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Resumo

Palavras-chave

Esta tese apresenta, no seu primeiro capitulo, o conceito de
analogia musical a partir do trabalho de Lawrence M. Zbikowski
e traz este conceito para a andlise do repertorio vocal
contemporaneo. Em seguida, no segundo capitulo introduz o
conceito da desanalogia, trazendo também para a analise o
comportamento e expressdes faciais dos intérpretes, desta forma
reunindo o @mbito do texto, da musica e do comportamento para
analisar as analogias e desanalogias encontradas numa
determinada peca. No terceiro capitulo, é analisada a peca
Conscience (2023), que integra 0 meu portfélio de composicéo,
constituindo o culminar de toda a investigacdo. Composta
especialmente como forma de explorar estes trés ambitos, esta
peca demonstra como a musica ganha mais camadas de
significado por meio das analogias e desanalogias compostas

entre masica, texto e comportamento.

Composicdo musical; analogia musical; analise musical; musica

vocal; analise comportamental.



Abstract

Keywords

This thesis presents, in its first chapter, the concept of music
analogy based on the work of Lawrence M. Zbikowski and
applies this concept to the analysis of contemporary vocal
repertoire. In the second chapter it introduces the concept of
disanalogy, considering the behavior and facial expressions of
performers, thus gathering the scope of text, music and behavior
in order to analyze the analogies and disanalogies found in a
certain piece. The third chapter examines the piece Conscience
(2023), which integrates my composition portfolio, constituting
the culmination of all the research. Specifically created to
explore these three aspects, this piece demonstrates how the
music gains additional layers of meaning through the composed

analogies and disanalogies between music, text and behavior.

Music composition; musical analogy; music analysis; vocal

music; behavioral analysis.
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Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

Introducéo

Quando se pensa na palavra “analogia”, ndo ¢ dificil imaginar um exemplo de uma
equivaléncia entre dois objetos ou fendmenos distintos. Essas equivaléncias sao tracadas
de acordo com semelhangas entre as caracteristicas destes diferentes objetos ou
fendmenos. Analogias estdo muito comumente presentes no discurso cotidiano, e
podemos encontrar diversos exemplos disso, como por exemplo quando se diz a
expressao “diamante bruto” para se referir a uma pessoa com um potencial que precisa
ser explorado — neste caso, a analogia ocorre por meio da equivaléncia entre o potencial
de um diamante bruto e o potencial de uma pessoa. Um outro exemplo seria a expresséo
“peixe fora d’adgua” para se referir a alguém que estd desconfortdvel ou pouco
familiarizado com uma situacéo — a analogia ocorre, neste caso, por meio da equivaléncia
entre um peixe fora de seu ambiente natural e uma pessoa na mesma situacdo. Analogias
sdo formas criativas de simplificar ideias complexas ou tracar comparacdes faceis de
compreender, e sdo utilizadas na comunicacao cotidiana com muito mais frequéncia do
gue normalmente se nota.

A musica também pode conter analogias por meio do gque alguns autores chamam
de analogia musical. Este tipo de analogia se refere a utilizacdo de elementos musicais
para representar elementos ndo-musicais por meio de paralelos entre os aspectos destes
elementos. O conceito de analogias sonoras € amplamente discutido por diversos tedricos
da masica, como Lawrence M. Zbikowski (2017) no livro Foundations of Musical
Grammar. Segundo a perspectiva do autor, as analogias sonoras referem-se ao uso de
elementos ou estruturas musicais para estabelecer conexdes e associagdes com fenémenos
ndo musicais. Essas analogias se baseiam em semelhangas entre as propriedades sonoras
da mausica e outros dominios perceptivos ou conceituais. O autor descreve elementos
musicais analogos de elementos ndo-musicais como “analogos sonoros para processos
dindmicos” (“sonic analogs for dynamic processes”), e um exemplo muito simples que
ele apresenta é o do som de um assovio que faz um glissando descendente de um registro
agudo para um registro mais grave, usado para representar a queda de um objeto
(Zbikowski, 2017, p. 40) e comumente utilizado em desenhos animados — a analogia,
neste caso, se daria por um paralelo entre 0 movimento descendente do som e o
movimento descendente do objeto no espaco fisico. De acordo com o autor, as analogias

sonoras desempenham um papel fundamental na forma como os seres humanos percebem
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e interpretam a musica. Ao recorrer as nossas experiéncias e conhecimentos do mundo,
podemos dar sentido as estruturas musicais e atribuir-lhes significado, e portanto as
analogias sonoras permitem que estabelecamos uma ponte entre as qualidades abstratas
do som e 0s aspectos concretos de nossas experiéncias vividas. Elas fornecem um quadro
para entender e organizar eventos musicais, facilitando assim o nosso envolvimento com
a musica em niveis cognitivos e emocionais. Através das analogias sonoras, a musica se
torna um meio de comunicacao que ressoa com nossa compreensdo mais ampla do mundo
e aumenta nossa capacidade de expressdo e apreciacdo musical, e o autor explica que a
importancia deste tipo de representagdo sonora na historia da musica se da porque “a
funcdo bésica da musica na cultura humana é representar através de padrdes sonoros
varios processos dindmicos que sdo comuns na experiéncia humana” (Zbikowski, 2017,
p. 15).

Em minhas obras, desde muito antes de iniciar minha investigacdo sobre analogias
musicas — na verdade, desde que comecei a compor — sempre houve a intencao de aplicar
analogias nas minhas pecas por meio da técnica composicional e a utilizacdo de termos
técnicos predominantemente metaféricos para descrever o que minha musica
“representa”, mesmo que nao tivesse consciéncia tedrica disso. Muitos exemplos disto se
encontram em minha peca Metamorfose (2020), para coro e piano, composta mais de um
ano antes de iniciar este mestrado. Esta peca consiste em trés movimentos, na qual cada
movimento busca estabelecer analogias para os diferentes estagios da vida de um
lepidoptero — lagarta, crisalida e borboleta. Ao compor, me utilizei de uma variedade de
elementos musicais que pudessem representar cada um destes estagios, como
andamentos, dinamicas e principalmente gestos melddicos. Apresento na Figura 1 um
exemplo de um destes elementos: no primeiro movimento, intitulado “Lagarta”, apds uma
calma introducdo na qual as vozes cantam um texto que fala sobre o despertar de sentidos
que da inicio a vida, o piano introduz um gesto agitado que busca remeter a movimentacao
incessante de uma lagarta, e alem disso, as figuras melodicas na mao direita fazem com
que a méo do pianista, ao tocar, imite uma locomocao ondulatoria (forma de locomogéo
utilizada pelas lagartas). Este tipo de movimentacdo envolve a contragdo e expanséo
alternadas de segmentos do corpo da lagarta para impulsionar seu avanco; ela dobra e
estende seu corpo em uma serie de curvas, criando uma ondulagdo que se move da parte
dianteira para a traseira. Para tocar as melodias escritas neste trecho, o pianista move a
mé&o direita de uma forma que visualmente parece o tipo de movimento que a lagarta faz,

pois a mdo avanca sobre as notas enquanto os dedos sobem e descem consecutivamente,
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parecendo a ondulacéo feita pelo corpo da lagarta. A analogia entdo acontece por estes
dois aspectos: o auditivo, no qual um movimento melddico agitado é anélogo ao
movimento de um animal cujo comportamento fisico também € agitado, e o visual, no
qual ha uma imitacéo feita pela méo do pianista do movimento corporal feito pelo animal

ao caminhar.
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Figura 1: Excerto do primeiro movimento de Metamorfose (2020), cc. 10-11

Este tipo de analogia sonora e visual em musica a partir do movimento corporal
do intérprete também pode ser encontrada no Preludio para piano op. 3 n° 2 (1892) de
Sergei Rachmaninoff. J& escutei diversas vezes durante minha vida académica e
profissional os meus professores e colegas contando a histéria por tras deste preltdio. A
historia que contam € de que ele foi composto a partir de um sonho que o compositor teve
no qual ele estava em um funeral, e ao olhar para o caixao, se via dentro dele. No climax
desta peca hd um movimento acelerado no qual o pianista deve tocar diversos acordes
alternados entre as duas mdos em movimento descendente no piano (Figura 2). Este
climax faz com que o movimento das maos do pianista pare¢ca 0 movimento de uma
pessoa a tentar arranhar uma tampa de caixao numa tentativa de se libertar — a partir disto,
podemos tracar uma analogia relacionada a semelhanca visual destes gestos. A
intensidade e a velocidade com que as méos do pianista se movem sobre as teclas do
piano podem evocar a imagem de alguém a arranhar freneticamente a tampa de uma
caixdo, e esta associacdo pode gerar um sentimento de tensdo e angustia adicionando
assim uma dimensdo dramatica a interpretacdo musical; além disso, a aceleracéo ritmica
e dindmica crescente da peca, além da utilizacdo de harmonias dissonantes, contribui para
este sentimento de tensdo. Portanto, esta € uma analogia que também funciona nos dois
ambitos, o musical e o visual. Embora ndo haja evidéncias diretas ou declaracoes
documentadas do proprio compositor a afirmar que este preladio foi composto a partir de
tal sonho, e embora isto seja meramente uma ideia atribuida a anedotas e interpretacfes
feitas por outras pessoas da composi¢cdo de Rachmaninoff, a analogia, a partir desta

interpretacdo, ainda funciona, e isto nos mostra que, mesmo que haja a possibilidade de
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ndo ter sido a intencdo do compositor utilizar-se de uma analogia, ainda assim é possivel

tracar analogias de acordo com interpretac0es pessoais de obras musicais.
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Figura 2: Excerto do Preltdio para piano op. 3 n° 2 (1892) de Sergei Rachmaninoff, cc. 33-38
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O uso de analogias musicais na composic¢ao tem uma longa tradicdo, e uma forma
muito comum de utiliza-las é por meio da descricdo do carater geral de uma peca. Isto é
tdo comum que até mesmo criangas muito jovens sdo capazes de discernir se uma masica
¢ percebida como “feliz” ou “triste”. Estas qualidades emocionais podem ser percebidas
convencionalmente, pois na cultura ocidental € muito comum haver musicas de carater
triste em tom menor e musicas de carater alegre em tom maior; mas estas qualidades tém
também seu lado analdgico (Meyer, 1956, p. 222-229). E muito facil associar, por
exemplo, uma musica lenta e com uma dindmica mais suave ao NnOSsO Proprio
comportamento quando estamos tristes, que se torna mais lento e moroso.

Diversos outros adjetivos sdo comumente utilizados para descrever o carater
musical de certas pegas, como “desesperador” ou “meditativo” por exemplo, e isto pode
até ser encontrado em nota¢cdes musicais na primeira pagina de diversas partituras em
busca de descrever qual deve ser o carater daquela peca; palavras como “majestoso” ou
“furioso” sdo formas metaforicas de expressar qual deve ser o sentimento que um
intérprete deve passar na performance de uma peca. Em Le Carnaval des Animaux (1886),
de Camille Saint-Saéns, ha diversos exemplos disto. No terceiro movimento, a partitura
indica “Presto furioso” (Figura 3), e a palavra “furioso” aqui se refere a rapidez furiosa
dos animais velozes que sdo representados por este movimento, moldando assim o carater
musical que os intérpretes devem criar ao tocar. O andamento deste movimento é bastante
acelerado e o motivo melddico ascendente e descendente tocado em semicolcheias pelos
dois pianos remete a algo que corre velozmente, sendo assim uma analogia aos animais

velozes.
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Figura 3: Excerto do 3° movimento de Le Carnaval des Animaux (1886) de Camille Saint-S&ens, cc. 1-3

J&4 no quinto movimento, a partitura indica “Allegretto pomposo” (Figura 4). A
palavra “pomposo” aqui sugere um senso de grandiosidade, dignidade e peso, e implica
em uma interpretacdo musical que captura a majestade e a imponéncia frequentemente
associada ao elefante, ao qual este movimento se refere. Este movimento é uma
representacdo humoristica do caminhar desajeitado do elefante, por meio de uma melodia
grave e arrastada no contrabaixo que enfatiza o peso e a forca do animal, e o

acompanhamento do piano no registro médio-grave que também imita seus passos

pesados.
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Figura 4: Excerto do 5° movimento de Le Carnaval des Animaux (1886) de Camille Saint-S&ens, cc. 1-7

No décimo terceiro movimento, e talvez o mais famoso, a indicagao é “Andantino
grazioso” (Figura 5), a palavra “grazioso” sendo bem pertinente para se referir & graca e
leveza do cisne, ao qual este movimento se refere. A musica € caracterizada por sua
melodia lirica, tocada em legato no violoncelo com um suave acompanhamento do 1°
piano enquanto o 2° piano toca arpejos de acordes no registro médio-agudo, contribuindo

para um efeito geral de calma e tranquilidade neste movimento e sendo uma analogia a
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serenidade de um cisne (em vista disso, a peca se tornou uma escolha popular para

casamentos, funerais e outras ocasides solenes).
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Figura 3: Excerto do 13° movimento de Le Carnaval des Animaux (1886) de Camille Saint-Séens, cc. 1-2

N&o s6 estas indicagdes na partitura indicam o carater que a masica deve ter, como
a masica em si tem éxito em passar 0 que o compositor quer, por meio destes elementos
musicais que remetem, através de processos de analogia, a elementos ndo-musicais.

Por conta do numero imenso de possibilidades que os diferentes tipos de analogias
sonoras podem presentear um compositor e da forma como essas analogias podem ter
como consequéncia muito mais camadas de significado dentro de uma obra musical, este
assunto me interessa grandemente, e meu pensamento é de que ainda ha formas néo tao
exploradas — ou, pelo menos, conscientemente exploradas — de utilizar diferentes técnicas
composicionais de forma a aproveitar todo o universo imenso de possibilidades que
podemos ter na utilizacdo de analogias sonoras, tanto em composi¢do quanto em analise
musical.

As possibilidades de interpretacdo de uma analogia sonora se tornam ainda
maiores quando ha de ser analisada a musica vocal; isto porque, além de haver os
elementos musicais da obra, existem também os elementos textuais que a compdem, e a
partir disto, existe a interacdo entre estes dois universos, 0 musical e o textual, e me parece

ainda mais pertinente aprofundar-me neste assunto tendo como objeto especifico de
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estudo a musica vocal pelo fato de que é definitivamente o tipo de musica que mais
compus durante a minha vida — isto talvez se dé por conta do fato de que sou cantora —e
certamente € o tipo de musica que mais gosto de compor, por apreciar todas as
possibilidades que sdo encontradas no uso da voz e também apreciar imensamente a arte
da poesia.

No primeiro capitulo desta tese, vou explorar o conceito de analogia sonora de
acordo com a teoria formulada por Lawrence M. Zbikowski nos livros Foundations of
Musical Grammar (2017) e Conceptualizing Music (2002), e na segunda metade deste
capitulo levarei estes conceitos para o contexto da mdsica vocal contemporanea.
Demonstrarei com exemplos bastante atuais que a utilizacdo de analogias sonoras se faz
muito presente na musica contemporanea dos mais diversos estilos, além de identificar
os elementos composicionais que tornam isto possivel e apresentar exemplos em uma
obra minha. No segundo capitulo, demonstrarei a utilizacdo proposital de analogias
sonoras contrérias ao que seria esperado — ou seja, uma “desanalogia”, na qual o texto
ndo “concorda” com a musica. Este tipo de técnica composicional é frequentemente
utilizado na musica contemporanea, e nao tdo identificado — mas quando encontrado, abre
portas para diversas interpretacdes do significado do texto, da musica ou de ambos.
Depois de apresentar este conceito, trarei para a discussdo o comportamento humano
como mais um dominio a partir do qual é possivel analisar analogias e desanalogias, e no
terceiro capitulo demonstrarei como foi todo o processo composicional de minha peca
Conscience (2023) para voz e violoncelo, na qual inseri indicacGes especificas de
comportamento para a cantora, e a partir disso pude criar diversos significados mais
profundos sobre os pensamentos e sentimentos do eu lirico.

As pecas que compdem o portfélio para esta tese sdo: Quatro Cancgdes de Emily
Dickinson (2022), para voz e piano, composta ao longo do primeiro ano do mestrado;
Miniaturas (In)fluéncias I, 11 e 111 (2022) para piano solo, também composta ao longo do
primeiro ano; e Conscience (2023), para voz e violoncelo, composta durante o Gltimo
semestre do segundo ano. Esta pega representa o culminar de toda a investigagdo para
esta tese, pois foi composta especialmente para a experimentacdo de técnicas
composicionais diversas com analogias e desanalogias, além do uso de indicacdes de
comportamento para a intérprete como forma de explorar as relagdes analdgicas entre

mausica, texto e comportamento.
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1. Analogias sonoras

A analogia sonora se da por um paralelo tragado entre aspectos de um elemento
sonoro e aspectos de um elemento nao-sonoro, seja ele fisico, mental, emocional, gestual
ou 0 que quer que seja, conforme Zbikowski explica no seu livro de 2017. Ja em 2002,
no seu livro Conceptualizing Music, o autor explorava estas comparagdes no ambito do
conceito de metafora (um conceito proximo do de analogia). Em especifico, o autor
propunha o Cross-Domain Mapping (mapeamento entre dominios), como uma forma
para comparar aspectos entre dois dominios apontando suas semelhancas metaféricas e
chegando a um universo comum. Este mapeamento “torna possivel correlacionar o
dominio musical com outros, como o dominio do espago fisico ou do gesto” (Zbikowski,
2002, p. 64), e é uma teoria que surge de uma abordagem a metafora linguistica, que é

um tipo de analogia muito presente no cotidiano.
1.1.1 Metafora e analogia

Analogias e metaforas, embora diferentes em definicéo, tém uma relagdo proxima,

a qual Zbikowski explica:

A analogia é o resultado de processos cognitivos mais simplificados do que
aqueles relacionados a metafora. A diferenca entre os dois é evidente na
direcionalidade frequentemente observada nas metaforas: dizer que o elefante é
como uma bailarina significa uma coisa, enquanto dizer que a bailarina é como
um elefante significa algo completamente diferente. Ambas as metaforas se
baseiam, é claro, em uma analogia entre uma dancarina e um paquiderme,
estabelecendo correlagOes entre os elementos relevantes e as relagdes associadas
aos conceitos ativados por esses termos. Como tal, a analogia é uma parte
essencial do substrato dos processos cognitivos que sdo fundamentais para a
construcdo de significado associada a metafora (...). A analogia fornece um

quadro ideal para entender como sequéncias de sons padronizados podem,
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independentemente da linguagem, criar significado e assim moldar as interag0es

culturais dos seres humanos.! (Zbikowski, 2017, pp. 54-55)

Podemos perceber como metaforas se manifestam tdo abrangentemente na forma
como falamos sobre musica simplesmente observando o modo como descrevemos
melodias como “ascendentes” ou “descendentes”, correlacionando assim o dominio
musical com o dominio do espaco fisico ao se referir aos tons como objetos que podem
se encontrar “em cima” ou ‘“embaixo” de algo em um espago fisico metafdrico
(Zbikowski, 2002, p. 69). Esta analogia € tdo utilizada e tdo profundamente aceita na
mente humana que comumente dizemos frases como “a melodia subiu” — como se fosse
possivel tons de fato “subirem” para algum lugar. Quando dizemos isto nos referindo a
uma melodia “ascendente”, sabemos que as notas nao “sobem” para lugar algum, e que o
que de fato acontece é uma substituicdo de sons por outros cujas frequéncias fundamentais
sdo cada vez maiores, mas 0 mapeamento entre dominios é tdo basico para a compreensdo
humana (Zbikowski, 2002, p. 14) que isto €, de fato, uma linguagem metaférica bastante
comum. Até mesmo na notacdo musical ocidental as notas com frequéncia fundamental
mais elevadas sdo representadas na partitura mais acima e as de frequéncia fundamental
mais baixa, mais abaixo. Zbikowski também fala sobre como é muito facil

correlacionarmos tons musicais a um esquema de verticalidade:

Quando produzimos sons graves, nosso peito ressoa; quando produzimos
sons agudos, nosso peito ndo ressoa mais da mesma forma e a fonte do som parece

estar mais proxima da nossa cabega. O ‘para cima’ e o ‘para baixo’ do tom

! Traduzido pela autora. “Analogy is the result of cognitive processes that are more streamlined than those
concerned with metaphor. The contrast between the two is evident in the oft- noted directionality of
metaphors: it means one thing to say that the elephant is like a ballerina, and quite another to say that the
ballerina is like an elephant. Both metaphors rely, of course, on an analogy between a dancer and a
pachyderm that establishes correlations between the relevant elements and relations associated with the
concepts activated by those terms. As such, analogy is an essential part of the substrate of cognitive
processes that are fundamental to the kind of meaning construction that is associated with metaphor (...)
analogy provides an ideal framework for understanding how sequences of patterned sound can, independent
from language, create meaning and thus shape humans’ cultural interactions.”
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musical, assim, se correlacionam com o ‘para cima’ e o ‘para baixo’ espacial - a

orientacéo vertical - de nossos corpos.? (Zbikowski, 2002, p. 69)

Desta forma, podemos perceber como ¢ um instinto natural relacionar o “para

cima” e o “para baixo” espacial com as alturas das notas musicais.

1.1.2 Analogia na musica vocal

Antes de se analisar a masica vocal sob a abordagem de analogia sonora, é preciso
entender a interacdo entre texto e masica para assim comparar 0s aspectos entre estes dois
universos. Ha, por exemplo, diversas interpretagdes sobre o conceito de “cangdo” no que
diz respeito a interacdo entre texto e musica. Zbikowski (2017) apresenta muitas destas
interpretacdes: uma interpretacdo a partir do trabalho de Susanne Langer (1953) em
Feeling and Form sugere que o texto € completamente absorvido pela mdsica; uma
interpretacdo a partir de Lawrence Kramer (1984) em Music and Poetry sugere que
musica e texto se encontram numa “batalha até a morte” (Zbikowski, 2017, p. 196);
Nicholas Cook (1998) sugere um modelo em Analysing Musical Multimedia, no qual viu
a cancao como um exemplo de multimédia: palavras seriam um dominio, e musica seria
outro — e Zbikowski (2002) em Conceptualizing Music observa que Cook tendia a
considerar a cancdo como bem-sucedida na medida em que a sintaxe das palavras
permaneceria separada da muasica, como em um estado de disputa (Zbikowski, 2002, p.
245). O musicologo Kofi Agawu (1992), na dissertacdo Theory and Practice in the
Analysis of the Nineteenth-Century Lied discorre sobre estas interpretacdes:

Uma vez que as palavras permanecem na cancdo final, como o ouvinte separa sua
nova forma de existéncia (como elementos musicais) de sua forma anterior (como

elementos ndo-musicais)? (...) Serd que é possivel que o ouvinte ouga,

2 Traduzido pela autora. “When we make low sounds, our chest resonates; when we make high sounds, our
chest no longer resonates in the same way, and the source of the sound seems located nearer our head. The
“up” and “down” of musical pitch thus correlate with the spatial “up” and “down”— the vertical orientation
— of our bodies.”

10
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simultaneamente, a musica do poema, a ndo-musica do poema e a musica

transformada do que costumava ser um poema?® (Agawu, 1992, p.6)

Em contrapartida, Agawu propds um modelo no qual a cangéo é uma confluéncia
de trés elementos independentes, mas sobrepostos, sendo musica, palavras e cangdo; a
partir dai, notou que 0 modelo sugere a cangdo como processo, e nao produto.

Com tantos modelos diferentes do que seria a cancao e interpretacdes sobre a
interacdo entre masica e texto, hd uma gama extensa de possibilidades de anélise de
masica vocal. Estando interessada no conceito de analogia sonora e metéafora, minha
interpretacdo se aproxima mais da de Zbikowski, no sentido de que vejo o texto e a musica
como elementos de universos distintos que se misturam em um universo comum. Nesse
sentido, acho pertinente a utilizacdo de um esquema que Zbikowski utiliza chamado
Conceptual Integration Networks (redes de integracao conceitual) ou CINs, desenvolvido
pelos linguistas Mark Turner e Gilles Fauconnier.* Estas CINs consistem de quatro
espacos mentais, e em sua analise de musica vocal, Zbikowski as esquematiza como o
Generic Space (espa¢o genérico); dois Input Spaces: o Music Space (espago da musica)
e 0 Words Space (espaco das palavras); e um blended space (espa¢o misturado) em que
0 espaco da musica e das palavras se misturam conceitualmente (conceptual blending).
Estes input spaces sdo espa¢os mentais criados naturalmente na mente humana como um

meio de construgdo e compreensao de significado.

Quando pessoas pensam e falam, ativamos um espaco mental relacionado
a informacdo sobre a gramatica, contexto e cultura do momento. Estes espacgos

mentais se mapeiam uns aos outros, criando uma rede dindmica de conceitos que

® Traduzido pela autora. “Since words remain in the final song, how does the listener separate out their new
mode of existence (as musical elements) from their previous one (as non-musical elements)? (...) Is it
perhaps the case that the listener hears, simultaneously, the music of the poem, the non-music of the poem
and the transformed music of what used to be a poem?”

4 Mark Turner e Gilles Fauconnier sdo linguistas cognitivos conhecidos pelo seu trabalho sobre a teoria da
mistura conceitual e seu papel na cognicdo humana. Sua pesquisa explora como 0s seres humanos criam
significado através da fusdo de maltiplos espacos mentais ou dominios conceituais, fornecendo insights
sobre diversos processos cognitivos como metafora, criatividade e compreensao da linguagem.

11
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entdo integram e processam as Varias pecas de informacdo para formar

significado.® (Chen, 2022, p. 8)

Nas palavras do proprio Zbikowski:

Turner e Fauconnier usam CINs [redes de integracdo conceitual] para
formalizar as relagdes entre os espacos mentais envolvidos em uma mistura
conceitual para especificar que aspectos dos input spaces sdo importados na
mistura, e para descrever a estrutura emergente que resulta do processo de mistura

conceitual .® (Zbikowski, 2002, p. 78)

Nestes esquemas, “espacos mentais temporariamente recrutam estruturas de
dominios conceituais mais genéricos em resposta a circunstancias imediatas e sao
constantemente modificados enquanto nosso pensamento se desenvolve” (Zbikowski,
2002, p. 78), e “guiadas pela estrutura conceitual providenciada pelo espaco genérico,
estruturas de cada um dos input spaces sdo projetadas no quarto espaco, chamado de
mistura [ou fusdo]” (Zbikowski, 2002, p. 79).

Zbikowski (2002) apresenta um exemplo de analogia sonora em um excerto do
“Credo” da Missa do Papa Marcelo (1582) de Giovanni Pierluigi da Palestrina (Figura
6). Neste excerto, a palavra “descendit”, que em latim significa “descendeu” ou “desceu”,
é cantada com uma melodia descendente. Isto é uma analogia sonora que representa a

ideia de descer do céu por meio de uma representacdo musical do significado do texto.

® Traduzido pela autora. “When people think and speak, we activate a mental space related to information
about the moment's grammar, context and culture. These mental spaces map onto each other, creating a
dynamic network of concepts that then integrate and process the various pieces of information to form
meaning.”

® Traduzido pela autora. “Turner and Fauconnier use CINs to formalize the relationships between the
mental spaces involved in a conceptual blend, to specify what aspects of the input spaces are imported into
the blend, and to describe the emergent structure that results from the process of conceptual blending.”

12
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Figura 4: Excerto da Missa do Papa Marcelo (1582) de Giovanni Pierluigi da Palestrina, cc. 53-58

A CIN utilizada por Zbikowski (Figura 7) demonstra entdo 0s espacos mentais
utilizados nesta analise, e por meio desta ele explica:

O espaco genérico para as redes de integracdo conceitual é estruturado em
torno da nocao de elementos que estdo em relagdes direcionadas concebidas com
respeito a um quadro teleoldgico. Dentro da rede, movimentos através do espago

fisico e musical sdo movimentos direcionados.” (Zbikowski, 2002, p. 82)

" Traduzido pela autora. “The generic space for the CIN is structured around the notion of elements that
are in directed relations conceived with respect to a teleological framework. Within the network, motions
through physical and musical space are directed motions.”

13
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Figura 5: CIN a partir do excerto da Missa do Papa Marcelo (1582) de Giovanni Pierluigi da Palestrina

Nesta CIN, Zbikowski elabora um espaco genérico contendo elementos de
direcionalidade — estes elementos se correlacionam com os input spaces de acordo com a
verticalidade descrita no texto pelo ato de “descer” e pela verticalidade na musica, feita
pela melodia descendente. A estrutura que entdo emerge no espaco misturado contém o
resultado deste raciocinio, por meio do qual misturamos conceitualmente os dois

dominios, imaginando que ha notas que “descem” gerando um “som de descida”:

A composicdo junta notas musicais com o ato de descida para produzir
objetos sonoros que descem. A composi¢do também associa a descida a um som

especifico, que as descidas reais podem ou ndo produzir. Completando essa

14
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imagem, podemos inferir que quanto mais baixa a nota, mais proxima ela esta do
ch&o e do mundano. Também podemos inferir que, assim como a descida pode ter
um som, a ascensao também pode ter um som (...) Elaborando a mistura, podemos
Imaginar objetos sonoros realizando todo tipo de coisa, ndo apenas subindo e

descendo.® (Zbikowski, 2002, pp. 82-83)

1.2 Analogia no repertdério contemporaneo

Além do exemplo sobre uma obra de Palestrina apresentado por Zbikowski, uma
analise de analogias musicais e 0 esquema de CINs pode facilmente ser aplicado a obras
contemporaneas de diversos estilos. Um exemplo muito simples que se utiliza da mesma
técnica composicional utilizada por Palestrina em relacdo a verticalidade mencionada no
texto e aplicada em musica — e que, interessantemente, ainda aparece em composigdes de
quase quinhentos anos depois, e neste caso, num estilo absolutamente diferente da musica
sacra— se encontra em “My Shot”, a terceira masica do musical Hamilton (2015), de Lin-
Manuel Miranda®. No excerto da Figura 8, vemos uma clara analogia: quando o
personagem canta as palavras “rise up”, que significam “levante-se” ou “erga-se”, a
palavra “rise” se encontra uma quinta perfeita abaixo da palavra “up” — e na repeticéo,
uma sexta maior — gerando assim uma melodia ascendente, na qual justamente na palavra
“up”, que significa “acima” ou “para cima”’, a melodia chega a nota mais alta. A
equivaléncia entre o texto e a melodia faz com que oucamos o “som de subida”, assim

como ouvimos o som da descida no exemplo de Palestrina.

8 Traduzido pela autora. “Composition puts musical pitches together with the act of descent to yield pitch-
objects that descend. Composition also associates descent with a specific sound, which actual descents may
or may not produce. Completing this image, we might infer that the lower the pitch, the closer it is to the
ground and to the mundane. We could also infer that, since descent can be given a sound, ascent can also
be given a sound (...) Elaborating the blend, we might imagine pitch-objects doing all sorts of things, not
just ascending and descending.”

9 Hamilton (2015) é um musical que conta a histéria de Alexander Hamilton, um dos pais fundadores dos
Estados Unidos, por meio de uma mistura de hip-hop, R&B e musica tradicional da Broadway. Criado por
Lin-Manuel Miranda, o musical explora temas de ambicdo, legado, amor e busca pela liberdade. Ele retrata
a ascensdo de Hamilton desde suas origens humildes no Caribe até se tornar uma figura-chave na Revolucéo
Americana e na formag&o do governo nascente da nagéo.
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Figura 8: Excerto de “My Shot”, do musical Hamilton (2015) de Lin-Manuel Miranda, cc. 103-104

Uma CIN feita a partir deste excerto poderia ser quase exatamente como 0 que
Zbikowski utilizou para esquematizar o exemplo de Palestrina, com apenas algumas
palavras alteradas para adaptar ao exemplo de Hamilton (Figura 9). Neste esquema,
podemos ver como o uso da verticalidade € eficiente na intencdo de criar um som que

parece subir no espaco fisico, tornando-se assim uma analogia ao que diz o texto.

Espaco genérico

Elementos em relagdo de
direcionalidade num espaco
vertical

Espaco da musica

Espaco do texto

Intervalos de quinta
perfeita e sexta maior
ascendente

Movimento ascendente
no espaco ao levantar-se

Espaco misturado

Elementos fisicos e
SONOros se erguem; som

de subida

Figura 9: CIN a partir do excerto de “My Shot”, do musical Hamilton (2015) de Lin-Manuel Miranda
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Um outro exemplo de analogia em masica contemporanea, e desta vez no ambito
da musica erudita, se encontra na 6pera L amour de Loin (2000) de Kaija Saariaho™°.
Nesta Opera, palavras como “loin” ou “lointaine” (longe ou longinquo) sdo ditas muito
frequentemente, por se tratar de uma historia que gira em torno do fato de duas pessoas
que se amam estarem fisicamente muito longe uma da outra. E quando estas palavras séo
cantadas, Saariaho se utiliza quase sempre dos mesmos elementos musicais: uma nota

longa cantada com um trilo que ao fim sobe por um lento glissando a nota superior
(Figuras 10, 11 e 12).
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Figura 10: Excerto da épera L'amour de Loin (2000) de Kaija Saariaho, cc. 381-386
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Figura 11: Excerto da épera L'amour de Loin (2000) de Kaija Saariaho, cc. 360-362
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Figura 12: Excerto da épera L'amour de Loin (2000) de Kaija Saariaho, cc. 564-568

Para entender como este elemento musical serve de analogia a ideia de algo que
esta fisicamente longe, precisamos entdo tracar os paralelos entre estes dois dominios. No
dominio do espago fisico descrito pelo texto, temos um “amor de longe”, ou seja, uma
pessoa que se encontra fisicamente distante. No dominio da misica, temos uma nota longa
a ser cantada na palavra longe — isto por si sO ja € um fato interessante, pois as palavras
“longo” e “longe” sdo cognatos: “longo” vem do latim longus, e ao adicionar o sufixo &
torna-se o advérbio longe. A relacdo entre o significado destas duas palavras se d& pela

ideia de distancias longas. O trilo a ser cantado na nota gera uma sensagdo de

10 .’amour de Loin (2000) é uma dpera da compositora Kaija Saariaho que conta a histdria do cavaleiro
Jaufré Rudel que se apaixona por uma mulher distante chamada Clémence. A épera explora os temas do
amor e do desejo, enquanto os personagens lidam com as barreiras fisicas que os separam.

17



Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

instabilidade, por se tratar de uma frequéncia que muito rapidamente passa por outras
frequéncias proximas, e o glissando, que é cantado de forma muito lenta, passa a ideia de
que a nota lentamente “se afasta” de algo depois deste momento de turbuléncia. Como
resultado, temos entdo na palavra loin uma nota que parece se tornar longinqua conforme
a escutamos, e podemos entdo esquematizar este processo analégico por meio de uma
CIN (Figura 13). Neste exemplo, é interessante notar como, além da questdo da
verticalidade por meio do glissando ascendente, uma horizontalidade tambem é

predominante por meio da sustentacdo de uma nota longa.

Espaco genérico

Elementos no espaco
fisico se encontram a

certas distdncias; podem
¢ aproximar ou afastar

Espaco do texto Espago da misica

Alguém se encontra
fisicamente distante do eu
lirico

Nota sustentada por um
longo periodo de tempo;
glissando lento ascendente

Espaco misturado
Elementos fisicos e
sonoros podem se

aproximar ou afastar; som
longinquo

Figura 13: CIN a partir do excerto de L ’amour de Loin (2000) de Kaija Saariaho
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1.2.1 Colloque Sentimental (2022)

Ao longo do mestrado, explorei ideias préximas de analogia sonora em Vvarias
pecas vocais. Um exemplo disso se encontra em Colloque Sentimental (2022), para duas
vozes e ensemble instrumental. No poema de Paul Verlaine de mesmo titulo, o qual
utilizei nesta peca, ha dois personagens que dialogam, portanto compus uma voz para
cada personagem. No poema de Verlaine, é descrito um parque velho, solitario e frio no
qual dois personagens caminham. Ao longo do poema, 0 primeiro personagem
constantemente tenta dialogar com o segundo ao falar sobre os tempos felizes que
passaram juntos. Ele fala de uma “felicidade passada” e de “belos dias de felicidade
indescritivel”, indaga se o coragdo do outro personagem ainda bate por si e fala sobre
como “o céu era azul e grande era a esperanga”. O segundo personagem exibe um
pessimismo em suas palavras ao indagar, por exemplo, por que é que o0 primeiro quer que
ele se lembre disso, ao responder apenas com “ndo” suas indagagdes e ao responder suas
palavras de esperanca com “A esperanca se foi, desvaneceu em dire¢do ao céu negro”™.

Na secdo final da peca, as duas vozes iniciam cada frase em um unissono do qual
a primeira voz “foge” ascendentemente, iniciando a proxima frase em uma nota mais

aguda que a anterior (Figura 14).
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Figura 14: Excerto de Colloque Sentimental (2022), cc. 81-84

Busquei, com isto, representar a tentativa do primeiro personagem de influenciar
0 segundo a sentir o mesmo que si, levando-o a cantar cada vez mais “para cima”. Esta
tentativa do primeiro personagem é muito predominante durante todo o texto, enquanto o
segundo personagem rejeita estas tentativas. Aqui, € possivel perceber a questdo do
afastamento emocional de dois personagens sendo trazida para um ambito musical por
meio da utilizagéo da interacao entre as vozes para se referir a este afastamento de forma

analdgica.

19



Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

Nos ultimos versos cantados pelas vozes nesta peca, ap6s uma Ultima tentativa de
subida feita pela primeira voz ao subir do mi bemol para o f4, a segunda voz desce ao do
enguanto a primeira voz canta o mi bemol. Esta desce entdo novamente ao do, como que
para tentar encontrar-se novamente com a segunda voz, e em seguida sobe ao ré como
uma tentativa de voltar a fazer com que a segunda voz suba, como estavam nos compassos
anteriores; mas a segunda voz desce novamente, desta vez ao si, e quando a primeira voz
desce ao si, como se numa tentativa de encontrar-se novamente com a outra em unissono,
a segunda voz desce ao sol sustenido e sobe ao Ia, e entdo as duas se encontram novamente
em unissono — que inclusive é 0 mesmo unissono com o qual iniciaram a peca (Figura
15). A melodia deste verso final representa tudo o que foi cantado no texto desta peca: a
tentativa do personagem da primeira voz de dialogar com o personagem da segunda voz,
apenas para ser rejeitado por esta constantemente e for¢ado a se resignar com esta rejeicdo
— e o fato de terminarem em unissono no & representa esta resignacdo final pois é o
mesmo unissono com o qual as duas vozes comegaram a cantar no inicio da pega, o que

representa entdo um retorno a estaca zero em sua trajetéria emocional.
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Figura 15: Excerto de Collogue Sentimental (2022), cc. 85-88

Uma CIN poderia entdo ser feita a partir da interpretacdo deste Gltimo gesto entre
as vozes (Figura 16) e partir dela, podemos perceber como funciona a analogia entre o
que cantam as vozes e 0 que diz o texto durante a peca. Neste exemplo, o texto que serve
como um dos elementos presentes na analogia ndo € o texto que € cantado enquanto a
melodia ocorre, e sim a situagcdo em que se encontram os dois personagens, que foi
descrita por todo o texto anterior a isto: uma tentativa falha de reaproximagéo emocional,
como podemos ver no espaco do texto desta CIN; é, portanto, uma analogia entre a musica

e toda a trajetoria emocional que houve entre os personagens durante o dialogo.
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Espaco genérico

Elementos em relacdes de
distincia ou proximidade

Espaco da musica Espaco do texto

Primeira voz canta notas mais

proximas da segunda;
segunda voz canta notas mais
afastadas da primeira

Descrigdo de uma tentativa
falha de reaproximacao
emocional
entre dois

4 personagens
\

Espaco misturado

Tentativa falha de aproximacéo
entre duas melodias

Figura 16: CIN a partir do excerto de Collogque Sentimental (2022)

Como pudemos perceber, analogias sonoras podem ser tracadas entre a masica e
o0 texto (ou entre a musica e o que foi descrito anteriormente no texto, como no exemplo
anterior) de diversas formas, e por meio de diversos elementos musicais, sejam eles gestos
melddicos, relagdes de verticalidade ou horizontalidade, diferentes articulagcBes de nota
ou até mesmo de uma narrativa vinda da interpretacio da interacio entre duas vozes. E
possivel criar muitas outras formas de analogias sonoras e interpretar estas analogias de
varias formas diferentes, mas algo que elas tém em comum & que a analogia faz com que
0 sentido do texto tenha ainda mais énfase, muito como quando nos comunicamos
verbalmente e 0 nosso comportamento ndo-verbal auxilia 0 que estamos a tentar
comunicar. Porém, da mesma forma que é possivel sermos denunciados pela nossa

comunicacgédo ndo-verbal quando nos comportamos de forma que ndo concorda com o que
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dizemos, é possivel também nos utilizarmos de analogias sonoras entre dois dominios
discordantes de forma a adicionar ainda mais camadas de significado em uma obra,
aproveitando esta nuance do comportamento e levando-a para dentro da composicéo
musical. Este serd o topico do proximo capitulo desta tese, e para referir-me a isto

utilizarei o conceito de “desanalogia”.
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2. Desanalogia

O conceito de desanalogia se refere a discordancia entre elementos musicais e
elementos ndo-musicais, como o0 texto. Este conceito é discutido por alguns autores
normalmente com a utilizagdo do termo “ironia musical”, como Michael Cerlin em

Varieties of Musical Irony (2017):

A ironia também pode existir na relacdo entre as palavras e seu contexto
musical. (...) Em mdsica com texto, a musica sempre se contrapde ao texto no
sentido de que estruturas musicais sdo justapostas as estruturas linguisticas, mas
as vezes a musica se contrapde ao texto no outro sentido da palavra, como quando

o texto diz algo e a masica diz que ndo é o caso.!! (Cerlin, 2017, p. XV)

Peter Kaminsky (2004) traz brevemente no artigo Ravel’s Late Music and the
Problem of “Politonality” um exemplo de ironia musical na obra “Aoua! Méfiez-vous
des blancs” (1924), a segunda das Chansons madécasses de Maurice Ravel. O titulo desta
obra se traduz como “Cuidado com os brancos”, e seu texto, do poeta Evariste de Parny,
fala sobre temas de colonizacdo, exploracdo e o maltrato dos povos indigenas. Apds
andlise da obra, Kaminsky conclui que, embora o texto acabe em um final feliz para o

povo indigena, a musica retrata este fim de forma irdnica:

A musica de Ravel, no entanto, faz pouco para retratar isto, e parece mais
provavel que o compositor opte por ler o texto de forma irbnica, embora com
simpatia, como uma patética autoenganacao por parte do narrador ao lembrar dos

eventos.!? (Kaminsky, 2004, p. 257)

1 Traduzido pela autora. “Irony can also exist in the relation between words and their musical setting. (...)
In texted music, the music always lies against the text in that musical structures are juxtaposed against
linguistic structures, but sometimes music lies against the text in the other sense of the word, as when the
text says something and the music says it is not so.”

12 Traduzido pela autora. “Ravel's music, however, does little to bear this out, and it would appear more
likely that the composer chooses to read the text ironically, albeit sympathetically, as a pathetic self-
deception on the part of the narrator remembering the events.”
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Cerlin e Kaminsky abordam essa ideia dentro do conceito de ironia, mas aqui vou
aborda-la como desanalogia, em contraposicdo ao conceito de analogia desenvolvido no
capitulo anterior.

Uma forma simples e bastante utilizada de desanalogia na musica popular se
encontra na cancao Yesterday (1965), de Paul McCartney. Esta cang¢do contém um texto
extremamente nostalgico que contém descricdes de sentimentos de perda e nostalgia, no
qual o eu lirico lamenta pelo passado e se pergunta o porqué de sua amada ter Ihe deixado.
Apesar deste sentimento descrito pelo texto, a mdsica em si ndo necessariamente tem esta
conotacdo triste: primeiramente, esta no tom de Fa maior, o que ja traz o sentimento geral
da musica para um ambito que pode ser considerado convencionalmente alegre — isto pela
tendéncia de musicas alegres estarem em tons maiores e musicas tristes estarem em tons
menores, pelo fato do acorde menor conter a dissonancia da terceira menor e portanto
soar um pouco mais melancoélico (Meyer, 1956). Além disso, o0 arranjo desta masica (0
primeiro que foi apresentado por Paul McCartney em 1965) é bastante minimalista,
contendo apenas Paul cantando e tocando seu violdo em um ritmo quase como o de
musica folk e um simples arranjo de quarteto de cordas escrito por George Martin, e sem
muitos desenvolvimentos melddicos ou harménicos fora do que era comum para 0S
Beatles na época. Talvez, se o texto desta masica ndo fosse o que &, e se fosse por exemplo
0 primeiro texto que veio a mente do compositor quando este sonhou com a melodia da
cancdo, que falava sobre ovos mexidos (Davies, 1975, p. 105), talvez ndo houvesse tanto
este sentimento unanime de melancolia na musica.

Outro exemplo deste tipo mais simples de desanalogia se encontra na cangédo
Apesar de Vocé (1970) de Chico Buarque. Esta cancdo tornou-se um hino de protesto
contra a ditadura militar no Brasil na época, e seu texto expressa um tom de desafio e
critica ao regime repressivo, ao dizer coisas como “apesar de vocé, amanha ha de ser
outro dia; (...) e eu vou morrer de rir, que esse dia ha de vir antes do que vocé pensa”. A
letra desta musica apresenta uma visao otimista sobre o futuro e fala em tom de deboche

e até mesmo leve ameaca contra o regime, dizendo que

o inevitavel fim do regime ira chegar, e isto é colocado de forma marcante

na masica, tanto no titulo, quanto a parte que se repete dizendo que apesar dos
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militares, o futuro seria diferente, como quando o autor coloca o0 que vira depois
do fim, quando diz que 0 momento ira chegar e ir4 cobrar o sofrimento com juros.
Alfinetando ainda mais, ao afirmar que o regime iria “pagar dobrado” todo o

sofrimento que causou. (Borges, 2017, p. 41)

Apesar de seu texto desafiador — que inclusive fez com que a musica fosse
censurada pelo governo na epoca (Borges, 2017, p. 40) — a musica é um samba alegre e
festivo, instrumentada por violdo e diversas percussées (incluindo a cuica, muito presente
em cancOes de samba-enredo), e pela musica por si s6, nada denuncia sua mensagem de
protesto.

Estes exemplos contém um texto que discorda da musica de forma sutil, pois é
uma discordancia com o carater geral da can¢do e ndo com um gesto ou melodia
especifico, e como 0 ouvinte esta a ouvir também o texto e se conectar com aquelas
palavras, a sensacdo geral que prevalece é a que o texto passa. Por isso € até interessante
apresentar estes tipos de musica a pessoas que ndo compreendem o idioma, pois
normalmente elas ndo tém ideia de que tipo de texto esta a ser cantado e normalmente
costumam imaginar que ndo é nada de tdo melancélico no caso de Yesterday ou de tdo

desafiador no caso de Apesar de Voce.

2.1 MUsica, texto e comportamento

No fim do capitulo anterior, comparei a relacdo entre analogias sonoras e o sentido
da masica com a relacdo entre a comunicacao ndo-verbal e o sentido do que se diz, ou
seja, 0 discurso. Estas relacGes sdo comparaveis no sentido de que, da mesma forma que
analogias sonoras podem proporcionar énfase ao texto, a comunicacdo nao-verbal pode
proporcionar énfase ao discurso. Elas também sdo comparaveis em um outro sentido
particularmente interessante: o de que da mesma forma que a comunicacgao nédo-verbal
pode revelar algo por trés do discurso quando estes dois aspectos ndo concordam entre si,
uma analogia sonora que discorda do sentido do texto pode revelar algum sentido oculto,
gerando assim camadas mais profundas de significado na obra. Por exemplo, quando uma
pessoa exclama “estou tdo contente!” e reconhecemos em sua linguagem corporal as

caracteristicas de uma pessoa contente — movimentos enérgicos, um Ssorriso, a voz

25



Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

pendendo para o registro agudo, etc. — este comportamento enfatiza o que a pessoa acabou
de dizer; porém, se a pessoa diz estas mesmas palavras de forma monotona, a olhar para
0 chd@o e com uma expressao facial que reconhecemos como a de tristeza, sabemos que
ha algo de errado e que provavelmente o0 que esta pessoa disse nao é inteiramente veridico.
Por meio destas expressfes comportamentais, 0 ser humano tem imensa capacidade de
revelar, muitas das vezes de forma ndo intencional, inten¢Ges escondidas por tras de um
discurso, o que é uma nuance importante do ato da comunicacio verbal. As vezes, isto
também pode ser feito de maneira intencional, quando nos comunicamos por meio do
sarcasmo, por exemplo — e entdo, intencionalmente nos comportamos de forma
discordante do que dizemos, para sinalizar a quem nos ouve que o que dizemos contém
sarcasmo. Da mesma forma que a comunicacao tem estas nuances, a musica também pode
ter: se um personagem canta um texto que diz “estou tdo contente”, mas a masica que ele
canta é lenta, no registro grave e a pessoa que canta se comporta de forma discordante de
alguém que esté contente, podemos entdo nos perguntar se de fato o eu lirico daquela obra
esta contente ou se diz uma mentira.

Uma composicdo que leve em conta estes trés aspectos — a musica, 0 texto e o
comportamento do personagem encarnado pelo cantor — pode ser bastante eficiente em
passar os reais sentimentos daquele personagem. Podemos tomar como exemplo a musica
“Guns and Ships”, do musical Hamilton. Nos versos finais desta musica, 0 personagem,
George Washington, canta um texto triunfante e confiante ao chamar outro personagem,
Alexander Hamilton, para ajudar a lutar na guerra, e diz coisas como “as tropas lhe
esperam nos campos (...) se conseguirmos fazer isto certo, eles se renderdo até o
amanhecer; o mundo nunca mais sera o mesmo”. A musica faz um crescendo em dindmica
e 0 acompanhamento fica ritmicamente mais marcado enguanto a harmonia se encaminha
para uma cadéncia perfeita, ao chegar a dominante de Si menor, mas ao invés do acorde
de Si menor, é tocado um acorde do sexto grau (Sol maior com sétima menor). O
personagem entdo canta 0 nome Alexander a iniciar ainda no acorde da dominante, uma
sétima menor abaixo de onde cantava (descendo do mi para o fa sustenido), e entdo sobe
uma sétima maior para o fa bequadro e desce gradualmente ao ré (nas performances,
normalmente se canta a descida ateé o si) e 0 piano entdo imita este movimento a tocar fa

—mi — ré — si gerando assim o intervalo do tritono entre o fa e o si (Figura 17).
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Figura 17: Excerto de “Guns and Ships”, do musical Hamilton (2015) de Lin-Manuel Miranda, cc. 33-35

Este movimento final causa uma quebra de expectativa, tanto pela cadéncia
interrompida quanto pela insercdo repentina do f4 bequadro num contexto em que se
ouvia predominantemente o f4 sustenido. Os intervalos de sétima menor e maior cantados
pelo personagem geram uma sensagao inquietante, como se este suplicasse pelo outro, e
o0 piano no fim acaba por reforcar este sentimento ao tocar uma melodia que gera um
intervalo de tritono entre sua primeira e ultima nota. E neste momento, ndo somente ha
este contraste entre o que foi dito no texto e o que a musica fez depois, mas nas
interpretacdes deste musical, o ator que faz o papel deste personagem canta esta Ultima
melodia a olhar para o horizonte, com uma expressio que Paul Ekman*3 (2003) identifica
como a expressdo facial universal de tristeza. Nesta expressdo, os cantos dos labios
parecem puxados para baixo e 0s cantos interiores das sobrancelhas se encontram
erguidos de forma a tensionar a glabela (a &rea da testa localizada logo acima do nariz,
entre as sobrancelhas). Ao assistir esta cena, temos uma sensacdo de que, apesar do
personagem estar cantando algo que parece muito confiante, na verdade, ele esta inseguro,
e muito mais desesperado pela ajuda de seu companheiro do que deixa transparecer em

suas palavras.

2.2 Analise comportamental

N&o é preciso ser um grande analista comportamental para reconhecer e reagir a
expressdes faciais, gestos e comportamentos especificos feitos por outras pessoas durante
a comunicagdo. Em Six-Minute X-Ray (2020), o especialista em linguagem corporal

Chase Hughes fala sobre o que chama de “cérebro mamifero” (“mammalian brain”), que

13 Paul Ekman é um dos mais importantes analistas comportamentais do mundo, e é o pioneiro no estudo
das expressdes faciais. Seu trabalho serd aprofundado mais a frente nesta tese.
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é o sistema limbico, a parte do nosso cérebro que evoluiu de modo a inconscientemente

captar estes comportamentos:

Utilizando a acumulacdo de milhdes de anos de treino, esta parte do seu
cérebro esta a escanear as outras pessoas o tempo todo, em toda conversa que vocé
tem (...) ele te da um sentimento ao qual algumas pessoas podem se referir como

intuicdo.'* (Hughes, 2020, p. 9)

Diversos outros analistas comportamentais falam sobre este interessante aspecto
do cérebro humano. O especialista Joe Navarro em What Every Body is Saying (2008)
fala sobre sua influéncia em nosso comportamento e sinais nao-verbais, dizendo que “¢ a
parte do cérebro que reage a0 mundo ao nosso redor de forma reflexiva ¢ instantdnea”
(Navarro, 2008, p. 23).

Todos nds estamos analisando o comportamento uns dos outros o tempo todo e
ajustando nosso préprio comportamento de acordo com as situa¢des sociais nas quais nos
encontramos. A rapidez ou eficiéncia com a qual fazemos isto pode variar de pessoa para
pessoa e de situacdo para situacdo, mas ainda estamos a fazé-lo constantemente pois
evoluimos para isto, 0 que se tornou uma caracteristica essencial da comunicacao
humana. A partir do estudo da ciéncia por tras da linguagem corporal e do aprendizado
de técnicas de analise comportamental e analise do discurso, podemos ficar melhores
nisto e nos comunicar mais eficientemente, bem como saber com mais precisdo as
intencBes e pensamentos das pessoas a nossa volta. O estudo desta ciéncia pode, além de
nos presentear com formas mais eficientes de nos comunicar e passar ideias, nos trazer
maior autoconsciéncia como artistas e permitir que utilizemos estes tipos de
conhecimentos em nossas obras. E 0 que fazem muitos compositores quando escrevem
cenas como a do exemplo anterior, na qual o publico é capaz de captar um ambito mais
profundo da psique do personagem.

Na Opera do Malandro (1978) de Chico Buarque, hd uma cena na qual o
personagem Duran canta a musica “Hino de Duran”. Este personagem canta de forma

alegre enquanto sorri e dancga, enquanto as palavras que ele canta sdo ameacadoras para

1% Traduzido pela autora. “Using the accumulation of millions of years of training, this part of your brain is
scanning other people all the time, in every conversation you have (...) it gives you a feeling some people
might refer to as intuition.”
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0s outros personagens.’® Apesar de Duran cantar com uma conduta leve e contente, o

texto fala de temas pesados da sociedade, como

preconceito, destacado pela marginalizacdo do engajado politico
(A sociedade so te tem desprezo e horror); da corrupcao, uma vez que a
aplicacdo da lei ndo é escrupulosamente imparcial quando ha dinheiro
envolvido (Muambas, baganas, e nem um tostdo); do crime, que coloca o
contraventor comum e o militante politico no mesmo patamar (Se tramas
assaltos ou revoluc@es); da religido, na criacdo de novos mitos a partir dos

existentes (Te pregam na cruz) (Martins, 2004, p. 9).

A musica em si tem um ritmo animado e dancgante por se tratar de musica popular
brasileira (MPB), mas sua harmonia e melodia a tornam um tanto quanto ambigua; é
muito comum durante esta cancao intervalos de tritono (Figura 18) e notas cantadas no

registro grave, como no final ameagador no qual o personagem fala sobre “chamar 0s

urubus” (Figura 19).

Figura 18: Excerto do “Hino de Duran”, do musical Opera do Malandro (1978) de Chico Buarque,
cc. 4-6

Figura 19: Excerto do “Hino de Duran”, do musical Opera do Malandro (1978) de Chico Buarque,
cC. 22-24

15 Pode encontrar-se uma gravagao através do link https://www.youtube.com/watch?v=cldAe YWY New
aos 1:02.
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O sentimento geral que esta cancdo passa pelo texto e pela musica € de algo
ameacador e furtivo — logo, o texto e a musica “concordam” neste aspecto. Mas o que nao
concorda, aqui, € a interpretacédo do personagem: ele ndo demonstra medo ou desconforto,
e na verdade, parece estar bastante confortavel e satisfeito com a situacéo, ao ponto de
irromper em danca e expressdes de alegria. Numa analise comportamental, se
observassemos uma pessoa que fala coisas como as que este personagem fala,
quereriamos ver gestos e comportamentos referentes ao medo ou estresse, como por
exemplo turtling — postura curvada que sinaliza inseguranca e desconforto (Navarro,
2008, p. 230) — ou pacifying — movimentos repetitivos e autoconfortantes (Navarro, 2008,
pp. 36-37)*°. Se vissemos comportamentos coerentes com alegria, conforto ou excitago,
como é o caso do personagem, concluiriamos que esta pessoa tem tracos de
comportamento sadico e perturbador, e talvez fosse melhor manter uma certa distancia
dela.

E preciso manter em mente o fato de que, em analise comportamental, contexto é
tudo. E, inclusive, apresentado como um “segundo mandamento” por Joe Navarro:
“Quando tentando entender comportamento ndo-verbal em situacdes da vida real, quanto
mais se entende o contexto no qual ele ocorre, melhor sera entender o que ele significa”
(Navarro, 2008, p. 10). No caso do personagem anterior, 0 contexto é que ele esta contente
porque esta denunciando seu adversario, e portanto as ameacas sobre as quais fala lhe
deixam contente. Desta forma vemos mais uma camada de profundidade aqui
estabelecida no Hino de Duran: dentro do &mbito comportamental do personagem, ha a
interpretacdo do contexto no qual aquele comportamento se encontra, e portanto,
compreendemos o porqué do personagem se comportar de forma tdo contrastante ao que

diz o texto.

2.3 Redes de integracéo conceitual (CINSs) entre trés dominios

Agora que a analise destas analogias e desanalogias musicais passa a ter mais um
aspecto a ser considerado, é possivel integrarmos este novo aspecto — 0 do
comportamento do personagem — nas CINs, de forma a melhor esquematizar o raciocinio

gue nos leva as conclusdes as quais chegamos. Como explicado antes, este raciocinio é

16 Termos referentes a analise comportamental serdo desenvolvidos com mais profundidade no capitulo 3,
subcapitulo 3.3.

30



Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

bastante intuitivo, produto de milhdes de anos de evolucdo baseada na sobrevivéncia, mas
como estamos agora a tentar perceber como é possivel integrar esta ciéncia na composicao
e na andlise musical, é bastante proveitoso demonstrar como este raciocinio intuitivo
funciona em sua base.

Agora, ao esquematizarmos as CINs, poderemos utilizar trés dominios, ou trés
input spaces'’: o espaco do texto, 0 espaco do comportamento e o espaco da musica.
Tomando como exemplo “Guns and Ships”, podemos gerar sua CIN (Figura 20) e ver
que, no espaco genérico, ha o pressuposto do qual partimos, no qual ha elementos de
estabilidade e instabilidade. Estes elementos se relacionam ao comportamento humano
por meio de gestos ou expressdes que podem expressar sentimentos de um ou de outro;
ao texto por meio de palavras que podem fazer o mesmo; e por fim, a masica por meio
de elementos musicais que também podem fazé-lo. Ao dividirmos os trés dominios, temos
0 espaco do texto, no qual é descrito um sentimento de confiangca em um triunfo futuro;
portanto, se houvesse apenas o texto a nos dar a informacéo sobre o0 que se passa ha mente
do personagem, poderiamos acreditar que o que ele nos diz é veridico e que de fato se
sente confiante naquela situacdo. Mas ao olharmos para o espa¢o do comportamento do
personagem, vemos algo diferente: ele expde uma expressao facial que Paul Ekman
(2003) identifica como a expressdo facial universal de tristeza, e olha em direcdo ao
horizonte de forma meditativa, o que nos dad uma pista a favor da suposicao de que as
palavras que ele acaba de cantar talvez ndo estejam inteiramente de acordo com a
realidade. E entdo, a partir do espaco da musica, notamos os intervalos dissonantes, a
quebra na expectativa por meio de uma cadéncia interrompida e uma harmonia também
dissonante; esta € mais uma pista a favor da suposi¢éo de que o personagem se sente, na
verdade, preocupado e ansioso. Quando estes trés dominios se juntam no espaco
misturado, vemos que no resultado final temos um “som de preocupacdo” apesar das
palavras triunfantes, e portanto podemos concluir que hd uma tentativa do personagem de
esconder seus verdadeiros sentimentos e parecer muito mais confiante do que realmente

se sente.

17 Michael Spitzer (2018) propds a utilizacdo de CINs de trés dominios (o que chamou de “rede de mltiplos
escopos”) como forma de misturar a emogdo em musica, no artigo Conceptual blending and musical
emotion. O modelo de Spitzer foi utilizado por Yang Chen (2022) como forma de analisar musica, texto e
performance.
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Figura 20: CIN a partir do excerto de “Guns and Ships”, do musical Hamilton (2015) de Lin-Manuel
Miranda

Em uma CIN feita a partir do Hino de Duran (Figura 21), partimos de um
pressuposto parecido, sendo que neste temos elementos de previsibilidade e
imprevisibilidade no espaco genérico. Estes elementos se relacionam com os dominios
desta CIN da mesma forma que os elementos do espaco genérico da CIN anterior o
fizeram. A partir disto, observamos os trés dominios e temos, no espaco do texto, palavras
ditas como ameagas e que falam de temas pesados da sociedade (preconceito, corrupcao,
crime, religido). No espaco da musica, temos algo que faz sentido junto com o texto: os
intervalos de tritono e as notas no registro grave sao formas convencionais de tratar textos
deste tipo em musica. Porém, no espaco da interpretacdo, o personagem tem expressoes
e movimentos alegres, e danca de forma leve e efusiva. Isto faz um contraponto com os

outros dois espagos — 0 que, por sua vez, € um elemento de imprevisibilidade — e quando
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0s trés se juntam no espago misturado, temos a conclusdo de que as ameagas e temas

pesados sobre 0s quais 0 personagem canta na verdade agradam a ele.

Espaco genérico

Elementos de
previsibilidade e
imprevisibilidade

Espago da interpretagio

Espaco do texto Espaco da misica

Expressdo facial de
alegria; movimentos
alegres e danca
efusiva

Intervalos de tritono:
notas cantadas no
registro grave

Palavras ameagadoras:
temas pesados da
sociedade

*
Espaco “‘

misturado

As ameacas agradam
ao personagem

Figura 21: CIN a partir do “Hino de Duran”, do musical Opera do Malandro (1978) de Chico Buarque

Estas esquematizacbes do que ocorre nestes trés aspectos de uma obra nos
mostram muito claramente como acontece o raciocinio tdo rapido que nos faz chegar a
estas conclusdes ao assistir estas cenas, e 0 entendimento de como isto ocorre pode
presentear a um compositor uma forma muito eficiente de trabalhar as camadas de
significado de sua obra. E possivel brincar com estes significados a partir da desanalogia,
0u seja, ao compor uma obra na qual os elementos musicais (melodias, harmonias, ritmo,
dindmica, articulagdes, etc.) contradizem o que é dito pelo texto, e ndo so isso, é possivel
também definir que tipo de expressdes faciais, gestos, posturas e comportamentos um
intérprete pode demonstrar ao performar aquela obra, além de definir quais destes

aspectos irdo concordar e quais irdo discordar entre si (no caso de “Guns and Ships”,
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mdsica e interpretagdo concordam entre si e discordam do texto, e no caso do “Hino de
Duran”, texto e musica concordam entre si e discordam da interpretacdo). Isto pode vir a
tornar uma performance de uma peca vocal um tanto quanto teatral, e pode ser utilizado
também em pecas puramente instrumentais — nestas, ndo haveria a interacdo entre a
musica e o texto (a nédo ser, talvez, que haja algum texto a partir do qual a pega foi
composta, por exemplo) mas ainda ha a interacdo entre musica e comportamento, e por
isso é possivel trabalhar diferentes aspectos deste para que um publico possa observar de
que forma o comportamento do intérprete muda a forma como aquela mdsica soa.

Esta interacdo entre musica e interpretagdo ja ocorre naturalmente em toda
performance de mdsica instrumental, quer queiramos ou ndo. A ndo ser que a masica
esteja a ser apresentada por gravacdo, ha seres humanos a interpreta-la em momento real,
e outros seres humanos a ouvir e ver o que ocorre naquela interpretacdo. E por isso que
uma certa etiqueta é tdo importante durante um concerto — instrumentistas sabem como
podem ou ndo podem se comportar durante uma interpretacdo, e o publico reconhece
facilmente quando esta etiqueta é quebrada, e pode reagir de forma diferente a musica

guando isto acontece.
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3. Conscience (2023)

Durante uma interessante aula da disciplina Praticas de Investigagdo sobre o
processo composicional a partir do gesto, em janeiro de 2023, a professora Sara Carvalho
apresentou o video de sua peca Imaginary Bars (2012), para saxofone solo. A peca foi
composta com a utilizagdo de trés gestos, e cada um se referia a um elemento musical, ou
seja, quando houvesse o elemento musical x, 0 instrumentista deveria realizar o gesto
corporal x, e assim por diante. Foi enquanto assistia o0 video da performance desta peca
que subitamente peguei meu caderno, lapis e escrevi o0 mais rapido possivel: compor para
voz e expressoes faciais?

Estando no processo de concepcdo desta tese e seus conteldos, me pareceu
estranho naquele momento eu ainda néo ter tido esta ideia, que entdo me pareceu Obvia.
Eu tentava, desde novembro, aplicar os processos de analogia e desanalogia em uma peca
para coro feminino com a qual ndo me conectava, e que ndo parecia compreender
totalmente o que eu gostaria de estar compondo naquele momento. Ao pensar em compor
uma peca para voz e expressdes faciais, tudo me pareceu fazer sentido: em uma peca
assim, eu poderia aplicar os conceitos de analogia e desanalogia na relacao entre texto e
masica e também nas relacBes entre estes dois dmbitos e o comportamento. Entéo,
rapidamente comecei a pensar nas diferentes possibilidades: “voz solo? Mais de uma voz?
Com acompanhamento? Que tipo de acompanhamento? Que material musical quero
utilizar na composi¢do?”, mas a primeira pergunta que eu precisei responder foi “que
texto utilizar?”. Isto porque, se vou definir expressdes faciais e comportamentos
especificos, estas definicdes irdo se conectar, antes de tudo, com o texto — da mesma
forma que o comportamento se relaciona com o discurso, seja como meio de o enfatizar
ou contradizer.

Ao compor para voz, é quase sempre a questdo do texto que busco esclarecer em
primeiro lugar. E inclusive muito comum que a ideia de compor algo venha diretamente
da leitura de um texto ou poema; e, na verdade, para a maioria dos poemas que leio — e
sdo muitos — tenho a ideia para uma composi¢édo futura. Posso dizer que é até um pouco
dificil que eu esteja lendo um poema ou um texto com elementos poéticos sem ter ideias
para novas composi¢fes. Portanto, eu ja tinha em minha mente diversos textos que
poderiam encaixar bem em uma peca com definicbes de expressdes faciais e

comportamento, mas senti que seria melhor ler mais alguns para ter mais opc¢oes, e foi
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nesta busca por mais textos e poemas que encontrei Conscience (1849), de Henry David
Thoreau.

3.1 Elementos textuais

Conscience (1849) Henry David Thoreau

Conscience is instinct bred in the house
Feeling and thinking propagate the sin
By an unnatural breeding in and in
I say, Turn it out doors
Into the moors
I love a life whose plot is simple
And does not thicken with every pimple
A soul so sound no sickly conscience binds it
That makes the universe no worse than it finds it
I love an earnest soul
Whose mighty joy and sorrow
Are not drowned in a bowl
And brought to life to-morrow
That lives one tragedy,

And not seventy
A conscience worth keeping
Laughing not weeping
A conscience wise and steady
And for ever ready
Not changing with events
Dealing in compliments
A conscience exercised about
Large things, where one may doubt
I love a soul not all of wood
Predestinated to be good
But true to the backbone
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Unto itself alone
And false to none
Born to its own affairs
Its own joys and own cares
By whom the work of God begun
Is finished, and not undone
Taken up where He left off
Whether to worship or to scoff
If not good, why then evil
If not good god, good devil
Goodness! You hypocrite, come out of that
Live your life, do your work, then take your hat
| have no patience towards
Such conscientious cowards
Give me simple laboring folk
Who love their work
Whose virtue is a song
To cheer God along.

Neste poema, Thoreau explora o tema da consciéncia moral e responsabilidade
individual, e reflete sobre o poder da consciéncia como uma forca orientadora na tomada
de decisOes éticas e na manutencdo dos principios pessoais. Ele enfatiza a importancia de
ouvir a voz interior da consciéncia e segui-la, mesmo diante das pressdes sociais ou
oposicao, e portanto 0 poema encoraja o leitor a priorizar suas convic¢gdes morais e agir
de acordo com seu senso de certo e errado, independentemente de influéncias externas.
Pelo fato de o poema ter este teor e tratar de questdes da consciéncia humana, me pareceu
muito apropriado utilizad-lo numa composicéo para a qual eu queria levar em conta o
comportamento humano, e ndo s0 isso, como diversos outros aspectos sobre este poema,
apresentados no blog A Fitting Epitaph (Autor desconhecido, 2013), que o fazem ter uma
profundidade particular.

Dentre estes aspectos, o autor do blog destaca o esquema de rimas, feito por meio
de disticos ou pareados, ou seja, as rimas se fazem em grupos de dois versos — porém, em
Conscience, Thoreau exclui alguns versos deste esquema, que portanto ndo contém a

rima, 0 que causa um ritmo alternado no poema. O autor aponta que isto “cria
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ambiguidade” e “enfraquece a habilidade do eu lirico de viver uma vida simples” (Autor
desconhecido, 2013a) — a vida que ele exalta durante o poema. Esta nuance da
ambiguidade presente no poema €& muito interessante também do ponto de vista
comportamental, porque ha diversas possibilidades gestuais e comportamentais de
expressar esta ambiguidade na performance por meio de comportamentos que discordem
do que esté sendo cantado.

Um outro aspecto curioso que o autor aponta € o da utilizacdo das anéaforas, ou
seja, da repeticdo da palavra conscience durante 0 poema, em meio ao turbilhdo de
descricdes sobre as emogdes humanas, 0 que cria um contraste entre as complexidades da
psique humana e a simplicidade de nossa consciéncia. Além disto, ele analisa a repeti¢éo
da frase “I love...” como o demonstrativo de uma concepcdo ideal de como o mundo
deveria operar na visdo do eu lirico, mais uma vez a se referir a vida simples e virtuosa,
e a repeticdo de “If not good” como uma expressdo da divida a embacar seu julgamento.
Outro aspecto interessante para a minha composic¢ao que o autor aponta € a ironia no fato
de que a propria extensdo longa do poema contradiz a simplicidade sobre a qual ele fala.

Os aspectos textuais de Conscience conferem ao poema uma qualidade mais
profunda no que diz respeito a consciéncia e emoc¢des humanas, e portanto se
demonstraram bastante valiosos para a composicdo de uma peca a levar em conta o
comportamento humano. As possibilidades de utilizacdo de analogias e desanalogias
musicais em um texto deste carater sdo diversas, pois é possivel ler o texto inteiro como
um mondlogo de uma pessoa que fala sobre seus proprios pensamentos e sentimentos, e
portanto, uma atencdo particular a relacdo entre texto e musica, bem como entre texto e
comportamento, pode ser imensamente Util para definir momentos em que o eu lirico
possa estar mentindo ou falando a verdade.

Os aspectos textuais apontados pelo autor também se demonstraram muito
valiosos para tragar a narrativa emocional do eu lirico durante a pega. Esta narrativa
emocional se baseou na interpretacdo de uma fragilidade da consciéncia, que nao é de

jeito nenhum imutavel:

Empregando um esquema alternado de rimas e métricas ao longo deste
poema, Thoreau retrata como a consciéncia ndo esta imune a corrupgdo. A
consciéncia pode ser alterada (...) Thoreau astutamente observa que vocé cedera

a tentacgdo, sacrificando sua integridade. Embora uma consciéncia funcione para
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a percepcdo individual de uma verdade objetiva, ela ndo é inaltervel. Enfrentar
0s vicios e a escuriddo do mundo é uma experiéncia desanimadora e,
consequentemente, individuos mudardo sua percepcdo. E sua consciéncia.'®

(Autor desconhecido, 2013Db)

A partir disto, tracei uma narrativa na qual o personagem mudara sua percepgao
sobre a vida ao longo da peca, e esta mudanca de perspectiva sera demonstrada por meio

das analogias e desanalogias na relacdo entre o texto, a musica e 0 comportamento.

3.2 Elementos musicais

Ao pensar nas perguntas que fiz a mim mesma sobre qual seria o carater musical
desta peca, a primeira coisa que precisei definir foi qual seria a instrumentacéo.
Primeiramente pensei em compor para voz solo, mas entdo imaginei que seria ainda mais
interessante haver uma interacdo entre a voz e algum outro instrumento, de forma a gerar
uma espécie de didlogo — e entdo pensei no violoncelo. O piano me pareceu um tanto
6bvio demais, por ser tdo utilizado como o acompanhador de pecas vocais. Além disso,
ha tantas possibilidades neste instrumento que as vezes compor para piano gera um
sentimento como o de compor para uma pequena orquestra, e eu queria mais simplicidade
na instrumentacdo desta peca — ndo sé para jogar com as palavras de Thoreau, mas
também para enfatizar as individualidades dos dois instrumentos que seriam utilizados
(voz e violoncelo), como se ndo s6 a voz cantasse palavras, mas como se o violoncelo
tambeém o fizesse & sua maneira.

Musicalmente, me baseei primeiramente em intervalos de tritono tanto na voz
quanto no violoncelo, pois julguei importante jogar com a ambiguidade também no
material musical, e sempre pensei no intervalo de tritono como algo que em certos
contextos pode soar tenso, cadtico e sombrio e em outros contextos pode soar brilhante,

suave e estavel, a depender do acorde no qual esta inserido — um aspecto apresentado por

18 Traduzido pela autora. “Employing an alternating rhyme scheme and meter throughout this poem,
Thoreau portrays how the conscience is not immunized against corruption. The conscience can be changed
(...) Thoreau astutely observes that you will concede to temptation, sacrificing your integrity. While a
conscience will function for individual perception of an objective truth, it is not unalterable. Encountering
the vices and darkness of the world is a disheartening experience, and, consequently, individuals will
change their perception. And their conscience.”
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Vincent Persichetti (1961) em Twentieth-Century Harmony (pp. 14-16). Este intervalo é
cantado pela voz no compasso 9 na primeira palavra a ser cantada (conscience) (Figura
22), e € um motivo que serd bastante recorrente durante a peca, seja de forma ascendente

ou descendente.
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Figura 22: Excerto de Conscience (2023), c. 9

No decorrer da pega, quis “aumentar” o intervalo predominante, quase como uma
analogia ao texto de Thoreau que se torna cada vez mais extenso; entdo comecei a
gradualmente inserir no violoncelo mais intervalos de sexta menor a partir do compasso
86 (Figura 23).
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Figura 23: Excerto de Conscience (2023), cc. 86-89

Quintas perfeitas aparecem raramente nesta peca, e quando aparecem ndo duram
por muito tempo, como por exemplo no violoncelo nos compassos 91 e 92 (Figura 24).
Como a quinta perfeita é um dos intervalos mais estaveis, ela tiraria muito da ambiguidade
e incerteza que sdo aspectos importantes para a peca, e por isso esse intervalo ndo se

sustenta por muito tempo.
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Figura 24: Excerto de Conscience (2023), cc. 91-92
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Grande parte da linha vocal desta pecga foi composta levando em conta as métricas,
cadéncias e entonagdes naturais da fala — inclusive, muito dela foi composta literalmente
apos recitar as frases de maneira natural e transcrever as notas e ritmos da maneira mais
préxima possivel, e depois a transpor alguns tons acima e alterar detalhes para melhor
encaixar no contexto melddico e harmonico que defini previamente e soar musicalmente

mais interessante.

3.3 Elementos comportamentais

Durante a composicao desta peca, como € de praxe quando estou compondo para
vO0z, estive sempre a cantar cada verso que compunha, e desta vez, com particular atencéo
aos gestos e expressdes faciais que tendia a fazer ao cantar cada uma. Esta pratica me
rendeu uma consideravel quantidade de coisas nas quais pensar, como por exemplo “Por
que foi este gesto/expressao/postura que me pareceu mais pertinente?” ou “Como eu me
sentiria se fizesse o gesto contrario?”. Mas a coisa mais importante a definir pareceu ser
“Afinal, que gesto definirei para este verso?”, portanto, ao compor as analogias ¢
desanalogias, este pensamento foi muito importante, porque era preciso haver algum
motivo para inserir certos comportamentos ali. Alguns dos comportamentos definidos
iriam denotar uma maior probabilidade do eu lirico estar mentindo, e outros
comportamentos iriam reforcar aquilo que ele dizia, sendo assim uma prova a favor de
sua honestidade em pontos especificos da peca, e a definicdo destes comportamentos se
deu a partir da narrativa psicolégica tracada de acordo com as analogias e desanalogias
musicais compostas — ou seja, a partir da mudanca de perspectiva do personagem ao longo
da peca.

Para indicar estes comportamentos na partitura, utilizei a Tabela de Elementos
Comportamentais ©*° de Chase Hughes, sobre a qual o autor escreve em Six-Minute X-
Ray (2020). Esta tabela € utilizada por centenas de departamentos de policia ao redor do
mundo, incluindo o FBI, tamanha sua importancia e utilidade no mundo da analise
comportamental, e ao estuda-la, ficou claro que seria uma ferramenta extremamente (til
para a composicdo desta peca. Nesta tabela, que € construida como se fosse a Tabela
Periddica, ha os mais importantes e estudados gestos, expressdes faciais, aspectos do

discurso e comportamentos no geral. Todos estes comportamentos tém sua sigla — como

19 A tabela completa pode ser encontrada no site https://www.chasehughes.com/6mxbookresources
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se fossem os elementos da natureza na Tabela Periddica — e seu lugar especifico na tabela
de acordo com o tipo de comportamento a que se refere, além de diversos simbolos e
detalhes a volta da sigla contendo fatores importantes para sua compreensdo e aplicacao.
“A Tabela ndo s6 permite uma analise avangada e padronizada de comportamento, como
também auxilia operadores em treinamento a reconhecer sinais de comportamento”
(Hughes, 2020, p. 27).

Os elementos da Tabela que utilizei consistiram em quatro expressfes universais
(ou seja, expressdes que Paul Ekman (2003) identificou como intrinsecas de todos os
seres humanos, independente de fatores fenotipicos como regido ou cultura); trés gestos
faciais (movimentos rapidos feitos pelo rosto) e oito gestos corporais (movimentos
envolvendo um ou mais membros do corpo ou a posicao da cabega). As expressoes faciais
que utilizei foram as seguintes:

e Felicidade, representada pela sigla Ha, de “Happiness”: Esta expressao
consiste em elevar os cantos da boca, de modo a expor os dentes, elevar as
bochechas e causar um estreitamento nos olhos; porém quando houver na
partitura (nD) ao lado desta sigla — e isto foi uma observacdo minha, para
haver mais variedade entre as expressdes na peca — a expressao nao devera
conter o estreitamento dos olhos. A observacdo (nD) significa “non-
Duchenne”, um termo criado por Ekman (2003) para se referir ao que hoje
se reconhece como um “sorriso falso” ou um “sorriso artificial”.
Guillaume Duchenne (1806-1875) foi 0 médico neurologista que estudou
e descobriu este detalhe sobre o sorriso humano, e Ekman entéo sugeriu,
em sua homenagem, que “chamemos o verdadeiro sorriso de prazer, no
qual a parte externa do musculo que orbita o olho esta envolvida, de sorriso
de Duchenne” (Ekman, 2003, p. 207). Apesar de ser conhecido
coloquialmente como um “sorriso falso”, um sorriso ndo-Duchenne néo é
necessariamente sindbnimo de uma falsidade, e é muito utilizado
frequentemente por todos nds para demonstrar gentileza, boas intencGes e
respeito (Hughes, 2020, p. 57).

e Tristeza, representada pela sigla Sa, de “Sadness”: Esta expressado consiste
em manter os musculos da face completamente relaxados de modo a trazer
0s cantos da boca para baixo e elevar os cantos interiores das sobrancelhas.
Por ser uma expressao que facilmente reconhecemos e sabemos muito bem

como se parece, muitas pessoas, quando ha uma tentativa de imitar esta

42



Analogia sonora na musica vocal contemporanea Isabella Rollim

expressdo, forcam os cantos da boca para baixo de forma a parecer a
expressdo genuina; porém, isto demonstra que elas sabem como a
expressdo se parece, mas ndo sabem o porqué. Ndo € uma tensao nos
cantos da boca que faz com que a expressdo apareca, e sim um relaxamento
dos musculos da face; por isso, julguei importante especificar isto nas
instrucdes de performance na partitura. O movimento de elevar apenas 0s
cantos interiores das sobrancelhas é, para a maioria das pessoas, algo
dificil de imitar (Ekman, 2003, p. 95) e normalmente em tentativas de fazé-
lo acaba por parecer mais com uma expressdo facial de raiva — entéo,
especifiquei também que apenas se possivel esta elevacdo deve ser feita,
para que ndo se confunda com outra expressao facial.

Raiva, representada pela sigla Ag, de “Anger”: Nesta expressdo, os 0lhos
se mantém bem abertos enquanto as sobrancelhas se mantém juntas e
abaixadas (Ekman, 2003, pp. 134-135). Nesta expressdo facial também ha
a presenca de tensdo na mandibula e nose flare (narinas abertas), mas
como isto poderia dificultar um pouco o canto da intérprete, decidi ndo
incluir estes detalhes, até porque somente os detalhes na regido dos olhos
ja séo suficientes para reconhecermos a expressao de raiva.

Desprezo, representado pela sigla Co, de “Contempt”: Esta ¢ uma
expressdo muito interessante, pois é a Unica expressdo facial unilateral.
Nela, um dos cantos da boca se eleva enquanto o outro ndo, o que pode
levar um dos cantos do nariz a seguir o movimento e também se elevar,

gerando uma linha em um dos cantos do rosto (Ekman, 2003, p. 185).

Os gestos faciais utilizados foram os seguintes:

Compressao de labios, representado pela sigla Lc, de “Lip Compression”:
Neste gesto, os labios se apertam por um momento. Este € um movimento
que, basicamente, é consistente com opinido retida (Hughes, 2020, p. 53).
Flash da sobrancelha, representado pela sigla Ef, de “Eyebrow Flash™:
Neste gesto, ocorre a elevacgéo rapida das sobrancelhas, por menos de um
segundo. Este movimento é consistente com indica¢des de ndo-ameaga e
amigabilidade por parte de quem o faz (Hughes, 2020, p. 49) e também

pode servir para dar énfase a momentos importantes no discurso.
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A taxa de piscada, representada pela sigla Br, de “Blink Rate”, ndo ¢
exatamente um gesto, e sim algo importante de se reparar em analise
comportamental; basicamente, é a frequéncia de piscadas de olhos de uma
pessoa. Quando esta sigla aparece na partitura, a intérprete deve aumentar
a frequéncia de piscadas por um momento e deixar que se normalize
naturalmente. Um aumento subito nesta taxa & consistente com um

aumento no estresse (Hughes, 2020, p. 33).

Os gestos corporais utilizados foram os seguintes:

Dar de ombros, representado pela sigla Sg, de “Shrug”: Este gesto
caracteriza-se pelo elevar dos ombros por um breve momento, e é
consistente com uma inabilidade de decisdo ou falta de informacéo
(Debras, 2017, p. 19).

Asseio, representado pela sigla Gm, de “Grooming”: Gestos de asseio
podem ser feitos, por exemplo, pelo ajeitar de roupas ou cabelos, e podem
ter diversas interpretagdes possiveis, como autoconforto, estresse ou entdo
desdém (Navarro, 2008, p. 142).

Toque do rosto, representado pela sigla Ft, de “Facial Touch”: Este gesto
é¢ um movimento de tocar qualquer regido do rosto, e é um potencial
indicador de uma mentira (Hughes, 2020, p. 60).

Envolver com um braco, representado pela sigla Wp, de “Single-Arm
Wrap”: Este gesto caracteriza-Se por uma das maos a segurar o antebraco
contrario de forma a proteger o abdémen, e em mulheres pode indicar
sentimentos de vulnerabilidade ou inseguranca (Hughes, 2020, p. 65).
Auto-abraco, representado pela sigla Shg, de “Self-Hug”: Este ¢ um gesto
para autoconforto que consiste em abracar-se com ambos 0s bracos, e pode
indicar estresse (Navarro, 2008, p. 48).

Toque no peito, representado pela sigla Tch, de “Chest Touch”: Este ¢ o
gesto de tocar o peito com uma ou ambas as maos, e é consistente com
uma sinceridade emocional sobre algo (Hughes, 2020, pp. 79-80).
Silenciar, representado pela sigla Hu, de “Hushing”: Este ¢ mais um gesto
que pode indicar uma mentira, também conhecido como mouth blocking,
ou “bloqueio da boca”, e se caracteriza por qualquer movimento que

esconde a boca da viséo de outras pessoas (Hughes, 2020, p. 101).
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e Inclinar a cabeca, representado pela sigla Ht, de “Head Tilt”: Este gesto
caracteriza-se pela inclinacdo da cabeca para um dos lados, e indica

conforto e relaxamento (Navarro, 2008, p. 170).

3.4 Analogias e desanalogias

Como foi dito antes, a narrativa emocional tracada para o personagem desta peca
foi a de uma mudanca de perspectiva ao longo dela. Portanto, ao criar as analogias e
desanalogias, precisei sempre manter isto em mente e utiliza-las de forma a encaixar nesta
narrativa. O que foi estabelecido, entdo, é que o personagem estaria primeiro cantando de
forma que certos versos teriam maior probabilidade de serem uma mentira — e estes versos
seriam ndo todos, mas apenas aqueles que julguei demonstrarem mais profundamente as
opinides e sentimentos do personagem. E ent&o, haveria certas ambiguidades e momentos
em que o personagem poderia parecer ndo saber bem em que pensar; e estas ambiguidades
seriam entdo exacerbadas até um climax depois do qual o personagem passaria a dizer
apenas verdades. Como o texto por si s6 ndo contém elementos que levem a crer uma
mentira por parte do eu lirico, ja basta apenas a desanalogia entre o texto e mdsica ou

entre o texto e comportamento (ou entre o texto e ambos) para denotar estas mentiras.

3.4.1 Musica e texto

A primeira relacdo de desanalogia entre musica e texto nesta peca ocorre a partir
do compasso 24 (Figura 25). Nesta parte do texto, o eu lirico canta os versos “I love a life
whose plot is simple/and does not thicken with every pimple” (eu amo uma vida cujo
roteiro é simples/e ndo se engrossa a cada obstaculo). Se aqui houvesse uma relacéo de
analogia entre masica e texto, seria de se esperar simplicidade neste trecho da peca;
porém, a primeira coisa que o eu lirico faz ¢é repetir diversas vezes a palavra “simples”,
cada vez em um registro mais agudo e em uma dinamica crescente, e na ultima vez,
estender a palavra cantando coloraturas ascendentes e descendentes na extensao de um
intervalo de décima, além de estender o fim da palavra com acentuacfes de dinamica.
Tudo isso cria uma logica de crescente complexidade musical que contraria a

simplicidade evocada no texto.
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Figura 25: Excerto de Conscience (2023), cc. 24-25

No compasso 26, a voz canta novamente repeticOes, desta vez da palavra
“pimple”, e no proximo compasso o violoncelo repete o que acabou de ser cantado, porém
substitui os grupos de duas semicolcheias por tercinas (Figura 26). Assim como a
desanalogia anterior, isto contribui para uma discordancia entre mdsica e texto, pois o
personagem diz que ama uma vida cuja historia ndo se engrossa a cada obstaculo
(Thoreau usa a palavra pimple neste verso para se referir metaforicamente aos
obstaculos), e enquanto isso, a misica “engrossa” ao realizar as repeti¢cdes com um rapido
crescendo e uma aceleragdo do andamento. Estes elementos entdo criam uma
complexidade e instabilidade que esta em contradicdo com o que diz o texto.
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Figura 26: Excerto de Conscience (2023), cc. 26-27

Depois disto, ha uma secdo que muda completamente o contexto ritmico do
acompanhamento que foi feito até entdo, na qual o andamento dobra e o violoncelo toca
colcheias em staccato indo lentamente da dindmica piano ao forte. Nesta se¢do a voz
canta 0s mesmos versos anteriores, contribuindo assim para a desanalogia na qual a
musica, que “engrossa” em aspectos como dindmica e andamento € a0 repetir versos mais
uma vez, discorda do texto, que fala sobre o amor a uma vida de simplicidades (Figura
27). As repeticdes nesta parte da musica ocorrem no ambito dos versos individuais com
as palavras “simple” e “pimple” e também no ambito mais geral da musica, com a
repeticdo de tudo o que j& havia sido cantado anteriormente; e tudo isto acaba por
“engrossar” a extensdo da musica, sendo entdo uma contradi¢do ao texto. Além disso,

como ha de ser visto mais a frente ao analisar isto sob o ponto de vista comportamental,
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€ quase como se o eu lirico estivesse a tentar se convencer daquilo que canta por meio

destas repeticdes.
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Figura 27: Excerto de Conscience (2023), cc. 36-43

A proxima desanalogia que ocorre se encontra a partir do compasso 55, quando a
voz canta o verso “‘eu amo uma alma honesta” e entao irrompe em risadas. Este verso é
seguido de uma reacgdo agressiva do violoncelo ao tocar intervalos de tritono (com uma
quinta perfeita no meio) em uma dinamica subitamente forte (Figura 28). Estas risadas
dao a entender um tom de sarcasmo no que acaba de ser cantado (até porque a palavra
“earnest” em inglés tem conota¢fes nas quais significa “sério” ou “austero”, o que
portanto gera ainda mais tensdo entre a musica e 0 texto neste trecho) e a reacdo do

violoncelo ocorre como uma irritagdo com o que a voz acaba de fazer.
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Figura 28: Excerto de Conscience (2023) cc. 53-57

Posteriormente, no compasso 74, o violoncelo imita as risadas feitas pela voz no
compasso 56, quando esta canta os versos “sorrindo, ndo chorando” (Figura 29). Esta
reacao acontece como um comentario irbnico ao que aconteceu anteriormente, sendo que

€C_.199

desta vez € o violoncelo que “ri” como uma reagao ao que a voz canta.
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Figura 29: Excerto de Conscience (2023) cc. 74-75

No compasso 113 ocorre uma analogia na qual quando a voz canta 0 verso
“whether to worship or to scoff” (seja para adorar ou para zombar) se faz dois movimentos
diferentes: quando ¢ cantada a palavra “worship”, ou “adorar”, depois de haver uma
subida gradual para o registro agudo nos dois ultimos compassos, a voz sobe até a nota
sol, que é uma das mais agudas durante a musica, tendo ocorrido apenas uma vez
anteriormente. Isto remete a associacdo que temos entre Deus, que € ao que o eu lirico se
refere neste momento ao falar sobre ‘“adorar”, e elementos que se encontram
verticalmente mais acima que outros, por conta do paralelo entre 0 Céu no qual se
encontram as coisas divinas e o céu do mundo fisico, literalmente o que vemos ao olhar
para cima. Depois disso, quando ¢ cantada a palavra “scoff”, ou “zombar”, ¢ feito um
movimento descendente que faz com que a palavra seja cantada na nota mi, num intervalo
de décima abaixo de onde se encontrava no sol agudo que foi cantado anteriormente
(Figura 30). Isto gera uma associacao da palavra “zombar” como algo menos digno, visto
que se encontra verticalmente abaixo do que acabou de ser apresentado como mais divino.
Como a palavra “worship” se encontra entdo em uma das notas mais agudas da peca e a
palavra “scoff” se encontra em uma regido consideravelmente mais grave, isto contribui

para uma concordancia entre musica e texto neste verso.
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Figura 30: Excerto de Conscience (2023), cc. 113-114
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Quase imediatamente depois disto, a partir do compasso 116, ja ocorre a proxima
desanalogia desta peca (Figura 31). A esta altura, as dinamicas ja estdo se tornando cada
vez mais fortes e a peca comeca a se encaminhar para seu climax, entdo ja se torna
gradualmente mais densa e as analogias e desanalogias se tornam mais proximas de forma
a retratar uma confusdo mental e ambiguidade nos pensamentos do personagem. Neste
trecho, o texto diz “If not good, why then evil?/If not good god, good devil” (se ndo bom,
por que entdo mau?/se ndo bom deus, bom diabo) tendo entdo mais uma ocorréncia da
anafora sobre a qual foi falada anteriormente. As palavras “if not good” ou “se ndo bom”,
que sdo as que se repetem, sdo cantadas com a mesma melodia (14 — si — sol sustenido) de
forma a contribuir ainda mais para o efeito desta anafora. No primeiro verso, ap0s esta
melodia, a frase “why then evil” ou “por que entdo mau” é cantada com o inicio igual a
anterior (la — si) mas ao invés de descer para o sol sustenido, sobe ao ré — isto gera um
contraponto entre as palavras “bom” e “mau”, no qual “bom” se encontra um tritono
abaixo de “mau” — e repousa no do sustenido logo abaixo. Entdo apos a repetigdo de “if
not good”, a palavra “God”, ou “Deus”, é cantada na nota do, uma quinta aumentada (ou
sexta menor) abaixo do sol sustenido anterior; e as palavras “good devil” ou “bom diabo”
sdo cantadas em um registro consideravelmente acima disto, a comecar pelo dé uma
oitava acima do que foi cantado na palavra anterior, seguido de uma subida ao sol bemol
um tritono acima disto que entdo repousa no fa logo abaixo, o que remete ao que foi feito
na frase “por que entdo mau”, com a melodia fazendo um movimento ascendente
repousando na nota meio tom abaixo. Desta forma, a confusdo dos pensamentos do
personagem e 0 contraponto entre a analogia que ocorreu poucos compassos antes e esta
desanalogia se tornam mais extremos, pois temos a palavra “Deus” em uma das notas
mais graves que aparecem em toda a pega e a palavra “diabo” em uma das mais agudas,
como uma contradi¢do ao sentimento que foi passado anteriormente no qual associamos

“worship” e coisas divinas a um ambito verticalmente superior a “scoff”.
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Figura 31: Excerto de Conscience (2023) cc. 116-119
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Depois de um climax sobre o qual sera falado mais a frente, a pega se encaminha
para uma dindmica pianissimo, com um andamento lento e muitas notas longas, e no
compasso 131 ha uma referéncia a primeira desanalogia que ocorreu nesta peca, porém
num contexto muito diferente (Figura 32). Os versos dizem “give me simple laboring
folk” (dé-me simples povo trabalhador), e na palavra simple acontecem novamente as
repeti¢des que antes aconteceram nesta palavra; mas desta vez, ao invés de subir até onde
foi feito anteriormente, a melodia desce, fazendo com que a voz permaneca no registro
médio, a dindmica se mantém em pianissimo e o andamento permanece lento, com um
acompanhamento em notas longas no violoncelo. Este trecho entdo, apesar das repeticdes
da palavra, se mantém de forma realmente simples e sem grandes desenvolvimentos na
musica, de forma a demonstrar o contrario do que foi feito na primeira desanalogia da
peca — quase como se, desta vez, 0 personagem tentasse se retratar pelo que foi dito antes;

ou pelo menos pela forma como foi dito antes.
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Figura 32: Excerto de Conscience (2023), cc. 131-134

Nos compassos 137 e 138, quando se canta o verso “who love their work” (que
amam seu trabalho) se referindo ao povo trabalhador sobre o qual foi cantado
anteriormente, as palavras “seu trabalho” sdo repetidas (Figura 33) em um motivo
melddico que aconteceu anteriormente no compasso 96, quando se cantou a palavra
“sozinho”. A palavra “sozinho” também foi repetida diversas vezes neste trecho anterior
em uma dindmica mezzopiano e depois piano com acordes em pizzicato no violoncelo, de
forma a passar a ideia de soliddo com os sons em uma dinamica mais suave e com a
palavra a ser cantada “sozinha”, ou seja, sem outras palavras. Entdo, este motivo melodico
da palavra “sozinho” ocorre no compasso 138 de forma a fazer referéncia ao mesmo

sentimento de soliddo, mas desta vez ao falar sobre o trabalho das pessoas simples.
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Figura 33: Excerto de Conscience (2023), cc. 136-139

Os ultimos versos da peca dizem, referindo-se as pessoas simples, “whose virtue
is a song/to cheer God along” (cuja virtude ¢ uma cangdo/para alegrar a Deus). Esta € a
terceira ¢ ultima vez que o texto usa a palavra “Deus”, e a linha melodica vocal, que até
entdo se encontra no registro medio, faz um salto de sétima menor do sol sustenido para
o f& sustenido ao cantar esta palavra, com uma nota sustentada que inicia em pianissimo
e entdo cresce ligeiramente em dindmica, enquanto a musica mantém um andamento lento
e um acompanhamento feito majoritariamente em notas longas (Figura 34). Este gesto
entdo se contrapode a ultima vez em que foi mencionado Deus, na qual a palavra “God”
foi cantada na nota d6 no registro grave ou médio-grave, e por ser o Ultimo verso da
musica, se estabelece uma decisdo final do personagem que canta, a de manter sua visao
de Deus num ambito mais “alto” e portanto mais digno, como referéncia a palavra
“worship” que foi cantada no compasso 113. A musica entdo mantém um carater calmo
e suave até o fim, o que contribui para o estabelecimento desta decisdo e contrasta com
todos os momentos anteriores de acessos de raiva, risadas desenfreadas e confusdes

mentais do personagem.
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Figura 34: Excerto de Conscience (2023), cc. 156-159
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3.4.2 Verdades e Mentiras: Musica, texto e comportamento

Antes de analisar os comportamentos presentes na partitura e sua relagdo com a
masica e o texto, é preciso compreender alguns pontos basicos da analise
comportamental. E muito facil se deparar com artigos que dizem coisas como “sinais
definitivos de que uma pessoa esta mentindo”, e este tipo de declaragdo cai em um erro
crasso chamado de Erro de Atribuigdo. “O Erro de Atribuicao ¢ algo que acontece quando
dizem que um unico gesto tem um significado singular” (Hughes, 2020, p. 23).
Basicamente, ndo é possivel ter certeza absoluta de que uma pessoa mente ou diz a
verdade de acordo com uma andlise comportamental (Hughes, 2020, p. 82). O que esta
analise nos traz € maiores probabilidades de que isso estd acontecendo quando vemos
varios comportamentos consistentes com mentiras ocorrendo ao mesmo tempo — e isto
apenas se estes comportamentos divergem de uma linha de base pré-estabelecida para
cada individuo (Hughes, 2020, p. 83; Navarro, 2008, pp. 12-13); e mesmo assim, nenhum
analista comportamental podera dizer com 100% de irrefutavel certeza que uma pessoa
estd mentindo. Portanto, na composicao desta peca, mantive isto em mente e nao adentrei
completamente nas questdes de linha de base do personagem, e por isso, pode haver
outras interpretacdes possiveis sobre o significado de cada comportamento além das que
foram por mim estabelecidas, gerando assim diferentes formas de compreender o que se
passa na mente dele.

O primeiro gesto que aparece na partitura é o Flash da sobrancelha, no compasso
13 (Figura 35). Como foi dito antes, este gesto pode ser consistente com algumas
interpretacdes, seja uma demonstracdo de ndo-ameaca, amigabilidade ou uma forma de
enfatizar o que é dito; no caso deste trecho da musica, o eu lirico estava cantando versos
sobre 0 que € a consciéncia, e no compasso 13, pausa por um momento e canta “l say”
(Eu digo) lentamente, seguido de mais uma pausa antes de continuar a cantar. Um flash
de sobrancelha neste contexto é muito consistente com uma intencdo de énfase no que
estd sendo dito, porque é a primeira vez que o personagem diz algo em primeira pessoa,
portanto, enfatiza este verso com o gesto da sobrancelha, além das pausas antes e depois
dele. Este gesto também ocorre posteriormente no compasso 90, ao dizer “predestinada a
ser boa” referindo-se a alma, e o flash que ocorre exatamente nas palavras “ser boa” indica

a intencédo de enfatizar esta qualidade.
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Figura 35: Excerto de Conscience (2023), cc. 13-14

A proxima indicacdo de comportamento que aparece nesta peca € a expressdo
facial de desprezo, primeiro por um breve momento no compasso 23 e depois novamente

no compasso 25 (Figura 36).
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Figura 36: Excerto de Conscience (2023), cc. 22-25

Como demonstrado anteriormente, esta é a primeira desanalogia que ocorre entre
mdusica e texto, pois a “vida simples” sobre a qual o personagem canta ndo condiz com o
movimento de coloraturas e a repeticdo quase desenfreada da palavra “simples” em uma
dindmica crescente, e esta desanalogia é consistente com a interpretacdo de que o
personagem estd mentindo neste momento. Com a adicdo de uma expresséo facial de
desprezo na primeira e tltima vez que ¢ cantada a palavra “simples”, esta interpretagao
se torna ainda mais provavel, pois podemos a partir disto inferir que 0 mero pensamento
sobre uma vida simples ja é o suficiente para fazer com que o personagem demonstre um
sentimento de desprezo; e assim, ele ndo ama uma vida simples, mas a despreza. E agora,
podemos esquematizar esta anélise da relagdo entre musica, texto e comportamento com

a utilizacdo de uma CIN com trés input spaces (Figura 37).
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Figura 37: CIN a partir do excerto de Conscience (2023) (cc. 22-25)

Com esta esquematizacdo, podemos compreender a relacdo de discordancia entre
0 texto e a musica e entre o texto e a interpretacdo, e a relacdo de concordancia entre a
mdusica e a interpretagdo, na qual a masica realiza movimentos relativamente complicados
de coloratura numa extensdo de décima e a interpretacdo exibe sinais de desprezo
enquanto se canta a palavra “simples”, contribuindo assim para a conclusdo apresentada
no espaco de convergéncia entre os trés dominios.

Ha uma “sub-interpreta¢do” do que ocorre neste excerto, que mergulha ainda mais
profundamente na psique do personagem: no trecho das coloraturas, apesar de ocorrer em
um intervalo extenso de notas e com saltos e um ritmo acelerado, ndo ha a presenga de
nenhum bemol ou sustenido. Uma das interpretacfes possiveis a isto, que € a interpretacao
na qual pensei ao compor desta forma, € que, apesar de desprezar uma vida simples, 0 eu

lirico tem um desejo de n&o se sentir desta forma. E um sentimento muito especifico, o
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de uma pessoa que diz amar algo, porém mente e na verdade sente desprezo, mas gostaria
de ndo senti-lo. Um aspecto que contribui para a pertinéncia desta interpretagdo é o fato
de que, para um publico que assiste a performance desta peca, o fato de ndo haver bemdis
e sustenidos é indiferente, pois ndo estdo a ver a partitura para saber disso (a ndo ser que
tenham ouvido absoluto, mas numa coloratura acelerada desta forma e que acontece num
periodo tdo curto, certamente é um detalhe que passaria quase despercebido); estdo
somente vendo alguém que canta uma declaracdo de amor a uma vida simples, porém o
faz de forma ndo simples, e exibe uma face de desprezo ao falar sobre isto. Este detalhe
sobre o real desejo do personagem se encontra entdo em uma camada muito mais
profunda do significado deste excerto.

A préxima indicacdo de comportamento ocorre ja no préximo compasso, No Verso
“and does not thicken with every pimple” (e ndo se engrossa a cada obstaculo) (Figura
38). Como foi dito antes, aqui também ocorre a desanalogia entre mdsica e texto, e a
expressdo facial de felicidade indicada acima com a observagao “nD” de “non-Duchenne”
pode ter algumas interpretacdes. O fato de haver uma expressao de felicidade neste trecho
pode indicar um sentimento de excita¢gdo no momento em que a palavra “pimple” é
repetida no movimento ascendente com accelerando, sendo assim, um indicativo de que
0s obstaculos mencionados no texto causam este sentimento ao personagem; e o fato da
expressao conter um sorriso nao-Duchenne pode ser interpretado como uma consequéncia
desta excitacdo, que faz com que os olhos permanecam bem abertos e ndo se estreitem
como consequéncia do sorriso, mas também ha outra interpretacdo possivel disto,
considerando a sub-interpretacdo do excerto anterior: o fato da expressdo facial ser a que
conhecemos como uma felicidade ndo-genuina pode indicar, também, um desejo oculto
do personagem de ndo se sentir da forma que se sente.
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Figura 38: Excerto de Conscience (2023), cc. 26-27

No compasso 30, ocorre um dar de ombros enquanto se canta “no worse than it
finds it” (ndo pior do que o encontra) (Figura 39). No contexto deste momento, 0

personagem estd cantando sobre uma alma que deixa o universo ndo pior do que o
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encontra. Isto é consistente com o significado normalmente atribuido a este gesto, que é
o0 da falta de algo (Debras, 2017), ¢ o gesto ocorre exatamente quando se diz “ndo pior”,
0 que ilustra entdo a auséncia de uma piora no universo. Este gesto ocorre também no fim
do compasso 44, quando os versos estdo a ser repetidos e se canta “no sickly conscience
binds it” (uma alma t&o sélida que nenhuma consciéncia doentia a prende) (Figura 40).
Aqui o gesto ocorre quando se diz a palavra “no”, que se refere ao “nenhuma”. Portanto,

o dar de ombros neste momento ilustra a auséncia desta alma doentia.
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Figura 40: Excerto de Conscience (2023), cc. 44-45

No compasso 36 ocorre uma inclinacdo da cabeca ao cantar a frase “I love a life”
(eu amo uma vida), quando se comeca repetir 0s versos anteriores sobre amar uma vida
simples (Figura 41). A inclinacdo de cabeca é uma posi¢do consistente com o conforto e
seguranga, mas também pode ser uma forma de demonstrar inocéncia, e foi este
significado que quis inserir aqui; portanto, quando o personagem repete estes versos, tenta
demonstrar uma inocéncia ao cantar novamente sobre amar uma vida simples, talvez
como uma forma de minimizar o efeito de sua expressao de desprezo anterior quando

cantou 0s mesmos versos pela primeira vez.
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Figura 41: Excerto de Conscience (2023), cc. 36-39

A partir do compasso 53, ocorre uma sequéncia de gestos (Figura 42); primeiro,
um gesto de asseio, seguido de um aumento subito na taxa de piscadas. A presenca destes
gestos é consistente com um aumento no estresse do personagem, o que, para um analista
comportamental, seria uma indicacéo de que é preciso observar com ainda mais atencdo
0S proximos comportamentos comportamento do individuo. Depois disso, como
demonstrado na Figura 28, o personagem canta a frase “eu amo uma alma sincera” e entdo
irrompe em risadas, e 0 comportamento indicado é uma expressdo de felicidade com a
observacdo (nD) seguido de uma compressao de labios. Como visto anteriormente, as
risadas indicam um sarcasmo neste verso, e a expressdo de felicidade com a presenca do
sorriso ndo-Duchenne pode ter como interpretaces o0 mesmo da Ultima vez que esta
expressao apareceu: seja uma excitagdo ou uma sub-interpretacdo de um desejo oculto do
personagem de ndo se sentir daquela maneira; e a compressdo de labios depois disto
denota uma opinido retida (Hughes, 2020, p. 53) consistente com a tentativa do
personagem de esconder seus verdadeiros sentimentos neste trecho. Esta expressdo ocorre
novamente de forma muito breve no compasso 104 quando se canta a palavra “alegrias”,

como uma simples forma de ilustrar o que o personagem fala.
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Figura 42: Excerto de Conscience (2023), cc. 53-57

No compasso 80, sdo cantados a capella os versos “not changing with
events/dealing in compliments”, (que ndo muda com os eventos/lida em elogios)
referindo-se a consciéncia (Figura 43). O primeiro verso é cantado com a expresséo facial

de tristeza, e o segundo, quando chega na palavra “elogios”, tem a expressdo genuina de
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felicidade, mantida durante a proxima melodia em bocca chiusa; isto é consistente com
um sentimento negativo diante do pensamento sobre ndo mudar com eventos e um agrado

ao pensar em elogios, que se mantém como uma reflexdo posterior ao cantar em bocca

chiusa.
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Figura 43: Excerto de Conscience (2023), cc. 80-83

No compasso 94, ao repetir a palavra “alone” (sozinho), o personagem exibe a
expressdo facial de tristeza por um longo periodo, até o compasso 99 (Figura 44). Isto é
consistente com um sentimento de tristeza durante um pensamento sobre a soliddo, ainda
que, nestes versos, o sentido da palavra “alone” nio seja o de “sozinho”, ¢ sim algo mais
como “apenas”; porém, ao repetir esta palavra, € como se 0 personagem estivesse
invocando o sentimento de soliddo, tirando a palavra de seu contexto e refletindo sobre

ela por si so.
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Figura 44: Excerto de Conscience (2023), cc. 94-100

Esta expressdo aparece novamente no compasso 128, ao repetir as palavras “Give
me” (Dé-me), no momento em que a musica entra num carater mais suave e lento depois
das diversas tribulacdes e acessos de raiva (Figura 45); esta expressdo neste momento é

como um after-taste da montanha-russa de sentimentos que foi demonstrada durante a

peca.
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Figura 45: Excerto de Conscience (2023), cc. 128-131
Um gesto de toque no peito acontece no compasso 113 (Figura 46), ao cantar a
palavra “worship”, que como foi visto anteriormente, tem uma importancia particular no
contexto desta pe¢a. O togque no peito entdo enfatiza esta importancia, e demonstra uma
sinceridade da parte do personagem, sinceridade esta que pode ser relacionada a decisdo

de cantar tal palavra no registro agudo.
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Figura 46: Excerto de Conscience (2023), cc. 113-114

A expressdo facial de raiva aparece primeiro no compasso 120, quando o
personagem irrompe em um primeiro acesso de raiva ao dizer (ou melhor, gritar):
“Goodness! You hypocrite, come out of that” (Céus! Seu hipdcrita, saia disso) (Figura
47). Este acesso de raiva é o primeiro ponto brusco de virada na narrativa emocional que
tracei para este personagem, estando ele aqui com raiva de si mesmo, e chamando a si
mesmo de hipdcrita. A partir deste ponto é que suas opinides e sentimentos irdo mudar

drasticamente em relacdo ao que foi apresentado antes.
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Figura 47: Excerto de Conscience (2023), cc. 120-121
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Esta expressao entdo ocorre novamente no compasso 124, no Gltimo acesso de
raiva do personagem, quando grita “Eu ndo tenho paciéncia para esses covardes
conscientes” (Figura 48), e depois disto, a peca muda completamente de carater até o seu

fim, demonstrando a mudanca na mentalidade do personagem.
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Figura 48: Excerto de Conscience (2023), cc. 124-125

Na proxima se¢do, o gesto de dar de ombros ocorre no compasso 131 (Figura 49).
Aqui, a voz repete novamente a palavra “simples”, ¢ o dar de ombros neste momento
ilustra uma auséncia de qualquer outra coisa além de “simples”, 0 que € uma forma muito

comum na qual utilizamos este gesto.
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Figura 49: Excerto de Conscience (2023), cc. 131-132

Logo ap6s isto, no compasso 134, ocorre um Flash de sobrancelhas ao cantar as
palavras “laboring folk” (povo trabalhador), de forma a enfatizar a palavra “folk” (Figura
50). Esta énfase ocorre como uma sinalizacdo da importancia deste “povo” para o

personagem, que é sobre o qual canta nesta se¢do inteira.
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Figura 50: Excerto de Conscience (2023), cc. 133-135

Sim-ple la-boring folk
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Do compasso 136 ao 137 ocorre um envolver de um brago que no compasso 138
se transforma em um auto-abrago (Figura 51). Isto acontece ao cantar o verso “who love
their work” (que amam seu trabalho), referindo-se ao povo, e repetindo entdo as palavras
“seu trabalho”. A narrativa emocional que tracei para este trecho contém uma inseguranga

da parte do personagem, pois demonstrava desprezo e desdém pelo que agora enaltece.
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Figura 51: Excerto de Conscience (2023), cc. 136-139

No compasso 145, ocorre uma inclinacdo de cabeca e em seguida uma expressao
de felicidade ao cantar novamente o verso “Give me simple laboring folk”, seguida da
mesma expressao com a observagao (nD) ao cantar “who love their work” (Figura 52).
Inseri esta inclinagdo de cabega como um primeiro sinal de conforto com a ideia de uma
vida simples, e entdo um sentimento de felicidade ao entrar nesta nova perspectiva
seguido de um resquicio desta felicidade apresentado no rosto como um sorriso nao-
Duchenne, que, novamente, ndo é necessariamente um sinal de mentira, e neste contexto
pode ser interpretado como uma simples demonstracdo de boas intencbes da parte do

personagem.
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Figura 52: Excerto de Conscience (2023), cc. 145-147

Nos compassos 152 e 153 acontece novamente uma inclinacdo de cabeca ao
repetir as palavras “a song” (uma cancao) depois de cantar o verso “whose virtue is a
song” (cuja virtude € uma cangao), demonstrando assim o conforto no qual o personagem

agora se encontra nesta nova mentalidade (Figura 53).
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Figura 53: Excerto de Conscience (2023), cc. 152-153

Por fim, no compasso 158, ao cantar a palavra “Deus”, ha um Flash de

sobrancelhas como forma de enfatizar a palavra, e em seguida, ao cantar o verso final “To

cheer God along” (para agradar a Deus), uma ultima inclinacdo de cabeca, demonstrando

mais uma vez o conforto do personagem e encerrando assim a narrativa emocional tracada

para o personagem desta peca (Figura 54).
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Figura 54: Excerto de Conscience (2023), cc. 158-160
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4. Conclusao

A investigacdo por tras do trabalho apresentado nesta tese presenteou-me com um
processo de descoberta de diversas novas formas de trabalhar minhas composicdes, além
de um imenso novo conhecimento sobre o pensamento dos diversos autores que tive o
prazer de ler, e por isto, tenho uma renovada confiangca em meu estilo composicional e
um novo nivel de curiosidade sobre todos os universos académicos pelos quais passeli
durante esta investigacao, curiosidade esta que, talvez, ndo seja possivel saciar — o que
ndo € algo ruim, pelo contrario, € um estimulo para que eu continue a investigar e
descobrir novos caminhos composicionais e compartilhar estes novos fascinantes

conhecimentos com outras pessoas.

A teoria desenvolvida por Zbikowski (2017) demonstrou-se um universo repleto
de possibilidades, e o fato de eu ter podido inserir neste universo a andlise
comportamental, que é um assunto pelo qual tenho imenso interesse, foi algo para mim
surpreendente e altamente estimulante. O desenvolvimento deste trabalho foi ndo so
prazeroso, como se revelou uma fonte de incontaveis novas inspiragdes para meus futuros
projetos, como composicdes e artigos académicos, projetos estes que ja comeco desde
agora a conceber. Portanto, esta investigacdo me rendeu diversos frutos ndo sé como
artista, mas também como académica, e por isto consigo visualizar estes projetos futuros
como sendo cada vez mais proveitosos e certamente considero este trabalho como a base

sobre a qual poderei construir tudo isto.
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If I Can Stop One Heart From Breaking

Isabella Rollim

Poema de Emily Dickinson
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Poema de Emily Dickinson
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Conscience

para voz ¢ violoncelo

Isabella Rollim
2023



A performance desta peca devera conter, por parte da cantora, os gestos,
expressoes faciais e comportamentos especificos apontados na partitura. Estes
comportamentos serdo abreviados de acordo com as siglas da Tabela de Elementos
Comportamentais © de Chase Hughes, e os que serdo utilizados estdo descritos a
seguir. E importante que os gestos estejam em sincronia com o texto, ou seja, que
sejam realizados exatamente no momento no qual estao inseridos na partitura. Quando
nao houver gestos ou expressdes apontados, a cantora pode se comportar como bem

entender.

- Expressoes faciais:

Ha = Happiness (felicidade). Cantos da boca elevados, de modo a expor os
dentes, elevar as bochechas e causar um estreitamento nos olhos. Quando houver (nD)
ao lado da sigla, isso significa non-Duchenne, e a expressao facial ndo devera conter

o estreitamento dos olhos.

Sa = Sadness (tristeza). Musculos da face completamente relaxados de modo
a trazer os cantos da boca para baixo; se possivel, cantos interiores das sobrancelhas

elevados.
Ag = Anger (raiva). Olhos bem abertos; sobrancelhas juntas e abaixadas.

Co = Contempt (desprezo). E a unica expressio facial unilateral. Um dos
cantos da boca se eleva enquanto o outro nao; um dos cantos do nariz pode também

seguir 0 movimento e se elevar.

As expressOes faciais devem ser mantidas enquanto houver uma linha na
partitura. Ao fim dela, ndo se deve desfazer a expressdao imediatamente: ela deve se

esvair do rosto naturalmente.



- Gestos faciais:

Lc = Lip compress (compressao dos labios). Os labios se comprimem por um

momento.

Ef = Eyebrow flash (flash da sobrancelha). Elevacao rapida das sobrancelhas,

por menos de um segundo.

Br = Blink rate (taxa de piscada). Quando esta sigla aparecer, aumentar a
frequéncia de piscadas dos olhos por um momento e deixar que voltem ao normal

naturalmente.

- Gestos corporais:

Sh = Shrug (dar de ombros). Elevar os ombros por um breve momento.

Gm = Grooming (asseio). Assear-se rapidamente de qualquer forma (pode ser

por mexer nos cabelos ou endireitar a roupa, por exemplo).
Ft = Facial touch (toque do rosto). Tocar qualquer regido do rosto rapidamente.

Wp = Single wrap ou single-arm wrap (envolver com um brago). Uma das
maos segura o antebrago contrario, bloqueando a regido da barriga. Manter o gesto

enquanto houver a linha.
Shg = Self-hug (auto-abraco). Abragar-se enquanto houver a linha.

Tch = Chest touch (toque no peito). Tocar o peito com uma ou ambas as maos

enquanto houver a linha.

Hu = Hushing (silenciar). Tocar os ldbios com um ou mais dedos enquanto

houver a linha.

Ht = Head tilt (inclinagdo da cabeca). Inclinar a cabeca para um dos lados

enquanto houver a linha.
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