trabalho de
um compositor que procura por meio da sinceridade, fugir da banalidade. Conhece-

la ser4 um trabalho extenso e complexo que devera se estender por muito tempo e



certamente com o concurso de diversos outros trabalhos. A presente dissertagao
pretende apenas apresentar uma possibilidade, uma abordagem de seu processo

composicional e analitico.

Apos o inicio do trabalho de analise da Concertante, foi sugerida, com o objetivo de
fornecer mais referéncias para estudo e comparacao, a analise complementar de
mais duas obras: Transfigurationis, de 1981, para orquestra e Metabole, de 1994,

para piano, trompete, trombone e percussao.



Referéncias Biograficas

No ano de 2005, Mario Ficarelli ndo completou apenas setenta anos de vida,
completou também mais de cinqlienta anos de producdo para a musica e a cultura
brasileiras. De origem humilde, filho de Américo Ficarelli, de origem italiana, e de
Regina Carolina Eberlein, mae de origem alema, nasceu em 04 de julho de 1935,
em pleno Largo do Arouche, a pouco menos de um quildmetro do Teatro Municipal
de S&o Paulo, que entre 11 e 25 de outubro de 2005, Ihe prestou uma grande
homenagem, realizando uma programacao especial com a execucao de diversas e

significativas obras de sua autoria.

Desde sua juventude, seu principal objetivo era compor. Para tanto, comecgou
estudando piano com Dona “Nina” Bernabei, sua vizinha e cunhada do primeiro
oboé do Teatro Municipal de Sdo Paulo (curiosamente, seu filho Alexandre Ficarelli
€ atualmente o primeiro oboé da mesma orquestra). Seus primeiros estudos
musicais foram realizados com grande dificuldade, tendo de trabalhar como pintor de
rodapé, datilografo e correspondente para conseguir comprar as partituras que
analisava com especial dedicacédo e intensidade, e que lhe serviriam como uma das

poucas referéncias para o desenvolvimento de seus estudos.

De 1958 até 1961, a convite do maestro Bernardo Federowski, entdo vice-diretor da
Academia Paulista de Mdusica, foi contratado para trabalhar em sua tesouraria e,
ap0s curto tempo, também em sua secretaria. Aproveitou a oportunidade para, por
detras das portas, ouvir os ensinamentos de professores que, em sua época, eram
muito bem considerados, como Menininha Lobo, Jaime Ingra, Fritz Jank e Guerra-
Peixe. Aproveitou esse periodo para também aperfeicoar sua técnica ao piano com
Alice Philips e, principalmente, ter acesso aquilo que mais |Ihe interessava: uma
completa e extensa biblioteca, que Ihe proporcionou um grande e decisivo contato
com a obra de grandes mestres. O professor de fagote era Olivier Toni e com ele
estabeleceu entdo o primeiro contato com quem, ap0s doze anos, viria a ser seu

Unico orientador.

A importancia que Olivier Toni viria a ter no desenvolvimento de Ficarelli € decisiva.

Para Ficarelli, Toni foi ...”o grande jari, uma pessoa pela qual até hoje tenho grande
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amizade, respeito e muita admiracao por ele”. A sensibilidade do mestre em nao
interferir, e sim orientar, preservou e incentivou uma das caracteristicas mais

importantes de seu discipulo: a liberdade.

Desde entao, Ficarelli passou a produzir cada vez mais, a expandir seus horizontes,
até que em 1970, no concurso de composicdo do Il Festival da Guanabara,
organizado por Edino Krieger, é definitivamente recebido, e com distincdo, em meio
aos compositores brasileiros. Sua obra “Cinco Retratos de um Tema” é selecionada
entre as finalistas, por um jari internacional, onde estava presente o compositor A.

Katchaturian e, € muito bem recebida pelo publico.

A partir de entdo, o desenvolvimento de sua carreira e de sua personalidade
musical, interessantemente coincidem com o reconhecimento, tanto por parte do
publico, como por parte da midia, da qualidade e da seriedade da producdo musical

erudita brasileira no século XX.

Em 1974, recebeu o primeiro prémio no “Concurso de Composi¢bes Corais”
promovido pelo Madrigal Renascentista de Belo Horizonte, com a obra “Sapo
Jururu”. Em 1979, com a peca sinfénica “Abertura” recebe o prémio da Tribuna
Musical da América Latina e do Caribe e da Fundacdo Padre Anchieta de Sao
Paulo. Em 1981, recebe o Prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte
(APCA) pela sua obra para orquestra “Transfigurationis”. Em1994 foi premiado duas
vezes: no Concurso de composi¢ao promovido pelo Goethe Institut de Munique, com
a obra “Novelo” para flauta, oboé, clarinete, fagote e trompa, € novamente pela

Associacao Paulista de Criticos de Arte, com sua Sinfonia Mhatuhab (n°2).

Durante toda sua carreira Ficarelli nunca esteve vinculado a nenhuma corrente
estética. Em sua tese de Livre Docéncia para a Universidade de Sao Paulo,
afirma:... “ser um compositor brasileiro estabelece por si uma flexibilidade, uma
convivéncia com 0s opostos, um externar de emoc¢des que nos faz permitir e até
apreciar aqueles que prezam a propria liberdade de expressao e aceitam pagar o
preco do que isso significa, mesmo quanto aos critérios rigidos da avaliacao

internacional”. Essa determinacdo ja era identificada em 1981, na primeira edicédo de
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“Historia da Musica no Brasil’?, de Vasco Mariz, no capitulo 17, “Outros Valores

Novos” como ...” 0 mais independente dos compositores brasileiros... ndo aceita
rétulos, nem se julga filiado a nenhuma corrente estética”, ainda a seguir, na pagina
314...” concordo com Caldeira Filho, que louvou sua originalidade e salientou que
guando Ficarelli se atém a matéria sonora tradicional, realiza com ela coisas mais
avancadas do que muita pretensa musica de vanguarda”. Discussfes a parte, ndo
se pode negar o efeito surpreendente que sua musica vigorosa, porém

despretensiosa e verdadeira sempre causou sobre o publico e a critica.

Durante 38 anos de sua vida, Ficarelli atuou também como professor. Foi professor
de Composicéo, Analise e outras matérias no Departamento de Musica da Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo. Com seu trabalho orientou
algumas geracbes de novos compositores, regentes e intérpretes. Sua tese de
doutorado, sobre as sete sinfonias de J. Sibelius € um verdadeiro tratado pratico de
analise musical. Sua tese de livre docéncia, sobre sua segunda sinfonia Mahtuhab, é
uma referéncia para a compreensdo de suas técnicas composicionais. Em 1977,
Ficarelli foi eleito Chefe de Departamento, sendo reeleito por mais duas vezes para

0 mesmo cargo.

Ficarelli possui diversas obras editadas no Brasil, nos Estados Unidos e na Europa.
Seu nome € verbete em destacadas publicacdes, tais como o Grove’s Dictionary of
Music e 0 Who's Who in the World ( desde1998). E membro da Sociedade Brasileira
de Mdusica Contemporanea desde 1975, da ABM — Academia Brasileira de Musica,
desde 1994, tendo participado da diretoria de ambas, bem como da SUISA —
Schweizerische Gesellschaft fur die Rechte der Urheber Musikalischer Werke |,
desde 1992.

2 Ed. Civilizagao Brasileira, 1981, pg. 313 e 314.
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Capitulo 1

O Processo Criativo

N&o obstante os quatorze meses de estudos orientados, sem sombra de davida, um
tempo escasso, Ficarelli, ndo contou com nenhuma outra forma de orientacéo
musical além que o conhecimento adquirido da musica de grandes mestres,
conhecimento este advindo de seu trabalho de analise e da execucao ao piano de
centenas de obras. O esfor¢co e a dedicacdo necessarios para a consecucao de tal
empreitada, somados a uma personalidade forte, ajudaram a construir aguelas que
seriam as bases, no sentido dos valores éticos e humanos, de seu pensamento

composicional.

Etica

Em todas suas declaragdes, seja para revistas especializadas, como em entrevistas,
inclusive a entrevista anexa, quando consultado sobre a questdo da criacdo musical,
em qualquer tempo, Ficarelli ndo deixa de considerar algumas questdes relativas a
ética, no sentido da qualificacdo dos pontos de vista, com as quais, em sua opinido,

deveriam se expressar 0s compositores atualmente:

1. A sinceridade, ela mesma, no sentido da expressdo da franqueza, da

expressao sem artificios:

..” a criacdo musical de hoje somente sobrevive quando o compositor é

extremamente honesto consigo mesmo e com a propria misica™;

..." & preciso, antes de mais nada, que ele (0 compositor) no seu mais intimo,

tenha realmente alguma coisa para dizer”;

2. A seriedade e a objetividade na utilizagdo de recursos musicais, ou seja, da
nao utilizacdo de praticas ou técnicas per se, por fascinio tedrico ou modismo, ou

sem alguma finalidade expressiva. Um procedimento que em suas préprias

3 Revista Concerto, outubro de 2005, paginasl16 e 17.
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palavras faz com que ..”( os compositores) ndo se ponham de corpo e alma na

musica que escrevem™.

3. A procura da criagdo de uma musica absoluta, que ndo necessita de qualquer
comentario de antemdo para poder ser apreciada e possivel de ser

experimentada de maneira completa pelo ouvinte.

4. A crenga que a musica deve influir sobre o homem em sua totalidade, em seus

afetos, suas idéias e sentidos.

“A arte moderna parece ter inaugurado uma crenga evolutiva, retilinea,
na cabeca dos criadores. A intencédo foi avancar, demolir, suplantar,
revolucionar para estar sempre trazendo o novo a tona...ignorando,
conscientemente ou ndo, que tais ideais muito raciocinados,
racionalizados, superestimando todo e qualquer processo néao
afetivo/emocional, atende a um lado s da caracteristica humana, assim
castrador... 0 que se Vvé €& uma segmentacdo exagerada que
transformou muitos artistas em seres inofensivos, experimentando

filigranas tdo infimas que parecem ter perdido a no¢&o do todo™.

Independéncia

Em seu livro ‘Comprehensive Musical Analysis ®, John D. White afirma: ..."a
musica de cada compositor é o produto final de toda a musica que ele conhece,
destilada e renovada pela sua criatividade”. Para Ficarelli essa afirmacdo néo
poderia ser mais verdadeira. Sua musica, produto principalmente do estudo da
obra de outros compositores, nos revela que, em nenhum momento, desde suas

primeiras obras, seu pensamento esteve diretamente ligado ou engajado em

* Revista Concerto, paginasl6 e 17. 2005
® Tese de livre docéncia, ibidem.

® The Scarecrow Press, Inc. Londres, pg. 3. 1994,”
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gualquer corrente estética ou composicional. Ele conviveu com as experiéncias
mais radicais dos anos 60, com a musica concreta, a musica eletro acustica e a
eletrdnica, e diversos outros recursos musicais, e extra-musicais do século XX.
Suportou a pressédo, ou talvez o “patrulhamento” pelo posicionamento, tao
comum no Brasil de alguns anos atrds, entre os nacionalistas ou entre 0s
vanguardistas e continuou adiante sem se submeter. Conheceu a chegada da
“modernidade” e as novas tecnologias. Sempre ndependente, porém sem se
fechar ao que ouvia, Ficarelli foi incorporando algumas das novas técnicas aos
Seus recursos composicionais, como procedimentos possiveis de serem
utilizados para se atingir objetivos especificos, como ferramentas que poderiam

servir as suas propostas musicais.

Sua musica, sempre independente, reflete sua formacéao e suas convicgoes:

“... a arte € um universo de atemporalidade para muitos criadores que
vivem intensamente o presente, ela semeia, faz repensar, instiga, mas
ao mesmo tempo relativiza e amplia as visbes de mundo. Assim nos
posicionariamos de modo até radical contra todos os principios que
tendam a uniformizar a criagédo, a colocar no criador uma mascara sem
rosto, a rotula-lo desta ou daquela linha ou corrente, para que s6 assim

seja seu valor reconhecido”.

Método

Escritalivre

Em 1968, ao escrever suas “Nove Pecas Breves para Piano”, Ficarelli abandonou o
uso do piano como ferramenta para suas composicdes. A partir de entdo escreve
sem o recurso de qualquer instrumento, desde a concepc¢do da obra até a sua
elaboracéao final, o que Ihe permitiu desenvolver um método de criacdo original que

tem aplicado a todas suas obras.

’ Tese de Livre Docéncia (ibidem).
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Criacao e Elaboracao

A musica de Ficarelli possui uma notavel unidade organica®, ou seja, um perfeito
equilibrio entre suas secbes e o0s elementos utilizados na composicdo de sua
estrutura e entre esses e o todo. Essa unidade pode ser aferida em todas as suas
secdes, sua orquestragcdo, dindmica, timbres, texturas, em todos os parametros
musicais. Talvez o motivo de tamanha unidade repouse na forma pela qual toda sua
musica é elaborada. A criacdo e elaboracdo, de praticamente todo o conjunto de sua

obra sao realizadas em apenas dois momentos, descritos a seguir.

Imaginacéo °:

A partir de uma idéia inicial, a determinacédo de um plano de obra, de sua arquitetura
em grandes linhas, o esqueleto musical. A fundamentacéo de toda a obra, a partir da
determinacdo de seu carater, de seu “espaco musical” — definido pelo compositor
como a relacéo entre a forma musical e o tempo cronoldgico, do meio de expressao,
de suas grandes secdes e de outras formas de interferéncia no processo criativo,
como por exemplo, alguma analogia com formas literarias, um procedimento comum

nas obras de Ficarelli.

Nesse momento ainda, estabelece os limites com relagdo a capacidade de
compreensdo do ouvinte, pensando sua constru¢cdo no sentido do aumento ou
diminuicdo da quantidade (densidade) e complexidade da informacé&o. O objetivo
novamente, € uma mausica que possa ser experimentada completamente pelo
ouvinte. Em sua tese de livre docéncia, Ficarelli se refere a esse processo....” . “A
importancia da arquitetura musical € fundamental para sua sobrevivéncia, uma vez
gue toda obra artistica estara fadada a faléncia se ndo der condi¢des suficientes,
pelo menos ao ouvinte, para o acompanhamento logico do pensamento do

compositor”.

8 White, J. Comprehensive Musical Analysis, The Scarecrow Press, Inc. Londres, 1994, pg. 23.

°0 processo se encontra descrito no depoimento anexo.
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Hermann Scherchen, abre seu livro “Lehrbuch des Dirigierens®”

, com o capitulo:
“Imaginacédo e Reproducdo”, onde apresenta uma grande méaxima, aplicada até hoje
por muitos regentes, do iniciante até o profissional experimentado: “ devemos
estudar uma obra de maneira tdo profunda, que seja possivel dirigi-la apenas pela
imagem sonora construida a partir desse estudo”. Acrescentamos ainda: que esta
imagem deve ser clara, precisa e detalhada o suficiente para que o trabalho
aconteca no mais elevado nivel possivel. Muitos daqueles que ja regeram uma
orquestra, seja ela de qualquer nivel técnico, profissional ou amadora, conhecem a
utiidade desse procedimento, assim como 0s seus resultados: execugdes
equilibradas e coesas. Na verdade o que Ficarelli realiza em sua etapa inicial de
criacdo, consiste na aplicacdo do mesmo procedimento, porém de forma retrégrada,
voltado a concepcéo da obra, fazendo com que a coesédo e a unidade do discurso
sejam sensivelmente favorecidas. A pré-elaboracao transforma-se em um processo
organico, no sentido de seu desenvolvimento natural, em oposicdo ao que €
tecnicamente idealizado, o que faz com que cada obra sua tenha sua originalidade
estabelecida a partir de seu significado, e ndo a partir da “criacdo” de seu proprio

material musical.

Elaboracéo:

A elaboracdo final consiste na adequacdo e na aplicagdo das técnicas
composicionais que julgar necessarias ao resultado do processo de “imaginacao”.
Nesse momento, na escolha de quais 0s recursos composicionais mais adequados a
expressdo de seus objetivos, Ficarelli langca m&o de vérios procedimentos técnicos,
estabelecendo uma ligacdo com diversos estilos e periodos anteriores. Nao se trata
de qualquer forma de colagem musical, muito ao contrério, trata-se de um
procedimento de reutilizacdo de materiais do passado, onde essa ocorre
simultaneamente a utilizacdo de materiais contemporaneos. Esse procedimento se
aproxima sensivelmente ao descrito por Boudwijn Buckinx no livro “O Pequeno

Pomo” - a histéria da muasica do pés-modernismo, Atelié Editorial, 1998, como uma

19 Ed. Leizig 1929
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referéncia para o reconhecimento do que seria a musica pos-moderna: “a musica
pos-moderna ndo é possivel sem o conhecimento de todo o passado e de todos
esses mundos — um conhecimento que por si mesmo soO € possivel em nosso tempo.

Criatividade, além de inventar € atualizar coisas em um contexto especifico”.

Elementos Construtivos da Linguagem Musical

O texto a sequir, foi reunido e organizado a partir das dissertacdes de doutorado, de
livre docéncia e da sintese “Fenémenos e Nomenclatura para o estudo das Formas
Musicais”. Expressam parcialmente o pensamento analitico e composicional de

Ficarelli.

1. “A importancia da arquitetura musical é fundamental para sua sobrevivéncia,
uma vez que toda obra artistica estara fadada a faléncia se ndo der condi¢es
suficientes, pelo menos ao ouvinte, para 0 acompanhamento logico do pensamento

do compositor”.

2. Forma Musical: entende-se por forma musical o plano conjunto de uma obra,

sua arquitetura em grandes linhas, deixando de lado os pormenores de disposicao

gue sao do dominio do contraponto e da harmonia.

As formas musicais sd0 organismos vivos e, como tais, em constante
mutacao.

Os principios formais, estes sim, sdo padrdoes. Mas sdo padrdes apenas no
sentido arquitetural intrinseco.

Na aplicagao de uma determinada forma por um compositor, as possibilidades

de adaptacédo desses principios formais sdo amplas.

3. Crescimento organico: gradual, no sentido que um tema da lugar a outro, mais

do que contrastam entre si. Crescimento natural, em oposi¢éo ao que é idealizado.

4. O estilo musical seria a soma dos elementos musicais utilizados por um

compositor em um determinado periodo, ou mesmo em sua producao.
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O estilo pessoal € a maneira como ele organiza e emprega 0s ritmos, as
harmonias, as combina¢des de timbres, as linhas melddicas, as concepgdes
formais e estruturais, e pode até acrescentar, as dimensdes te mporais que
ele necessita para passar sua mensagem, tendo em vista seu poder de
sintese, realizada de tal modo que ndo prejudique a compreensédo da obra

pelo ouvinte comum.

5. O grau de evolucdo do ouvinte (capacidade de compreensdo do ouvinte): a

medida que o ouvinte se torna mais atento, tanto mais o compositor pode “explora-

lo”, exigindo-lhe maior atencdo no acompanhamento da construcdo musical.

6. Conexdo entre sec¢bes musicais: Haydn e Mozart separavam as secoOes,
Beethoven as conectava por meio de cadéncias. Dessa maneira se obtém maior

unidade no pensamento musical, descompartimentando-o ao interar as partes.

7. Antecipacédo temética: técnica pela qual se amplia a unidade do pensamento

musical, fazendo com que a tematica de uma secdo seja antecipada na secao
anterior.

8. Tema e Motivo:

Tema: deve ser entendido como uma idéia musical completa.

Motivo: um grupo linear de sons, de pequena extensao. Quando isolado de
seu contexto, torna-se inexpressivo, mas quando usado com forca ou
persisténcia, adquire a posicao de tema.

Motivos derivados: sdo aqueles que tém sua origem em fragmentos de

motivos.

Tanto os temas quanto os motivos podem sofrer em sua utilizacdo, o que se chama
de “combinacgédo de grupos internos”. Trata-se de posicionamentos diferenciados
de seus fragmentos, que podem estar trocados ou combinados de maneira diferente

€ exposta inicialmente.
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Ainda deve-se levar em consideracao no processo de analise, o direcionamento dos

temas e motivos, se este é direto, inverso, retrégrado, retrogrado do inverso, etc.

9. Células de Interferéncia
S&o assim denominadas por serem empregadas como um elemento extra, fora do
contexto geral. Possuem uma fungdo especifica na construcdo do discurso como

reforcar o carater de uma passagem, alteracéo sensivel de timbre, etc.

10. Plano Tonal Interno: relacdes tonais amplas: acordes, campos harmoénicos,

relagdes entre os movimentos (no caso de obras maiores).

11. “Dodecafonismo ndo ortodoxo” procedimento serial realizada de maneira

livre.

12. Codetta, Coda Tonal e Estrutural

Codetta: pequena secao conclusiva, de concluséao.

Coda Tonal: (Coda de Mozart) empregada a partir dos antigos mestres
flamengos (Ockeghen, Obrecht, Josquin) situa-se no momento final da obra

como uma cadéncia conclusiva. Trata-se de confirmacdo e sintese da
tonalidade.

Coda Estrutural: criada por Beethoven, tem a funcdo de sintese ou epilogo
da obra. Nela o compositor retoma as idéias anteriores e ndo raro introduz

novos temas ou motivos.

13. Método de Analise (inspirado nos trabalhos de Olga Samaroff Stokowski —
Symphonic Score Guide — Elkan-Vogel Co. Inc. 1942, Philadelphia).

Esse método é utilizado por Ficarelli em praticamente todos os seus trabalhos de
analise. A diferenca dos métodos tradicionais esta na utilizacdo da partitura como

base. Nela, utilizando-se cores e marcas definidas a priori, s&o marcados todos os
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elementos analisados, dispensando o uso de palavras. Ao contrario de uma analise

descritiva, essa forma pode ser observada na propria partitura.

Procedimentos descritos por Olga Samaroftf:

Definicdo das partes ou subdivisdes principais para se tracar um mapa da
estrutura formal;

Deteccdo dos motivos tematicos, suas posicdes de contexto de acordo com
suas peculiaridades inter-relacionais, as quais permitem que se valham dos
recursos indutivos;

Criacdo do primeiro modelo do “Mapa Geral’, que demonstre 0 cruzamento
das informacgdes obtidas tanto na horizontalidade quanto na verticalidade;
Revisdo completa e meticulosa;

Definicdo do Mapa Geral, onde a forma de cada movimento € detalhada
minuciosamente com a definicdo dos motivos e das diferentes partes que

fazem parte do todo.

14. Orquestracao

Elementos principais:
Instrumentacéo
Carater e tratamento orquestral
Recursos sonoros (técnica empregada)
Equilibrio

Relacéo com a forma musical

Como podemos observar, a sintese acima € um importante instrumento de
referéncia para pesquisa e analise da obra de Ficarelli. Ela expressa de maneira
clara e direta, varias opinides, conceitos e fundamentos teoricos utilizados por ele,

0s quais deveréo ser utilizados na analise final de sua obra.
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Capitulo 2

A procura do significado de “Concertante” na obra de Ficarelli

Concertante (It.; Fr. Concertans, concertanf). Um termo derivado do participio do
verbo italiano concertare: por em boa ordem, dar melhor disposicéo, compor, ajustar,
endireitar, harmonizar, conciliar, concordar, anuir, ornar, enfeitar, soar acordemente,

ajustar-se, concordar, entrar em concerto .

Na obra de Ficarelli, a utilizacdo do termo concertante se aproxima mais a sua
primeira significagdo, ou seja, aquela utilizada no final do século XVII e no inicio do
século XVIII: ..muasica que de algum modo incorpora passagens de solo ou

semelhantes a um concerto, (utilizadas) como elemento contrastante 2.

Comparativamente, a obra se distancia formalmente de diversos modelos de
“concertantes”. Ndo pode ser comparada as Sinfonias Concertantes classicas,
originarias do Concerto Grosso barroco, como as de Mozart, a Sinfonia Concertante
para Violino, Viola e Orquestra (K 364) e a Sinfonia Concertante para Oboé€,
Clarinete, Trompa, Fagote e Orquestra (K. 279b) e de Haydn, a Sinfonia Concertante
(105), pois estas séo, na verdade, concertos multiplos, sempre com a participacao
de dois ou mais instrumentos e dispde uma estrutura formal completamente
diferenciada. Quando nos adiantamos um pouco mais no tempo e tratamos de
compara-la a obras do final do século XVIII, essa diferenca torna-se ainda mais
evidente pelo niumero de instrumentos solistas que se amplia progressivamente,
conforme descrito por William Jackson em Observations on the present State of
Music in London, de 1791, onde se refere as sinfonias concertantes com trés, quatro

Ou mais instrumentos.

Ao final do século XVIII, em Paris, o termo era utilizado também para descrever

guartetos de cordas com passagens de solo de igual importancia para todos.

A peca guarda ainda uma longa distancia de diversas outras obras de varios

periodos, como: “Haroldo na Italia”, de Berlioz, a “Sinfonia Espanhola” de Lalo, a

! verbete Dicionario Aurélio Século XXI.Edigdo eletrdnica. 2000.
2 The New Grove Dictionary of Music And Musicians. Londres: Mac Millan, 1980.
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“Fantasia Escocesa” e de Max Bruch, estas, diferentes por sua dimensao e longa

duracéo.

Durante o século XX, autores como Prokofiev e Jongens, em duas Sinfonias
Concertantes, se utilizaram do termo para descrever obras construidas dentro do
estilo neo-classico, mas que também se situam em outra categoria, nao possivel de

ser comparada ao trabalho de Ficarelli.

O ponto de partida para comecarmos a compreender o motivo, ou melhor, a relacao
entre o nome da obra de Ficarell e os motivos de sua utilizagdo, esta na
possibilidade de “didlogo musical” que essa oferece. Na obra, isso se torna
imediatamente evidente entre uma grande orquestra e uma de parte de solista com

caracteristicas muito especiais.

As secOes da peca claramente diferenciam o modo com que esse diadlogo se
estabelece, com cada uma delas enfatizando argumentos desse discurso, quase
como se houvesse uma idéia, uma proposi¢cédo, um texto a ser debatido com vistas a
uma conclusdo. A estrutura de seu discurso € logicamente construida como se

atribuisse uma relagdo enunciada.

Toda a construcdo da obra nos leva a acreditar que esse didlogo se constitui parte
importante de seu significado, e provavelmente, sua origem. Recentemente, quando
da execucdo de sua “Sinfonia n® 2” pela Orquestra Sinfénica da USP, uma matéria
publicada no Jornal da USP trata desse assunto com referéncia a Sinfonia, mas nos
revela uma de suas fontes de inspiracao: “.... aqui a literatura serviu de inspiracao
para a musica, como acredita Ficarelli: as diversas formas de arte se completam,
servem de inspiracdo umas as outras. E também refor¢ca uma idéia que o compositor

tem em relacdo a musica.



Capitulo 3— Analise

3.1. Analise da Concertante para Saxofone Alto
De Mario Ficarelli, 1999

Dedicada a Dale Underwood

Formacéao da Orquestra

Flauta Piccolo

2 Flautas

2 Oboés

Corne-Inglés

2 Clarinetes em si bemol
Clarinete em mi bemol

2 Fagotes

Contrafagote

4 Trompas em fa

3 Trompetes em si bemol
3 Trombones

Tuba

Timpanos

Percussdo: Bombo
Caixa
Claves
Wood-blocks
Tam-tam
Ton-tons (4)
Triangulo

Bongd

Cordas



24

Andlise da Obra

Resumo Formal

Forma Geral: Ternéria — Apoiada em principios da forma sonata

Apresentacao do compasso 1 ao compasso 103
Tema Unificador e Tema A do compasso 1 ao compasso 38
Primeira cadéncia do compasso 39 ao compasso 43
Ponte do compasso 43 ao compasso 56
Tema B do compasso 57 ao compasso 80
Codetta do compasso 104 ao compasso 110
Elaboracgao do compasso 111 ao compasso 152
Sintese do compasso 153 ao compasso 169

Coda Estrutural do compasso 170 ao compasso 210a
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Secédo 1 — Apresentacéao - do compasso 1 ao compasso 39

Tema Unificador e Tema A
Secado 1.1. - do compasso 1 ao compasso 17

A utilizacdo do termo “Tema Unificador”, se deve a eficiéncia em descrever sua
funcédo dentro da obra. Ele permeia bda a extensao da peca, tornando clara sua
utilizacdo no sentido conglobar o discurso musical, interpor-se colaborando para se
estabelecer sua unidade. Mesmo quando modificado nas suas apresentacfes ao
longo da peca, sua funcdo € sempre a de estabelecer convergéncias, funcionando

efetivamente como uma ferramenta para sua unificacao.

A escolha do termo Tema” se deve a definicdo dada pelo seu compositor, Mario
Ficarelli em sua tese de livre docéncia®® : “....um tema deve ser entendido como uma
idéia musical completa, enquanto um motivo, € um grupo linear de sons, de pequena
extensdo. Quando isolado de seu contexto , torna-se inexpressivo, mas quando
usado com for¢a ou persisténcia, adquire a posi¢éo de tema”. E formado a partir de

dois elementos ritmicos superpostos:

Primeiro elemento: Ostinato - em compasso quaternario (conforme férmula de
compasso), sobre a nota fixa si bemol**, inicialmente nos timpanos. E necessario
para sua apresentacdo o concurso de dois executantes. O primeiro realiza um
movimento de fusas constantes utilizando baquetas de feltro O segundo, executa
fusas alternadas com baquetas de madeira. O efeito da nota repetida com dupla
articulacdo somado a alteracdo sonora resultante da utilizacdo de baquetas
diferentes, provoca uma ativacdo das diferencas sonoras, fazendo com que a
desigualdade de timbres seja enriquecida, torne-se mais densa, produzindo o que
poderiamos chamar de “uma textura contrapontistica”™®, ou seja, uma textura
complementar.

Licarelli, Mario “As sete sinfonias de Sibelius” tese de doutorado, ECA — USP pag 30.
Todas as notas, inclusive as dos instrumentos transpositores, estdo expressas em sons reais.
15 Wallace, Berry, Structural Functions in Music, Cap. 2 Textures pag. 192. New York, Dover, 1987
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Segundo elemento: Figuracdo e Hemiélia®®: em compasso de cinco tempos (ndo
escritos dentro da férmula de compasso), formado por trés tempos de pausa e duas
notas acentuadas, na regido grave da orquestra e apresentado pelo tom-tom,
grande-caixa e contrabaixos na nota sol 12 posi¢cao. Essa figura, em cinco tempos,
se apresenta no formato ritmico de uma hemidlia quinaria, seus cinco tempos se
superpondo aos quatro tempos da féormula de compasso. As pausas contribuem

para se estabelecer o equilibrio sonoro com relagéo ao ostinato.

Ilotreo Urificador
feltro
Tirpani
madeira

Contrabatos

(Fran cassa

Tom tom ﬁj o
1

= Y

_n '!'IL__
o] 18R
Loyl

oy 150
] 118
R 1l
] 1

'® A Unica referéncia para a palavra que define essa figuragdo ritmica foi encontrada no Dicionario
Houaiss da Lingua Portuguesa, como hemidlia. A escolha de sua utilizagédo, ao contrario de hemiola,
se deve a essa Unica referéncia. No entanto, apesar de no dicionario sua definicdo matematica estar
correta, sua definicdo no sentido musical estd errada, pois afirma tratar-se de uma sesquiéltera. Na
verdade, a palavra, em toda essa dissertacdo, sera empregada no sentido de superposicdo de
férmulas de compassos, sem que necessariamente estas estejam identificadas. Por exemplo, um dos
exemplos mais conhecidos de utilizagdo de uma hemidlia no formato binario, onde o compasso
“escondido” dentro da férmula € bindrio, acontece no desenvolvimento da Terceira Sinfonia de
Beethoven, entre os compassos 250 e 253, com diversos acordes em sforzatto em tempo binario e a

formula de compasso em 3/4.
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A reunido das duas partes desse motivo, executada em dinamica “forte”, somada a
hemiodlia, proporciona um efeito de grande densidade dramatica, que, como ja dito

anteriormente, ird permear a maior parte da obra.

A partir dessas primeiras impressdes, uma importante caracteristica da construcao
dos temas e motivos, que serd devidamente tratada no sexto capitulo, comeca a se
revelar com clareza: tanto o seu processo criativo, como a caracterizacao de seus
elementos musicais, estdo ligados, na mesma medida e importancia, a seu contetdo
intrinseco musical (extensdo, harmonia, articulacdo, etc.) e as suas caracteristicas
instrumentais e orquestrais. Ainda, que na origem de seus elementos construtivos

musicais, esta pressuposto seu tratamento orquestral.

Do compasso 8 até o compasso 11

E apresentado nas cordas (menos os contrabaixos) e nas trompas, o Tema A. Trata-
se de uma melodia de quatro compassos, ha extensdo de uma sétima menor e de
perfil melédico semicircular, ascendente/descendente, contrastante com o Tema

Unificador. O tema, nesses compassos, € apresentado apenas parcialmente.

Sua instrumentacdo nas cordas, em sua regido grave, e nas trompas proximas de
suas notas médio-graves, acrescentado harménicos e unificando a sonoridade, faz
com que soe forte e coeso, escrito quase como uma melodia vocal, resultando em
uma textura simples e unificada, enfatizando ainda mais o contraste com o Tema

Unificador.

Seus trés primeiros compassos guardam uma correspondéncia entre a extensao e
densidade ritmica, ou seja, 0 primeiro e o terceiro com notas mais longas e o
segundo com maior variacao ritmica, fazendo com que a medida que sua extensao

se amplia, sua complexidade ritmica (contracdo/distensdo) aumenta, e vice-versa.

E importante notarmos que de sua construcdo por intervalos de tercas, pode, a

principio, ser compreendida de duas maneiras:
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1. Resulta a sugestdo de acordes (o de primeiro, segundo e quinto graus) da

tonalidade de d6 menor, que sugere uma base tonal para sua construgao:

11 Crram WV Grau (dorninante)
Tetna b ‘ ‘ ‘ ‘ ‘
Trompas S — - — 1
A= : T e e e s e E— —
Cordas \.E_-,J:- b di_ M 'v‘v’*:d' Il-dl- -dl- |
- e’ et

I Gran

2.. As notas que compdem sua estrutura podem ser tratadas como uma sequéncia
de oito sons, possibilitando direcionar sua utilizagdo no sentido tonal, atonal ou
mesmo serial. Quando dito serial, na maneira que Ficarelli chama de tratamento

serial ndo ortodoxo: ...”procedimento serial realizado de maneira livre”.

Seqiéncia de ¥ sons

Dois fragmentos ritmicos utilizados em sua construcdo serdo empregados mais a
frente como base para motivos derivados, segundo Ficarelli: “motivos que tem sua

origem em fragmentos de motivos” - em insercdes que deverdo ocorrer em todas
suas secOes, com excec¢do das cadéncias.

Fragnento 1 Fragrnento 2
]
55 FE 4 = = !
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Do compasso 11 ao 13

A tuba e o corne-inglés apresentam parte do Tema A, porém com as primeiras notas
melodicamente invertidas e com outra articulacédo: ndo legato. Sua base construtiva,
sobre os dois acordes, permanece inalterada. E interessante notar que a unidade
sonora resultante da reunido de timbres, aqui comeca a desaparecer, pelas
caracteristicas sonoras desses instrumentos, dando lugar a uma variacao deste e
gue ira enriquecer a coloracdo da passagem. Aqui o tema comeca a ser ampliado
em sua extensdo, com o objetivo de preparar a entrada do solo de saxofone, no

compasso 18.

Nos compassos 12 e 13 acontece a inclusdo do segundo fagote e do contrafagote a
linha da figuracéo ritmica do Tema Unificador, a principio apenas para compensacao
ou equilibrio orquestral. A seguir, nos compassos 16 e 17, os fagotes acrescentam-
se a linha dos fragmentos do Motivo A, valorizando ainda mais a variedade da

textura orquestral.

Compasso 14 - “Motivo Coral”

Por vezes, durante toda a extensao da obra, a funcdo de “harmonium” — partes de
apoio harmdnico executadas quase sempre pelas trompas e oboés com a funcao de
preenchimento do espaco orquestral (utilizacdo classica), complementacdo da
textura orquestral (atonal/serial), ser& realizada com insercdo de uma “Figuracdo ou

Motivo Coral”. Isso acontecera de duas maneiras:

1. Em forma coral: construcéo tradicional de acordes tonais, em estilo coral, que
funcionardo como apoio sonoro/harménico;
2. Fragmentos tematicos ampliados, ndo necessariamente tonais, que

contribuem principalmente para o enriqguecimento da textura das passagens.

No compasso 14, essa figura aparece pela primeira vez, claramente como apoio
tonal, ajudando a se obter o aumento de densidade sonora e harménica necessarias
para a realizacdo da cadéncia do compasso 17 para o 18, para a introducédo, a
seguir,do Tema A.



30

Ilotmeo Coral
Corpasso 18
Trompas 5 = = " == il
1eIl(F ﬁ £ =
(Fl >
Trorapas f o !
Nl e 17 (F) FGER % 8

‘jl
nu i
g
ik}
y: s
—TtP
3
THY—
]

] ! = A E =

Compasso 17 - Blocos Sonoros

Pela primeira vez o surgimento de um “motivo derivado” do segundo elemento
construtivo do Tema Unificador — Figuracdo e Hemidlia. Sera identificado como
“bloco sonoro”. Durante a obra, estes motivos deverdo aparecer em outras situacoes
e serdo classificados como: “dindmicos”, quando compostos por fragmentos ritmicos
recolhidos dos motivos principais com movimentagao interna, ou “estaticos”, quando
compostos por notas longas, sejam intercalados de pausas ou nao.
Harmonicamente s&o estruturados na forma de acordes por segundas e quartas ou

em superposicao de acordes tonais, como acontece nesse compasso:

Blocos Sonoros dcordes por quartas Aeordes Superpostos
fl E E E
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O Motivo Coral pode ser considerado um bloco sonoro estatico, mas sob a
perspectiva de sua utilizacdo na obra, de sua funcdo, e de sua escrita de
caracteristica coral, optouse por caracteriza-lo como um elemento formal

diferenciado, independente.
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Nesta secdo, podemos afirmar que fica implicita uma base tonal que apenas sugere
a tonalidade de d6é menor, mas que nao se define. Isso ocorre por ndo haver
gualquer tipo de cadéncia ou procedimento harménico que possa nos levar a
identificag&o precisa de um discurso tonal.

Nos blocos sonoros do compasso 17, acontece um subito adensamento harmdnico,
gue a principio poderia ser visto como o inicio de uma ruptura, mas na verdade € o

resultado da superposicao de varios graus tonais:

Blocos Sonoros Corapasso 17 Flantirm, Flautas, Chogs,
Clarinetes, Fagotes, L I1, Wla
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Corne Inglés, Trorapas e
Tuba

O efeito resultante dessa superposi¢cdo de acordes é contundente, mas se levarmos
em consideracdo que 0 compasso seguinte possui apenas um acorde, e este é de |
grau de d6 menor (com sétima), esse bloco sonoro provoca um efeito conclusivo,
quase que cadencial — proximo a uma cadéncia plagal Il-1 (IV-I). Na verdade, com o
aumento de sua densidade e pela dinamica em fortissimo (subito), a intencdo do
compositor é articular a forma geral de maneira expressiva, draméatica, preparando o

terreno para a entrada do instrumento solista, o saxofone alto, a seguir.

Ao final dessa primeira se¢cdo, podemos confirmar os motivos da precisa indicacéo
de andamento pelo compositor (colcheia igual a 63 M.M.), pois essa nos permite a
execucao de ritmos como o ostinato com precisao, ou seja, sem “misturar” as notas
e da tempo suficiente para que as notas longas se expandam, produzindo o efeito

desejado. Dessa maneira, esse andamento aponta para uma valorizacdo da
gualidade dramatica da obra.
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Sec¢do 1.2. - do compasso 18 ao compasso 29 — Solo

No compasso 18, o Tema A é apresentado pelo saxofone solista e ampliado com
relacdo a sua primeira apresentacéo, no compasso 8.

Tetna Solo 1
Compasso 18 —
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Sua apresentacao divide-se em dois momentos distintos. O primeiro, ocorre do
compasso 18 ao compasso 28, dividido em duas frases: a primeira do compasso 18
a segunda nota do compasso 23 (sol bemol) — onde se pode notar novamente o
mesmo perfil melddico j& citado anteriormente. Nessa frase, o solo parte de um si
bemol para um do trés oitavas acima, ampliando consideravelmente sua extenséao.
Esse movimento melddico ascendente direto imediatamente expde o solista a uma
grande dificuldade técnica, pois atinge notas acima da regido do limite tradicional
agudo do instrumento, passando por diversas mudancas de coloracéo,

proporcionando um efeito a0 mesmo tempo melddico e timbristico®’.

Ainda com referéncia a dificuldade técnica instrumental, a segunda parte da

exposicao, que vai do compasso 23 ao 28, tem o ré sustentado como ponto extremo

" 0 solista da estréia da obra e também a pessoa a qual ela foi dedicada, Prof. Dale Underwood, é
reconhecido internacionalmente por sua técnica que permite acrescentar mais de uma oitava a regiao
aguda do saxofone alto. Originaria de experiéncias realizadas por musicos de Jazz, ela permite que
essas notas sejam acrescentadas a “regido aguda de solo”, por meio de uma modificagdo na forma
de embocadura do instrumento. A obra de Ficarelli foi escrita utilizando essa possibilidade, ou seja,
com notas superiores a regido padrdo do saxofone alto.
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agudo, uma nota de extrema dificuldade de execucdo. Como em sua apresentacao
no compasso 8, aqui também esse tema apresenta-se construido sobre acordes

tonais.

Do ré natural do compasso 23 ao ré bemol do compasso 28 é apresentada a
segunda parte do tema. Fica mantida a direcdo da curva melédica, porém, como

caracteristica dessa exposicao, expandida ritmicamente.

Enfatizando essa diferenca entre as duas frases, sua primeira secao € construida
sobre acordes por tercas, ainda sugerindo a tonalidade de dé6 menor. Sua segunda

frase, sobre acordes por quartas.

Nessa passagem, com o aumento de motivos derivados, na forma de blocos
sonoros, nos violinos, clarinetes e flautas, da presenca do Motivo Coral, do
contraponto imitativo a partir do anacruse do compasso 26 e do aparecimento de

acentos expressivos, temos como resultado:

1. O crescimento proporcional da textura e da densidade orquestral;

2. Um grande crescendo orquestral natural, a partir do compasso 28;

3. Participacao, pela primeira vez, de quase toda a orquestra (excecao trombones e
tuba).

A combinacdo desses elementos, associada & chegada sobre um acorde de sol
maior (compasso 30), encerram a exposi¢cao do Tema Unificador e do Tema A.

Apesar da complexidade da passagem, nesse momento a “regra de 3” tradicional de
orquestracdo: “nao incluir mais que 3 elementos distintos, mesmo que fragmentados
no conjunto de vozes orquestrais” € mantida com o objetivo de ndo ultrapassar o que

Ficarelli chama por “grau de evolucdo do ouvinte”.

A despeito da habilidade em dissimular, ou melhor, simular funcdes tonais
propositadamente, a passagem do compasso 18 ao compasso 30 é construida
tendo como referéncia a tonalidade (inicial) de d6, porém, desta vez, em modo

maior. Acordes por segundas irdo acontecer entre o0 compasso 31 e 0 compasso 36,
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mas utilizados mais como efeito contrastante, aumentando a densidade harmonica,

agregando sons proximos.

Surgem ainda novos recursos, como a incorporacdo de acordes por quartas —
compasso 23 e 24, quase sempre associados a blocos sonoros, acordes
dissidentes, antecipacdoes e retardos provocando batimentos de segundas. O
resultado € uma superposicdo de sonoridades criadas a partir da utilizacdo de

variadas técnicas harmonicas. Outros exemplos:

1. No compasso 19 a secdo se inicia apoiada sobre o acorde transformado’® da
subdominante de dé menor nas trompas. O acorde anterior, no compasso 18,
funciona como uma dominante menor, e a partir dai, a referéncia se modifica,
passando a ser a tonalidade de d6 maior. Simultaneamente, nos mesmos
compassos, o motivo derivado, em blocos dindmicos nas cordas esta

construido sobre dois acordes por quartas: fa-sib-mib e ré-sol-dé.

L pordes por quartas
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2. Do compasso 23 até o 30 (segunda secdo da exposi¢do do Motivo Solo): a
Figura Coral € interrompida na primeira seminima do compasso 23, sobre o
acorde de sol menor. A partir dai uma sucessao de acordes dissidentes por
guinta, em contraponto com fragmentos do mesmo motivo irdo concluir, no
compasso 30, sobre o acorde de sol maior. A presenca de mi, si bemol e ré,
no acorde que antecede o sol maior sugere a utilizacdo de uma cadéncia

plagal.

18 Arnold Schonberg, FungBes Estruturais da Harmonia, Via Lettera Editora, Sao Paulo, 2004, p. 55.
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A seguir um modelo onde no sistema superior, 0s acordes estdo organizados da
maneira como foram escritos: apresentados como uma reducdo de orquestra. No
sistema inferior, os acordes estdo montados conforme sua estrutura tonal. Dessa

maneira, podemos apreciar a técnica associacdo/agregacao de dissonancias™® .

Leordes por segundas
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Esta passagem, ao mesmo tempo em que apresenta parcialmente 0S recursos
harménicos empregados por Ficarelli, demonstra sua habilidade em fazer com que

eles sejam empregados em funcéo de seus objetivos compaosicionais.

19 Added Note Chords — Capitulo 5 - Twentieth Century Harmony Creative aspects and Practice— Persichetti, Vicent — Ed.
Norton 1961- Pg. 109 a 118.
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Sec¢éao 1.3. —do compasso 30 ao compasso 38 - Secao Conclusiva

A passagem que vai do compasso 30 ao compasso 38, pode ser compreendida

como uma “Secéao Conclusiva” de sua exposicao.

A textura e a densidade orquestral é imediatamente simplificada e sua estrutura
contrapontistica reduzida a apenas dois elementos, estabelecendo assim um
contraste com a passagem anterior. Essa mudanca ocorre sem decréscimo da
dramaticidade, ao contrario, a entrada do Tema Unificador nas cordas e no formato
de figuracao ritmica (hemidlia) no contrabaixo, contrafagote, fagote, e clarinete baixo

age como um impulso renovador.

A simplificacdo acontece orquestralmente com a reunido dos oboés, dos clarinetes,
dos violinos, das violas e dos violoncelos em torno do Motivo Unificador. Violas e +

violoncelos, indo de sua regido grave para a médio aguda acentuam a “fusdo”
desses elementos, unificando sua sonoridade. No entanto, apesar dessa
simplificagdo, sua dramaticidade é mantida por meio de efeitos orquestrais

eloglentes:

1. O reforco da variedade ritmica do Tema Unificador com a utilizacdo de
acentuacao: acentos e polirritmia (semicolcheias e fusas) - todas as notas
finais — compasso 38 — sdo acentuadas;

2. Dobras dos oboés, dos clarinetes e dos violinos em sua regido mais grave,

enfatizando o efeito coral

Acordes por segundas:

Crescendo — inicia no compasso 37;

Aumento da densidade harmdnica com a inclusdo de acordes dissidentes;

Direcionamento melddico ascendente de toda a passagem

N o 0 kW

Posicao “fechada” da orquestra.

Portanto, no sentido quantitativo, sua densidade é reduzida, mas a soma de todos
esses elementos, faz com que sua dramaticidade permaneca e cresga, colaborando

para a determinacédo do fim da secéo e abrindo caminho para a “cadéncia” a seguir.
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Primeira Cadéncia — do compasso 39 ao compasso 43.

A cadéncia, de extrema dificuldade técnica, esta escrita em forma de “cadéncia de
concerto”. A indicagao feita pelo compositor: “.in modo di cadenza, senza rigore di
tempo” , é simples e eficiente, mas deve ser observada com cuidado. Seu
“acompanhamento”, na forma de um dos elementos do Tema Unificador (em 5
tempos) possui a indicacao de “tempo giusto”, fazendo com que sua execucao deva
se aproximar a de um “recitativo accompagnato”, ou seja, a orquestra mantém o
pulso ritmico, mas reage, acompanha. O solista, ao contrario, pode realizar a
passagem com mais liberdade. Isso se deve a necessidade de se manter a
presenca do Tema Unificador, o que confere a passagem um efeito surpreendente, e

mantém sua unidade.

Os compassos de 41 a 43, possuem dupla funcdo, concluem a cadéncia anterior,
fornecendo apoio harménico e perfeitamente dentro do estilo “recitativo”, e
estabelecem a ligacdo com a ponte a seguir. Neles, o recurso de aproximacao tonal
volta a ser utiizado. O acorde do compasso 42 é um si bemol maior e o do

compasso 43, um acorde de mi maior com uma quarta agregada.

Ponte — do compasso 44 ao compasso 56.

Logo no compasso 44, podemos observar a integracdo entre um bloco sonoro
harmonicamente estatico (notas repetidas) na flauta, flauta piccolo, clarinete piccolo

e fagotes, com um bloco sonoro dinamico, nas cordas e clarinetes.

Do inicio da ponte ao compasso 48, apenas dois elementos: o primeiro, o Tema
Unificador, que se divide em trés grupos de instrumentos, em blocos

complementares:

1. Violinos, violas, clarinetes e fagotes;
2. Flauta piccolo, flautas e clarinete em mi bemol,

3. Violoncelos, contrabaixos e contrafagote.
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O outro, a parte de solo, que inicia a passagem com um motivo ritmico derivado e a

conclui com pequenas variagcdes melddicas sobre o Tema A.

O Tema Unificador foi dividido ritmicamente de maneira que sua alternancia entre os
grupos obedecesse a um padréo ritmico. O bloco da flauta piccolo, das flautas e do
clarinete piccolo esta em tempo real ternario, utilizado a cada trés tempos. Os outros

dois blocos estdo em tempo real binério, porém, com suas entradas deslocadas.
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Apesar de toda a passagem ser essencialmente melddica, contrapontistica, em
termos harmonicos, observamos acordes tonais, acordes dissidentes e acordes por

quartas e quintas, como por exemplo, no compasso 47.

4 .
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Obs. E importante, que pela esséncia linear, melddica da passagem, esses acordes

sejam observados como resultantes da superposi¢ao das vozes.
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A subita mudanca de registro nas cordas no compasso 47, passando para o médio-
agudo e a entrada do wood-block, em pp., com baquetas de caixa no compasso 40,
iniciam a segunda parte dessa ponte. A partir dai, o distanciamento dos blocos
binério e ternario comeca a aumentar, diminuindo sensivelmente a densidade da
passagem e fazendo com que, pouco a pouco, as madeiras entrem em pausa. A
mudanca de regido das cordas, passando para o médio e agudo, mudam

completamente o colorido orquestral.

Ainda, no compasso 47, acontece uma breve antecipacao tematica, nas cordas, do
contraponto do Tema B, uma preocupacdo de Ficarelli, para que as transi¢coes
,,.»,’mantenham a unidade do pensamento musical, descompartimentando-0"*°

interando as partes.

Do compasso 53 ao compasso 56, apenas as cordas executam o Tema Unificador,

alternando acordes por tercas, segundas e acordes dissidentes por tercas e quintas.

O retorno dos contrabaixos, no compasso 54, e a passagem quase cadencial (plagal

do6-sol), no compasso 56, concluem a ponte para a entrada do Tema B no compasso
57.

A partir do compasso 44, torna-se cada vez mais evidente a utilizacdo do recurso da
“antecipacdo tematica”, descrito no segundo capitulo, no item elementos
construtivos da linguagem musical. A principio, pelo fragmento ritmico montado
sobre tercas nas cordas. A seguir, e ja evidente, no compasso 49, quando o Tema B
ja aparece mais claramente nos violinos. A antecipacdo tematica define, portanto, a
funcao formal da passagem.

20 Capitulo 2 dessa dissertacdo, “Elementos Construtivos da Linguagem Musical”
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Secdo 2—TemaB
Sec¢dao 2.1. - do Compasso 57 ao compasso 80

O Tema B é apresentado, no compasso 57, no clarinete piccolo, nos oboés, nas
flautas e na flauta piccolo. A seguir, no compasso 59, nos clarinetes e no clarinete
baixo, e no compasso 63 passa para a parte de solo. E construido horizontalmente
utilizando-se do recurso de aproximacao tonal, sobre sol menor — uma clara
utilizacdo da dominante menor de dé6 menor. E apoiado orquestralmente sobre uma
linha composta nos fagotes, clarinetes e corne-inglés, sendo esta construida

também horizontalmente e sobre o primeiro grau de dé menor.

Apesar do Tema B ser aparentemente contrastante com o Tema A, contraste esse
explicito em sua articulagcdo, sua orquestracdo, sua exposicdo em ‘guasi fugatto”,
scherzando, e pelo seu carater mais leve, quase “giocoso”, os dois apresentam
grandes proximidades. Estas, podem ser percebidas em uma segunda leitura, como
sua construcao tonal, a presenca melddica do Intervalo de 32 menor ( sol — sib), seu

direcionamento meldédico ascendente e a colcheia como base ritmica.
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Até a codetta, no compasso 104, toda a segunda secéo da obra é elaborada sem o
concurso de qualquer forma de “harmonium”, apenas contraponto, organizado com o
recurso da insercdo de novos motivos derivados e células de interferéncia. De fato,
desde a ponte esse caminho j& vinha sendo trilhado pelo autor, e aqui se cristaliza.

Estabelece-se assim um grande contraste com a primeira secdo. Orquestralmente
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podemos dizer que se trata da criagdo de uma “passagem concertante”, onde toda a
orquestra dialoga, interfere, se inter-relaciona com a parte solista.

No compasso 61, surgem dois motivos derivados que, tanto em sua forma original,
como ligeiramente modificados, serdo empregados para criar esses novos motivos
derivados, enriquecendo a passagem contrapontisticamente. Ritmicamente, ambos

tem sua origem no Tema Unificador. Melodicamente seguem padrdes diferenciados,

a segquir:
Motreos Dermrados Tema Uroficador
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A combinacdo dos trés, com pequenas variacdes melddicas, ird produzir grande

parte das melodias em contraponto ao solo em toda a passagem, como:
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Compasso 61 - Violinos
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Ainda, para efeito de percepcdo do desenvolvimento do contraponto nessa
passagem, vale citar:

a) Do compasso 66 até o compasso 70, surge um novo elemento nos violinos e nas
violas, construido sobre um pequeno desenvolvimento, uma ampliacdo desses

motivos, que “responde” a passagem do solo, em pleno estilo concertante.

b) A passagem em solo da trompa |, no compasso 71, com a inversao do Tema A.
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Como ja dito, do compasso 57 até o compasso 104, ndo existe nenhuma linha
cumprindo a funcéo de apoio sonoro. Todas as vozes possuem uma origem proxima
e sao desenvolvidas contrapontisticamente, sendo ritmicamente, bastante
diferenciadas. Até o compasso 80, o resultado dessa técnica é o que Berry?! |
chama de “Politextura”: ..."a textura é disposta em grupos de componentes de cores
diferenciadas... de maneira que o tecido (orquestral no caso) pode ser percebido nao
apenas como composto apenas por elementos lineares, mas por distintas

subtexturas, em um complexo politextural”.

Harmonicamente, a passagem contrasta ligeiramente com as anteriores. O recurso

da aproximacdo tonal é utilizado em varios momentos. Vale ressaltar:

a) A “resposta” das cordas apresentando o Tema B sobre si menor nos
compassos 71 e 72.

b) A passagem do compasso 75 para 0 compasso 76, concluindo sobre
uma apresentacdo do Tema B nas violas e nos violoncelos em sol
menor;

c) A passagem do compasso 80 para o compasso 81, quase uma

cadéncia.

Ainda sobre a questdo harmdnica, no compasso 73, um interessante contraponto

entre técnicas harmonicas:

a) Na linha do solo arpejos tonais;
b) Acordes por quartas (com dobra de oitava) nos violinos e violas;
c) Nas colcheias, dos violoncelos e dos contrabaixos, arpejos da acordes

dissidentes, com omisséao.

2L 2L \wallace, Berry, Structural Functions in Music, New York, Dover, 1987, Cap. 2 Textures p. 225
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A secédo conclui com o aparecimento, no compasso 75, em unissono orquestral e em
todo o naipe das madeiras, de um motivo derivado do Tema A construido sobre o
primeiro grau de dé menor que se superpde ao Tema B. Este, nos contrabaixos, nos
violoncelos e nos trombones, construido sobre sol menor, novamente, a dominante
menor de dé menor. Portanto, a se¢do conclui harmonicamente, exatamente da

mesma forma que iniciou.

Secao 2.2. - do compasso 81 ao compasso 103

Essa secdo pode ser dividida em duas frases. A primeira do compasso 81 até o
compasso 96, onde o contraponto sera mantido e elaborado. A segunda, do

compasso 97 ao compasso 103, diferenciada e com funcao conclusiva.

Na primeira frase, 0 Tema Unificador esta de volta, nos violinos, em semi-colcheias;
nos violoncelos e contrabaixos, em colcheias. Aparece também na caixa, de maneira

fragmentada, novamente com a realizacdo do efeito das diferentes baquetas do
inicio.
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Até o compasso 89, percebemos dois grupos em contraponto nas cordas: o primeiro,
formado pelos violinos 1 e 2, em movimento paralelo e quase sempre em tergas. O
segundo formado pelas violas e violoncelos, em oitavas. As duas linhas seguem
paralelamente, porém, além dos fragmentos derivados do Tema Unificador,
utilizados na passagem em contraponto anterior, sdo agregados os fragmentos do
Tema A, aumentando sensivelmente a sensacdo de diversidade, mantendo o
contraponto vital e fazendo com que a passagem, apesar de pouco densa, possua

uma textura complexa.

Essa textura é ainda ampliada em seu numero de elementos com o aparecimento do

gue Ficarelli chama de “célula de interferéncia”, utilizada de forma singular. A seguir:

a) A parte dos timpanos, e da caixa, do compasso 79 ao compasso 84, pode ser
considerada uma célula de interferéncia ritmica, pois, integrada a parte de solo

aparenta realizar uma nova linha de contraponto;
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b) A partir do compasso 91, essa célula é integrada aos contrabaixos, violoncelos e

fagotes;

c) No compasso 92, os contrabaixos, violoncelos e fagotes s&do agregados
(realizando o inverso melodico) a uma elaboracdo do unissono orquestral (do

compasso 75) derivado do Tema A, que prossegue até o compasso 94.

bY

d) Ainda, no compasso 92, os timpanos e a caixa retornam a uma célula de

interferéncia composta, seguindo assim até o compasso 96.
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Portanto, a célula de interferéncia realiza um interessante papel de pivé, que apesar
de somar elementos ao discurso, cumpre o objetivo do compositor de sempre

caminhar no sentido da unidade do discurso musical.

O solo dos trompetes, no compasso 90, pode ser considerado uma célula de

interferéncia, mas também, completamente integrado ao contraponto das cordas.
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Apo6s a citacdo do Tema B pelo solista, no compasso 85, em dé menor, a passagem
vai progressivamente abandonando os acordes tonais, com o surgimento de acordes
por segundas e quartas. Esse abandono é afirmado também melodicamente, com os
violoncelos e contrabaixos logo no inicio do compasso 81, e com o surgimento do

motivo, acima mencionado, derivado nas madeiras, no compasso 92.

E nessa passagem que o solista executa a nota mais aguda de toda a obra: o 14 #,
tltima nota do compasso 91. Essa nota € simplesmente impossivel de ser executada
dentro da técnica tradicional do saxofone alto, sendo possivel apenas com a técnica

utilizada pelo Prof. Dale Underwood, a quem a peca foi dedicada.

Nos quatro Ultimos compassos dessa passagem, Ficarelli encerra essa primeira

frase com:

a) Repeticbes melddicas acentuadas nos violinos e nas violas;

b) Repeticdo, em hemidlia, da parte de solo nos compassos 95 e 96;

c) Saltos de oitavas nos violinos, no compasso 96, que a partir do compasso
seguinte vao se contraindo;

d) A insercdo de um motivo derivado do fragmento 2 do Tema B nos

contrabaixos, violoncelos e nos fagotes;

Simultaneamente, o autor, antecipa no compasso 95, a entrada da frase conclusiva

com a inclusdo nos clarinetes, nos oboés, nas flautas e na flauta piccolo de uma
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sequéncia em segundas, novamente caminhando no sentido da unidade do discurso

musical.

Com o aparecimento do Tema Unificador, na caixa, ele reafirma sua fungao na obra,

interpondo-se, contribuindo para a unidade para o discurso musical.

A caracteristica principal dessa frase conclusiva é o aumento da densidade e a
simplificagdo da textura, reduzindo o niumero de materiais empregados, favorecendo

a sua integracdo. Como exemplo:

a) A melodia na parte do solo, apesar de variada, com a utilizacdo de saltos e
arpejos, € executada no mesmo padrao ritmico do Tema Unificador, um processo
gue funde suas sonoridades, |hes acrescentando “pasta”, corpo. Esse processo &
enfatizado pelo acréscimo de oitava nos primeiros violinos, no compasso 98, pois
apesar da posicdo orquestral fechada (todas as notas sem espaco entre das??),
juntamente com mudanca de timbre, os harménicos sdo reforgcados, aumentado sua
pasta sonora, ampliando sua densidade. Esse procedimento, até o compasso 99,
provoca a percepcao de um bloco sonoro dinamico, onde as diferencas sdo quase
que imperceptiveis, reunindo todos os instrumentos da orquestra, inclusive a parte

de solo.

A partir do compasso 97, até o compasso 99, novamente Ficarelli se utiliza do
recurso da agregacao de dissonancias, especialmente pela utilizacdo de acordes
dissidentes. Diversos acordes dissidentes por terca, quinta e fundamental convivem

com acordes perfeitos. O resultado € a perda de qualquer referéncia tonal que
pudéssemos ainda manter.

A sec¢do conclui esvaecendo, pouco a pouco. Isso acontece apoés o retorno do Tema
A na parte de solo, no compasso 100, com:

a) Um diminuendo em sua dinamica;

2 \Walter Piston, Orchestration, Problems in Orchestration, p.417.
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3”, em todos 0s instrumentos;

b) Um “rallentando induzido?
c) A inclusédo de uma célula de interferéncia no compasso 101, quebrando a

sequéncia de execugdo do Tema Unificador.

A transicdo para a Coda inicia no compasso 102, onde acontece o retorno do Tema
Unificador, nos timpanos. Sonoramente, esse retorno acontece com a utilizagdo do
recurso de “fusdo orquestral” dos timpanos com a caixa. Ja no inicio do compasso
103, devidamente “alongado” para um compasso em 6/4, persiste apenas o efeito do
timpano com a nota fa em fusas (Tema Unificador) somado a um pedal de fa nos
fagotes. A passagem parece sustentada apenas por um fio delicado, quando por
meio de um motivo derivado, como uma célula de interferéncia, no final desse
compasso, nas madeiras, nas trompas, nos trompetes metais e na caixa, em

fortissimo crescendo, a se¢ao 2 é conduzida a Coda.

Codetta—do compasso 104 ao compasso 110

Na codetta, de apenas sete compassos, € mantida a estrutura contrapontistica de

toda a Secéo 2, aqui dividida em dois blocos:

a) O Tema Unificador, em diversos formatos, nas cordas (menos o0s
contrabaixos), nas trompas, nos fagotes, no clarinete piccolo e na flauta
piccolo;

b) A repeticdo, como bloco sonoro, do fragmento n°1l, do Tema A, como uma
hemidlia binaria, nos trompetes, clarinetes e clarinete piccolo, oboés, corne-

inglés e flautas;

c) Ainda, o retorno do Tema Unificador, que acontece no timpano e na

percussdo, com a figuracao ritmica (hemidlia).

23 . _— - ~ . . .
Rallentando escrito ritmicamente, sem utilizar expressdes convencionais, palavras, figuras,
simbolos ou outros recursos visuais.
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d) Do tema A nos contrabaixos , trombones e clarinete baixo;

Dessa maneira fica caracterizada, a despeito de sua curta duracéo, a fungao dessa
codetta: a conclusdo de uma grande sec¢ao, que seria a soma das Secbes 1 e 2.
Essa secdo poderia ser compreendida como a “Apresentacdo” da obra, sendo

concluida no compasso 110, onde acontece o seu primeiro tutti orquestral.

Harmonicamente, a passagem utiliza novamente o recurso da aproximacao tonal,
para dé6 menor. Apesar dos acordes ainda contarem com dissonancias agregadas, 0
retorno do Tema A, e 0 aparecimento de acordes tonais, voltam a polarizar sua
harmonia. O JdUltimo acorde da passagem, no compasso 110, apesar das
dissonancias, ¢ um acorde de dominante da dominante, ou segundo grau
transformado de do6 menor, com a terca no baixo, concluindo-a quase que
tradicionalmente. A reutilizagdo do procedimento de aproximacao tonal comeca a
esclarecer um pouco mais como Ficarelli emprega esse recurso. A tonalidade é

utilizada, de forma pantonal®

. Sua utilizacdo acontece em momento escolhidos,
onde por motivos estruturais, composicionais ou formais, o autor sublinha algumas
passagens. Ficarelli ndo abandona a tonalidade por completo, e sim, a utiliza como

um aspecto construtivo nas relagdes harmonicas da obra.

Secdo 3- do compasso 111 ao compasso 152 - Elaboracgéo

Secao 3.1. - do compasso 111 ao compasso 138 - Diversidade

Essa secéo inicia apds a primeira pausa em tutti da orquestra, no compasso 110. O
siléncio e a entrada do saxofone imediatamente preparam indicam o que vira a
seguir. em toda essa secdo ocorrerd a valorizagdo da parte de solo.
Expressivamente acontece uma mudanca, com a indicacdo pelo compositor da
expressdo lamentoso ma senza sommissione., lamentoso mas sem submisséo,
fundamental para sua execucdo e compreensao e afeta principalmente o solista. A

partir desse momento as melodias do saxofone serdo construidas e desenvolvidas

24 . . . A L ;
Pantonalidade no sentido de escrita harmdnica que mesmo com a condi¢cado de uma escrita
harménica ndo-tonal, mantém um centro de atracdo, como se fosse uma “tonalidade indireta”.
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de maneira diversa: em movimentos circulares ascendentes, com notas mais longas,
ampliadas, tanto em termos ritmicos como de tessitura, explorando ao maximo suas

possibilidades técnicas e expressivas, valorizando seu novo carater.

Trés grupos de instrumentos serdo empregados na confeccdo da base desse solo
(menos compassos 117, 118 e 119), e serdo aplicados novos recursos

composicionais exatamente para que este possa ser valorizado.

Os violinos e as violas, com o tema Unificador, formam um desses grupos. Trés

procedimentos fundamentais sao utilizados em sua elaboragéo:

a) Diferenciagdo das regibes instrumentais empregadas no solo e no
acompanhamento ou contraponto. Por exemplo: os violinos na regido mais
grave e o saxofone em sua regido médio aguda;

b) A proximidade entre as regides do primeiro, do segundo violino e das violas,
fazendo com que sua sonoridade se funda em um bloco;

c) A utlizacdo melddica de apenas trés formatos de fragmentos ritmico-
melddicos, no sentido de reduzir a intervencdo melddica do contraponto na

melodia do solo.

Sao eles:

2. Peguenos Saltos
011 Variagan

‘g\_ﬁ—P—P—P—P—P—P—P—
e L e e

1. Motas Bepetidas

3. Motas de passagern

Ainda, no compasso 119, inicia-se uma passagem em contraponto imitativo,
baseado no Tema Unificador, um quasi fugatto. As vozes entram de maneira
tradicional, a quinta e a oitava: inicialmente o primeiro violino, no compasso 119,
depois 0 segundo violino, no compasso 120 e, concluindo, a viola, no compasso

122. E mantido o mesmo procedimento de utilizac&o dos trés fragmentos melédicos.
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O segundo grupo de instrumentos é formado (ordem de entrada) pelo: trombone,
pelo trompete e pela tuba, e inicia no compasso 113, uma linha melddica paralela ao
solo. Essa linha é desenvolvida a partir do Tema A, apresentando-o em ordem
direta, inversa e retrégrada-inversa até o compasso 131. Ritmicamente esse grupo
se estabelece de maneira oposta ao grupo das cordas, com notas longas,
expandidas. No compasso 126 essa linha muda seu timbre, passando para a flauta
piccolo e para o clarinete piccolo em mi bemol. Muda também sua regido
instrumental passando para o agudo. Nessa passagem pela regido aguda, o
clarinete chega a executar uma nota de seu limite agudo orquestral no compasso
130.

O terceiro grupo de instrumentos é formado por (ordem de entrada): timpanos,
caixa, bombo, flautas, clarinetes, fagotes e contrabaixos. Esse grupo apresenta duas

células de interferéncia intercaladas ritmicamente, porém de forma irregular:

a) A primeira inicia no compasso 114. Trata-se de uma figuracdo ritmica na
caixa e no Bombo, que a medida que a secdo avanca, torna-se cada vez mais
regular. Essa figuracdo é também uma antecipacdo temética do motivo do
bongd, na Secéo 3.2.

b) A segunda inicia no compasso 113. Uma outra figuragdo que comecga nos
Timpanos, se desloca para a flauta piccolo no compasso 119, para o clarinete
no compasso 122. J4 no compasso 124, transforma-se em um bloco sonoro,

com a entrada do contrafagote, do fagote e do clarinete baixo.

O motivo derivado que surgiu na preparacdo da Codetta, no compasso 103,
reaparece no anacruse do compasso 127, nos clarinetes, fagotes, violoncelos e
contrabaixos. A partir de sua entrada, passa a ser executado em quase todos 0s
compassos em todos os instrumentos até o compasso 138. Ao mesmo tempo 0s
blocos de acompanhamento do solo védo se tornando mais regulares, unificando o

discurso. Os compassos finais dessa sec¢éo sao apenas formados por trés grupos:

a) Tema Unificador, que continua nas cordas;

b) Pelo motivo derivado que se expande para toda a orquestra;
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c) Pela figuragé&o ritmica na caixa;

Entretanto, os grupos estdo quase que fundidos em um sé bloco ritmico, fazendo-
nos perceber que enquanto a parte de solo era desenvolvida, 0os grupos na

orguestra passaram por um processo de unificacao.

Pode-se observar ainda, do compasso 117 ao compasso 125 o reaparecimento do

Motivo Coral, nas cordas, cumprindo a mesma funcéo harmonica e sonora.

Apesar da passagem ser essencialmente contrapontistica, podemos afirmar que do
compasso 117 ao compasso 121 (motivo coral) acontece uma breve passagem por
sol menor, que funciona como uma preparacao para o contraponto a seguir. Como ja
aconteceu anteriormente, 0 compositor passa sobre a dominante e a dominante da
dominante (segundo grau transformado) de dé maior/menor. Portanto, 0 compositor

mantém o procedimento de aproximacéo tonal ainda nessa secéo.

Como podemos observar, até agora o conflito ou mesmo o didlogo entre temas
musicais prevalece. Isso estabelece em definitivo uma condi¢cdo que Charles Rosen
chama de ac&o dramética® , quando se refere & forma Sonata. Portanto, comecam

a se estabelecer definitivamente as referéncias quanto a estrutura formal da obra.

Secao 3.2. —do compasso 139 ao compasso 152 - Unidade

Ao lado da indicacdo do inicio da Secdo 3.1. estd a palavra diversidade. Essa
palavra, assim como a justificativa de ser colocada nesse lugar somente adquire seu
real sentido quando confrontamos as duas partes da Secao 3. Se na primeira parte
surgem varios elementos musicais superpostos a parte de solo, de pelo menos duas
origens, e em varios grupos de instrumentos, na segunda parte, que agora se inicia,
0 contrario prevalece, apenas dois elementos, da mesma origem, em apenas dois

grupos de instrumentos, e em toda sua extenséao.

?® Charles Rosen, The Classical Style, The Origins of the Style, p. 43 Ed. Norton, New York, 1972.
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Esse dois elementos sao:

a) O Tema Unificador, que continua a ser apresentado nas cordas. Nesse grupo séao
mantidos os mesmos fragmentos ritmico-melédicos da primeira parte dessa sec¢ao. A

partir do compasso 144, os contrabaixos sédo incluidos nesse bloco;

b) Um segundo grupo de instrumentos, que também tem sua origem no Tema
Unificador, formado apenas por instrumentos de percussédo: bongd, tontons (4),
claves, triangulo, caixa e bombo sinfonico.

Nesse segundo grupo de instrumentos o primeiro a entrar € o bongb, com um
fragmento ritmico que na verdade é a figuragéo ritmica do compasso 114, do inicio
da primeira parte dessa sec¢do acrescida de uma semicolcheia. Este é um

procedimento usual de Ficarelli no sentido de se manter a unidade do discurso.

Os outros instrumentos de percussdo vao entrando progressivamente com

fragmentos ritmicos derivados do Tema Unificador:

Ton-Ton Claves Tridngilo
- |
T S ————
[S—— _—

Esses fragmentos vao sendo elaborados de maneira que entre o compasso 146 e o
compasso 150, a expressao inicial da secéo 2, lamentoso, ma senza ommissione, ja
se encontra completamente transformada, a despeito da linha do solo manter suas
caracteristicas melodicas. A entrada da percussdo, gque aos poucos comeca a
executar grupos repetidos desses fragmentos mencionados, se incumbe de apoiar

tal transformacéo.
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A partir do compasso 146, com a participacao de todos instrumentos de percusséo —
menos os timpanos, fica evidenciado o objetivo do compositor em fundir esses

materiais, como se “resolvendo” sobre o Tema Unificador. Da seguinte maneira:

a) No compasso 150, apos o recurso de repeticdo da linha melddica para concluir

uma secao ou parte, no saxofone, a percussao entra em pausa.

b) No compasso 151 e 152, concluindo a secado, apenas os fagotes se unem as

cordas, em dobras de oitavas, continuando apenas o Tema Unificador.

Secdo 4 — Secédo Conclusiva— Sintese

Do Compasso 153 ao compasso 169

Essa secao reune duas fungbes na obra:

a) A de conclusado da secédo 3, por estar completamente ligada a se¢éo 2 no sentido
da superposicdo de blocos de instrumentos e da continuidade da repeticdo de

fragmentos na percussao.

b) A de Sintese, definindo sua forma.

A estrutura da secao 4 consiste na reapresentacdo do Tema Unificador e do Tema A

pela superposicao de 6 grupos de instrumentos.

a) O primeiro grupo apresenta o Tema Unificador, do compasso 153 ao compasso
156, nos violinos e violas e a partir do compasso 159, com a inclusdo dos
violoncelos. O Tema Unificador aparece modificado em seu timbre que comeca a
empregar a regido aguda dos primeiros e segundos violinos e violas, e ambém
ritmicamente por estar em blocos dinamicos de tercinas que se utilizam dos mesmos
fragmentos do bloco 1, empregados na sec¢ao 3.1. As tercinas cumprem a funcao de
“antecipacdo tematica” da Coda, em compasso 6/8, que se inicia no compasso 170.

Essas tercinas serdo ampliadas no compasso 161, nos violoncelos, contrabaixos e
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nos fagotes, cumprindo uma funcdo de conexdo ritmica com a Coda. Novamente

podemos perceber a transformacéo de materiais de maneira natural, organica.

b) O Tema Unificador também aparece na formagdo do segundo grupo de
instrumentos, e como na passagem anterior, na percussdo: tam-tam, tom-tons,
claves e triangulo.

c) O papel do que seria o terceiro grupo, na verdade é executado apenas pelos
timpanos, empregando o segundo elemento construtivo do Tema Unificador:
Figuracdo e Hemidlia. Sdo mantidos os acentos, seu carater e principalmente sua
funcdo, mas a hemidlia € modificada, dando lugar a uma figuracao ritmica escrita em

forma de espelho, que se repete, como grupo, a cada 3 compassos.

1* Bepetizio
........................................................................................................................... —
- - B e - - b — - ==
) - -t i - -t -t - - -t -t ]
,.fl 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 I
Fig. 1 ;
f Fig.2 Fig. 2 espelho retrégardn de Fig, 1
2% Bepetigin
.......................................................................................................................... —
= - e - = e - o
T - -t - - -t -t - - -t -t ]
.’.fl 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 I
F
3% Bepetizio
....................................................................................................... -
- P e - = = =
% T -t - - d - - o = ]
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- : : B:'. r B s J
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c) O Tema A reaparece nas trompas, trompetes, trombones (1 e 2) e violoncelos
- 0 que seria 0 quarto grupo de instrumentos - com a mesma intensidade e na
mesma regido da primeira vez (no compasso 8), sendo “reapresentado” até o
compasso 160.

A Secdao 3 conclui no compasso 152, sobre um acorde de ré menor com a quinta no
baixo, novamente uma aproximacao tonal. O tema A reaparece, porém, sobre a

tonalidade de si bemol menor e ndo mais em dé menor.

Nos compassos 157, 158 e 159, surge um fragmento muito préximo dos utilizados
no compasso 12, nas madeiras: flautas, oboés, clarinetes. Sua presenca é mais um

fator de unidade e confirmacao formal de sintese.

d) A partir do compasso 161, surge o sexto grupo, formado pelos contrabaixos,
violoncelos, contrafagote e fagotes com um motivo derivado do Tema A, que

ritmicamente aparece modificado na forma de tercinas.

As figuras em tercinas vem aparecendo em toda a obra, em diversos instrumentos e
com diversos formatos desde o compasso 69. Conforme a obra avanca apresentam-
se em numero cada vez maior, e cada vez mais evidentes, mais perceptiveis. Esse
procedimento caracteriza novamente o emprego da técnica de antecipacao tematica,
desta vez sobre a Coda Estrutural, porém com uma duragdo bem maior, ou seja, em

guase toda a extensao da obra.

Harmonicamente toda a passagem pode ser compreendida como em direcdo a uma
aproximacdo tonal de ré menor, no compasso 158. Nos blocos sonoros das
madeiras e das cordas no compasso 164, nota-se também a inclusdo de acordes

por segundas.

A partir dai, até o compasso 168, onde apos o0 aparecimento, na parte do solo, de
um fragmento do Tema A, surge um acorde de Ré maior, com a terca no baixo e
com sétima de dominante. Esse acorde conclui sobre o acorde de mi bemol maior

Nno compasso seguinte, o primeiro compasso da Coda.
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Portanto, a partir da:

a) Nova entrada do solista;

b) Inclusdo da ampliacéo ritmica nos violoncelos, contrabaixos;

¢) Inclusdo de blocos sonoros estaticos nas madeiras nos compassos 164 e
165;

d) Do retorno das cordas, indo de sua regido grave para o agudo, e com a
“conclusdo melodica” da parte do solista nos compassos 167 e 168, a obra
poderia concluir. Entretanto, a partir do compasso 170, inicia-se uma Coda

Estrutural.

O compasso 169 funciona como compasso de ligacao entre a Secdo 3 e a Coda.

Antecipa o Motivo Derivado que sera utilizado e prepara sua entrada ritmicamente.

Coda Estrutural — do compasso 170 ao Fim.

A Coda vai do compasso 170, até o final da obra, no compasso 210. E
“interrompida” por uma cadéncia, quase ‘in modo recitativo accompagnato”, que vai
do compasso 184 ao compasso 201. Esse é o motivo de, no compasso 39, a
primeira passagem ser definida como “primeira cadéncia”. Essa nova cadéncia,
como a primeira, € “acompanhada”. Inicialmente pelos fagotes, que concluem sobre
um acorde, nas cordas, de Si bemol maior no compasso 190, e a seguir pela

percussado, nos compassos 195 e 196, com um fragmento ritmico do Tema B.

A Coda é construida em toda sua primeira parte, ou seja até o compasso 183, sobre

um motivo derivado do Tema B. Aqui ele se apresenta na orquestra e na parte de
solo.
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Como podemos notar nos dois exemplos acima, varios acordes tonais, por vezes

transformados com agregacao de dissonancias estdo sendo utilizados, porém sem
apontar um centro harmaonico.
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A “costura” entre o motivo derivado do Tema B e os dois fragmentos € realizada
pelos contrabaixos, violoncelos e depois, pelos fagotes em uma linha ininterrupta de

colcheias até o compasso 183.

A segunda parte da cadéncia inicia no compasso 202, ap0s uma nova citacdo na
parte do solo do Tema B. Apenas o tema Unificador, como no compasso 112, em
semicolcheias agrupadas na forma dos fragmentos ritmico-melédicos, e o solo

continuam até o compasso 208.

Os dois ultimos compassos sdo ampliados ritmicamente, tendo sua férmula de
compasso modificada para 9/8. Com o solo executando um si bemol extremo agudo,
as cordas, trombones e parte da percussao a obra conclui de forma concisa, porém
eneérgica, sobre sucessivos acordes acentuados de si bemol —definitivamente a
confirmacdo do recurso de aproximacao tonal. Em seu ultimo acorde Ficarelli inclui
o0 motivo derivado n°1 do Tema Unificador, acentuando-o e passando as cordas para

aregiao grave.
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3.2. Andlises complementares

Transfigurationis

Para orquestra

Mario Ficarelli - 1981

Obra encomendada por Eleazar de Carvalho, em 1981, para a Orquestra Sinfénica
do Estado de S&o Paulo, que estreou no mesmo ano, sob a regéncia de Roberto
Duarte. Recebeu em 1982, o prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte

como a melhor obra instrumental.

Transfigurationis - do latim transfiguratione — transfiguracdo, transformacdo —
significa: “mudanca radical na aparéncia, no carater, na forma”. Baseado nas teorias
do astrénomo aleméo Johann Kepler (1571-1630), que em sua terceira lei determina
gue os planetas produziriam determinados sons quando de seus movimentos no
espaco, Ficarelli construiu como motivo-base da toda a obra uma segunda menor
(fA-mi). As notas correspondem as duas frequéncias que caracterizam a terra,

segundo a teoria kepleriana.

O primeiro movimento sugere a terra em transformacgdo, pessimista, decadente,

contraditéria, e o segundo, a Terra em ascensao, otimista, em busca de unidade.

O texto acima antecede a edi¢do da obra realizada pela Editora Novas Metas para o
Servico de difusdo de partituras e documentacdo musical da Universidade de Sé&o

Paulo — Escola de Comunicacéo e Artes.



Orquestra

2 Flautas

2 Obodés

Corne-Inglés

2 Clarinetes em si bemol
Clarinete baixo

2 Fagotes

Contra Fagote

4 Trompas em fa

3 Trompetes em si bemol
3 Trombones

Tuba

Timpanos

Percusséo: 4 executantes: 3 caixas (3,5/14;5,0/14;6,5/14)

Cordas

vibrafone.
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4 triangulos, chicote (frusta), prato suspenso 22’, 2 pratos

a 2 (2 executantes), grande caixa, tam-tam, xilofone e



Resumo Formal

1° Movimento

Forma Geral: Ternaria Simples

Secdao 1: A: do compasso inicial ao compasso 46;
Secdo 2: B: do compasso 47 ao 96;

Secao 3: A (reduzida) Coda: do compasso 97 ao 102.

Secdao Intermediaria (funcéo de ligacdo entre 0s movimentos)

Cadéncia;

2° Movimento

Forma Geral: Ternaria Simples

Secdao Intermediaria (funcéo de ligacdo entre 0s movimentos)

Cadéncia (ligagéo entre os movimentos);

Ponte: do compasso 1 ao compasso 4;

Secao 1: A: do compasso 5 ao compasso29;
Secao 2: B: do compasso 30 ao compasso 54;

Secdao 3: Coda Estrutural: do compasso 55 ao compasso 60 (final).

62
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Primeiro Movimento

Secdao 1: A: do compasso inicial ao compasso 46.

Secédo 1/1: do compasso inicial ao compasso 16.

A obra inicia com a dinamica de fortissimo, em tutti orquestral e com a utilizacdo das

regides extremas dos instrumentos, em consonancia com o pensamento exposto em
sua proposta inicial?®.

Essa primeira secdo se divide em duas frases. Na primeira, ocorre a exposi¢cao do
que serd chamado de Tema Unificador. Esse tema é formado a partir de uma
segunda menor entre as notas fa e mi (exemplo compasso 1) e sua exposicao
ocorre nos primeiros oito compassos. Nesses compassos, todos os elementos

utilizados sao, na verdade, o proprio tema apresentado em formatos distintos. S&o
eles:

Tema Unificador
(compaszso 1)

{]
o I " T
Fa I ] 1|
'\-;-? = - f
Formas de Apresentacio
2 harmdnico
1. melddica (corpasso 1) 3 reduzido
(corapasso 1) - (corapasso 3)
e l’F o
ﬂ =y _T 7] h 1
o —— — g |
S I I iy .' - { |
e o= o = " -+
\____’/' =

%% Texto de apresentacao da edicao.
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4. arnpliado
(compasso T
gligs
Iﬁ | | | '
i"J I I I I ]
—————1a —— 3 : |
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Nos compassos 8 e 9, a percussao, apresenta uma antecipagcdo do motivo derivado
n°l.

Prato wrdofome

g - - .
T———— @ & & & § £ i
%’—H—#:#

Esse motivo, somado a um bloco sonoro nas cordas, na forma de um acorde por
segundas em unissono (orquestral) nos violoncelos, contrabaixos e flauta, conclui a

primeira frase da exposic¢éo inicial do Tema Unificador.
A segunda frase dessa primeira secdo comec¢a no compasso 10. Imediatamente sé&o
incluidos vérios novos elementos, contrastando com a

unidade da frase anterior. Sao eles:

a) O motivo secundario n°1, que acontece no Corne Inglés, Fagote, Contra-Fagote e
Xilofone:

H* 1 {cornpasso 10)

1
\‘llli
N
B
L ‘

- M |
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Esse motivo é construido sobre o acorde de dé maior com quinta aumentada e o de
la menor com quinta diminuta, porém sua utilizacdo acontece sem a intencdo de se

aproximar ou estabelecer um centro harménico.
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b) O mesmo motivo secundario, em tercas, porém modificado ritmicamente, aparece

no compasso 13, nos oboés e nas violas;

e

¢) Uma hemidlia binéria, na grande caixa, que se contrapde outra, na frusta;
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c) Um pedal em segundas nos clarinetes, violinos, vibrafone e flauta, com funcéo de

“harmonium”;

d) O tema unificador em seu formato n°3, nos compassos 14 e 16, nos contrabaixos,

violoncelos, trompas e trombones.
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A inclusdo desse numero relativamente grande de novos elementos, todos eles com
caracteristicas diversas, tem como objetivo gerar instabilidade, exprimir de forma
musical a diversidade, de acordo com a proposta da obra. O compasso 16, o ultimo
compasso dessa secao, apresenta o formato n°3 do Tema Unificador (reduzido).
Esse compasso, assim como os compassos 37, 47 e 63, possui uma funcao
determinada: a de dividir, separar as secbes por meio da apresentacdo de um
formato do Tema Unificador. Portanto apenas efeito de sua identificacdo como

elemento estrutural, serd chamado de compasso divisor.
Sec¢ao 1.2. - do compasso 17 ao compasso 28, oulLetra B.

Com a indicacdo de meno mosso, Ficarelli inicia o que se poderia chamar de uma

segunda parte contrastante, com o surgimento de um motivo unico, o Motivo Coral.
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Para sua elaboracéo, o compositor se utiliza de:

a) Instrumentos graves em suas regides meédias — fagotes, contrafagote e tuba,

em contraste com as regifes do inicio da peca;
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b) Uma passagem coral construida tanto vertical quanto harmonicamente

visando intervalos de segundas;

Para que essa mudanca nao seja um “rompimento” sonoro com o material que vinha

sendo apresentado, sao incluidos:

a) Um pedal (harmonium) na flauta e no vibrafone, que cumpre a funcéo de pivo,

no sentido sonoro entre as frases;
b) A apresentacdo do Tema Unificador em sua forma ampliada (n°4) no Corne-

Inglés, no compasso 23;

O coral é interrompido no compasso 24 por blocos sonoros em pizzicati, em acordes
por segundas nas cordas. Em seguida € apresentado o motivo secundario n°® 2 no

clarinete baixo:

N2, {compassa 25)

Esses elementos resgatam, de maneira sutil, o carater da segunda frase da secéo 1.
A passagem conclui com a volta do motivo coral, nos compassos 27 e 28, que

termina em um acorde por quartas no compasso 29.

Pelos elementos empregados em sua constru¢cdo podemos dizer que o motivo coral

€ uma forma de antecipacdo tematica do segundo movimento.
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Sec¢do 1.3. — do compasso 29 ao compasso 46 — Secao Conclusiva.

Novamente, a secdo € construida, a exemplo da secdo 1, em duas frases. A

primeira vai do compasso 29 até o compasso 36.

O acorde por quartas que conclui o coral da secdo anterior, realiza a ligacdo sonora
entre as se¢bes. Em seus compassos iniciais reaparece o motivo secundario n°1,
primeiramente nos fagotes e no contrafagote, construido dessa vez sobre um acorde
de 1& menor com quinta diminuta e um acorde dissidente de sol maior com uma

segunda menor agregada a sua nota fundamental.
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Durante essa frase, 0 mesmo carater, da primeira frase da se¢do 1.1. e a mesma
técnica de superposicdo de elementos volta a ocorrer. Esses novos elementos séo

apresentados na forma de trés blocos orquestrais. Sao eles:

a) Primeiro bloco: formado pela superposicdo do motivo secundéario n°l, com
uma variacdo do mesmo motivo em tercinas, nas cordas e nas madeiras

(menos as flautas);
b) Segundo bloco: formado por uma célula de interferéncia derivada da versao

n°. 3 (reduzida) do Tema Unificador. Essa célula se apresenta em quatro

formatos que se superpdem:
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N* 1. Trompas
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Os dois primeiros formatos dessa célula de interferéncia séo realizados na forma
de uma hemidlia binaria — e o terceiro, em forma ternaria. Nos compassos 34 e
35, simultaneamente a essa superposicdo dos quatro formatos da célula de
interferéncia, ocorre ainda o retorno da hemidlia na forma em que ja havia
aparecido no compasso 13, da primeira secdo, nos trompetes e nas flautas. O
resultado ritmico € uma ampliagdo, uma transformacdo da hemidlia inicial, que

tem seu efeito e sua funcéo amplificados.

A primeira frase dessa sec¢&o conclui com dois compassos que realizam a funcao
de pivé. O primeiro, 0 compasso 36, em pianissimo, se interpde produzindo a
dindmica necessaria para que 0 compasso a seguir, inicie a frase final,

conclusiva.
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O segundo, o compasso 37, € um compasso pivd, responsavel pela elisdo entre
ambas as frases e também, assim como os compassos 16 e 37, um compasso
divisor, separando as sec¢0es por meio da apresentacao de um formato do Tema
Unificador.

A segunda frase inicia no compasso 37, com o surgimento, em fortissimo, do
quinto e novo formato de apresentacdo do Tema Unificador superposto ao
terceiro formato (reduzido):

5. itrvertido
(corpasso 37)
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Optou-se em denominar esse fragmento musical como uma nova forma de

apresentacao do Tema Unificador:

a) Por ser ele um tema que ao mesmo tempo em que baseia sua construgcéo
apenas no intervalo de segunda menor, deixando 0s outros parametros
musicais em aberto para a criatividade do compositor;

b) Por deixar explicita a segunda menor;

c) Pela diversidade das formas ja apresentadas.

A partir do compasso 37, a exemplo da primeira frase, a mesma técnica de
superposicao de elementos de caracteristicas diferenciadas, que aconteceu entre
0s compassos 29 e 35, volta a acontecer. A diferenca entre essa passagem e a

anterior esta na instrumentacéo desses elementos na orquestra.

a) Primeiro bloco: motivo derivado do formato n°l, melddico, do Tema
Unificador. Esta apresentado nas flautas, oboés e no corne-inglés de maneira
melodica e nos fagotes, violas, violoncelos e contrabaixos, como apoio. Como

podemos notar, houve uma distribuicdo entre naipes, mudando sua
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sonoridade, seu timbre. Esse motivo possui a mesma funcdo da hemiélia, ou

seja, gerar instabilidade no apoio orquestral, agregar diversidade.

b) Segundo bloco: motivo secundério n°1, nos violinos (I e Il), no xilofone e nos
clarinetes. Por ser um motivo “estavel” ritmicamente, formado pela repeticao
de colcheias, tem sua participacdo reduzida. No entanto, sua estrutura
harménica passa a ter uma quarta aumentada incorporada as segundas

colcheias, de maneira a gerar também alguma forma de instabilidade;

c) Terceiro bloco: motivo derivado do formato n°3 (reduzido) do Tema
Unificador. E apresentado em todos os metais, na percusséo (pratos a dois e

timpanos) no clarinete baixo e no contrafagote.

d) Vibrafone: apenas nesse instrumento, um novo motivo derivado do Tema
Unificador € apresentado. Composto por sete notas cromaticas, dentro do
intervalo de uma quarta aumentada, funciona com uma célula de
interferéncia, produzindo um efeito sonoro diferenciado, por ser executado

com baquetas de marimba no vibrafone.

H* 2. Corapasso 39
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A secdol conclui no compasso 46, em uma passagem orquestral de grande

densidade e textura complexa.

Até aqui, o compositor caracteriza de forma elogliente o significado do primeiro

movimento: o pessimismo, a discordia, utilizando-se principalmente:

a) Da superposigéo de elementos musicalmente diversos;
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b) Da auséncia da definicho de tonalidade ou de qualquer outro sistema
harmonico;

c) Do contraste entre as secdes, inclusive com a antecipagcdo do formato do
Tema Unificador no segundo movimento;

d) De efeitos orquestrais obtidos pela diferenca de instrumentacdo e contraste

entre blocos.

Secéo 2 — do compasso 47 ao compasso 96.
Secdo 2/1 - do compasso 47 ao compasso 63.

Essa secdo sera dividida em duas frases, a primeira se inicia no compasso 47 com a
inclusdo de um novo formato do Tema Unificador que ja havia sido sutiimente

antecipado na flauta, nos violoncelos e nos contrabaixos, no compasso 10.

fi. harminico
(aproz. tonal)
(compasso 47)
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Esse novo formato, um bloco sonoro, é formado pela superposicdo do acorde de mi
bemol com sétima de dominante, e um acorde de l& menor com quinta diminuta.
Formalmente, a exemplo do compasso 37, esse compasso possui a funcdo de

compasso divisor.

A partir desse compasso até o compasso 52, surge um pequeno desenvolvimento
do Tema Unificador, construido sobre o intervalo de segunda (maior e menor). Ele
pode ser considerado uma antecipacdo da cadéncia que separa o0 primeiro do
segundo movimento e das diversas passagens melddicas que virdo a seguir (no

segundo movimento).
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No compasso 48, aparece no clarinete baixo e no contra fagote, o segundo

derivado do Tema Unificador.

N* 3. Compazso 42
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Construido sobre o encadeamento de uma segunda menor e uma segunda maior,

apresenta-se juntamente com o desenvolvimento do Tema Unificador e com o

primeiro motivo secundario sobre uma sequiéncia de acordes tonais, em minimas, de

sol maior com sétima e de la menor até o compasso 53.

A partir do compasso 53, a dindmica que estava em meio piano, € subitamente

alterada para fortissimo subito, e o segundo motivo secundario, passa a ser formado

por dois blocos sonoros compostos pela superposicao de dois acordes distanciados
por segundas:

a) O primeiro formado por fa maior (dissidente 32) e o de mi maior;

b) O segundo formado por dé maior (dissidente 32 e 52) e 0 de ré menor.
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O primeiro motivo secundario passa a ser executado por todas as cordas - menos 0s
contrabaixos, e pelas madeiras - menos os fagotes. Também é amplificado
orquestralmente, passando a ser executado pelos fagotes, contra fagote, trombones,
tuba e contrabaixos. Assim, mesmo que por poucos momentos, configura-se uma

textura de apenas dois elementos.

Na letra E, com a inclusdo de um novo compasso divisor, 0 compasso 57, inicia-se a

segunda frase dessa primeira parte da secéo 2 — sua frase conclusiva.

O compasso 57 é formado apenas por dois formatos do Tema Unificador, o primeiro
(formato 6) construido sobre os acordes de d6 menor e de sol maior dissidente
(fundamental e quinta), e o segundo (formato 2) construido sobre os acordes de sol

menor com sétima e ré menor com sétima.
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No compasso 58, a mudanca da féormula de compasso para 5/4 € na verdade uma
espécie de prolongamento ritmico que cria uma area de intersecado com 0 compasso
anterior. Essa técnica permite que esse compasso, apenas para fins analiticos,

possa ser dividido em duas partes:

a) A primeira, pela inclusdo do terceiro formato do tema unificador, construido
sobre os acordes de sol menor e la bemol dissidente (fundamental), conclui a
funcao de divisor do compasso anterior;

b) Na segunda, se iniciam os compassos finais da primeira parte da segunda

secao.
A partir da segunda parte do compasso 58, até a conclusdo da primeira parte da
segunda secdo desse primeiro movimento, no compasso 62, sera novamente
utilizada a técnica de superposicdo de elementos musicalmente diversos,

antecipando a segunda parte da segunda secéo.

Nessa parte final, de apenas 6 compassos, identificamos a inclusdo, em

contraponto, de:

a) Motivo secundario n° 2, nos solos de trompete, de trombone e oboé e de trompas;

Mlotro Secunddrio n %2
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b) Motivo secundario n°2 ampliado, somado ao formato n°1 do tema unificador,

também ampliado:

Motivo Secunddrio 2 (anpliada) Fommato n*1 Terna Urificador (mmod.)
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c) Do aparecimento de outra célula de interferéncia:

Célula de interferéneia n® 2
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d) Do formato n° 6 do Tema Unificador, nos violinos, no compasso 60 e na flauta e

no oboé, no compasso 62:

e) De um bloco harménico formado pela superposicdo de dois grupos
complementares: o primeiro, uma hemidlia binaria — nos clarinetes, no clarinete
baixo, nas violas (em divisi) e no vibrafone, construido com a utilizagdo do acorde de
mi bemol menor. O segundo, de notas de apoio (minimas, como nos acordes tonais
do compasso 48) nos violoncelos, contrabaixo e contra fagote, juntamente com o

motivo secundario n°1, nos violinos, nos trombones e na tuba, produzindo o acorde

de |4 maior.
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A secdo conclui no compasso 63, ja em 2/4 — a formula de compasso de toda a
segunda parte da secdo 2. Esse compasso de conclusdo apresenta a célula de
interferéncia n°1l, em seu formato n°l e o tema unificador, em seu formato n°3,

concluindo a secéo, e atuando como um compasso divisor.

Secdo 2.1. — do compasso 64 ao compasso 96 - Secdo Conclusiva

Toda a segunda parte da secdo 2 é construida utilizando-se a técnica de
superposicdo de elementos musicalmente diversos. Porém, dessa vez, de forma
contundente, fazendo com que esse procedimento conduza a um climax, e atinja

sua proposta: a caracterizagéo do caos, da diversidade.

A formula de compasso de 2/4 propicia um adensamento ritmico, uma aceleracao
natural. A técnica de aproximacdo tonal sera utilizada com o surgimento de varios
acordes por tercas. A esses acordes serdo agregadas dissonancias nao resolvidas,
principalmente quartas e quintas, aumentadas e diminutas durante toda a
passagem, no entanto, sem estabelecer um centro tonal. Sdo acordes de passagem,
utilizados melodicamente, caracterizando o que podemos chamar de “sucessao nao

funcional de acordes”?’.

Aqui, a técnica de superposicdo, no sentido também de seu procedimento
orquestral, define-se mais claramente. Durante todo o primeiro movimento, é
realizada por meio de blocos de instrumentos, que a medida que estes vao
entrando, vdo também se tornando cada vez mais coesos, pela repeticdo ritmica
e/ou harménica de seu conteudo. Outros blocos, & medida que entram, seguem o
mesmo procedimento, fazendo com que sua superposicdo, torne-se cada vez mais
perceptivel, eloquente. Ainda, elementos ritmicos contrastantes, como: hemidlias,
grupos binarios, grupos ternarios, tercinas, entre outros, sdo inseridos para gerar
instabilidade, contribuindo para a caracterizagdo sonora da proposta da obra neste

primeiro movimento.

2" «Os acordes ndo progridem dentro de uma harmonia, séo utilizados em outra fung¢éo, como a
melddica, por exemplo”. Stefan Kostka, Materials and Techniques of 2oth Century Music, Capitulo 1,
p.8. Ed. Prentice Hall, Austin, Texas.
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Esse procedimento, uma forma de contraponto vital, que foi apenas para efeito de
andlise, chamado de: superposicdo de elementos distintos envolve basicamente o
controle de dois aspectos composicionais: textura e densidade, tanto em seus
aspectos quantitativos (nUmero de elementos), quanto qualitativos (suas relacoes,
independéncia). Esse controle estabelece o que Berry chama de progresséo

|28

textural®®, uma importante aspecto na compreensdo da caracterizacao que Ficarelli

da as secdes, movimentos, da obra.

A partir dessa técnica, a concluséo, ou seja, a segunda parte da segunda sec¢ao vira
estabelecer um climax, unindo texto e significado, por meio de uma progressao

textural até o compasso 96.

Compbem essa progressao:

A partir do compasso 64, um grupo formado por uma nota longa no prato
suspenso e uma nota de referéncia, a cada cabeca de compasso, no tam-

tam;

A partir do compasso 65, uma sincopa, nos contrabaixos e nos trombones, que é
utilizada da mesma maneira que a hemidlia binaria, ou seja, no sentido de se
estabelecer variedade ritmica. Cumpre notar que a partir do compasso 69,
essa sincopa vai sendo modificada de maneira a se aproximar cada vez mais

da hemidlia.

A partir do compasso 66, nas cordas (menos 0s contrabaixos), no xilofone, nas
flautas, nos oboés e nos clarinetes, o motivo derivado n°4 em tercinas

reunidas em grupos de 7, em uma posicao orquestral aberta:

28 Berry, Wallace. Structural Functions in Music. Capitulo 2, Texture, p.185 Ed. Dover, New York,
1976.
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H* 4. Cormpasso 66
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A partir do compasso 66, acontece a inclusdo de uma célula de interferéncia, que
comeca nos timpanos, nos fagotes e no contrafagote. Ela segue aos poucos
se transformando, atingindo no compasso 70 uma forma que sera repetida

até o fim da secdo — marcada no exemplo abaixo pela barra de repeticéo.

Ivlotrno Secundino n'3
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A partir do compasso 73, nas trompas, 0 motivo secundario n°® 2, em forma
binaria;

A partir do compasso 74, nas trompas, 0 motivo secundario n°® 2, em forma
ternaria,;

A partir do compasso 76, a inclusdo de um motivo em minimas, derivado do

motivo coral, na Tuba, contrafagote, fagotes e clarinete baixo;

A partir do compasso 76, de um motivo derivado do formato n°® 3 do tema
unificador, no vibrafone.
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A posicdo orquestral aberta enfatiza a presenca de todos esses elementos,

conduzindo a Coda Estrutural, que inicia no compasso 87.

Coda Estrutural — do compasso 87 ao compasso 93 (final do movimento).

Nessa coda estrutural, apenas dois elementos convivem:

Um grande bloco sonoro, em minimas pontuadas, em fortissimo com trés fff,
acentuado, resultante da superposicdo dos acordes de f& menor e d6 com
sétima maior, em posi¢cdo fechada, nas cordas, nas madeiras (menos o

clarinete baixo) e nos metais.

Uma célula de interferéncia na percusséao, que pode ser dividida em duas partes:
a primeira, nos timpanos e no tam-tam, em um rulo apoiado pelo clarinete
baixo, em crescendo, com notas por saltos nos timpanos. A segunda, nos
pratos a dois e no vibrafone, que comeca como uma longingua referéncia a
citacdo da introducdo do primeiro movimento da IX Sinfonia de Beethoven,
presente na Coda Estrutural do segundo movimento. Ela devera se
transformar no fragmento que ir& conduzir ao Ultimo compasso, ao final do

primeiro movimento.

Cadéncia - Secéo Intermediaria = Ponte

Os dois movimentos da obra séo ligados por meio de uma cadéncia apresentada no
corne-inglés (off stage) que se inicia no compasso L, no primeiro movimento e
conclui no compasso nimero 5, do segundo movimento.
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Da mesma forma que no compasso 47, o motivo da cadéncia € derivado do Tema

Unificador, sobre o intervalo de segunda (maior e menor).

Ilotreo Solo - Cadéncia
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A seguir, os compassos, do numero 1 ao numero 4 do segundo movimento, podem
ser tecnicamente considerados como integrantes do segundo movimento, mas na

verdade, executam a func¢éo pivo, entre a cadéncia e o segundo movimento.

Harmonicamente, esses primeiros acordes realizam uma quase-cadéncia - no
sentido de ndo se ter um acorde completo de dominante ou equivalente que se
resolva para se poder caracteriza-la. Essa quase-cadéncia se resolve sobre um
acorde aberto (por omissédo, sem a tergca), composto por quartas e quintas, no
compasso 5, nos contrabaixos, violoncelos, violinos, vibrafone, timpano e corne-

inglés.

Esse procedimento harmdnico ird acontecer durante todo esse segundo movimento,

apoiado sobre dois tipos de acordes:

a) acordes com omiss&o0?® (em sua maioria sem a terca);

b) acordes por segundas.

29 «pcordes abertos. Sem a presenca de uma de suas notas: fundamental, terga ou quinta”. Stefan
Kostka, Materials and Techniques of 2oth Century Music, Capitulo 3, p.54. Ed. Prentice Hall, Austin,

Texas.1999.
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E importante notar também que as seqiiéncias de acordes se apdiam em algumas
notas com fungcdo de pedal. Durante todo o movimento, esses efeitos de pedal
ajudam a criar passagens aparentemente cadenciais. Uma dessas passagens
acontece nesses quatro primeiros compassos desse movimento, dai considera-los
como uma secdo intermediaria, uma ponte entre a cadéncia e o inicio real do

primeiro movimento.

Segundo Movimento

Sec¢éo 1 - do compasso 05 ao compasso 29

Secao 1.1. — do compasso 05 ao compasso 17

Nesse movimento, como Ficarelli afirma em seu depoimento®, segue o conselho de
Sibelius, que orienta os jovens compositores a ndo escreverem uma nota além do
necessario. Os elementos utilizados para a elaboragcdo de todo o segundo
movimento sdo minimos, essenciais, nada além do estritamente necessario para

gue se possa manter o equilibrio sonoro e o discurso dramatico e musical.

As constantes mudancas da formula de compasso, e a introducdo de algumas
variagcbes de andamento e rubato, estdo sendo empregadas para dar fluéncia e
expressdo ao discurso, propondo uma abstracdo ritmica para plena sequéncia

linear.

Toda a primeira parte da primeira se¢cdo desse movimento se baseia na técnica de
melodia acompanhada. Naturalmente ndo em seu sentido classico, mas de uma
maneira revista, ampliada. Nesse sentido, o “acompanhamento” seria construido
sobre uma sequUéncia de notas longas, que a medida que aparecem nos
instrumentos, vao criando um delicado jogo de timbres. Essas notas sdo apoiadas

harmonicamente sobre acordes por quartas e quintas. Iniciam no compasso n°l, e

30 . . . . .
Depoimento em video de Mario Ficarelli (anexo).
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ndo no compasso n°5, reforcando a afirmacdo da fungdo de piv0, inclusive formal,

desses primeiros compassos. Sua entrada segue a seguinte sequéncia:

Violoncelos e contrabaixos (regido grave — pizz. e arco) e timpanos (la grave)
Clarinete baixo e fagote (regiao grave);

Prato suspenso;

Vibrafone (regido grave, média e aguda);

Violinos 2 (regido média — arco, com sordina);

Trompas (regido média e aguda);

Vibrafone (regiao grave);

Violinos 1 (regido grave — pizz. e arco);

Violas (regido média - arco)

Todos os instrumentos, com excecéo do vibrafone e de duas trompas, estdo em sua
regido grave ou médio para grave. Orquestralmente Ficarelli utiliza-se dos timbres,
da regido, da técnica de execucao e da dinamica, sempre em piano ou pianissimo,

desses instrumentos para realizar esse acompanhamento.

Usando a mesma técnica de construcdo melddica das passagens do motivo coral,
dos compassos 47 a 52, e também da cadéncia, a “melodia a ser acompanhada”
nessa parte de secdo esta dividida orquestralmente, sendo executada na seguinte

sequéncia:

Clarinete Baixo (compasso 7, sem dobra);
Clarinete, flauta, xilofone e oboé (compasso 10);

Corne-Inglés (compasso 13, sem dobra).

Ainda, juntamente com essa “melodia”, apresentam-se alguns outros elementos, ou
melhor, fragmentos, com o objetivo de dar unidade ao discurso, de ndo que nédo se

perca a referéncia:

a) No compasso 6, no contrafagote, o motivo derivado n°2, (que aparece pela

primeira vez no compasso 48 do primeiro movimento);



b)

c)
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No compasso 13, letra I, a tempo, no clarinete e na flauta, um fragmento do

tema unificador;

No compasso 14, no trompete com surdina, um fragmento do tema unificador;
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Secdo 1.2. —do compasso 18 ao compasso 29

O compasso 18 € um compasso divisor. Separa as duas partes da primeira secao,

utilizando-se para isso da inclusdo, em pianissimo, pelo clarinete e pelo vibrafone,

do formato de apresentacao n°5 do tema unificador.

Aqui, a técnica de melodia acompanhada persiste, mas de uma maneira muito mais

dissimulada, menos perceptivel a simples audicdo. Isso se deve a:

a)

b)

O surgimento de acordes tonais que indicariam uma passagem pantonal
sobre as escalas de & menor e de ré menor, como por exemplo: o arpejo de
ré menor realizado pela flauta e pelo oboé nos compassos que vao de 20 a
22, e os acordes de f4 maior, ré menor e l& menor (aberto por quintas), nos

compassos 22, 24 e 26, respectivamente;

Melodia e acompanhamento estarem apresentados de maneira mais
complexa, com instrumentos alternando-se nessas funcbes em linhas
complementares. No caso, a “melodia” aqui est4 apresentada no compasso
20, na linha de baixo do divisi dos primeiros violinos e na linha de cima do
divisi das violas, com a inclusdo de uma antecipacgdo temética do motivo final
(que aparece na secao conclusiva - compasso 44). A seguir, a melodia
aparece na primeira trompa, no compasso 22, e no compasso 23, na forma

de um pequeno fragmento derivado do tema unificador, apresentado como
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uma acciaccatura, primeiro superior e depois inferior, na linha de baixo do
divisi dos segundos violinos, na linha de cima do divisi dos primeiros violinos e
no oboé.

c) No compasso 20, pelo subito aumento da densidade orquestral, com todo o
naipe de instrumentos de cordas e o vibrafone passando a tremolo, com a
entrada dos trompetes em um acorde por quartas e com o divisi,

acrescentando vozes as cordas.

Ainda, outros elementos, com o objetivo de dar unidade ao discurso aparecem nos
compassos 27, nos trombones 1 e 2 e no compasso 29, na forma de um fragmento

derivado do tema unificador.

Nas passagens harmoénicas em forma de quase-cadéncia, na transicdo da primeira
parte da secdo para a segunda, acontece a transicdo de um pedal sobre la para
outro, sobre ré, no compasso 30. Apesar de nao haver fixacdo de qualquer centro
harménico, a condicdo de pantonalidade utilizando-se da escala de ré menor

continua.

O compasso 29, formalmente pode ser comparado ao compasso 36 do primeiro
movimento, se interpondo para que se produza o efeito orquestral necessario, no

caso uma breve cesura, para que 0 compasso a seguir, inicie a se¢ao n°2.

Secédo 2 — do compasso 30 ao compasso 54.

Sec¢do 2.1. — do compasso 30 ao compasso 43

A mesma técnica da primeira parte da secdo 1 volta a ser empregada, ou seja, a
“melodia acompanhada”. Sua percepcao torna-se também mais evidente, pois da
mesma forma, serd utilizado apenas o material necessario para que se possa

manter o equilibrio sonoro.

Aqui, diferentemente da primeira parte, a melodia transita principalmente entre o

naipe das madeiras. Do compasso 30, no corne-inglés, para o primeiro trompete no
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compasso 31 e dai pra o clarinete no compasso 32. No compasso 34 passa para o0
oboé, e no compasso 39 passa para o fagote, indo concluir no compasso 44, ja o

primeiro compasso da sec¢ao 2.1.

Obs. Na partitura editada existe, no compasso 32, uma nota errada na parte do
primeiro trompete. O mi, que vem ligado do compasso anterior deve resolver sobre

um ré natural e ndo continuar ligado sem mudanca de nota.

No compasso 35, na trompa, surge um pequeno fragmento melédico que funciona
apenas como melodia complementar. Ja no compasso 40, acontece o retorno do
motivo derivado n°2. Dessa vez aparece reduzido ritmicamente, ampliado em sua
tessitura e com a dobra do xilofone em movimento melddico inverso. Apdés sua
intervencdo a obra segue para a segunda parte da segunda secdo, sua secao

conclusiva.

O “acompanhamento” nessa secédo é realizado com pequenas variacfes dentro de

piano e pianissimo, e segue também o mesmo padréo da primeira parte:

a) Uma base realizada pelas cordas em notas longas e em acordes por quartas
e quintas, em diferentes regides dos instrumentos, que até o compasso 36,
tem também a participacdo do timpano. A partir dai, o rulo dos timpanos se

transforma em tremolo nas cordas.

b) Essa base é pontilhada por pequenas intervenc¢des, em minimas pontuadas e
em pizzicato pelos contrabaixos e violoncelos e também por intervengdes do
timpano, do tam-tam, da terceira trompa, do segundo fagote e dos trompetes
le2.
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Secéao 2.2. —do compasso 44 ao compasso 54 — Sec¢ao Conclusiva

Cada vez mais os recursos sao minimizados, sendo reduzidos definitivamente ao
minimo necessario para que o tecido orquestral mantenha-se em equilibrio e néo
haja perda de dramaticidade.

Um novo elemento formal surge, um novo motivo, em quintas, quase modal, nos
violinos 1 e 2 , nas violas e nas flautas. Sua instrumentacdo demonstra a intencao
de lhe dar unidade sonora e uma coloragdo simples. Esse motivo ja havia aparecido
no compasso 20, nos violinos de forma melodicamente invertida. Trata-se de um
motivo diferenciado, que pode ser compreendido como um motivo derivado do tema
unificador, por ser formado em sua maioria por notas de passagem em segundas
ascendentes. No entanto, por sua amplitude, tessitura, e também por apenas
aparecer nesses compassos finais, € muito dificil fazer qualquer afirmacdo nesse
sentido, ou seja, tentar estabelecer sua origem como um motivo derivado. Assim
como o motivo coral, apenas para efeito de andlise, sera considerado um motivo

Unico, o motivo final.
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A partir do compasso 48, com a mudanca do pedal para um acorde de la maior com
a quinta no baixo, em uma clara aproximacéao tonal de ré menor, esse motivo final é
substituido por um fragmento melddico derivado da secdo anterior na flauta e no
corne-inglés (off stage).
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As duas ultimas interven¢des melddicas acontecem no compasso 53 no trombone,
em uma citacdo do tema unificador e da trompa no compasso 54, com a terca menor

ré-fa.

No compasso 52, uma nova mudanca do pedal para um acorde por quartas la-ré,

antecipa o acorde final de ré menor da coda estrutural.

O “acompanhamento” que existiu nas sec¢des anteriores aqui se transforma apenas
em notas longas em forma de pedal, em sua maior parte na regido media e grave
dos instrumentos. A Unica, porém delicada, interferéncia que podemos notar € a do

tam-tam com apenas duas notas, no compasso 46 e 48.

Ficarelli promove uma mudanca de timbre no compasso 48, passando as cordas
para a regido meédio-grave e, no compasso 52 para a regiao grave, fechando o

acorde, preparando os ultimos comentéarios do trombone e da trompa.

Coda Estrutural — do compasso 55 ao compasso 60 - Final

A coda estrutural inicia sobre um surpreendente acorde de ré menor, onde na sua
instrumentacéo, a exemplo de alguns autores classicos, ou mesmo Brahms, apenas
a primeira trompa toca a terca do acorde. A posicado do acorde inicial na orquestra,
nao muito aberto, € também uma posicao classica tipica. Ainda, surpreendente
também a citacdo do tema da introducé@o do primeiro movimento da nona sinfonia de
Beethoven, em sua tonalidade original. Esse procedimento, além do significado
musical, estabelece um elo com o universal, e o descortina, desde seu inicio, contido

na obra, e em seu significado.

As trés notas dos timpanos tanto no compasso 55, como no compasso 58, preparam
os crescendi a seguir e chamam a atencéo do ouvinte.

O efeito de crescendo, no largo do compasso 58, ja com as cordas em posicao
grave, conduz ao acorde final. Esse, formado apenas por uma quinta ré-la (o la nos
violoncelos e no corne inglés) nas cordas (menos o segundo violino), no vibrafone e

no corne inglés, conclui a obra.
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METABOLE

Para trompete, Trombone, Percusséao e Piano

De Mario Ficarelli
(1994)

O nome vem do grego metabole e significa mudanca. 1. E.Ling.: figura que consiste
na repeticdo de uma idéia em termos diferentes. 2. MUs. Entre os gregos, qualquer

mudanca ritmica ou melédica efetuada no processo de uma composicédo®!,

A obra é de 1994, escrita em memoria do poeta gaiucho Mario Quintana, tem a
duracdo de doze minutos, teve sua estréia em 1994, no Festival de Musica Nova,
com o conjunto Novo Horizonte, sob a regéncia de Graham Griftis, e foi editada pela
BME®?, em 1997.

Obs. A partitura a ser analisada € a Unica edicdo da obra. Em sua contagem de
compassos ha um peqgueno engano. O primeiro compasso nao foi considerado, ou
seja, 0s numeros de compasso se referem a um compasso a menos na contagem,
isto €, o compasso 4 da edicdo, se refere ao compasso 5, real. Dai, haverem
algumas discrepancias entre os nimeros de contagem desta andlise e a andlise
realizada pelo compositor a seguir, que teve como base seu material original. Para

efeito desta analise, seréo respeitados os numeros da edigéao.

3L Dicionario Eletrénico Aurélio
%2 BME. Brazilian Music Enterprises. New York — USA. 1997.
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Comentéarios de Mario Ficarelli

Na edicdo de novembro de 1994, volume 5, n°2, p.212 a 219, encontra-se 0 seguinte
artigo: Metabole para Trompete, Trombone, Percussdo e Piano (1994) de Mario
Ficarelli. Um Comentario Critico pelo Autor. Nele, Ficarelli comenta os motivos que o
levaram a escrever a obra e realiza uma pequena analise tematica e de sua
estrutura formal. Talvez este seja o Unico texto, além de sua Tese de Livre
Docéncia, onde Ficarelli comenta a sua obra. Dai a importancia, a necessidade da

apresentacdo nesta analise de alguns de seus trechos.

“Esta composicao é inspirada no conjunto da obra de Quintana. E o titulo
dado, mais do que ao seu aspecto musical, refere-se a arte do poeta. Sua
obra estd eivada de metdboles sem, no entanto, deixar de ser una no
pensamento, no contetdo intrinseco a filosofia plena de graca e leveza,
ausente do romantismo vulgar, rica do mais profundo do pensamento

humano”.

“A opcado pelos metais e percussao parecia-me mais herodica para celebrar a
passagem do poeta (falecido dia 5 de maio de 1994). O piano atuaria como
unificador harménico e principalmente ritmico-percussivo para criar, por sua
vez, o clima propicio ao discurso dos demais instrumentos. O material basico
estd calcado em uma série, utilizando seus quatro modos, transposicoes e

intercambiamentos”.

L.
A série:
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A estrutura:
Introdugdo compasso l1lal6
Secao A compasso 16 a60
Secao B compasso 60a88
Secdo A compasso 89all8
Coda C compasso 117 a 132
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Introducéo

Os ton-tons anunciam, no segundo compasso, 0 motivo da morte:
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O trompete com surdina reforca uma fanfarra distante apoiada pelos ton-tons e

trombone. No compasso 6, o0 piano cria uma atmosfera densa com efeito polirritmico:

|_HEE
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b

Os metais ativam um desenho, inicialmente com notas longas que vao se
comprimindo, provocadas pela percussdo, provocadas pela percussdo até o
accelerando, onde o trompete e o trombone se assenhoreiam do ritmo da percussao

no compasso 15, atingindo o inicio da Secdo A (compasso 16).
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Secao A

A Secédo A é dominada pela figura:

b (P S
]
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A insisténcia continua desse ritmo no piano, quase como um fundo para os demais
instrumentos, criando tensdo e expectativa, satisfazendo o principio do movimento.
Sobreposta a esta base linear encontra-se uma interferéncia ritmica realizada no
piano por dobramento de oitavas na mao esquerda, reforcadas pelos bongds em
dindmica forte e em destaque. A presenca do movimento de quartas no trompete e
no trombone, de modo incisivo, convocam a um adensamento geral, inclusive com
as oitavas duplas do piano, apoio dos tontons, todos em dinamica fortissimo,
desfecham insistentes acordes concluindo a primeira parte dessa secdo (compasso
35 a 37). A segunda parte toma ainda o intervalo de quarta nos metais, com
configuracao rapida, superpondo-se a seqléncia ritmica anterior na regido grave do

piano.

Secéo B

Inicia-se no compasso 60, com a alteracdo da unidade de tempo, que passa da
subdivisdo ternaria para subdivisdo binaria. O piano toma lugar da percussdo com
marcacao rigida de tempo, enquanto o trompete realiza desenhos com portamentos
de segunda menor; o trombone atende a essa proposta e ambos convocam o piano
para 0 mesmo desenho em oitavas duplas. Com uma aceleracdo no tempo é

atingida a segunda parte dessa secéo, onde prevalece o ritmo marcial:

L P
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Os compasso 87 e 88, que simultaneamente parafraseiam os compassos 60 e 61,
servem de conexdao ou como uma resposta modificada da Secdo A, a qual é

interrompida bruscamente no compasso 116.

Coda Estrutural

No compasso 117, tem inicio essa Coda, cmm um didlogo entre os metais quase
como um recitativo. O piano se cala e os dois ton-tons, independentemente, marcam
um ritmo obstinado até o fim da obra. Esta Coda poderia ser designada de “A Morte

do Poeta”. Morte que nado é tragica, como ele mesmo a descreve em seu poema
XXXV de “A Rua dos Cataventos”.

“Para que a homenagem fosse completa, construi a obra inspirando-me em
trechos de poesias de Quintana. Desse modo, ao misturar o poeta, a morte
e 0 nascimento, dizendo: “Minha morte quando eu nasci”, inicio Metabole,
com o anuncio da morte pelos ton-tons no compasso 3, e com 0 anuncio do

nascimento pelo trompete, com surdina, nos compassos 4 e 5”.
“Para a Secao A, o poema “Os Caminhos estéo cheios de Tentacdes”

Os caminhos estéao cheios de tentagoes
Os nossos pés se arrastam na areia lublica...

Oh! Tomemos os barcos das nuvens!
“A Secéo B se orienta em “Inscricdo para uma Lareira”

A vida é um incéndio: nela
dancamos, salamandras magicas
Que importa restarem cinzas

Se a chama foi bela e alta?

Em meio aos toros que desabam
cantemos a cancéo das chamas
Cantemos a cancao da vida

na prépria luz consumida.
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“A reexposicao da Secédo A propde o tema “Aeroporto”

Eu também, eu também hei de estar no

Grande Aeroporto, um dia

Entre os outros viajantes sem bagagem...

Tu ndo imaginas como € bom, como é repousante
N&o ter bagagem nenhuma!

Porém no alto falante,

Serei chamado por outro nome que ndo o meu...

Um nome conhecido apenas pelos anjos.

“Para a Coda, 0 poema XXXV?3, é o retrato de Quintana, de sua vida e obra:”

Quando eu morrer....
Eu levarei comigo as madrugadas,
Por-de-sdis, algum luar, asas em bando,

Mais o rir das primeiras namoradas.

Breve Comentario

Tanto a andlise, como suas referéncias, suas fontes de inspiracdo, nos revelam
apenas uma fracdo da intensidade com que Ficarelli ndo apenas escreve ou
compde, mas vive. Sua analise distancia-se dos padrdes tradicionais, com
observacfes que transcendem a técnica simples e objetiva. Possui uma visdo que
contempla tanto o tangivel quanto intangivel na musica. Também nos revela a
aplicacdo de procedimentos apenas “sonoros” ou expressivos, desvinculados do
pensamento construtivo tedrico, ou seja, musicalmente intuitivos, mesmo que
apoiados no largo conhecimento objtivo do autor. Essa breve analise apresenta,
portanto, um material imprescindivel para a percepcdo de seus processos

composicionais como um todo, dai justifica-se sua inclusdo em sua integra.

33 «A Rua dos Cataventos”, 80 anos de Poesia, Sdo Paulo, Globo, 1984.
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Andlise da Obra

Resumo Formal

Forma Geral: Ternéria Simples

Primeira Parte - A

Forma Secundaria: Tema com Variagdes

Apresentacédo: do compasso 1 ao compasso 4 - apresentacdo do Tema
Principal.

Secao 1 - do compasso 5 ao compasso 14 — Primeira Variagao
Secdao 2 - do compasso 15 ao compasso 35— Segunda Variacao.
Ponte - do compasso 36 ao compasso 37

Secao 3 - do compasso 38 ao compasso 58 — Terceira Variacao

Segunda Parte—B

Forma: Tema com VariacOes

Secdao 4 - do compasso 59 ao compasso 73 — Quarta Variacao

Secao 5 - do compasso 74 ao compasso 86 — Quinta Variacao

Terceira Parte — A (modificado)

Secao 6 - do compasso 87 ao compasso 114 — Sexta Variagéo

Coda Estrutural - do compasso 115 ao fim — Sétima Variacdo



Primeira Parte - A

Exposicao

Do compasso 1 ao compasso 4

Nesses compassos esta exposta a idéia a qual chamaremos de Tema. Essa
denominacdo se deve a nele estarem contidos os principais elementos construtivos
da obra. E composto pela reuniéo de dois motivos: motivo A, ritmico, que representa
a morte, completo pela percussao (ton-tons) e repetido parcialmente pelo trompete
no compasso 3, onde lhe sdo acrescentadas alturas definidas (a nota do),

concluindo com um salto de quarta ascendente, e no compasso 4, também

parcialmente:

Mlotrvo A Ilotrvo A
Segunda Parte -
Prirneira Parte - Frazmentos Ritrodcos B turas Defirddas e
Salto de Cluarta becendente
a h C d & a b c d
T il 5 N = |
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O outro, motivo B, aparece no formato de uma seqiiéncia de quatro notas, que se

inicia no compasso 3, indo até a primeira nota do compasso 5, com extensao de

uma terca menor:
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No piano, no compasso 4, o pedal de dé que ira para a nota si bemol e para a nota

la, ainda que sutilmente, ja apresenta um pequeno fragmento derivado do motivo B.

Aparentemente contrastantes esses motivos serdao utilizados de maneira integrada,
organica, dai a proposicdo desse conceito de tema para essa obra, segundo

Ficarelli: “uma idéia musical completa”, como a integracdo de ambos.

No compasso 5 acontece uma superposicdo de compassos. Isso se deve a
utilizacdo de escrita em “espelho” pelo compositor nos seus primeiros seis
compassos. Os trés primeiros teriam a seguir, seu espelho, nos trés compassos
seguintes, mas Ficarelli superpfe o ultimo compasso em espelho ao primeiro da

primeira variacdo. Seu objetivo é o de gerar impulso, movimento e realizar uma

transicdo suave, quase imperceptivel, no sentido formal.

Os dois motivos também serdo desenvolvidos e variados utilizando-se processos
seriais. Esse processo € chamado por Ficarelli de “serialismo nao ortodoxo:
procedimento serial realizado de maneira livre”. Trata-se de se aplicar a temas, a
motivos e a passagens melodicas ndo necessariamente seriais, procedimentos
seriais como inversdes e retrogrados, por exemplo. Foi utilizado pelo compositor em
diversas outras obras, e se encontra completamente descrito e aplicado em sua
analise para tese de livre-docéncia, defendida em 1995, sobre sua Segunda Sinfonia
“Mhatuhabh”, de 1991.

Ficarelli utiliza-se de uma série, responsavel pelo que Ficarelli chama de material

basico, a qual serdo inseridos diversos procedimentos durante a obra.
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Sec¢éo 1 - Do compasso 4 ao 14— Primeira Variagao

Do compasso 5 até o compasso 7, apds o subito contraste de dinamica, indo de

pianissimo para forte, 0 motivo B é apresentado no piano de duas maneiras:

1. A primeira, se utiliza do recurso da polirritmia, confrontando a repeticdo de
grupos de 5 e 7 notas. O motivo B aparece na forma direta (grupo de 7) e
retrégrada (grupo de 5), com pequenas mutacdes 3, e saltos de oitavas. Essa
poliritmia € enfatizada pelo ton-ton, pelo bongd, pelo trompete e, no final do
compasso, pelo trombone. Os instrumentos de percussao, juntamente com 0s
metais criam uma linha de ritmo composto, intercalando, e utilizando um
motivo derivado do fragmento “b” da primeira parte do motivo A.
Melodicamente, no trompete, com a sequéncia sol, si bemol, la, configura-se
um fragmento do motivo B. No trombone, com la bemol, sol e si bemol, o

mesmo motivo, porém retrogrado.

2. A segunda, nos compassos 6 e 7, o motivo B aparece ampliado (notas
longas) e em movimento contrario de vozes, no trompete e no trombone, em

contraponto ritmicamente contrastante com as outras vozes.

Ainda, no compasso 7, podemos observar:

a) a formacdo de uma linha melédica composta, na mao direita do piano, com a

inversao do motivo B;

b) O aparecimento da tercina como antecipacdo tematica do motivo principal da

segunda variacdo, o ostinato.

A partir do compasso 8, com o surgimento de blocos sonoros, que apresentam uma
superposicao entre os dois motivos, comeca a ficar mais clara a utilizacao da série

em blocos de 11 ou 12 notas, com repeticdes, ndo no sentido de se produzir

3 Mutacao, ref.: fuga - uma pequena modificagdo de altura, timbre, ritmo ou intensidade que nao
altera a compreensao ou a percepcao do tema, motivo ou fragmento onde foi aplicada.
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qualquer passagem dodecafbnica, mas para evitar uma polarizacao tonal, o que

devera se estender até o compasso 34.

Melodicamente durante toda a passagem evidencia-se a utilizagdo do motivo B
predominantemente, e em diversas formas de apresentac&o, como:
a) Melodicamente, no compasso 8, nos blocos sonoros do piano, no trompete
(invertido e retrogrado) e no trombone (direto);
b) No compasso 10, invertido no trompete;
c) Em tercinas, novamente como antecipacdo tematica do ostinato, no
compasso 12.
d) No compasso 12, ampliado no piano, com uma mutacdo de oitava e em

movimento contrario nas vozes.

Secédo 2 — Do compasso 15 ao compasso 35— Segunda Variagao

Secao 2.1. - Do compasso 15 ao compasso 27.

Apo6s a mudanca de indicacdo metrondmica, inicia-se um ostinato no piano, formado
por grupos de trés notas (tercinas) que, em sua maioria, S40 compostos por
intervalos melédicos de segundas e de tercas. Apresentam-se como um motivo

derivado melodicamente do motivo B e, ritmicamente, do motivo A.

Acentos somados a uma mudanca de oitava e a dobra do bongd, acontecem
livremente até o compasso 27, criando uma articulagdo complementar ao longo da
secao, um fator surpresa, de variedade ritmica, sublinhando sua execucdo. Esses
acentos séo o resultado da inclusdo de uma célula de interferéncia - fragmento “d”,

do motivo A - que devera ser utilizada outras vezes durante a obra.

=
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O motivo B aparece melodicamente de duas formas:

a) Direto ascendente (a), ou direto descendente (b)

b) Salto ascendente, com retorno (c), ou descendente, com retorno (d)

a b
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O ostinato, quando analisado verticalmente, procurando se encontrar arpejos que
possam levar a alguma definichio de campo harménico, nos revela que
harmonicamente a obra continua evitando qualquer passagem tonal, por quartas ou
gualquer outro procedimento. Existe de fato, uma preocupacdo em se manter o perfil
melddico e a relacdo intervalar, ou seja, o ostinato é realizado melodicamente. E
organizado pela sucessédo de intervalos, em sua maioria, derivados do motivo B. O
ostinato, que apareceu na secdo anterior de forma sucinta, a partir de agora serd um

elemento importante na construcdo das variagdes que se seguirao.

Durante toda essa primeira passagem, o trompete e o trombone, em notas longas,
executam ampliacdes derivadas do motivo B por meio de intervalos melodicos de
segundas e tercas, com notas longas, em contraponto com o piano. A partir do
compasso 20, terminam em saltos melddicos de quartas, o intervalo final do motivo
B.

Essa primeira secéo, intensificada:

a) Pela dinamica em crescendo desde o inicio da passagem;

b) Pela variacdo dos intervalos no trompete e no trombone;
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c) Pelo nimero crescente de intervengcdes desses instrumentos;

d) Pela ampliacdo dos intervalos utilizados no ostinato sera concluida no
compasso 27, em fortissimo. As seminimas, derivadas do fragmento “c” da
primeira parte do motivo A, antecipam a conclusdo de toda a variagdo, no

compasso 35.

Secao 2.2 — Do compasso 28 ao compasso 35— Sec¢ao Conclusiva

O contraponto passa a ser realizado por blocos. Um bloco é formado pelo trompete,

trombone e pelo ton-ton e o outro, pelo ostinato do piano.

Durante essa pequena secdo, sera realizada uma espécie de transformacédo nas
partes de trompete e trombone, por acréscimo e ampliacdo, da célula de
interferéncia derivada do fragmento “d”, da primeira parte do motivo A, em um motivo
derivado melodicamente do motivo “b”, e ritmicamente, da célula de interferéncia

derivada do fragmento “b” da primeira parte do motivo A:

1. Nos compassos 28 e 29, a célula de interferéncia, como ja dito, derivada do
fragmento “d”, da primeira parte do motivo A, aparece melodicamente no trompete e
no trombone, em dindmica forte. Junto com o ton-ton, cria-se uma linha ritmica
composta, uma variacdo do ostinato. Esse grupo se opde ao piano, realizando um

contraponto entre as duas formas de apresentacéo do ostinato;

]
1"J -
Trompete Hfpm——=—1 A
% ] L
el - -
—'--!'--qI
Tronbone —F—9—

2. Nos compassos 30 e 31, a parte melodica desse motivo € ampliada, com o
acréscimo de uma seminima. Trompete e trombone passam a realizar linhas em
movimento contrario, e sdo acrescentados efeitos de articulacdo e dinamica. O ton-

ton, passa a executar um rulo, entrecortado por uma célula de interferéncia, derivada
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do fragmento “b” da primeira parte do motivo A, e que sera utilizada novamente em
outras seg¢des, com a mesma fungdo. As oitavas no piano estdo empregadas apenas
para reforco de sonoridade.

i
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3. Nos compassos 32 e 33:

a) A transformacéo se conclui, por meio da incluséo de duas semi-colcheias entre a
seminima e a colcheia. Surge um motivo derivado ritmicamente do fragmento “a”, da
primeira parte do motivo A e, melodicamente do motivo B, apresentado em

contraponto imitativo;

b) O ostinato no piano, segue com intervalos cada vez maiores, e a partir do
compasso 32, com a citacao do motivo B, enfatizada pela dobra de oitavas;

c) O tonton apresenta a célula de interferéncia derivada do fragmento “b” da

primeira parte do motivo A, antecipando os dois compassos finais da sec¢ao.

f] | = —
") 1 = P .
Trorapete | n ' PR
o = ==
» g
Trorabone $ ] ! = m— i =1

Essa transformacdo €, na verdade, um exemplo claro do método de

desenvolvimento organico de seus materiais utilizado por Ficarelli, um dos fatores
gue definem seu estilo pessoal.



103

Subitamente no compasso 34, mantém-se a densidade, mas a textura simplificada

cria um novo tecido sonoro e as condi¢cdes para que se conclua a secao.

Os compassos 34 e 35 funcionam como pivos, com dupla funcdo. Concluem, por
meio de blocos sonoros dindmicos (34) e estéticos (35) — nesse caso, utilizando-se
da célula de interferéncia derivada do fragmento “b” da primeira parte do motivo A, e

preparam a entrada da nova variacao.
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Fragmento "b" (raod.) Fragmento "c"

A definicdo do final da se¢do ocorre com a introducdo do novo andamento e a
incorporacao intencional, pela primeira vez, de acordes tonais superpostos de do e

de sol, seguidos de acordes por quartas, caracterizando, em definitivo, a mudanca.

A técnica, ou procedimento de “aproximagdo tonal”, ou seja, a do aparecimento de
um grupo ou uma sequéncia de acordes tonais, porém sem estabelecimento de uma

tonalidade, sera empregada por Ficarelli na obra, em passagens onde acontece sua
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articulagao formal, enfatizando-a, sublinhando-a. Dessa maneira, controla a audi¢éo
da obra, sem ultrapassar a capacidade de percepcédo do ouvinte e estabelece um

procedimento harmonico que colabora com sua articulacéo formal.

Compassos 36 e 37— Ponte.

O acorde, que se estende por esse dois compassos, € formado pela superposicado
de Si bemol (com nona agregada), e pelo motivo B inserido harmonicamente,
representado pelas notas sol, sol bemol e f& bemol. Dessa maneira, antecipa a
préxima variacdo no sentido harménico.

Esses compassos funcionam também como “compassos de ressonancia”, que
apesar de serem empregados em técnica de escrita orquestral, podem ser
perfeitamente utilizados em pequenos grupos. Consistem em blocos sonoros, ou
acordes sustentados, que fazem com que sua sonoridade, ou talvez, quebra de
sonoridade, seja projetada no local onde a peca for executada, criando um
diferencial sonoro, uma suave ruptura para mudanca no discurso que ajuda a
caracterizar a proxima variagao.

A entrada do wood-block e a nova articulagdo do trompete e do trombone, também
antecipam sonoramente a proxima variacdo. Dai, considerar esses dois compassos,

diferenciados do material anterior, como uma pequena ponte.

Secao 3 — Do compasso 38 até o compasso 58- Terceira Variacao

Secao 3.1. — Do compasso 38 ao compasso 45

Nessa pequena passagem de sete compassos, ap0s uma nova indicacdo de
mudanca metronémica a obra passa por uma mudanca radical. O ostinato
prossegue, no piano, como um elemento de unidade entre esta e a segunda

variagdo. Com a inclusdo de uma oitava abaixo, refor¢ca sua sonoridade ao mesmo
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tempo em que cria espaco para o efeito que sera produzido pelo grupo do Trompete,

do Trombone, do Wood-block e Ton-Ton.

A construcdo melodica por tercas persiste, com pequenas e poucas alteracdes. No
entanto, passa a ter seus grupos de trés notas compostos por arpejos de acordes,
em sua maioria, tonais, o que se revela um dos aspectos mais importantes dessa
variacdo. Alguns desses acordes sao repetidos, criando um campo harménico, que
nao se define. A aparente passagem por si bemol menor, nos compassos 38, 39 e
40, ndo se estabelece, resultando (até o compasso 50) em uma passagem pantonal.
Ainda, o ostinato é executado oitava abaixo, enfatizando o contrate de timbres com

0S metais e percussao.

Baseados em fragmento derivado de “a”, da segunda parte do motivo A, rompete,
trombone, wood-block, ton-ton, realizam um jogo de timbres de notas curtas,
articuladas como blocos sonoros, provocando um efeito levemente pontilhista. Essas
intervencbes podem ser consideradas, por sua importancia, como elemento de
variagdo, como ceélulas de interferéncia elevadas a condicdo de elementos

integrantes da variacao.

O piano cria, na méo direita, uma espécie de interse¢do, una ponte sonora com o
grupo do trompete, do trombone, do wood-block e do ton-ton. Isso acontece por
meio da execucéao alternada de um acorde por segundas - como blocos sonoros, e
de uma dobra do fragmento em oitavas, juntamente com o mesmo fragmento no ton

ton.

Secao 3.2. — Do compasso 46 ao compasso 58.

O compasso 46 executa a funcdo de pivé. Primeiro conclui a secdo anterior e depois
inicia a nova secao. Isso fica evidenciado com um tutti conclusivo do trompete, do
trombone e da méo direita do piano sobre o fragmento derivado do motivo A

(fragmento que vem sendo utilizado principalmente em sec¢des conclusivas).
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A seguir, no compasso 47, inicia-se de fato a segunda parte da secdo trés. E
dividida ainda em trés partes, sendo estas definidas por duas repeticdes no piano,

dos compassos de 47 a 50:

1. Na apresentacéo, do compasso 47 ao compasso 50, 0 piano passa a executar, na
mao direita, uma reducao ritmica do ostinato - utilizando grupos de seis notas (semi-
colcheias). Essa reducéo é sobreposta, na mao esquerda, ao ostinato anterior — com
grupos de trés notas, colcheias. Trombone e trompete, separados por uma segunda,
iniciam uma variacao imitativa sobre uma ampliacdo do motivo B e do salto de 42 do
motivo A. A cada entrada, o motivo nos metais passa a ser ampliado em sua

duracéo e extensao. Os instrumentos de percussao estdo em pausa.

2. Na primeira repeticdo, do compasso 51 ao compasso 54, os instrumentos de
percussdo — wood block e ton-ton - retornam, executando por blocos a célula de
interferéncia derivada do fragmento “d”, da primeira parte do motivo A, com a mesma
acentuacdo e articulacdo anterior. O conjunto formado pelo Trompete, Trombone,
Bongb e Ton-Ton, cria uma momentanea variacao binaria do ostinato. No compasso
52, um novo motivo derivado do fragmento “b”, da segunda parte do motivo A, surge

intensificando a textura e conduzindo a ultima repeticao.
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3. Segunda Repeticdo — conclusdo da variacdo. Nessa repeticdo, os acordes tonais
gue vinham sendo utilizados, comecam a diminuir. Comecam a ser agregadas
dissonancias e notas alteradas no ostinato, afastando qualquer possibilidade de

estabelecimento de um centro harmdénico, mesmo que momentaneamente.

A textura e a densidade da obra sdo novamente elevadas quantitativamente, com a

inclusdo de todos executantes, a exemplo da segunda sec&o, nos compassos 24 e
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25, e também qualitativamente, incorporando um numero maior de elementos

estruturais diferenciados que todas as passagens anteriores.

O motivo derivado do fragmento “b”, da primeira parte do motivo A, até agora
frequentemente utilizado nas secdes conclusivas, reaparece. E sobreposto as duas
versbes do ostinato no piano e a célula de interferéncia derivada do fragmento “a”,
da primeira parte do motivo A, produzindo novamente o efeito de politextura, porém
em seu grau mais elevado durante toda a peca, contribuindo decisivamente para sua

articulacao formal, dividindo-a em suas secdes A e B.

Segunda Parte—B

Secéao 4 — Do compasso 59 ao compasso 73 — Quarta Variagao

A exemplo da secdo 3.1., € um dos momentos onde apenas piano e metais
participam - existe apenas uma breve interferéncia do ton-ton no compasso 69,
como apoio para o forte, assim como no inicio, compasso 59. O contraste sonoro
com a secdo conclusiva anterior, a mudanca de dinamica para piano subito, e a

mudanca de férmula de compasso para 4/4, definem seu inicio.

A politextura anterior € substituida por linhas em movimento contrario entre o
trompete, com o motivo derivado do fragmento “b”, da segunda parte do motivo A e
o trombone com a célula de interferéncia derivada do fragmento “a” da primeira parte
do Motivo A. A articulacdo do trompete, em legato, além de ser um dos fatores de
construcdo dessa variacdo, contrasta com a do trombone em staccato, porém

ambas as linhas estdo melodicamente construidas sobre o motivo B.

O piano executa blocos sonoros estaticos e articulados com ponto de reducdo, em
um ritmo que antecipa, prepara o ritmo marcial do compasso 74, colaborando para o
contraste entre articulagfes ja estabelecido pelos metais. Harmonicamente, esses

blocos sdo formados por acordes tonais, agregados de dissonancias como quintas
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diminutas e aumentadas, ou seja, acordes com sons dissidentes®. Nesse momento,
a utilizacdo das escalas de si maior e menor estd sendo realizada de forma

pantonal.

A medida que a variacdo avanca, as vozes vdo se aproximando, se tornando
complementares, como afirma Ficarelli em sua analise inicial: ..."o0 trombone atende
a essa proposta e ambos convocam o piano para 0 mesmo desenho em oitavas
duplas” (compasso 69). Portanto, no compasso 69, apés a interferéncia do ton-ton,
as vozes comecam a se integrar, confluir contrapontisticamente, seguindo o0 mesmo
sentido melddico, e adotando, entre os metais, a mesma articulacdo. Nesse
momento, melodicamente, os instrumentos passam a repetir pequenas sequéncias
de notas, processo que sera utilizado novamente (compasso 100) e que tem como
objetivo criar uma referéncia auditiva, aumentar a unidade, para que possa, a seguir,

concluir a secéo.

Essa passagem conclui em um bloco sonoro estatico no compasso 73.
Harmonicamente esse bloco é formado por acordes de si maior e de sol sustenido
diminuto, baseados na relacdo de terca do motivo B e cumpre a funcdo da
aproximacdo tonal. Esse compasso também tem a funcdo de “compasso de
ressonancia”, que a exemplo do que aconteceu nos compassos 36 e 37 preparam
auditivamente o espectador. Ainda, guarda um paralelo com as notas articuladas no
ton-ton, nos compassos 59 e 69, colaborando para uma melhor divisdo e

compreensao da secao.

Sec¢édo 5 — Do compasso 74 ao compasso 86 — Quinta Variacao
Sec¢ao 5.1. — Do compasso 74 ao compasso 82
O intervalo de segunda menor somado ao fragmento "e” da primeira parte do motivo

A, cria um novo ostinato, de caracteristica marcial, porém suavizada com a inclusao

da ligadura e da articulagcdo mais curta.

% Kostka, Stefan. Materials And Techniques oh Twentieth Century Music, p. 53. Split Chord Member,
Acordes com sons dissidentes, com uma segunda menor agregada a um de seus sons.
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Este novo ostinato € apresentado pelo piano até o compasso 82. E construido, em
sua maioria, por acordes tonais e por poucos acordes por quartas. A distancia entre
as fundamentais desses acordes é (quase sempre) a de uma segunda menor - pois
existem intervalos de segundas e quintas, porém em numero bem menor. Dessa
maneira, se mantém também a conexdo melddica com o motivo B. A forma como
esses acordes se sucedem, ndo progredindo tonalmente dentro de uma mesma

harmonia, caracteriza uma sucessao nao funcional de acordes®®.

Trompete e trombone executam uma linha composta em contraponto ao piano. Essa
linha parte de duas notas longas (em intervalo de terca) e se transforma, nos
compassos de 75 a 78 no ostinato, porém escrito novamente, como no compasso

51, em subgrupos binéarios e utilizando de ter¢cas melddicas.

Do compasso 79 ao 81, a linha do trombone passa por uma reduc¢do ritmica, sendo
seguida, no compasso 82, acompanhada pelo trompete em tercas, criando um

accellerando por escrito, que nos conduz a sua sec¢ao conclusiva.

Um crescendo do compasso 80 ao compasso 82, apbia o adensamento melédico
das linhas de contraponto.

% 40s acordes ndo progridem dentro de uma harmonia, séo utilizados em outra fungcéo, melddica, por
exemplo”. Kostka, Stefan, Materials and Techniques of Twentieth Century Music, Capitulo 1, p.8,
Prentice Hall, New Jersey, USA, 1999.
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Secao 5.2. - Do compasso 83 ao compasso 86 — Secado Conclusiva

Nos compassos 83 e 84, o ostinato, no piano, é ampliado ritmicamente e
transformado em blocos sonoros. Harmonicamente esses blocos sao formados por
acordes maiores da 14 e |4 bemol (mantendo a relagdo de segunda menor),
superpostos a acordes por quartas e a um acorde de d6 menor sustenido
(enharmonico). Novamente, percebe-se a utilizagdo do recurso de aproximacéo

tonal.

No compasso 83, o0 ostinato esta articulado em staccato e acentuado, sobre o
acorde de sol menor, em contraponto com o fragmento “d” da primeira parte do
motivo A, e pode ser considerado como uma célula de interferéncia, no sentido de

se agregar variedade a passagem.

No compasso 84, a figura ritmica nos metais é alterada para um fragmento derivado

da primeira parte do motivo A, ainda com segundas melddicas.

Essa secao conclui nos compassos 85 e 86, sobre acordes por tritonos no piano e
um intervalo de segundas nos metais, em decrescendo. Esses dois compassos
guardam uma relagdo de proximidade tematica e formal com os compassos 34 e 35.
Tratam-se de blocos sonoros estaticos, em seminimas, derivados do fragmento “c”
da primeira parte do motivo A e cumprem a mesma funcéo de pivd dos compassos
anteriores: concluem a codetta e articulam formalmente a peca, preparando o
retorno do ostinato, ou seja, formalmente, o retorno de A. Segundo a analise do

autor: ....” servem de conexdo com uma reexposi¢cao modificada da Secao A”.

O stacatto realiza a antecipacdo da articulacdo do ostinato que vird a seguir,

novamente, suavizando a conexao entre as partes.

A primeira entrada do Tam-Tam na obra acontece no compasso 83, ajudando

também a definir instrumentalmente essa sec¢ao conclusiva.
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Terceira Parte — A

Secao 6 — Do compasso 87 ao compasso 114 - Retorno de A (modificado)

—Variacao 6

Secao 6.1. — Do compasso 87 ao compasso 107.

A secdo inicia com o retorno do ostinato. Da mesma forma que em sua primeira
apresentacao, no compasso 15, dindmica em piano, mantém a divisdo em tercinas e
sua articulagcdo em stacatto. No entanto, a célula de interferéncia, derivada do
fragmento “d” da primeira parte do motivo A, ndo aparece desta vez, fazendo com
gue momentaneamente a percussao se ausente, e, intencionalmente reduzindo a
textura e a densidade da passagem, preparando a entrada da secdo conclusiva

contrastante, no compasso 108.

Harmonicamente, a obra volta a evitar qualquer passagem tonal ou qualquer
polarizagdo, se preocupando essencialmente em se manter o perfil melodico e a

relacdo intervalar horizontal.

Esse procedimento segue até o compasso 100, quando iniciam algumas repeticées
de arpejos descendentes acrescidas a linha do piano. Esse recurso, ja utilizado
anteriormente, no compasso 69, faz com que aconteca uma nova e breve
aproximacao tonal, primeiro passando mi maior e, a seguir, por mi bemol. Na
sequéncia dessa passagem um efeito conclusivo no primeiro acorde do compasso

106, com a inclusdo de um acorde de ré menor com quinta diminuta.

Os instrumentos de sopro, a exemplo da primeira parte, iniciam a secdo em
contraponto que se utiliza preponderantemente de notas longas, contrastantes com
0 ostinato. No entanto, essas notas longas sdo organizadas em blocos de trés,
ritmicamente ampliados, ou seja, derivadas do proprio ostinato. Esses grupos séo
elaborados utilizando-se o processo de desenvolvimento serial,.....“utilizando seus

guatro modos, transposicdes e intercambiamentos” (Ficarelli — andlise inicial).
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A esses blocos é acrescida uma célula de interferéncia, nos compasso 89 e 92, uma

segunda menor melddica acentuada, sendo ela o Unico fragmento musical néo
derivado do grupo de trés notas.
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No compasso 101, com o surgimento do motivo B nos metais, comeca a construcéo

do final dessa secéo, da seguinte maneira:

a) A linha do ostinato no piano persiste, porém seus saltos sdo progressivamente
ampliados;

b) A linha dos metais passa a ser elaborada em paralelo, compasso por compasso,
e seu desenvolvimento se expande tanto em termos de textura quanto de

densidade, com o acréscimo de novos elementos.

c) No compasso 102, aparece uma ceélula de interferéncia nos metais, que também é

uma antecipagao tematica, derivada do motivo A, nos compassos iniciais, retomando
a questao da morte:
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d) Nos compassos 106 e 107 acontece a concluséo da se¢éo, com o ostinato sendo

incorporado a linha dos metais e o intervalo de terca maior, em tutti.
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Secéo Conclusiva — Do compasso 107 ao 114.

O compasso 107 é um compasso pivd. Ao mesmo tempo em que conclui a se¢éo 6,
inicia a secao conclusiva dessa variagdo. Novamente é empregada a terca menor,
do motivo B, como fator de unificagdo do discurso e de sua articulacdo formal. A
necessidade de acentuacdo das notas em unissono do tutti nos compassos 108 e
109, faz com estas sejam executadas “separadas”, com uma muito breve respiracao

favorecendo sonoramente a fungao de pivo.

Os compassos 107 e 108 apresentam o segundo unissono da obra, novamente
utilizado como efeito dramatico e, por sua importancia, um divisor formal da obra.
Apds esse unissono, 0 compositor utiliza novamente da aproximacao tonal com o
acorde de la bemol maior no compasso 109. Esse acorde é seguido por acordes
com dissonancias agregadas (em sua maioria quintas diminutas) em um movimento
de paralelismo harmonico®’. Somados & méo esquerda do piano, apresentam uma

variacdo, no compasso 109, do ostinato.

A secdo conclusiva é finalizada por meio do emprego de alguns recursos ja

utilizados anteriormente, como:

a) Inclusao de células de interferéncia: fragmento “b” da primeira parte do motivo
A e o fragmento “e”, com seus valores ritmicos invertidos.;

b) No compasso 35, a utilizagcdo do fragmento “c” da primeira parte do motivo A,
no compasso 109, com movimentacao por tercas;

c) Ostinato na mao esquerda do piano, no compasso 110;

d) No compasso 111, a figura derivada do fragmento “e” da primeira parte do
motivo A. Essa figura foi utilizada como bloco sonoro no compasso 10 e serve
de base para o ostinato modificado do compasso 74, na segao 5, quinta
variacao.

e) O fragmento “c” da primeira parte do motivo A, superposto a uma variagéo do

fragmento em tercinas, base do ostinato, no compasso 112.

37 sacordes sendo movimentados,em conjunto dentro de um padrao ritmico geral”. Kostka, Stefan,
Materials and Techniques of Twentieth Century Music, Capitulo 1, p.87, Prentice Hall, New Jersey,
USA, 1999
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f)  Um bloco sonoro, um acorde por tercas que superpde os acordes de fa menor
com sétima menor e de mi bemol menor com sétima de dominante do

compasso 113. Esse bloco funciona como acorde de ressonancia.

A reunido desses elementos tem como objetivo concluir o discurso, congregando

boa parte do material utilizado.

Secédo 7 — Do compasso 113 ao 121 (Fim) — Coda Estrutural — Sétima Variagéo

Essa se¢do também comeca no compasso 113. Isso se deve ao compasso 113 e
114 serem compassos de elisdo entre as duas secfes. O elemento de ligacao,
melhor, de intersecdo. O que determina essa funcao é o aparecimento, junto com o
acorde do piano, de uma terca menor no trompete e no trombone. Esse intervalo
inicia em pianissmo e segue em crescendo até forte no compasso 115, fundindo-se
sonoramente inicialmente com o som do piano, desde o come¢o dos compassos em
fortissimo. Com esse recurso, € criada uma sequéncia sonora, um nao rompimento,
apenas sublinhado pela nota do tam-tam. Dessa maneira, esse ndo rompimento
pode ser acrescido a percepcdo formal da obra, preservando o espirito de sua

construcao.

A coda estrutural comeca a ser caracterizada pela saida do piano, e pela suspenséo
de formula de compasso, criando o que poderiamos chamar de modo di recitativo. E
toda ela elaborada a partir da superposi¢cdo, do contraponto entre uma sequéncia
ritmica baseada nos fragmentos “b” da segunda parte do motivo A e do fragmento
“c” da primeira parte do motivo A, somados a duas melodias: uma no trompete e a
outra no trombone. Essa sequéncia ritmica representa, segundo o autor, o retorno
do motivo da morte. Ela seguird sem qualquer mudanca até o final, fazendo assim
com que possamos considera-la, apesar de completamente diferente em carater,

uma forma variada do ostinato, caracterizando a coda como a sétima variacao.
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As duas melodias, no trompete e no trombone, foram escritas, como na variacéo
anterior, de forma contrastante com o ostinato. Apesar de suas notas nao tao longas
como antes, é enfatizado o didlogo entre as partes, e a preocupacao de construcao

melddica a partir da referéncia melédica do motivo B, continua.

A célula de inteferéncia que aparece no compasso 89 da variacdo anterior e a
citacdo do motivo “b” surge novamente. Ainda, novos fragmentos ritmicos s&o
incorporados, em grupos binarios e ternarios, derivados da forma anterior do
ostinato, e dindmicas mais acentuadas, com passagens em pianissimo (compasso

116) e fortissimo (compaso 117), enfatizam o discurso dramatico.

O piano retorna no compasso 117 em um movimento parecido com a progressao

"3 que enfatiza o direcionamento horizontal, melédico, em

conhecida por “omnibus
uma passagem harménica, novamente expondo a agregacdo de um procedimento
melddico da harmonia empregada. A polirritmia, de 4 contra 5 notas, faz com que
essa progressao ndo possa ser completamente estabelecida. Alguns fragmentos
ritmicos, todos eles derivados do ostinato, também sdo empregados na parte de

piano, agregando as vozes nos acordes finais, do compasso 118.

Harmonicamente, os acordes do piano realizam novamente uma aproximacao tonal.
A Ultima sequéncia harmdnica, novamente um movimento descendente, e a exemplo
do compasso 69, conclui em um efeito quase que cadencial apos os acordes de do
sustenido, si menor e si bemol maior, este, o Ultimo acorde da obra, um acorde tonal

perfeito.

Os metais terminam, ap0s o surgimento de uma nova célula de interferéncia,
derivada do fragmento “e”, da primeira parte do motivo A, 0 mesmo que deu origem
a quinta variacdo, no compasso 119, em intervalo de terca também sobre o acorde

de si bemol.

¥ Kostka, Stefan. Materials And Techniques oh Twentieth Century Music, p. 47. Prentice Hall, New
Jersey, USA, 1999.
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Capitulo 6 - Alguns aspectos do processo composicional de Mario Ficarelli

Introducéo

As observacdes a seguir, sdo o0 produto das analises de apenas trés obras, dentro
de um contexto geral de 97 composi¢cdes para as mais diversas formacdes, entre
elas; coro a cappella, cantatas, missas, oratérios, musica de camera, orquestra
sinfénica e Opera. Trata-se portanto de um percentual extremamente baixo para que
se possa definir procedimentos técnicos usuais ou mesmo definicdbes de estilo
préprio. Mesmo com a indicagdo do proprio autor sobre as obras a serem
analisadas, o distanciamento cronoldgico em sua producdo, certamente o0s
procedimentos observados estdo muito distantes da soma dos recursos

composicionais de Ficarelli.

O objetivo desse capitulo €, apds a analise minuciosa dessas trés obras, reconhecer
alguns dos recursos, das técnicas empregadas no sentido de sua construcéo, de
sua elaboracdo. Como poderemos observar a seguir, alguns desses procedimentos
se repetem, constituem-se, mesmo dentro de um campo téo restrito, uma intersecao,
um ponto em comum. O reconhecimento e definicdo do que seria essa intersecéo €

0 objeto final, 0 que da nome a esse capitulo.
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1. Elaboracéo e Desenvolvimento Temético

Elemento Germinal

Nas trés obras escolhidas fica evidente a criacdo de grande parte do material
tematico a partir de pequenos motivos, peque nos grupos, células musicais. Talvez o
melhor exemplo seja o de Transfigurationis, onde todo o material tematico da obra é

gerado a partir de uma segunda menor: fa-mi.

Esse material é processado, manipulado durante toda o obra, gerando diversos
formatos de apresentacdo. Em uma segunda etapa, gera motivos derivados e
células de interferéncia a partir dos proprios formatos de apresentacdo. Na verdade,
toda a obra é gerada e permeada por esse pequeno fragmento tematico, sendo ele
mesmo o principal elemento de coesao, de estabelecimento de sua unidade. Ainda,
no caso de Transfugurationis, o tema no sentido de expressar seu significado, seu
contetdo dramatico, se revela perfeitamente adequado, estabelecendo assim uma

relacdo essencial com seu conteudo intrinsecamente musical.

Autores do passado como Beethoven, Sibelius e Bartok, utilizam-se desse recurso,
de maneira proxima, porém ndo tdo profundamente ligada as raizes de sua
elaboracéo. Ficarelli o utiliza como uma célula-mater, geradora de um corpo musical.
Isso se deve também ao seu processo organico de constru¢do, onde todos os
elementos empregados estdo conectados entre si, sucedem-se, dao lugar a um ao

outro, mais do que contrastam entre si.

Algumas definicbes podem ser encontradas na literatura musical moderna para
procedimentos proximos como por exemplo a definicdo da utilizacdo de Pitch Class
Cell ou Pitch Class Set, onde “....um motivo recorrente é utilizado para dar unidade a
obra. Esse motivo costuma aparecer melddica, ritmica e harmonicamente
transposto, invertido ou combinado. Esse é um importante recurso, muito utilizado

no sentido de se propiciar unidade as obras do século XX3%. No caso de Ficarelli,

%9 Stefan Kostka, Materials and Techniques of 2oth Century Music, p.178. Ed. Prentice Hall, Austin,
Texas.1999.
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esse motivo se distingue de uma Pitch Class Cell, pois € de fato, ligado a origem da
obra, desde sua concepc¢édo e ndao um motivo recorrente. A definicAo que mais se
aproxima desse processo se encontra no livro de John D. White Comprehensive
Musical Analysis?®, onde analisando uma obra de Rameau, se refere a um
“Elemento Germinal”, no sentido de “dar causa a, produzir, gerar, originar”. Portanto,
serd empregado esse novo termo “Elemento Germinal” para definir essa figura, esse

procedimento.

A seguir todas as formas de apresentacdo dos derivados do elemento germinal de

Transfigurationis, o intervalo de segunda menor fa-mi.

Elemento Germinal
(cornpasso 1)
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9 \White, John D. Comprehensive Musical Analysis. P.34. The Scarecrow Press, Londres, 1994.
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Ainda poderiam ser acrescentados a esse exemplo diversos motivos derivados e
células de interferéncias onde esse processo se aplica, entretanto, apenas com esse
breve modelo, onde um elemento germinal produz sete formatos de apresentacao,
esse procedimento pode ser constatado.

Em uma outra maneira de utilizar esse elemento germinal, no caso da construgéo de
uma melodia, onde este também colabora com a fusdo melddica entre os
instrumentos, podemos citar novamente Transfigurationis em uma melodia que inicia
no compasso 6 do segundo movimento.
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A seguir, um exemplo da Concertante, onde o Elemento Germinal, uma figuracao
ritmica, se confunde com o Tema Unificador. No compasso 103, o Tema Unificador &

transformado, gerando uma célula de interferéncia. Essa célula mais a frente vira a
se tornar, um motivo derivado importante.
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Tema Uraficador

Célnla de Interferéneia Compasso 103
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Tema Unificador

O elemento germinal de Transfigurationis, acima apresentado foi considerado
durante a analise como um Tema Unificador. Na andlise da “Concertante”, também
houve a definicdo como Tema Unificador do elemento musical com que a peca se

inicia, composto por um ostinato e uma figuracao ritmica composta.

O significado de Tema Unificador na obras de Ficarelli analisadas, por sua prépria
definicAo como Tema, € um elemento musical completo, uma idéia musical definida,
no que difere em conceito e formulacdo da célula germinal. E empregado de
diversas maneiras em toda a extensdao da obra, podendo ser, no caso da
Concertante, o primeiro resultado da elaboracdo do elemento germinal. Contudo,
sua funcdo primordial € a de conferir unidade ao discurso musical, funcionando

efetivamente como uma ferramenta para sua unificacao.

No caso da Concertante, o elemento germinal foi o ritmo, uma figuragcao ritmica.
Como exemplo, em 201 dos 210 compassos da obra, o Tema Unificador esta

presente.
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Na analise das obras, foram também identificados trés procedimentos, que embora
citados por Ficarelli em sua dissertacdo de Livre Docéncia, e que constam do
segundo capitulo dessa dissertagcdo “Elementos Construtivos da Linguagem
Musical”. Por sua recorréncia e importancia, devem ser devidamente citados e

exemplificados:

Compasso Divisor

Um simples, mas importante recurso para articulacdo formal da obra. Ficarelli se
utiliza de um compasso que, por sua posicado e apresentacdo, ajuda a definir as
articulagbes ou subdivisbes da obra. O objetivo de sua inclusdo, além da questédo
técnica-formal é o de colaborar com o que Ficarelli nos diz quando se refere a
arquitetura musical “.... toda obra artistica estara fadada a faléncia se nado der
condi¢cdes suficientes, pelo menos ao ouvinte, para o0 acompanhamento l6gico do
pensamento do compositor”. Seguindo esse pensamento, a inclusdo desse tipo de
articulagdo vem propositadamente colaborar para uma melhor compreensdo do
todo. Tecnicamente trata-se da inclusdo de uma célula de interferéncia, ou um
motivo derivado que sinaliza a passagem. Esse motivo ou célula, ndo faz parte do

material que esta sendo trabalhado, dai, a maior facilidade em ser notado.
Nas obras analisadas pelo menos dois exemplos claros:

Em Transfigurationis séao incluidos:

No Primeiro Movimento:

a) No compasso 37, concluindo a primeira parte da Secéo 1,

b) No compasso 47, iniciando a Sec¢éao 2;

c) No compasso 63, concluindo a Secéo 2.1.

No Segundo Movimento:

a) No compasso 17, fechando a Secéo 1.
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Em Metébole:
a) No compassos 34 e 35, entre a segunda e a terceira variacao;
b) Nos compasso 85 e 86, entre a quinta e a sexta variagao.
c) No compasso 107, a melodia acentuada (terca menor em tutti) pode ser
considerada também um compasso divisor, apesar de sua funcéo de pivo.

Células de Interferéncia
Possuem a funcéo especifica de interferir na constru¢cdo do discurso reforcando-o,
alterando-o, modificando o carater de uma passagem, ou mesmo criando uma
alteracao sensivel de timbre, entre muitas outras possibilidades.

Sao empregados dois tipos de elementos:

a) Um elemento, um fragmento extra, fora do contexto geral:

Concertante - Caixa - Compasso 91
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Nesse momento da obra, a figuracdo ritmica na caixa se caracteriza como uma
célula de interferéncia. Alguns compassos adiante, criativamente, em um processo
tipico de Ficarelli, essa célula ira se integrar tematicamente, transformando-se no

Tema Unificador.

Compassos 26 e 97
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b) Um elemento que faca parte desse contexto, mas esteja sendo utilizado com

outra finalidade:

Ietdhole - Compassos 34 e 35

4o br >+ F #
Tpt[‘;ﬁ 1 1 ! 1 1 1
D}
=, e
= AR
& b= b= b=
Ton. H e = = e i IF IF IF IF IF
- =

T

el
=i
T
T
WY
TTEWY
T

Pn.

g
o
i
amil
L1
L1
L1°H
L1°H
L1

No caso acima, dois fragmentos ritmicos do Motivo A, de Metabole estdo sendo
utilizados como células de interferéncia. Sonoramente articulam a passagem e
formalmente, concluindo a segunda de suas sete variagoes.
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Antecipacdo Temética

Vale a pena citar esse procedimento, tdo utilizado por muitos compositores, mas
também um importante recurso de Ficarelli no sentido de dar mais unidade ao

discurso musical.

Alguns exemplos de sua utilizacéo por Ficarelli:

a) Um grande exemplo de sua utilizacdo, de uma maneira moderna, por Ficarelli
esta na antecipacdo da Coda Estrutural, no formato de tercinas, durante toda a
Concertante;

b) Outro exemplo, ndo menos interessante esta em considerarmos o Motivo Coral do
primeiro movimento de Transfigurationis como uma antecipagcdo de seu segundo

movimento, tanto musical, como dramatica.

c) Em Transfigurationis, na Coda de seu primeiro movimento, surge um pequeno
fragmento citando Beethoven. Esse fragmento é compreendido imediatamente como
uma célula de interferéncia. Contudo, no final, ou seja, em sua Coda estrutural, com
a inclusdo da citacdo completa de Beethoven, e de maneira perfeitamente

reconhecivel, transforma-se em uma antecipagéo tematica.

Conexdes entre as secdes formais

“Haydn e Mozart separavam as secdes, Beethoven as conectava por meio de

cadéncias. Dessa maneira se obtém maior unidade no pensamento musical,

descompartimentando-o ao interar as partes”.

O texto acima foi recolhido do segundo capitulo desta dissertacdo. Nele Ficarelli

praticamente explica como realiza as conexdes entre as se¢cdes musicais.

A presenca de um numero consideravel de compassos pivd e de compassos de

elisdo — com dupla funcdo, € também uma confirmacéo dessa afirmativa.
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Ainda, em quase todas as secdes onde expressivamente uma articulagdo, uma
cesura, um “compasso divisor’, ndo € necessario, a transicdo se da suavemente.

Para tanto Ficarelli emprega desde recursos simples e tradicionais, como:

a) Repeticdes nas passagens conclusivas, como em Metabole, no piano, a partir do
compasso 100 e na Concertante, nos violinos, no compasso 92. Sado um
procedimento tradicional que Ficarelli utiliza também.

b) Insercédo de uma antecipacéo tematica, preparando auditivamente a passagem;

Entre as passagens mais elaboradas, sentido da dissimulacdo dessa mudanca,

executando a conexdo de maneira diferenciada, criativa. Um exemplo:

SECAD COMOLIUSIVA  ---mrmeemsmmms s —
[ CODA
# - Y Q- R | o | |
A < m—— }IJ J k
Tpt. r\g % ! =|: ! =|: ! =|: 7 P — — —_#u =
A 2Tk
I S S S £ L ¥
e e === A
E I_SJ I_‘gl I_‘g_l
Tar-Tarn
legno
y
ra - 7 o |
sordo
Fa
Ton H——+F '?; 1

Pn. LW,




126

A Secédo Conclusiva e a Coda estao superpostas. O acorde do segundo compasso,
gue corresponde ao compasso 113 de Metabole, conclui a passagem anterior. A

entrada do trompete e do trombone iniciam a Coda. A fusao foi realizada:

a) Com a entrada em pianissimo do trompete e do trombone;

b) Com ainclusdo de uma nota do tam-tam, que mascara a entrada dos metais;

c) Com o fortissimo no piano, encobrindo parcialmente a entrada do trompete e do
trombone.

d) Com o crescendo nos metais e 0 decrescendo natural do piano, concluindo a

transicdo de maneira quase imperceptivel.

2. Ritmo

Em seu depoimento, que consta em anexo dessa dissertacdo, Ficarelli afirma ser o
ritmo um de seus mais importantes elementos construtivos. Nao faltam exemplos

para que possamos nos certificar dessa afirmacao.

Nas obras analisadas podemos falar do ritmo como um fator importante entre seus

recursos composicionais, de pelo menos de duas maneiras distintas:

a) Como elemento construtivo, parte da esséncia do processo criativo. Nesse ponto
utilizaremos o exemplo da Concertante. Toda a obra é concebida a partir de um
contraponto entre uma figuracdo ritmica e a parte do solo. Em uma comunicac¢ao por
e-mail com o solista para o qual a obra foi dedicada, o Prof, Dale Underwood, ele se

refere a sua estrutura da seguinte maneira:

“Mario is a wonderful composer, using the Orchestra as almost a percussion

instrument and the Saxophone as a melodic instrument™,

41 Ly . . . . ~
Mario € um compositor maravilhoso, utilizando a orquestra como um instrumento de percussao e o
Saxofone como um instrumento melédico”.
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Com toda razdo, esse breve comentario define em poucas palavras uma parte
importante da esséncia da obra. Na verdade, os Unicos elementos de sua
construgdo que ndo sdo essencialmente fundados em uma figuracdo ou célula

ritmica sdo o Tema A e o Motivo Coral.

A mesma questdo se apresenta em Metabole, onde o Tema, o enunciado do
discurso que ira acontecer na forma de variacoes, e também do discurso dramatico,

poético da obra, pode ser simplificado da seguinte maneira:

Motivo A 12 parte — ritmo

22 parte — ritmo + notas repetidas (d6)

Motivo B Melodia

Ha, em Metabole, a presenca de alteraces ritmicas em todas as variacdes e em
suas transicdes. Ainda, o acréscimo de modificacdes ritmicas na forma de blocos de

interferéncia, nos revelam a dimenséo dessa questao nesta obra.

Em Transfigurationis acontece a oposi¢cao entre um primeiro movimento complexo
ritmicamente e um segundo movimento onde predomina a “auséncia”’, ou talvez a
“decomposicao” do ritmo, atingindo seu ponto, estabelecendo, situando sua proposta

dramatica pela antitese.

b) Como elemento dramético: como recurso de variedade, diversidade na estrutura

das obras.

Ficarelli utiliza-se de varios recursos ritmicos como

- Polirritmia
- Hemiolia
- Sincopas

- Grupos
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A inclusdo desses recursos costuma estar diretamente ligada a construgdo de seu
significado, fazendo com que estes atuem como elementos dramaticos,

caracterizando as passagens.

Um bom exemplo desse recurso esta em Transfigurationis, pois sua utilizacdo é
eloquiente em todo o primeiro movimento. Ainda, o abandono desse procedimento
no segundo movimento, estabelece um contraste extremamente expressivo para o

significado da obra.

Um outro exemplo interessante estd na construcdo do Tema Unificador da
Concertante, superpondo um elemento “estavel” ritmicamente nos timpanos (apesar
de sua diferenca de timbres), com uma hemidlia. Dessa maneira, desde a
concepcao da obra, o compositor cria elementos para seu desenvolvimento a partir

de sua elaboracéo ritmica.

3. Recursos Harmoénicos

Assim como muitos compositores contemporaneos, Ficarelli se utiliza de diversos
recursos que vao desde a modalidade, por meio de acordes por quartas e quintas,
passando pela tonalidade até procedimentos pOs-tonais como pantonalidade,
atonalismo néo serial, serialismo ndo ortodoxo e sucessbes ndo funcionais de

acordes.

Como néo poderia deixar de ser, a utilizacdo desses recursos, assim como de todos
Seus recursos composicionais, esta diretamente ligada ao discurso, ao significado de
cada obra. Sdo empregados os recursos que melhor representam sonoramente, na

concepcgao do compositor, o objeto referido.
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A partir do ponto de vista da pratica de sua utilizagcdo, podemos apontar

basicamente podemos apontar trés categorias de recursos utilizados por Ficarelli:

a) Aqueles que apontam claramente para um centro ou um pélo de atracao;

Em Transfigurationis, toda a estrutura do segundo movimento € concebida pela
superposicédo de acordes modais por quartas e quintas, a uma linha de baixo tonal.
Essa linha realiza saltos de quarta ascendente e quinta descendente como se
fossem “cadéncias perfeitas” apontando claramente para uma solugdo tonal. A
definicdo de todo o percurso sO € definitivamente estabelecida quando todo o

movimento conclui sobre um acorde de ré menor.

N° do|1 |6 |7 |16]20|23|25|30(34|38|39|44 (48|52 |55
Compasso

Nota do|A |E |A |E |A |E |A |D|G|E |A |D|E |A|D
Baixo

Como podemos notar a linha de baixo move-se de forma claramente tonal, porém os
acordes empregados sao acordes modais. Apesar da técnica mista modal/tonal, fica

claro a chegada a um centro, um polo de atracao: ré menor.

b) Aqueles onde existe uma renlncia ou auséncia intencional de relacionamento

com um centro ou um pélo de atracao;

Um bom exemplo da utilizacdo desse recurso esta na primeira variacdo de
Metabole. Por meio da utilizacdo de maneira ndo ortodoxa, de uma série, Ficarelli

evita qualquer forma de polarizacéo.
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Como exemplo, essa passagem, onde a série é empregada na forma de blocos
sonoros no piano. Mesmo com esses blocos resultando em acordes tonais e por

guartas, ndo é percebida nenhuma forma de polarizacgéo.

Iletdbole - Variagio 1 - Corapasso 2
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c) Aqueles onde a relagdo com esse centro ou um polo de atracdo ndo € notada

na superficie musical.

Um procedimento identificado, e descrito parcialmente, na parte analitica desta
dissertacdo como “aproximacao tonal” € o mais evidente recurso dessa categoria
empregado por Ficarelli. Em todas as obras analisadas foi identificado ndo somente
como um recurso harmonico, mas que ainda colabora para a compreenséo da forma
e, principalmente, de seu discurso dramatico. Talvez por meio de uma observacéo
maior, com maiores referéncias, esse possa vir a ser considerado um recurso

idiomatico do compositor.

Alguns autores desde Alban Berg, passando por Charles Ives, Béla Bartok até Gyorg

Kurtag, somam-se aos mais diversos autores modernos, que por diversos motivos
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utilizaram-se de processos parecidos, ou seja, passando por referéncias tonais, sem
contudo estabelecé-las. No caso de Ficarelli, a técnica harmbnica que mais se

aproxima de sua utilizacdo momentanea de uma tonalidade, é a Pantonalidade.

“Na pantonalidade h& a ocorréncia de uma espécie de tonalidade indireta, isto é,
uma tonalidade n&do aparente, mas engendrada pela percepcéo a partir da audicao

dos fendmenos sonoros*?”.

Ficarelli se aproxima mais a Pantonalidade no sentido da primeira observacao, de
Antenor Corréa. Por exemplo, na Concertante, ndo obstante o niumero de técnicas
harmobnicas empregadas, ndo se pode negar que a tonalidade de d6 menor e
depois, dé maior, serve como uma espécie de referéncia, tanto para sua estrutura
harmoénica, como sua estrutura formal e sua expressdao dramatica. Abaixo uma
sequéncia de varios importantes pontos formais da Concertante onde ocorre a

“aproximacao tonal”:

N°de Compasso | Descrigcao

8 Tema A — construido sobre trés graus de dé6 menor

14 Motivo Coral — sucessao tonal de acordes

29 para 30 Entrada do solista — sobre um acorde perfeito de sol
maior

39 Primeira Cadéncia — aproximac¢éao de sol menor

57 Entrada do Tema B — superposicdo de dé menor e sol
menor

104 Coda — aproximacao de d6 menor

117 Motivo Coral — sucessao tonal de acordes

153 Reexposicéo — aproximacao de ré menor

168 O acorde de Ré7, prepara a introducdo da Coda
Estrutural

209 e 210 Conclusao da obra sobre o acorde de si bemol

2 Corréa, Antenor Ferreira. Estruturac6es Harmonicas Posteriores a Pratica Comum — Pantonalidade
. S& Paulo, 2004. Dissertacdo de Mestrado, Universidade Estadual Paulista UNESP.
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As entradas ocorrem em momentos importantes da obra, ajudando a caracterizar

essas passagens e acrescentando mais um elemento unificador a obra.

N&o se trata de tonalidade, atonalidade, ou até mesmo algumas outras definicdes de
pantonalidade. Trata-se de um recurso que Ficarelli utiliza n&o apenas
harmonicamente, mas também formalmente, que pode ser como no caso acima,
uma forma moderna de realizar um processo cadencial onde nao existem acordes

pra serem resolvidos e sim aproximacdes que caracterizam essas passagens.

Um outro exemplo de aproximacao tonal onde se estabelece o contraste harmoénico
entre secfes se encontra nas trés primeiras variacdes de Metdbole, que poderiam

ser descritas nesse sentido da seguinte maneira:

Primeira Variacao Atonal.

Segunda Variagao Atonalismo livre, com insercao de
acordes dissidentes e dissonancias

agregadas.

Transicdo da Segunda para a| Aproximacdo Tonal por meio de
Terceira Variacao (Pivo — C. 34 e 35) | superposicdo de acordes tonais,

acordes por quartas.

Terceira Variagao Tonal expandida si bemol
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4. Orgquestracéao

A técnica de instrumentacdo e orquestracdo de Ficarelli utiliza-se de muitos dos
recursos modernos no tratamento orquestral, como: blocos dinAmicos e estaticos,
jogos de timbres, grandes massas e contraste sonoro entre sec¢les, efeitos

instrumentais variados e um naipe ampliado de percussao.

Quando faz a citacdo da Nona Sinfonia de Beethoven em Transfigurationis,
empregando uma posi¢do orquestral classica, tipica, faz uma “citagdo” também de
sua orquestracao, sutil e perfeitamente integrada a obra, ratifica uma caracteristica
importante em seu trabalho orquestral: a sutileza. Sua musica é, sem duvida,
grandiloquente e repleta de contrates que incluem a presenca de grandes massas
sonoras. No entanto prevalece o conselho de Sibelius: nenhuma nota, no caso
também, nenhum instrumento, nenhuma dobra além do necesséario. Com exemplo:
todo o segundo movimento de Transfigurationis, onde as entradas dos instrumentos
“pontilham” o "acompanhamento” da melodia, e o tecido orquestral fica perto de seu
limite minimo, mas mantém o equilibrio tanto com relacdo ao movimento em si,
como também em termos do contraste com o primeiro movimento. Um outro
exemplo significativo: o controle dos tutti da orquestra. O primeiro tutti em
Transfigurationis sé acontece no compasso 110! Isso nos revela, sem davida, um

total controle baseado em uma grande economia de meios.

Além do cuidado e criatividade no tratamento orquestral Ficarelli demonstra sua
preocupacdo com outros aspectos da execucdo orquestral nos dias atuais. Sua
escolha por uma formacdo “a3” nas madeiras, atualmente pode ser considerada
“bésica”, denota seu cuidado em escrever uma musica possivel de ser executada
para a maioria das orquestras, sem a necessidade de muitas contratacbes de
musicos “extras”, hoje em dia um fator determinante no repertério de quase todas as
orquestras profissionais. Escreve dentro um limite de dificuldade aceitavel,
permitindo que suas obras tenham a possibilidade de boas execucbes, mesmo
tendo em vista o grande niumero de compromissos dos professores instrumentistas e

das orquestras profissionais, ou mesmo se pensarmos em termos de uma execucao



134

por uma orquestra semi-profissional, que se disponha a enfrentar o desafio de sua

musica.

Existem alguns procedimentos orquestrais que se constituem verdadeiros

“desenvolvimentos pessoais” na utilizagao da orquestra por Ficarelli. S&o eles:

a) A inclusdo, na elaboracdo dos elementos germinais, temas, motivos, motivos
derivados e células de interferéncia, de sua “caracterizacao” sonora, musical

e dramatica por meio de sua instrumentacéo e orquestracao;

Na Concertante, podemos distinguir o Tema Unificador como um tema
essencialmente orquestral. Por sua propria construcéo, revela-se impossivel de ser
executado completamente por um instrumento solista. O Tema A, contrastante, de
construcdo basicamente melddica, como que construido “especialmente” para o
solista, para passagens em contraponto, ou mesmo para ser apresentado em

melodias complementares nos instrumentos da orquestra.

O Tema B cria uma intersecdo entre os dois temas anteriores, um territorio em
comum. Nas duas primeiras secdes, onde sdo apresentados o Tema Unificador e 0
Tema A, a orquestra funciona como um grande “instrumento de percussao”. A
apresentacdo nos violinos do Tema Unificador — uma das Unicas passagens
melddicas do grupo das cordas, e a de algumas melodias complementares, ndo em
contraponto, conduzem a entrada do solista. A partir desse ponto, com apenas duas
excecgdes: o Motivo Coral (“harmonium tonal”), e algumas melodias complementares
a partir do compasso 25, que se estendem por apenas quatro compassos, toda a

parte da orquestra é fundamentalmente ritmica.

Com a entrada do Tema B - uma melodia onde a importancia do ritmo fica evidente
pelas pausas intercaladas, escrita ainda de uma maneira que permite sua execugao
por quase todos os instrumentos da orquestra, o relacionamento orquestra/solista
comeca a mudar. Desde a entrada do solista, no compasso 63 até o compasso 70,
ambos estdo perfeitamente integrados, sendo estabelecida, de fato, uma "area de

intersecao”.



135

Do compasso 71 ao compasso 103, por meio da inclusdo de passagens de solo,
como ha trompa no compasso 71, do “solo” do naipe das madeiras, do compasso 75
ao compasso 79, de passagens em contraponto nas cordas, prevalece o “dialogo”

entre o solista e a orquestra.

De uma certa maneira, esse procedimento orquestral pode ser compreendido como
uma releitura, uma elaboracdo moderna do que chamamos “melodia acompanhada”.
Uma forma de se aproximar da esséncia, das origens do que seria “concertante”, em
sua acepcao classica: ” ..musica que de algum modo incorpora passagens de solo
ou semelhantes a um concerto, (utilizadas) como elemento contrastante®®”. Também
nos aponta que desde sua origem, todos esses elementos sonoros, musicais e

dramaticos estavam situados muito préximos uns aos outros.

b) A divisdo da obra em secdes orquestrais diversas, de acordo com seu
objetivo musical e expressivo, utilizando-se para isso principalmente de dois

elementos musicais: textura e densidade;

Em Transfigurationis, a “célula germinal’ formada pelas notas fa-mi, de uma maneira
ampla, determina toda sua construcdo em termos orquestrais. A proximidade de
ambas as notas é vista, também, como um fator “dissonante”. Na verdade, essa
relacdo dicotdmica, de fato, se estabelece como um dos fatores mais importantes

para a transposicao para a orquestra de todo o significado da obra.

Os acordes iniciais em regides extremas dos instrumentos, intercalados com notas
sustentadas, planas, ou mesmo o Motivo Coral, descrevem com muita precisao e

desde o inicio da obra, seu carater dual.

De um ponto de vista mais distanciado, podemos observar que essa dualidade se
expressa na formacao de grandes blocos que se dividem em sua funcédo. Ha blocos
gue apresentam texturas complexas e grandes densidades, com a presenca de

diversos elementos musicais, criando “diversidade”. Outros onde o equilibrio

*3 The New Grove Dictionary of Music And Musicians. Londres: Mac Millan, 1980.
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prevalece ou ha passagens onde o tecido orquestral encontra-se construido de

forma bem delicada. Nesses, prepondera a formacéo da “unidade”.
Definindo esses secdes e blocos:
Do inicio ao compasso 16 — Diversidade
a) Acordes em regides extremas;
b) Contraste amplo entre dinamicas: fortissimo e pianissimo;

¢) Hemidlia, gerando instabilidade ritmica;

d) Melodias superpostas.

Do compasso 17 ao compasso 28 — Unidade — Motivo Coral

Do compasso 29 ao compasso 47 — Diversidade

A primeira passagem onde a textura orquestral se apresenta bem mais complexa.
Isso se deve a presenca de trés blocos instrumentais, de caracteristicas diversas.
Diferem em ritmo, provocando a superposicdo de elementos ternarios e binarios

(hemidlia), e em articulacdo, acentuacédo e duracao.

Do compasso 46 ao compasso 56 — Unidade

Passagem quase tonal. Estavel ritmicamente pela inclusdo apenas de elementos

téticos, in battere, sem sincopas ou hemidlias ou outros procedimento de

desestabilizacao.

Do compasso 57 ao compasso 97 - Diversidade

A representacdo elevada quase ao seu limite. Todos os elementos anteriores séo

apresentados e ainda acrescidos de células de interferéncia. Dissonancias na forma
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de acordes dissidentes. Ficarelli rompe a chamada “regra de trés” que fixa como
limite de inteligibilidade orquestral, a existéncia de trés blocos ou grupos orquestrais

simultaneos.

Coda - Transicao

A textura é simplificada, porém a densidade € mantida. Podemos dizer que a partir
desse procedimento, a Coda realiza a transicdo orquestral para o segundo

movimento, reagrupando e mudando as referéncias sonoras.

A técnica de elaboracdo orquestral do segundo movimento é simples e
extremamente contrastante com o primeiro. Pela execucdo de melodias derivadas
da “célula germinal”, em notas longas, em regides mais centrais dos instrumentos,
“acompanhadas” por verdadeiros “pedais” onde s&o realizados pequenos efeitos
instrumentais, podemos afirmar que se trata novamente da utilizacédo, ou melhor, de
uma elaboracdo moderna do que chamamos “melodia acompanhada”, como na

Concertante.

Interessante notar que mesmo com a diferenca do carater e do tecido instrumental
entre 0s movimentos, todos o0s instrumentos empregados no primeiro movimento
estdo presentes no segundo. Exceto a frusta. A maneira como foram empregados €
muito diferente. No primeiro movimento com dinamicas em fortissimo e acentuacdes
guase agressivas. No segundo sdo tocados de forma mais branda e com pequenos

e delicados efeitos.

Como podemos observar, trata-se da utilizacdo tanto da textura, quanto da
densidade orquestral para formar blocos, passagens, diretamente ligadas a forma
musical, que colaboram decisivamente para se atingir seu objetivo musical e

dramatico.



138

Capitulo 5

A obrade Ficarelli e o P6s Modernismo Musical

Introducao

A necessidade de se observar a obra de Ficarelli sob o ponto de vista da poés-
modernidade, e também como que, contrapontiscamente, da modernidade, se
justifica pela necessidade de situa-lo em relacdo ao nosso tempo, as correntes
estéticas que nele fluem, se transformam e se estabelecem. Sua obra incorpora
recursos musicais de varios estilos e periodos, influéncia de alguns compositores em
especial, Tschaikovsky, pelo tratamento orquestral e Sibelius, pela escrita essencial.
No entanto, ndo se trata de buscar uma melhor percepcdo de sua estética, de seu
lugar em nossa musica, pelo processo simplesmente comparativo e sim pela
inducdo incompleta, ou seja, trata-se de tentar estabelecer um carater provavel da
concluséo, tendo em vista 0 nimero reduzido de obras analisadas e, principalmente,

a pluralidade e a riqueza de seu trabalho.

O nascimento do que seria a pés-modernidade

As primeiras manifestacbes do que viria a ser a consciéncia pés-moderna,

comecgaram dentro do modernismo.

“A visdo de “experiéncia e conhecimento”, que quando experimentamos a
vida, ndo podemos compreende-la completamente e quando tentamos
compreende-la, deixamos de vive-la, comeca no modernismo a ser
superada pelo conceito de “transiéncia e fixidez”, e reconhece um hiato

entre experiéncia e conhecimento”.**

* Berman, M. All that is solid melts into air, Harmonsworth, Ed. Penguim, 1982.
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Alguns grandes nomes da geracdo modernista prenunciam o0 que viria a ser o

pensamento pos-moderno:

Baudelaire: pediu uma arte ..."que registrasse 0 momento passageiro sem
violentar sua transiéncia”, (The Painter of MOdern Life, Phaidon Ed., 1964, p.
12-15);

Walter Pater convidou a se pensar ...”uma arte captar a intensidade do fluxo”
The Renaissance: Studies in Art and Poetry, NYUP, 1986, p. 217-220);

Virginia Woolf buscou uma arte ..."que registrasse a necessidade da
experiéncia interior em seus préprios termos”, (“Modern Fiction” Collected
Essays, vol. 2, Hogarth Press, 1966, pp. 106-107);

A Percepcao do pés-modernismo

Segundo Jair Ferreira dos Santos, em O que é pés-moderno*, pés modernismo é...”
0 nome aplicado as mudangas ocorridas nas ciéncias, nas artes, nas sociedades
avancadas desde 1950, quando oficialmente se encerra o modernismo”. De uma
maneira mais teatral, mais dramatica, porém precisa, no mesmo livro se refere ao
seu inicio como tendo acontecido exatamente as 8h15 da manha de 06 de agosto de
1945, quando caem sobre Hiroshima a Nagasaki as primeiras bombas atémicas, o
gue ndo deixa de ser uma observacdo muito pertinente, pois tem inicio a “era da

incerteza”.

Charles Newman: (The Post Modern Art Aura, pp.27-35%.) ..."O século XX viu duas
revolugbes distintas na arte: primeiro a revolugdo onde a inovagdo e a
experimentacdo varreram a arte e a atividade cultural, a segunda, onde as

instituicdes culturais incorporaram o modernismo”.

Aconteceu a percepcdo de que o dilavio de obras da producdo cultural

contemporanea teria comecado a bater na porta dos cursos de literatura e de

*® Ed. Brasiliense, 1988
% Evanston, Nothwestern University Press, 1985.
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histéria da arte que tendiam a ndo reconhecer a significancia do contemporaneo,
mas também uma preocupante fluidez passou a afetar as fronteiras entre a cultura

superior, tradicional objeto de protecdo das universidades, e a cultura de massa.

“ Formas populares como a televisdo, o cinema e o rock comecaram a reivindicar
parte da seriedade das formas culturais superiores e a alta cultura respondeu com
uma adocao equivalente de formas e caracteristicas pop ou de pop-art ou a semi-
parddica anexacdo de formas como o western e a soup-opera” (para nés, no Brasil ,

a novela), (Steven Connor, Cultura P6s-Moderna pp.22*).

As universidades passaram a reconhecer que estas formas poderiam ser estudadas
com (quase) tanto proveito e eficacia quanto as formas da alta cultura. Dessa

maneira o campo de competéncia das humanidades foi estendido e diversificado.

Nos anos 90, com a publicacdo de livros como “Cultura Pds-Moderna”, de Steven
Connor, sua percepcdo comeca a se estabelecer como corrente, ou melhor,

movimento estético e surgem alguns pressupostos essenciais:

“A condicdo pos-moderna manifesta-se na multiplicacdo de centros de poder e de
atividade e na dissolucdo de toda espécie de narrativa totalizante que afirme
governar todo o complexo campo da atividade e da representagéo sociais” (Steven
Connor, Cultura Pés-Moderna, Ed. Loyola, 1993, pp.31-37, 1).

“Os principios orientadores e as mitologias universais, que um dia conseguiram
delimitar, controlar e interpretar toda a atividade discursiva do mundo, parecem ter
realizado um amplo acordo de convivéncia” (Steven Connor, Cultura Pés-Moderna
Ed. Loyola, 1993, pp.16).

M. Foucault®®, encontra um termo especifico para o que chamou de “estrutura de
radical incomensurabilidade”, o universo descentrado da pds-modernidade:

Heterotopia.

*"'Ed. Loyola, 1970
8 The Order of Things, London, Tavistocvk Press, 1970
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Abriram-se assim, oportunidades para a “capitaliza¢do” da cultura popular, para sua
circulacdo como valor de classe, para a manufatura e a validacdo de formas de
competéncia. John Raichman afirma: (Post modernism in a Nominalist Frame Ed.
Flash Art pp. 51) ...”existe um novo mercado mundial de idéias e a teoria poés-
modernista institui e participa em sua elasticidade e desconcentramento teorico
como o Toyota do pensamento: produzido e montado em varios lugares e montado

em toda parte”.

A Pés-modernidade percebida hoje

E possivel, sem davida alguma, se notar mais claramente os caminhos do que seria
0 pos-modernismo atualmente, apds alguns anos de cristalizacdo teorica e

desenvolvimento de suas praticas de arte.

Em filosofia e teoria social o conceito de pdés-modernismo aponta.... “que os limites
do “moderno” foram ultrapassados, que a persegui¢cdo das verdades intocaveis pela

verdade analitica esta gerando frutos”. %°

“O pb6s modernismo se apresenta, como uma expressao cultural do consumo e do

capitalismo internacional”. *°

“Declinio de um way of life, e a erosdo da energia criativa associados ao

desenvolvimento do capitalismo ocidental™*

Na verdade, o pdés-modernismo atualmente pode ser percebido por desfazer ou
desconstruir, no sentido de revelar novos significados, dos principios, regras e
valores, préaticas e realidades anteriores. E um a forma de ecletismo, que mistura

varias tendéncias sob um mesmo nome. Por principio ndo tem unidade, é aberto,

9 Kelner,D. Post modernism as a social theory:some changes are problems, Culture and Society,
1988.
%0 Jameson, Fredric, Periodizando os anos 60. In: Pés modernismo e Politica. Rio de Janeiro , Rocco,
1991.

* santos, Jair Ferreira dos, O que é pos-moderno, Sdo Paulo, Brasiliense,.p.22. 1986.
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plural. Parte da premissa que o real ndo existe, pois serd sempre uma Visao
fragmentada de alguém, e da rejeicdo da heranca socratica da unidade, da

transcendéncia e da supremacia do principio da razéo, da verdade e do belo.

De uma certa forma, a criacdo pdos-modernista também estd associada a uma
percepcao de decadéncia, a partir do ponto de vista de sua saturacdo, da visdo que

a “criacao esta esgotada“, que tudo ja foi feito, e portanto, vale tudo.

Ainda, a condicdo pés-moderna apresenta uma dificuldade no sentido de
representar 0 mundo onde se vive. Sdo tdo volumosas, rapidas e complexas as
informacdes que o0 sujeito ndo consegue representar o0 mundo que vive, a ndo ser
parcialmente. O efémero, o rapidamente perceptivel, sem uma necessidade de

consciéncia ou conhecimento, no sentido de maior acessibilidade a obra, se afirma.

O niilismo é trazido de volta, e representa a morte dos ideais do passado. O passado
e suas técnicas sao resgatados, mas nado se trata de restaurar valores antigos e sim
de critica-los, de revelar seus desvios, como que parodiando sua presenca. Géneros
ou recursos de criacdo ja muito utilizados séo trazidos de volta, mas com a mesma

finalidade.

A sétira, a mistura do que seria sério, com o divertido, o ecletismo, se revelam

recursos cristalizados na pratica pelo pos-modernista.

Resumidamente, o conceito de Entropia, ou seja, a perda crescente de energia pelo
universo até sua desagregacdo ou maxima desordem, transpassa toda a criacao

pos-modernista.

A musica P6s moderna

A musica, a exemplo de sua trajetoria em todos os periodos e estilos anteriores,
transita pela pés-modernidade como se em um caminho préprio e independente. A
despeito das varias faces e grupos que a compdem, como o0 Neo Romantismo de

Trojan, Siemens, Rihm, o modernismo moderado de Giovanni Paolo Simonetti e
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Richard Nanes e a musica momentanea de Aarvo Part, atualmente ndo € mais um
estilo e sim, uma ampla corrente musical que, segundo “O Pequeno Pomo”, possui

no Brasil um grande representante: Gilberto Mendes.

Ainda segundo “O Pequeno Pomao”, no capitulo reservado em especial a musica
brasileira, entre as caracteristicas musicais pdés modernas que se encaixam na
situacdo brasileira, estaria a posicdo da musica erudita em si: “pois ela jamais pode
pretender ter uma posicdo de monopolio, hegemdnica, por uma lado devido ao
grande peso do folclore, por outro lado do desenvolvimento de uma musica popular
originalmente importada. Isso faz com que a composicdo surja em um meio
heterogéneo e mais: para a nocao de que a obra-de-arte ndo é um objeto fechado

em si proprio, mais um “processo” que € interpretado pelo ouvinte em um

determinado contexto”.

No mesmo texto, o autor de “O Pequeno Pomo” nos aponta que os diferenciais

universais do pos-modernismo musical estariam:

Sua musica se vivencia pela audicdo. Primeiro a pratica, depois a teoria. Isso
se opde a idéia de que a arte contemporanea é um produto do consciente do
homem. Isso faz com que, ao contrario das obras herméticas da vanguarda, a
tradicional relacéo “simplicidade/complexidade” pode ser substituida pelo grau
de “acessibilidade” de seu trabalho. Isso se deve a possibilidade de se
estabelecer uma rede de associacoes e reflexdes que permitem ao ouvinte ir

mais fundo.

O poés-modernista se preocupa mais com questdes como comunicacao,
conteudo, honestidade, expresséo individual — prefere uma “boa” obra a uma
obra original, pois a originalidade seria uma consequéncia evidente. Sua

mausica vai contra a ditadura da originalidade e o desafio da criatividade: “o
artista pés moderno tem um outro sentimento com relacao a obra de arte. Ele
nao a constroi, atomo por atomo. Nao a tenta dominar. Também n&o existe o
medo de se utilizar um vocabulario mais antigo”... “a criatividade, a abertura e
a agilidade com as quais se aproxima da matéria, o que se tem a dizer, iSso

que é importante. Ndo a descoberta”.
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Tecnicamente o compositor pés-modernista se revelaria na utilizacao de:

- Codificacdes : novos tratamentos para obras e técnicas anteriores;

- Citagbes: no sentido de um texto que se utiliza de outros autores, onde bdo
vocabulario, toda a linguagem seria uma heranca;

- Ecletismo, ou heterogeneidade, quando se gera uma composicao propria a
partir de elementos de diversas origens;

- Da reutilizacao critica/satirica de materiais anteriores;

- Do uso da tonalidade, do desejo da harmonia.

Ficarelli e a p6s-modernidade

Existem pontos em comum entre a musica de Ficarelli e a p0s-modernidade.

a) A questdo da elaboracdo de suas obras como uma musica que possa ser
“experimentada completamente pelo ouvinte”, considerando sempre os limites com

relacdo a sua capacidade de compreensao.

b) A utilizacdo de varios procedimentos técnicos, estabelecendo uma ligacdo com
diversos estilos e periodos anteriores, ndo na forma de colagem musical, mas sim
como um procedimento de reutilizacdo de materiais do passado, sendo que esta

ocorre simultaneamente a utilizacdo de materiais contemporaneos.

c) A questao da honestidade no sentido de sua expresséo individual.

d) A utilizagdo da tonalidade: expressa claramente em seu processo harmonico de

“aproximacao tonal”.

Baseado em apenas esses trés significativos, mas breves exemplos de trabalho
musical de Ficarelli, olhando para tr4s, para seu passado, onde sua musica conviveu
e transitou por tantos momentos de nossa recente histéria musical, e finalmente, os

quatro pontos de intersecdo entre a musica de Ficarelli e a p6s-moderindade, néo
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podemos fazer qualquer afirmacgéo no sentido de haver elementos suficientes que
possam qualifica-la como tal. Pelos mesmos motivos, também ndo ha como negar

gue nao possa haver.

Por sua utilizacao de técnicas e procedimentos de varios periodos musicais como o
contraponto, a escrita coral tradicional, a tonalidade, o emprego de formas musicais
tradicionais transformadas, entre outros, podemos afirmar que certamente sua
musica possui uma conexdo com o passado. Porém, utilizado como heranca, uma
linguagem apreendida.

Em seu livro “O Vestigio e a Aura”>?

0 psiquiatra e pesquisador da Universidade
Estadual do Rio de Janeiro, Jurandir Freire Costa, afirma: ...” o passado estendido
se torna a fundacédo, o nucleo inabalavel que nos deu origem: o futuro proximo, a
sombra protetora da solidez que estava no inicio e estara no fim”, quando comenta a
relacdo entre a tradicdo e a pos-modernidade. A inclusdo do legado do passado na
musica de Ficarelli é obvia, mas também sua proximidade com a
contemporaneidade, 0 que a aproxima sensivelmente dessa afirmacao.
Aparentemente, para ele, a funcdo da tradicdo € preencher a lacuna entre duas
experiéncias, ou seja, fazendo com que a utilizacdo de técnicas tradicionais
aproximem sua musica do passado, mas também encurtem o futuro, tornando-o

mais préximo.

Diversos outros pontos fundamentais das teorias do pds-moderno se encontram em
desenvolvimento, como por exemplo, quando se trata de conceitos como cultura
popular, de elite ou erudita, “...ndo mais dao conta, sozinhas, da complexidade e da
dindmica cultural ... os fendmenos que recobrem sé&o hoje atravessados em todas as
direcdes por linhas de forca que passam de um lado a outro anulando as fronteiras

que um dia os separaram®®”,

A questdo da pdés-modernidade musical ainda esta, por sua propria multiplicidade,
heterogeneidade, em aberto. Porque a estamos vivendo, somos ao mesmo tempo

objeto e observadores de sua construcdo. Para que possamos de fato estabelecer

2 Ed. Garamond Universitaria, 2004, p.12.
%3 Teixeira Coelho. Revista Edusp, Sédo Paulo. P.90. 1996.
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conexdes reais entre sua musica e esta, ou mesmo qualquer corrente estética, é
necessario um trabalho mais amplo, no sentido do numero de pontos de
observacédo: obras de diversos periodos de sua producdo, e também, talvez alguns
anos a mais, que permitam uma formulagdo mais clara dos fundamentos musicais
da pos-modernidade. E sempre dificil, quando se esta no olho do furacéo, poder se
observar além.
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Concluséao

Ficarelli descende de um grupo de compositores brasileiros que, como Alberto
Nepomuceno, Heitor Villa-Lobos, Camargo Guarnieri e tanto outros, tiveram de
realizar grande parte de seus estudos sozinhos, sem o auxilio de mestres, ou
escolas. Pertence ainda e certamente, a um grupo de compositores que nao
quiseram encabecar revolu¢des, nem se entregou a discursos exacerbados ou a
divulgacdo de posicdes politico-musicais radicais, onde boa parte dessas
exclamacodes talvez pudessem vir a ser consideradas nada além de uma atitude de
marketing pessoal. Assim como Prokofiev, Bartok, Poulenc, Menotti, Britten, Copland
e outros brasileiros como Claudio Santoro e Marlos Nobre, firmou um estilo proprio e

pessoal, moderno e pessoal.

Ha também indicios claros de que por meio de um revelado conhecimento profundo
do passado, somado a utilizacdo de diversos e modernos procedimentos
composicionais, Ficarelli tenha criado um estilo préprio, individual, onde o
pensamento técnico € apenas uma ferramenta para tornar a musica mais real,
compreensivel, uma musica ao mesmo tempo efetiva em sua comunicagdo e

sensivel para expressar todo seu contetado dramatico.

Apesar de Obvia, essa breve conclusdo ndo faz mais do que constatar que, ao
mesmo tempo em que a analise de apenas trés obras de sua vasta produgdo €
insuficiente para nos apontar sequer os caminhos a seguir, estas foram capazes de
nos revelar sua incrivel riqueza musical e quao vastos podem ser 0S recursos e as

técnicas musicais empregadas.
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Ficarelli.

2. Partituras das obras analisadas segundo método
de Olga Samaroff.

3. Gravacao das obras em CD e DVD do depoimento

de Mario Ficarelli.
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Anexo 1
Depoimento de Mario Ficarelli
Novembro de 2005

A familia e adescoberta da musica

Eu tinha 16 anos e nada me interessava. A familia cobrava que eu precisava
escolher alguma coisa para “fazer na vida meu filho”. E eu, ndo tinha nada que me
atraisse. Mas um dia minha mée insistiu muito e eu disse que a Unica coisa que me
interessava era mecanica, maquinas, so isso. Eu ja havia estudado desenho com
meu pai o irméo mais velho do meu pai Bernardino Ficarelli) que era pintor e fazia

parte do grupo do Santa Helena.

Meu pai era o cacula de uma turma de 10 irmdos e esse tio insistia para que ele
fizesse o curso de Desenho e Pintura, o curso de Belas Artes, ali da Estacéo da Luz,
e ai quando eu tinha la meus 14 anos, meu pai insistiu muito para que eu fizesse o
curso com ele. Ai eu comecei a fazer desenho geométrico e o que se chamava de
desenho a “mao livre”. Mas eu fazia porque ele insistia, porque ele cobrava, e eu
sempre deixava uma tarefa para o dia seguinte, nada me interessava. Foi quando
houve essa situacdo: com insisténcia da minha méae, ela rapidamente tomou as
providencias e me matriculou na escola nas proximidades de casa, onde hoje onde

funciona a Funarte, na Alameda Glete.

Era uma escola profissionalizante do governo federal e eu achei interessante nos
seis primeiros meses, porque se passa um més em cada uma das oficinas, se fazia
oficina pela manhé e os estudos a tarde, e tinha mecéanica, fundicdo, marcenaria, e
eu acabei resolvendo ficar na mecanica. Eu fazia pecas, trabalhava no torno, na
fresa. Achava interessante, mas néao tinha paixdo. Ai um belo dia, isto €, uma bela
noite, estdvamos em casa, eu e minhas irmas, elas estavam bordando (u tenho
duas irmas), e eu mexendo no radio virando o dial para ver se tinha alguma coisa e
nessa coisa de virar, parou numa musica de orguestra que me chamou
extremamente a atencdo. Eu ja tinha o habito de escrever, eu ja fazia poesia,

poema, conto e exercitava minha imaginacao assim, sempre gostei muito de ler. Mas



154

aguela musica me chamou a atencao assim de uma forma muito especial. Quando
terminou, eu estava com o lapis e o papel na méo, e o locutor falou um mundo de
coisas que eu nao entendi nada e s0 ficou a palavra: “orquestra”. E ai eu achava que
terminou, quando ele disse: “voltem a ouvir-nos amanhd e no mesmo horario”.
Entdo, no dia seguinte, eu estava la no radio, certo de que ia tocar outra vez, porque
minhas irmés ouviam um programa de parada de sucessos - isso era 1951 - ja
existia essa coisa de parada de sucesso onde tocava as mesmas musicas todo
santo dia e eu achava que aquela que eu tinha gostado tanto ia tocar outra vez.
Fiquei la, atento, e tocou outra que também me inflamou muito, me atraiu demais,
mas também n&o consegui anotar nada. No outro dia, outra e outra e outra e eu
comecei a descobrir um mundo extraordinario no programa que tocava sé musica

para orquestra.

O programa se chamava “A Hora Doce”, na Radio Cultura, mas era outra radio
cultura que havia na mesma sintonia do AM de hoje. Eu tinha & minha maneira de
escrever 0s nomes, e comecei a perceber que o sujeito anunciava 0 compositor,
depois a obra, depois a orquestra. Comecei a me familiarizar com esses dados, eu
tinha 1& minhas anotacdes e escrevia 0S nomes como eu 0s ouvia. Ja corriam alguns
meses, quando eu estava caminhando pela Rua Bar&o de Itapetininga a noite - eu
morava na Lopes de Oliveira - e tinha 20 cruzeiros no bolso, quando vi numa loja na
Bardo de tapetininga um livrinho exposto na vitrine: “MUsica para quem gosta de
musica” ou “Guia de Musica”, alguma coisa assim. Eu entrei e pedi para ver o livro,
guando olho o indice, eu deparei-me com aquele monte de musicas que ja tinha
apreciado. Ai fiquei maluco e perguntei para o sujeito quanto custava, e ele disse 20
cruzeiros. Eu néo tive duvida, botei a médo no bolso e paguei com os Unicos 20
cruzeiros que eu tinha. Voltei a pé pra casa, muito feliz, e comecei a ler o livro. Ai eu

ouvia o programa e acompanhava pelo livro o histérico das musicas.

Depois de um ano fazendo essa audicdo continua, eu comecei a procurar outros
livros, que falassem de outros compositores, Ai entdo eu estava plenamente
consciente do que eu queria fazer na vida. Era fazer musica, como aquela que eu
ouvia e me apaixonava tanto. Assim, depois de um ano, conversando em casa, meu
pai me perguntou: e o que fazer na musica? Falei: “ah, tem que ser piano, porque eu

guero € composicdo e todos 0s compositores estudaram piano, harmonia,
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contraponto. E isso que eu tenho que fazer, primeiro € o piano. Ai minha mée disse,
gue em frente a minha casa, tinha uma professora de piano: Maria de Freitas
Moraes, que depois eu vim a saber, era cunhada do primeiro oboé do Teatro
Municipal. Ela tinha estudado na classe do Luigi Chiafarelli, famoso professor de
piano na época, do Conservatério Dramético e Musical de Sao Paulo, na Av. Séo
Jodo. Depois, frequentando sua casa, eu vi varios quadros de compositores da
época, e um de Richad Strauss “dedicado ao meu amigo Bernabei”, com um
autografo na fotografia. Achei fantastico, mas ele tinha falecido, e soube depois que
Richard queria leva-lo, pois adorava seu modo de tocar o oboé e, por sinal, que

qguando ele vinha ao Brasil, ia muito aguela casa.

Aieu comecei a estudar piano muito dedicadamente, mas eu néo tinha piano. Eu ia,
uma hora por dia, estudar na casa dela. Eu também desenhei um teclado, e usando
ja aguele conhecimento de desenho que tinha, estudava meu piano em casa, na

mesa, de acordo com o teclado, que eu tirei as medidas do piano da professora.

Foi muito rapido meu processo de aprendizado, da leitura e desenvolvimento da
técnica. Depois de 2 anos ja estava tocando algumas sonatas de Mozart. Continuei
o aprendizado do piano, muito embora tivesse a necessidade, o desejo de escrever,
escrever musica. Eu cheguei até escrever uma musica (eu a tinha como minha,
absolutamente minha), sé que nao dava para eu tocar porque tinha muitos acordes.
Essa musica, que era muito minha, era, na verdade, a Grande Pascoa Russa, de
Korsakoff! Eu escrevi a temética - e ela era tdo minha que eu nem imaginava que eu
estivesse escrevendo a musica do Korsakoff! Assim, eu fiz muitos outros exercicios.
Um ano depois, eu comecei com 17, eu estava escrevendo e nunca mais parei até
hoje. E claro que muitas dessas coisas se perderam... essas iniciais se perderam,
mas nunca parei.

Bem, era tudo muito dificil. O estudo de musica era muito complicado porque néo
havia tantas escolas como hoje e faculdade entdo? Nem se pensava em faculdade
de musica pelo menos aqui em S&do Paulo. Havia o Conservatorio Dramatico, que
tinha muitas exigéncias e que ndo dava para eu enfrentar. A vontade de estudar

composi¢ao continuou permanente mas so foi realizada bons anos depois.
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O inicio da carreira

O comeco da carreira, realmente escrevendo musica para mostrar, se deu em 68.
Eu escrevi uma serie de pecas para piano, nove pecas que eu lapidei , lapidei, até
inclusive, a semana passada. Essas pecas foram muito importantes, porque me
deram confianga, me despertaram uma enorme confianga na escrita, pois aconteceu
0 seguinte: eu tinha que receber um dinheiro com uma pessoa no comeco de 68, e a
pessoa disse: se eu ndo estiver vocé fala com o zelador, ele abre a porta e vocé fica
A& me esperando que eu vou chegar. De fato, ele ndo estava, e o zelador abriu a
porta -era la no Prédio Martinelli — e eu fiquei esperando. S6 havia um monte de
revistas muito velhas, e eu nao tinha levado nem um livro. Eu tinha uma pastinha
onde eu levava sempre um caderno de musica. Depois de um bom tempo de
espera, eu peguei o caderno e comecei a escrever uma peca. Eu percebi que era
muito diferente do que eu fazia antes, pois eu ia ao piano, tocava, tocava, e
escrevia. Era muito diferente, era uma posicdo incomoda. E eu ali, sentado
confortavelmente, ia escrevendo. Depois de um pouco eu tinha terminado uma peca
curta, e ja estava comecando outra quando ele chegou. Eu estava ansioso para
chegar em casa e testar se era aquilo mesmo que eu tinha imaginado, se era aquilo
gue soava, e que eu havia escrito sem instrumento nenhum. Quando eu cheguei, vi
gue tinha pouquinha coisa para fazer reparo, ficou interessante e a segunda, que eu
ja tinha comecado, também, Isso me deu animo e ai eu ndo escrevi mais ao piano,
nunca mais. Concluindo, as outras sete foram escritas na mesa, e eu acho que é por
iISSo que eu tenho essas pecgas com tanto carinho. Porque isso me deu confianca de
gue eu era capaz de escrever rapidamente sem depender do instrumento. Dai que
eu fui compreender o que era Beethoven, surdo, e escrevendo. Isto € a utilizacdo do
ouvido interno, a aplicacdo da imaginacao, isso flui muito mais, a concentracao é

muito maior e o rendimento é extraordinario.

Eu ainda nédo tinha nenhum orientador de composicdo. Eu ndo me chamo de
professor, porque ninguém pode ensinar a compor, se pode orientar alguém a
compor. Hoje eu entendo isso muito bem, mas naquela época ja avaliava que isso
era mais ou menos 0 que aconteceria. Entdo, quando muitas vezes me perguntam:

guem foram os seus grandes mestres? Eu respondo: foram e continuam sendo
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Beethoven, Wagner, Bach Mvaldi, Shostakovich, Stravinsky. Foram eles que me

deram a grande base, a misica coerente, a musica com logica.

Mais recentemente eu fui presenteado, por um aluno da pés, com uma gravacao que
tem 20 segundos de Sibelius. Era uma entrevista na qual o entrevistador pergunta:
gual seu conselho aos compositores e aos jovens compositores? Ele disse: “nunca
escreva uma nota que ndo é necessaria, restrinja-se apenas absolutamente ao
necessario, de acordo com sua idéia”. Isso eu ja praticava e fui aprender muito,
muito com esses compositores. Por isso eu comecei comprar partituras, ndo de
pecas para piano, mas partituras de orquestra. Eu comecei muito cedo, como eu
disse era 1952, e eu tenho partituras de 1954, de sinfonias etc. Sempre ficava com
elas ali ao lado esperando o locutor anunciar qual a musica daquele dia, e quando
ele dizia: Sinfonia n. 8 de Beethoven, eu corria, pegava a partitura, e acompanhava.
Duas paginas depois me perdia, e ficava esperando o movimento seguinte.
Acompanhava mais duas, trés paginas e me perdia... e com essa pratica, fui
conseguindo uma certa liberdade de leitura das partituras. Depois do programa, que
durava uma hora s, ia ao piano tocar o que era possivel, de acordo com a minha
técnica - fazia uma espécie de reducdo ao piano. Isso era uma experiéncia muito
rica, porque eu tinha algumas edi¢cées da Boosey & Hawkes que tem uma tabelinha
dos instrumentos transpositores, e eu tinha que fazer a leitura transpondo. Quando
eu comecei a ler, ndo dava certo tocar uma trompa com violino, era um desastre.
Tocar um clarinete e uma flauta nem se fala entdo. Ai, recorrendo aquela tabelinha
eu percebi que tinha de fazer a transposicdo. Isso tudo eu acho que é uma pratica

extraordinaria, eu fui descobrindo por mim mesmo.

Formacdao e o autodidatismo

Em 1968 ou 69, eu tinha 34 anos e dominava um grande repertério. E queria
dominar aquele universo. Dava aulas de piano, sempre fazendo grupos de camara.
Formei um trio de camara e tocamos em alguns lugares. Foi quando eu fui buscar

orientagao.
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Eu ndo queria estudar com o Camargo Guarnieri, porque eu sabia que ele conduzia
muito a estética. Tinha um grande respeito por ele, mas ele, sem perceber, conduzia
muito a estética. Eu tinha colegas que estudavam com ele e que me contavam como
eram as aulas, isto é, eles ndo contavam gratuitamente, eu € que perguntava como
€ que ele dava aula e tal porque eu tinha uma segunda intencdo. Eles me contavam
gue ele rabiscava toda a partitura e no fim da aula dizia: agora vocé passa a limpo.
Eu pensava comigo; ele esta passando a limpo uma musica que nao € dele, ele esta
assinando uma musica que ndo é do Camargo Guarnieri? Isso eu ndo queria pra

mim.

Ai conheci o Olivier Toni, que tinha uma quantidade muito grande de informacéo, e
era muito sério no que diz respeito ao ensino musical. Entdo procurei por ele para
gue me orientasse na composi¢ao. Preocupado que ele ndo me aceitasse, eu levei
as tais nove pecas que eu havia escrito.e toquei algumas delas. Ele me disse: muito
bem, entdo vamos comecar! Eu estudei com ele 14 meses e esse foi o0 Unico estudo

de composicdo que eu tive com uma pessoa viva.

Depois de um ano desse trabalho que fiz com o Oliver Toni, ele me apresentou um
folneto do Segundo Festival da Guanabara. Era o segundo concurso no Rio de
Janeiro, patrocinado pelo prefeito na época, Negrdo de Lima, e dirigido pelo Edino
Krieger. Esse festival tinha duas categorias para o concurso: uma sinfénica e outra
para orquestra de camara. Eu optei escrever para orquestra de camara porque eu
ainda ndo me sentia em condi¢cdes de enfrentar uma sinfénica com a qual eu néo

tinha nenhuma experiéncia, apesar de ter escrito umas 10 obras.

O primeiro reconhecimento

Depois de um ano de trabalho com o Olivier Toni, onde eu apresentava toda
segunda-feira uma obra nova, havia muitas concluindo. Eu trabalhava muito mesmo,
sem considerar que a essa altura ja era casado, tinha dois filhos, tinha que cuidar da
casa tinha que sustentar a familia. Entdo ndo tinha sabado, ndo tinha domingo e
muitas vezes nao tinha noite para dormir. Mas seguia fazendo tudo isso, com muito

empenho, e sempre em busca do tempo perdido por ter comecado tarde. Mas
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guando foi no final daquele ano, eu resolvi experimentar escrever uma peca. Ele me
orientou que fosse sem compromisso:....”se deu, deu, ndo deu, ndo deu”. Mas pra
mim, eu tinha assumido um compromisso brutal: o de fazer uma obra para
apresentar no concurso, € 0 CONncurso era interamericano, e sem saber se ia
aparecer gente muito melhor. Eu escrevi “Cinco Retratos de um Tema’, e esse
trabalho, felizmente, foi classificado. Recebi, um belo dia, um telegrama dizendo:
sua obra foi classificada no concurso e o Festival estara patrocinando sua estadia e
passagem. Eu fiquei fantasticamente entusiasmado! Fui para o Rio de Janeiro e
conheci um mundo de compositores do Uruguai, da Argentina, do Chile. Do Brasil,
gente do Rio Grande do Sul, de Manaus, da Bahia, do grupo da Bahia, que ninguém
conhecia porgue nunca havia acontecido um oncurso assim. Era possivel até se

comecar uma espécie de levantamento dos compositores atuantes.

Entdo, meu lancamento como compositor se deu no Rio de Janeiro, curiosamente. A
obra foi muito bem recebida, e a competicdo foi muito disputada. Eu ndo cheguei a
ser premiado, mas sO o fato de ter sido selecionado, e a obra ser executada duas
vezes...! Venceu um uruguaio que tinha uma obra muito boa também. Ei recebi
criticas muito interessantes, uma delas feita por um maestro argentino, e também

muita publicidade.

Musica Nova e o Nacionalismo Musical Brasileiro

Eu estava no concurso, quando me perguntaram sobre o movimento Musica Nova e
Koellreuter. Eu tinha informacdo que esses movimentos existiam, mas eu tinha que
cuidar da minha vida. Tinha que seguir 0 meu rumo e a bussola estava orientada
para um ponto apenas, € eu Segui 0 meu navio haquela direcdo Unica e
exclusivamente. Entdo o tempo passou e eu apenas tomei conhecimento da
existéncia deles, mas ndo me juntei a nada, porque ndo me sentia a vontade para
me juntar a outros grupos ou tendéncias. Eu tinha no meu intimo certas restricbes a
respeito da musica que faziam. Que eles diziam se chamar musica,...nao sei. Diziam
se chamar musica, quando em um certo momento de uma peca no teatro, dois
muasicos das cordas se levantavam e comegcavam a esgrimir com o0 arco do

instrumento, como se parte da musica.
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Por isso que eu disse que nao sei se pode chamar a isso de musica. Eu vejo isso,
sinceramente, como um desrespeito a propria musica. Como espetaculo, ridiculo.
Um pianista comeca a assediar uma violinista, ela foge, fica correndo em volta do
piano e ele correndo atrds. Isso ndo é um espetaculo musical! Talvez em algum
momento tenha servido para desmistificar algumas coisas, ndo sei. Sei que muitas
pessoas que, nesse tempo se julgavam extremamente modernas, e até quem sabe,
fossem muito modernas, continuaram a fazer isso! Estamos no século XXI, e ainda
estdo fazendo essas modernidades da década de 60 de 70, enfim, uma

modernidade muito antiga, se € que se pode dizer assim.

O processo composicional e analitico

Eu acho que a musica tem o poder de se expressar por si mesma, apenas com seus
elementos sonoros. Cabe a cada um aplicar, muito inteligentemente, esses
elementos sonoros. Existe também um outro objetivo que € o de fazer as pessoas
melhores, o0 de tocar as pessoas, atingindo fundamentalmente as pessoas, fazé-las
melhores. Para dar risada, ou para assistir a programinhas bestas na TV....

Eu parto de um principio, eu tenho a compreensao de que ndo estamos s0s. Nao sei
se é um pensamento espiritualista, mas acho que nds temos de estar sempre
ligados ao cosmo. Sei que existe 0 consciente e 0 inconsciente, entdo, se quando
vou iniciar a composicdo de uma obra eu usar apenas 0 consciente, eu ndo vou
conseguir coisa nenhuma, ou melhor, eu acho que consigo, porque eu conheco a
técnica. Mas, fica apenas a técnica. Entdo, eu tenho que me dispor plenamente, me
libertar das coisas materiais em volta e me concentrar de tal maneira que eu deixe 0
inconsciente fluir. Quer dizer, eu chamo a isso de trabalhar com o inconsciente.
Apenas depois que a musica esta feita, eu uso o recurso do consciente, ou seja, 0s
conhecimentos técnicos, muito bem aplicados para ver se esta tudo no lugar, a isso

eu chamo de lapidagéao.

A idéia inicial... eu tenho que capta-la em algum lugar, porque em algum lugar eu sei
gue ela existe e eu sO preciso conseguir a sintonia necessaria para isso. Quando

acontece, quando vou escrever uma obra, oume comprometo a escrever, ou recebo
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uma encomenda, ou um pedido, ou entdo por iniciativa propria, eu defino que tipo de
musica quero fazer: as bases, a duracdo aproximada, a instrumentacao, o carater.
Eu passo um bom tempo amadurecendo esses elementos, pensando. No inicio, é
um namoro com a idéia e quando esse namoro estd no maximo da paixao... ai da

pra escrever, da pra sentar e escrever!

Eu escrevo rapidamente. Por exemplo, em Transfigurationes °*, escrevi a primeira
metade em 20 dias quando voltava das aulas da universidade, quando eu ainda
dava aula na FMU. Fazia um almoco rapido, sentava numa mesinha |4 na casa em
gue eu morava, muito graciosa a mesinha de madeira, e la eu escrevia. Deixava me
envolver com as idéias que ja estavam sendo amadurecidas ha dois meses, e entao
a escrita acontecia de forma muito rdpida, depois a lapidacdo, etc. Fazia essa
lapidacdo na hora de passar a limpo e sempre da mesma maneira. A idéia ficava
como se estivesse em banho-maria, e ai numa certa hora, fervia, e quando ferve, vai
tudo de uma vez! O mesmo aconteceu, por exemplo, com a Sinfonia n. 2°°. Eu me
lembro bem, a escrevi de agosto a dezembro, sdo 42 minutos de musica escrita para
uma orquestra enorme. Sinceramente, tendo que dar todas as aulas, tendo de cuidar
de familia, com os compromissos normais que todo mundo tem, eu ndo me lembro
dela ter sido sofrida por ter de ficar tantas horas em cima, escrevendo, criticando. Eu
estava sempre vivendo o momento seguinte daquela musica, com um pensamento
voltado a captacdo do que Pietro Ubaldi chama de as “noures, captar as roures”,
porque segundo ele, os pensamentos estdo no universo e se trata de o criador ,
principalmente na musica, que é mais instintiva das artes, captar, entrar em sintonia
e agarrar! No passado chamavam de inspiracdo, que é uma maneira poética de
chamar, mas na \erdade é entrar em sintonia com certos planos onde vocé capta “o
pensamento”. E uma coisa um pouco complexa, mas que no fim da nisso. Vocé
ouve uma sinfonia de Beethoven, um movimento de uma sinfonia, e é tdo coerente,
tdo l6gico, e tem uma forca tdo grande. Onde é que ele foi buscar? Foi na rua? No
vizinho? Ou se inspirou no cachorrinho? Nada disso, ele conseguiu captar do
cosmo, trazer essa energia e transformar em sons compreensiveis na terra. Ele

captou e realizou. Que coisa extraordinaria! Entdo, compreendendo isso ja ha muito

>4 1981, Prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte.
1991, Mhatuhab, Prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte.
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tempo, praticando dessa maneira, € que eu trabalho a composi¢do. Quanto as
chamadas “técnicas de composicdo” eu acho que 0 que acontece comigo € nao
pensar em absolutamente nenhuma delas quando eu estou escrevendo. Eu ja
estudei-as bastante, muito estudo de harmonia, contraponto, muita analise,
diferentes recursos do serialismo, do modalismo, Vocé estuda um mundo de coisas,
mas na hora de fazer se esqueca de tudo e faca!

E mais ou menos isso que acontece, € eu NA0 penso previamente no que vou usar:
uma série, esta ou agquela harmonia, ou manter acordes assim ou assado. Ou se vou
fazer contraponto desta ou daquela maneira. Eu tenho uma idéia, a idéia do que eu
pretendo transmitir, entdo, de acordo com aquilo que eu pretendo transmitir numa
obra, seja ela muito complexa, muito profunda, ou um momento de pessimismo, ou
um de otimismo, de alegria ou de tristeza. O que importa € o que eu quero transmitir
e ai eu escolho na minha palheta de cores, qual é a cor que mais se presta para
transmitir aquela idéia. Dai me vem a cabeca aquela observacéo de Sibelius quando
Ihe perguntaram qual conselho ele daria a um jovem compositor, e ele disse: “hunca
escreva uma nota que ndo seja necessaria’. I1sso € um conselho que eu sigo ha

muito tempo, mesmo quando nao conhecia Sibelius.

A utilizacdo dos recursos, mesmo ha instrumentacdo, eu estudei nas partituras
basicas. Os instrumentos eu os tenho todos na minha memoaria, as regiées, tenho
tudo isso prontinho. Entéo, é so o trabalho de escolher qual se presta melhor neste
instante, neste momento, 0 que eu quero transmitir. Eu me desvinculo
completamente de sistemas, de técnicas especiais sempre, completamente quanto,
por exemplo, a questdo dos recursos como contraponto, harmonia, instrumentacao e
a forma? A forma estd em mim, por eu ter estudado bastante eu sempre friso essa
guestao: de ter grande familiaridade com os materiais, todos os materiais. Eu tenho
grande familiaridade, eles estdo em mim, entdo na hora de realizar a peca, se ela
tem 1 minuto eu tenho que construi-la de acordo com o0 espaco que eu tenho. Se ela

tem 12 minutos eu vou expor a idéia dentro daquele espaco.

Eu as relaciono com as formas da literatura, o soneto, 0 pensamento, o simples
pensamento, uma ou duas linhas, o poema, o romance a cronica, entdo imagine

alguém escrevendo um soneto pensando num romance e vice-versa? Da desastre,
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s6 pode dar desastre. Entdo, conhecendo profundamente essas formas da literatura
0 escritor vai aplicar a forma coerente ao espaco que ele tem, por isso, quando
escrevo eu nao preciso pensar na forma: Ah, aqui eu fiz uma secdo e entdo aqui
tem isso, tem aquilo e ai eu cheguei num ponto que eu tenho que voltar a secdo A
para dar uma coeréncia no todo. Eu ndo preciso pensar nisso, porque isso esta em
mim, porque eu fui educado nesse universo musical e tudo estd nele. Seria como
exigir que nesse momento eu falasse incorretamente, ndo fazendo as concordancias
ou nao realizando os plurais - eu teria muita dificuldade. O inverso seria a mesma
coisa, alguém que ndo tem familiaridade com a leitura, querer falar de uma maneira
mais correta, mais polida, como acontece com certa pessoa que todo dia tem que
fazer discursinho em algum lugar. Isso € muito conflitante, porque fica forcando e
ndo da para forcar, ai a questdo é usar a naturalidade, ser o mais natural possivel, é

iSSO.

Influéncias

Uma coisa curiosa ocorreu em 1988, quando foi apresentada em Zurich a obra
Transfigurationis, com a Orquestra Tonhalle. Perddo, néo foi ai, foi quando foi feita a
Sinfonia em 1992. Quando da ocasido da estréia da 22 Sinfonia em Zurich, que foi
uma obra encomendada pela Orquestra Tonhalle. Eles prepararam, como costumam
fazer uma hora e meia antes da apresentacdo, uma espécie de conversa com 0
compositor da noite com o publico e isso é feito em um teatro do lado, a sala
pequena da Tonhalle. E uma sala grande, mais ou menos como a Sala S&o Paulo,
mas tem uma sala ao lado que tem mais ou menos uns 500 lugares, para pequenos
grupos de camara, € bem bonito o teatro, bem do lado, entédo ali € feita a conversa
com o publico interessado. Tinha bastante gente nesse dia, pois eles anunciaram e
tal..... Para nossa conversa tinha um mediador, o regente e eu. Entdo, naquela
conversa toda me veio uma pergunta: quais as influéncias que eu percebia na minha
musica, no meu estilo. E eu me lembro que tive uma resposta bem inspirada, porque
numa situacdo dessas, a gente estd bem inspirado mesmo. Eu respondi que da
mesma forma que quando eu saio e esta chovendo bastante, eu ponho capa,
galocha, guarda-chuva e tenho que atravessar o temporal, e nesse atravessar, com

toda a protecdo, assim mesmo algumas gotas eu acabo tomando dessa chuva. Da
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mesma forma, eu ndo sou surdo e isolado, eu estou no meio da musica e ouco tudo
guanto é musica, de diferentes compositores e naturalmente me sinto como numa
chuva, eu me protejo. S6 que algumas gotas acabam caindo e é salutar, eu acho,
porque é impossivel alguém ficar completamente in6cuo a qualquer influéncia, de
gualquer que seja o elemento sonoro, eu ndo digo sé musica, eu digo de qualquer

elemento sonoro.

Entdo é natural que algumas influéncias ocorram. Depois, eu acho que cada
compositor deve funcionar como naquela arvore®®, uma composicdo francesa,
prestigia os franceses, mas, desde a base, a raiz, vao saindo os ramos, e todos eles
fazem parte da mesma arvore alimentados pela mesma seiva, embora ndo exista
uma folhinha que seja absolutamente idéntica a outra, parecidas, mas néo idénticas.
Dai, confesso que existem influencias, e algumas séo frutos de grande identificacao
com compositores. Quer dizer, como eu contei |4 no inicio, bem la no comeco, que
escrevi uma musica que eu achava que era absolutamente minha e que era a
“Pascoa Russa” de Korsakoff, eu sabia que era a Pascoa Russa, e que a0 mesmo

tempo era minha.

Entdo o tempo passou e isso tudo foi se transformando de tal ordem, que os
escritores... quantos escritores falam de amor? SO que cada um tem uma maneira
muito prépria de falar do amor. Shakespeare nos sonetos, fala de amor de uma
maneira muito distinta, um Byron fala do amor de uma maneira muito mais distinta, e
assim tantos. Se alguém fizesse uma pesquisa de quais escritores e em quais obras
falaram do amor, exaltaram o amor, nés vamos ver uma quantidade tdo imensa, mas
tdo imensa que da pra ficar assustados. Mas como €? Nenhum copiou o0 outro? N&ao,
nenhum copiou o outro, cada um falou de sua maneira, € assim que ocorre na
musica. Eu falo isso dos compositores sérios, compositores honestos, que falam das
coisas do ser humano. Do ser humano com relacdo a Deus, quando ele tem sua
crencga, ou somente das questdes que envolvam o ser humano, mas sdo formas

diferentes de falar das mesmas fontes. E isso.

56 . P o .
Um quadro, na sala do compositor, que mostra uma arvore genealdgica dos compositores.
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Intérpretes

Um aspecto muito interessante é abordar a questdo dos interpretes. Ainda, ha
poucos dias passados, a minha mulher, Silvia de Lucca, comentava com algumas
pessoas - estavamos em um jantar. O comentario era com relacdo a interpretes e
ela fez uma observacdo: que eu praticamente n&o ouvia 0s interpretes, eu ouvia a
musica. E ai as pessoas ficaram excitadas, querendo saber mais e eu mesmo

5™ as formulas de remédio,

expliquei: o interprete € um veiculo para levar. E o “gsq
tem o veiculo 95, 98% é o veiculo, mas a esséncia, o remédio esta ali em 2 ou 3%.
O resto € uma 4gua, um produto que serve para carregar aquele remédio. Entdo eu
vejo um pouco assim: ele € bastante. O intérprete pra mim, significa 96% ou 98% da
masica, mas ao mesmo tempo, existe 0 componente musica. A musica que ele vai
interpretar € a esséncia, ela € o remédio e interprete € 0 “gsq” quanto se queira -

gualguer quantidade serve.

Eu vejo que na verdade € isso, eu ouco a musica. Naturalmente, quando se trata da
minha musica, eu s6 espero que sejam fieis ao que eu escrevi. O ritmo... se 0 ritmo
ndo estd correto... Ah! Desanda tudo, desanda mesmo. O ritmo eu acho
fundamental. Uma desafinada aqui, outra ali, ndo faz tanta importancia. Um
instrumento que por acaso nao entrou, ou que entrou atrasado, também n&o

prejudica, mas o ritmo tem que ser muito preciso, porque ele foi todo pensado.

Eu acho que o ritmo é o caule da arvore, da planta sei l&. Sem o caule nem uma
folha se sustenta, nem um galho se sustenta, porque precisa. O caule é
fundamental, e eu vejo o ritmo como esse elemento muito importante, entdo dai é
uma questao de formacdo do muasico. Na hora da execuc¢do, uma falha que possa
haver porque esta lidando com um instrumento, um dedo colocado um pouquinho
mais pra cima ou mais pra baixo num violino vai desafinar a nota, mas é um

momento sO. Sair um pouco de lugar, ndo tem importancia.

Eu tenho uma gravacdo muito antiga ai do Svietoslav Richter da 12 vez que ele se

apresentou fora da Rassia. E uma gravacéo de “Quadros de uma Exposicdo” de

57 Indicagdo “gqsq” — quanto se queira.
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Mussorgski. Ele comecou titubeante. Se vocé ouvir s6 aquele comec¢o vocé diz :
Poxa! Esse rapaz esta iniciando... SO que ele vai indo e se envolve de tal maneira
que fica uma extraordinéria execuc¢do, porque ele se envolveu com a musica. Agora,
a musica também favoreceu o envolvimento. Se a musica é chata - e tem muita
masica chata - entdo o interprete ndo se liga, mas acaba realizando todas as
notinhas. SO que ele se dispersa porque a musica ndo tem a forca de atrair o

interprete. Ora, se ela ndo tem a forca de atrair o interprete, quanto mais o ouvinte!

Concertante para sax alto e orquestra

Quanto a Concertante para Sax alto e Orquestra, ocorreu que o Maestro Dario
Sotello, que é o Diretor da Sinfénica Paulista, de Tatui, queria me encomendar uma
obra para a orquestra. Eu estava nessa expectativa de quando ele ia dar o “start”.
Queria saber a duracéo, dos recursos, enfim, qual o nUmero de instrumentistas que

teria a orquestar.

Ocorreu que nés nos encontramos em Waltville na Suica, porque ele ia reger uns
concertos la e ia ser apresentada também a minha suite para metais, cordas e
timpanos que tinha sido encomendada por essa orquestra de Waltville. Entdo eu me
encontrei com ele. Me lembro bem, € uma cidade pequena, tem toda a infra-
estrutura. Maravilhosa! E ele falou: “Ah! Quanto a encomenda, olha, ndo vai ser para
a orquestra, mas ndés estamos recebendo ai um saxofonista”. Quando ele falou
“saxofonista” eu.... “E um saxofonista, vem dos EUA e ele é fantastico. Eu acho que
VOCé precisa escrever pra ele um concerto pra sax e orquestra”. Dentro de mim,
desmoronou tudo: eu queira escrever para orquestral Imagina! Saxofone é
instrumento para acompanhar Strip-Tease! Com perddo aos saxofonistas, ndo é...,
ndo tenho nada contra, até gosto de um Strip-Tease, mas € instrumento para isso,
porque todo mundo toca! “Nossa, no que € que eu fui me meter?” Desanimei
mesmo, mas eu nao falei nada pra ele, e ele disse: “eu vou te arrumar uma gravacao
dele pra voceé ter uma idéia do que ele faz. Inclusive ele elevou uma oitava na regiao
superior, ele estendeu uma oitava com a técnica dele. Eu vou te dar uma gravacéo

pra vocé ter uma idéia”. E eu disse: Esta bom!
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Voltamos e ele me deu uma gravagdo. Eu ouvi, as musicas dessa gravagdo - néo
me atrairam nem um pouco - mas a execucdo dele eu achei fantastica! Eu fui
conhecer o outro saxofone, que nao € instrumento de Strip-Tease. Eu fui conhecer o
saxofone alto. Me entusiasmei pela idéia e me pus a escrever com muita garra, com
muito entusiasmo. Aquilo se transformou, e ai, entéo, veio a histéria do interprete, é
um sujeito muito aplicado que valoriza extremamente o0 seu instrumento e jogou o
instrumento dele na mesma posi¢do dos demais. Dai me entusiasmou e escrevi 0

Concertante para ele: Dale Underwood.

Fim do depoimento.
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ANEXO 2

PARTITURAS DAS OBRAS
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ANEXO 3

GRAVACAO EM CD DAS OBRAS



170

DVD COM DEPOIMENTO DE
MARIO FICARELLI



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

