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RESUMO

A Teoria dos Contornos vem sendo aplicada cada vez mais no Brasil e tem se mostrado uma
importante ferramenta de analise e composi¢cdo. Neste trabalho, a aplicacdo da teoria no
processo composicional funcionou como diretriz de coeséo e coeréncia musical. Seus conceitos
e premissas serviram para balizar a composicdo de uma peca para flauta, clarinete, violoncelo,
fagote e percusséo, intitulada Em Forma de Feitigo. Esta peca apresenta materiais gerados a
partir de contornos melodicos e de duracéo extraidos de dois sambas caracteristicos de tal ritmo,
assim como popularmente se o conhece nos dias de hoje. Partindo de tais contornos da musica
popular, foi possivel, por meio das operagdes baseadas na Teoria dos Contornos, gerar materiais
melddicos para a composicdo, bem como gerar resultantes verticais, respeitando a conducgéo de
vozes ensejada pelos contornos. Pdde-se perceber, no desenvolvimento do trabalho, as
inimeras possibilidades que a Teoria dos Contornos pode fornecer a um processo
composicional, das quais ainda ha muito a se explorar.

Palavras-chave: teoria dos contornos; samba; contornos melddicos; composi¢do musical;
coeréncia musical.



ABSTRACT

The Theory of Musical Contour has increasingly been applied in Brazil and has also been
known as an important tool for musical analysis and composition. In this paper, the application
of the theory on the compositional process went through as a guideline for musical cohesion
and coherence. Its concepts and premises had a role in guiding the composition of a piece for
flute, clarinet, cello, basson and percussion, entitled Em Forma de Feitigo. This piece presents
musical material generated from melodic and duration contours extracted from two well known
songs that represent this rythm in the way we know it nowadays. Starting from such contours
from popular music, it was possible, through operations based on the Theory of Musical
Contour, to generate melodic elements for the composition, as well as vertical resultants,
respecting the voice leading guided by the contours chosen. It was possible to observe, during
the development of this paper, various possibilities that the Theory of Musical Contour can
provide to a compositional process, knowing, however, that there is still much to be explored.

Keywords: theory of musical contour; samba; melodic contours; musical composition; musical
coherence.
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1. INTRODUCAO

Compositores sdo notoriamente conhecidos pela incessante busca de novos meios
de expressar sua arte, formando sua linguagem musical, que segundo Moura (2007, p.1)
¢ a prépria musica servindo como conexdo entre referéncias culturais, redes de
significados/contetidos e microuniversos sonoros artificiais, com 0s quais 0 compositor
trabalha em um momento pré-composicional.

E nesse nivel pré-composicional que as referéncias e significados pessoais se
alinham as teorias e aos métodos e processos composicionais que irdo dar coeréncia e
sustentacdo a construcao da obra, a partir de suas premissas e conceitos.

Varios sdo 0s processos composicionais e analiticos a partir de teorias debatidos
no universo da musica. Dentre eles, aqueles embasados na Teoria dos Contornos vém
ganhando espaco no Brasil desde os anos 2000 (SAMPAIO, 2017, p. 2) e, ainda segundo
Sampaio (2017, p. 9), existe uma forte tendéncia de aplicacdo desta teoria na area de
composic¢do musical no pais. Como exemplo, podem ser citadas, além dos trabalhos do
proprio Sampaio (2012 e 2017), outras fontes importantes como Pitombeira (2015) e
Lima e Alves (2018). O presente trabalho também esta inserido nessa tendéncia - haja
vista 0 uso aqui proposto dos preceitos da Teoria dos Contornos para a composicao
musical (a serem detalhados no tépico 4: Consideracdes sobre a Realizacdo Musical) — e
busca contribuir com o crescimento da abordagem do tema no cenario nacional.

O objetivo aqui é realizar a composicdo de uma peca para flauta, clarinete, fagote,
violoncelo e percussao, a partir de contornos melodicos e de duragéo extraidos de sambas
no cenario da musica popular brasileira do seculo XX. Para que isso seja possivel, foi
preciso passar por algumas etapas como a montagem do planejamento macroestrutural da
peca Em Forma de Feitico, indicando, o estabelecimento de critérios de extracdo de
contornos de duracdo e contornos melodicos e de aplicacdo de operacdes geradoras de
material; a experimentacao de resultantes verticais a partir da Teoria dos Contornos; as
secdes e subsecdes, e 0s materiais aplicados em sua composicdo; a compreensdo dos
principais elementos caracterizadores do samba urbano carioca, a estilo dos compositores
do Estacio de Sa do inicio dos anos 1930, aqui representados por Noel Rosa e Ismael
Silva; e 0s processos inerentes a atividade de composicao de refletir sobre as diretrizes de
coesdo da peca com base nos processos composicionais propostos. Etapas estas que serdo

mais bem discutidas no tépico 3 do presente trabalho.
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Outro importante ponto que serve como guia para a realizacdo deste trabalho é a
incorporacéo de elementos da cultura popular nacional no processo composicional —aqui,
especificamente, da composicdo de peca para musica de concerto. Segundo Moura
(2007), a nacionalizacdo é um tema eternamente presente na producéo musical brasileira,
que muitas vezes recorre a elementos de superficie locais (melddicos e ritmicos) inseridos
numa estrutura universal, o que ndo caracteriza uma linguagem especifica e, em sua
opinido, é um caminho j& exaurido. Ainda, conforme Moura (2007, p.13), existe outro
meio de tratamento dos elementos locais que consiste em sua aplicagdo no sistema
composicional de base, “(...) influenciando a escolha da matéria prima, dos
procedimentos e das estruturas, e funcionando como um fator causal”.

Aqui, 0 autor entende que a composicdo proposta ndo busca desenvolver uma
linguagem sendo aquela do proprio compositor, e transita pelas duas abordagens citadas
no paragrafo acima: reflete influéncias diretas na superficie da musica, como o uso de
células ritmicas do samba, porem trabalha, a0 mesmo tempo, com a Teoria dos Contornos
como guia para geragao de estrutura formal e material composicional, a partir do uso dos
contornos melddicos e de duracdo extraidos de musicas da cultura popular nacional, como
sera mais bem explanado nos topicos 3 e 4 desta monografia.

Como forma de contextualizacdo, € importante destacar que este trabalho surgiu
da necessidade do compositor de buscar novos meios e métodos de insercdo nédo-literal
(apesar de existirem citacOes literais na peca) de elementos ritmicos e melddicos da
cultura popular nacional —aqui representada pelo samba urbano carioca produzido a partir
do final da década de 1920 - em composi¢cdes de musica de concerto. Essa iniciativa
representa a intencdo de valorizar a cultura nacional e buscar a geracao de certa identidade
local a musica produzida.

O impulso de realizacdo desta pesquisa e criacdo musical, fonte de motivacao e
justificativa, surge dos contextos em que se desenvolvem as atividades musicais do
autor/compositor, que tem sua producao transitando entre os ambientes da musica popular
e da musica de concerto. Desta forma, o trabalho em questéo se desenvolve também como
meio de relacionar esses dois ambientes, gerando maior identidade entre o compositor e

a obra aqui proposta.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 — Contornos e Espacos de Contorno

Como ja anunciado, a Teoria dos Contornos provera base conceitual para este
trabalho e diretrizes para a composicdo proposta como parte dele. Esta é uma teoria
formalizada no final dos anos 1980 por Robert Morris, Michael Friedmann e Larry
Polansky e teve seus conceitos ampliados pelos estudos de Elizabeth Marvin e Paul
Laprade, além de outras importantes contribuices que vieram a somar em anos
posteriores (MORRIS, 1993, p. 205).

Segundo Morris (1987, p. 26), um espaco de contorno de ordem n é uma amplitude
de alturas de n elementos, chamados pontos de contorno (CPs), 0s quais s&o numerados
de 0 a n-1, do mais grave ao mais agudo, ignorando-se a distancia intervalar entre esses
elementos, deixando-a indefinida. Como ressalta Sampaio (2017, p. 3), 0 aspecto central
do estudo de contornos € a relacao entre os pontos que o formam. Tais pontos podem ser
maiores, menores ou iguais uns aos outros quando comparados entre si, ndo importando
se os intervalos que os separam séo de segunda ou sexta, por exemplo.

Como definido por Morris (1987, p.27), contornos sao sequéncias ordenadas de
pontos ¢ sdo representados entre os sinais “<” e “>", como no exemplo do contorno <
0 34 >. Eles séo gerados a partir da associacdo de duas dimensdes musicais (geralmente
altura e tempo), dai seu padrdo grafico, ja que os pontos podem ser representados como
coordenadas cartesianas (MORRIS, 1993, p. 222), como no exemplo a seguir (Gréafico
1). Um exemplo da associacao das alturas no tempo aos pontos de contorno (melddico)
esta ilustrada na Figura 1 (p. 15), em que se pode observar a numeracao das notas (pontos
de contorno) segundo sua altura relativa aos demais CPs, sendo zero a mais grave do
contorno.

Gréfico 1 — Contorno < 0 34 > no Plano Cartesiano

N
Ordem de Altura

0 1 2
Ordem no Tempo

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 1 - Contornos Melddicos: Feitico da Vila

Feitico da Vila

Como gravado em "Feitico da Vila" (1950)

Mol Rosa ¢ Vadico

[C-1a] ) 2 3 2 1 0) 2 3 2 L0

—
—i 4 4 — -
5

"% ———=— -
_Gg;id == = = 5=

L em Vi-la | -s3- bel Quem ¢ ba - cha - rel_

Fonte: transcri¢do do autor

2.2 — Segmentos de Contorno

E de grande valia compreender que um espaco de contorno pode gerar diferentes
segmentos, isto €, uma série ordenada de pontos de contorno (CP) inseridos em
determinado espaco (MARVIN, 1988, p. 67). Os contornos gerados podem ser compostos
por CPs adjacentes ou ndo. Por exemplo, para o contorno < 0 2 3 4 > pode-se gerar 0S
segmentos<02><03><04><23><24><34><023><024>,e<?2
3 4 >. Essa pode ser uma ferramenta muito Util para geracdo de materiais em uma
composic¢ao, como se V€ no compasso 75 (Figura 2), de Em Forma de Feitico (Apéndice
A, p. 36), em que 0 segmento <2 2 2 >, do contorno original C2a< 0122 2 >, € utilizado

na flauta.

Figura 2 - Segmento de Contorno

75 (Seg)C2a ez 2

==
mf

oV
o)
Fonte: composi¢do do autor (Em Forma de Feiti¢o, comp.75)

FL

Tw
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2.3 — Contornos de Duragéo

Para este trabalho é importante entendermos também o conceito de espacos de
contorno de duracgdes que, como frisa Marvin (1988, p. 156), séo definidos da mesma
forma que os espagos de contorno melddicos e apresentam as mesmas caracteristicas e
possibilidades s6 que, em vez de se tomar a dimensao das alturas como definidoras dos
pontos de contorno, toma-se a duragéo entre dois pontos diferentes, atribuindo-se 0 para
a figura de menor duracdo e n-1 para a figura de maior duragéo, em um espaco de contorno
de duracGes de ordem n (MARVIN, 1988, p.152). Para Marvin (1988, p. 154), duragdes
séo percebidas como pares de pontos (ataques de notas) comparados, em que a duragao
entre o inicio de um e o inicio do seguinte é considerada (incluindo-se eventuais pausas
entre eles). A exemplo do uso de contornos de duragdes, podemos observar a aplicacdo
de um segmento do contorno de duracédo original Dla<7 101 18 > nos compassos 35-
38 de Em Forma de Feitico (Apéndice A, p. 43).

Figura 3 —Segmento de Contorno de Duracéo

(Seg)Dla
35 a 0 1 1)
- — —
Fg. |EE -
< e e
——mf

Fonte: composi¢do do autor (Em Forma de Feitico, comp. 35-38)

2.4 — Equivaléncia e Similaridade de Contornos

As possibilidades de operagdes com contornos (exemplificadas no item 2.5), que
permitem ao compositor expandir o plantel de materiais a disposicao, estdo fundadas na
equivaléncia entre contornos (MARVIN, 1988). Isto acontece quando dois contornos
preservam as mesmas relacfes (maior que, igual, menor que) entre seus CPs (MORRIS,
1987, p.29). Essas relacoes entre CPs podem ser melhor visualizadas por meio da matriz
de comparacdo, que consiste em comparar seus CPs a eles mesmos e a todos 0s outros do
contorno, numa relagéo entre a e b, em que serd anotado os sinais: “+“, sea>bh; “0
sea=b;e“—“sea<b(MORRIS, 1987, p. 28). A seguir, pode-se ver um exemplo de

matriz de comparacao para o contorno <1 3 4 5>, Note-se que a diagonal principal da
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matriz apresenta todos os resultados 0, representando o ponto de inversdo das relagdes

entre os pontos de contorno.

Tabela 1 — Matriz de Comparagao

COM 1 3 4 5
1 0 + + +
3 |- 0 + +
4 - - 0 +
5 |- - - 0

Fonte: elaborado pelo autor

Séries ordenadas de CPs sdo equivalentes, portanto, quando apresentam a mesma
matriz de comparagdo (MORRIS, 1987, p. 28), preservando o mesmo contorno. Elas
podem ser agrupadas em uma Classe de Contornos, a qual contem apenas contornos
equivalentes entre si de forma direta ou por meio de retrogradacdo ou inversdo
(SAMPAIOQ, 2012, p. 23). Estas classes sdo importantes para indicar a equivaléncia ou
similaridade entre eles, a qual pode ser medida de diferentes maneiras, como apresenta
Marvin (1988) em seu trabalho, sendo tanto mais similares os contornos quanto forem
similares suas matrizes de comparacdo. Segundo Morris (1987, p. 28), a funcdo de
comparagdo entre contornos é o mais proximo que se chega a comparacao de intervalos
em classes de alturas. Essas medicOes de similaridade, no entanto, ndo serdo objeto de

nosso estudo.

2.5 — Operagdes Generativas

No entato, € um importante fundamento tedrico para este trabalho o que Sampaio
(2012) chama de operacdes generativas, ou seja, aquelas que permitem gerar novos
materiais similares a partir de um contorno dado. Além da retrogradacéo e da inverséo,
que sdo operacOes que apresentam relacGes de similaridade especiais com o contorno
original, e se juntam a este na definicdo de uma classe de contornos, Sampaio (2012)
apresenta diversas outras operacdes generativas, a exemplo da rotacdo, da translacdo e

dos subconjuntos de segmentos de contorno, as quais foram usadas na realizacdo da
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composicao musical. Estas operacdes serdo explanadas e terdo seus usos exemplificados

na sequéncia.

2.5.1 - Retrogradacéo (Friedmann, 1985)

A retrogradacdo de um contorno da-se pela enumeracdo dos pontos de contorno
(CP) no sentido contréario ao original, isto é, constroi-se um novo contorno elencando os
CPs do altimo ao primeiro. Podemos observar o uso da retrograda¢éo nos compassos 67-
70 (Figura 4) da peca Em Forma de Feitico, em que o contorno original C2a<01222
> tem sua forma retrograda R-C2a < 2 2 2 1 0 > utilizada na linha melddica do violoncelo.

Figura 4 - Retrogradacao de Contorno

R-C2a 22 1 oy

i
|10 — = = 1

NS i e

Fonte: composicao do autor (Em Forma de Feitico, comp. 67-70)

2.5.2 — Inversdo (Morris, 1987)

A inversdo de um contorno da-se pela inversao de cada ponto de contorno original.
Esta, por sua vez, é representada por sua complementaridade ao ponto de inversdo (no

caso, o CP “0”) e ¢ alcancada por meio da seguinte formula, apresentada por Morris:

IPn:(q—l_Pn)

Em que P, representada cada ponto de contorno, IP, sua inversao, e q € a ordem
do contorno, ou seja, seu numero de elementos. Como exemplo, podemos citar a frase
melddica que aparece nos compassos 50-52 (Figura 5, abaixo) na linha do violoncelo
(extrato do Apéndice A, p.43). O contorno I-Cla<4 32 345 > é a inversdo do contorno
original Cla<12 3210 > e foi gerado por meio da equacao acima apresentada, seguindo

0 passo a passo abaixo.

IPn:(q—l—Pn)
IPL=(6-1-1)=4
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IP2=(6-1-2)=3
IP3=(6-1-3)=2
IPA=(6-1-2)=3
IP5=(6-1-1)=4
IP6=(6-1-0)=5

Figura 5 — Inversdo de Contorno

50 .
) o | E—— o
Ve 7 i be P -
— —— S
- mf =

Fonte: composi¢do do autor (Em Forma de Feiti¢o, comp. 50-52)

Podemos efetuar inversdes, ainda, considerando espacos de contorno de ordens
maior que a do contorno original, o que, embora, gere contornos diferentes entre si, estes

séo relacionados por translagéo.

2.5.3 — Translacéo (Marvin e Laprade apud Sampaio, 2012)

A translacdo consiste em um achatamento do contorno original em que o contorno
gerado tem como menor CP 0, e maior o CP n-1, em que n é o nimero de pontos do
contorno. Dessa forma, sdo descartados os CPs intermediarios ndo apresentados. Esta
operacdo ndo é usada na peca aqui discutida, mas pode-se ver no exemplo em que o
contorno original < 75 3 0 > torna-se o contorno transladado < 3 2 1 0 >. Isto é, as
distancias entre os pontos de contornos sdo descartadas e se considera somente sua altura

relativa.

2.5.4 — Rotacao (Friedmann, 1985)

A operacdo de rotacdo de um contorno da-se pelo deslocamento dos CPs iniciais
para o final do contorno. O fator de rotacdo ira definir quantos CPs serdo deslocados. Na
peca composta, podemos observar um exemplo de rotacdo de contorno nos compassos
50-52, na linha do fagote (Figura 6, abaixo). Uma rotagéo de fator 3 aplicada ao contorno
original Cla<1232 10 >resultano contorno Rot3 -Cla<210123>.
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Figura 6 — Rotagéo de Contorno

50 Rot3-Cla ez 1 o 1 2 3
) — I T —
Fe [0+~
| L4 ¥ o o -
—= F 2 =
= mf

Fonte: composigdo do autor (Em Forma de Feitigo, comp. 50-52)

A seguir, pode-se ver no Quadro 1 um resumo com as principais operacoes
generativas de contornos. Com excecdo da translacdo, apresentada aqui para melhor
entendimento dos possiveis resultados das inversdes de contorno, todas as outras foram

utilizadas como ferramenta para geracdo de material para a pec¢a aqui proposta.

Quadro 1 - Operagdes Generativas

~ - RESULTADO PARA O
OPERACAO DEFINICAO (SAMPAIO, 2012)
CONTORNO<032>
Retrogradacdo (R) | CPs do contorno original, em sentido contrario. R<230>

iICP2=3-1-2=0

iICP3=3-1-3=-1

iICP0=3-1-0=2
I<0-12>

Inversdo de cada CP no espaco de contorno de
Inverséo (1) ordem n. Cada novo elemento (iCP) é

encontrado pela formulaiCP=n-1-CP

3 Reduzir os CPs aos menores numeros inteiros,
Translacdo (Trans) . Trans<021>
preservando suas relagdes.

Consiste em deslocar x elementos para o fim da
Rotacéo (Rot) sequéncia (depois do ultimo CP). Em que x sera Rot;<203>

o fator da rotagéo.

Segmentos (c-seg) Qualquer segmento de contorno <03><02><32>

Fonte: elaborado pelo autor
2.6 - Caracterizacdo do Samba

O samba é um ritmo da musica popular, surgido no Brasil, a partir de ritos e dancas

folcléricas da comunidade negra, sobretudo da Bahia e do Rio de Janeiro, e se pode
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desmembrar em diferentes vertentes (Sandroni, 2001). Para elencar somente os citados
por Sandroni (2001), temos o0 samba-de-roda (ou samba folcldrico), samba-chula, samba-
cancdo e o samba-enredo. Faz-se necessario, portanto, que delimitemos qual tipo de
samba é nosso objeto de estudo, que serd o samba moderno (urbano).

Segundo Sandroni (2001), o samba moderno da forma como o0 reconhecemos nas
radios e ruas, deve sua caracterizacdo aos compositores do bairro do Estacio de S&, na
cidade do Rio de Janeiro, os quais, principalmente entre os anos de 1927 e 1933,
estabeleceram novos paradigmas ritmicos e contextuais que diferenciaram esse novo
samba das primeiras gravacdes de anos antes e do samba de roda tradicional ou samba-
folclérico.

Os paradigmas consolidados baseiam-se em trés principais modelos (células) ritmicos
empregados pelo grupo do Estacio de S& em suas melodias (SANDRONI, 2001, p. 203),
aqui nomeados de CR1, CR2 e CR3, como apresentado na figura 7 a seguir.

Figura 7 — Células Ritmicas CR1, CR2 e CR3

CR1
|Iir - - - - & o |eo =
——
CR2
— — — —
||3¢ - - . & & s e e
" L
CE3
“Ec - e - ¢ & o o (o o

Fonte: adaptado de Sandroni (2001, p. 204)
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3. PLANEJAMENTO COMPOSICIONAL

Como ja exposto, este trabalho tem como objetivo principal a composi¢do de uma
peca, baseando-se nas diretrizes da Teoria dos Contornos - apresentada aqui - sobre a qual
foi feita uma pesquisa com a finalidade de compreender seus principais conceitos e
aplicacoes.

Para que tais conceitos sejam aplicados, contudo, € preciso que seja definido o
material do qual serdo extraidos possiveis contornos, isto é, séries ordenadas de n pontos

€6, (Y]

distintos, com ou sem repeti¢des, numerados em ordem crescente de “x” a “y”, em que X
<y (MORRIS, 1993, p.207).

Esta definicdo pode ser aplicada tanto a espacos de contorno melédicos como para
espacos de contorno de duracdes. Este pode ser entendido como a associa¢do de nimeros
inteiros a figuras de duracgéo, sendo 0 assinalado a de menor duracdo e n-1 a de maior
duracgéo, sendo n o numero de elementos do espaco de contorno de duragdes (MARVIN,
1988, p.152), enquanto aquele baseia-se nos mesmos principios de associa¢ao de nimeros
inteiros, porém, estabelecendo-se O para a nota mais grave do trecho e n-1 para a mais
aguda, desprezando-se ai a natureza dos intervalos musicais (MORRIS, 1993, p. 207).

Por decisdo do compositor, levando-se em consideracao sua aproximacao com tal
tipo de masica, e com a finalidade de trazer elementos da musica popular brasileira para
0 contexto da musica de concerto, foi escolhido o samba como o0 género musical a servir
de fonte para extracdo de tais contornos. Porém, devido a grande amplitude do universo
em questdo, que nos apresenta diversas ramificacdes, precisamos definir nosso objeto de
estudo que, neste caso, € o samba moderno ou samba urbano carioca (Sandroni, 2001).

Devido a tamanha importancia historica, dois sambas representativos deste grupo
e periodo foram escolhidos como fontes para extracdo de contornos melddicos e de
duracdo: Feitico da Vila, de Noel Rosa e Vadico (como gravado no album Feitico da Vila,
de 1950) e Se Vocé Jurar, de Ismael Silva e Nilton Bastos (como gravado no album O
Samba na VVoz do Sambista, de 1955). Os contornos melddicos extraidos podem ser vistos
nas Figuras 8 e 9, na pagina seguinte. Ja os contornos de duracdo estdo expostos nas
Figuras 10 e 11 (p. 23-24). Vale lembrar que a extracdo de tais contornos envolve a analise
de diversos parametros musicais que acontecem em paralelo, tornando a escolha subjetiva
(FRIEDMANN, 1985, p. 238).



Figura 8 — Contornos Melddicos: Feitico da Vila

Feitigo da Vila

Como gravado em "Feitico da Vila" (1950)

Noel Rosa e Vadico

(a 2 3 2 10 [csegCla]@ 3 2 10
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Fonte: transcri¢do do autor

Figura 9 — Contornos Melddicos: Se Vocé Jurar

Se Vocé Jurar

Como gravado em "O Samba na Voz do Sambista” (1955)

Ismael Silva e Nilton Bastos

o1 2 22 o1 2 2 2)[CZatansposio)
T : } | -/—I“- r -,_\. ]
J e - — T %th ! d ‘r’ z I
Se vo
5
YER]
l\.jﬂ; o
Fonte: adaptado de Sandroni (2001, p.208)
Figura 10 — Contornos de Duracéo: Feitico da Vila
Feitico da Vila
Como gravado em "Feitico da Vila" (1955)
Noel Rosa e Vadico
[d=0d=1 -2 J=3 J-7 M=3]
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La em Vi-la 1-sa - be Quem ¢é ba - cha - rel_
5 D-1b
5 | (l. 1‘ 0 1 1 8 . 7)

tﬁ_
q
I

Fonte: transcrigdo do autor
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Figura 11 — Contornos de Duragdo: Se Vocé Jurar

Se Vocé€ Jurar
Como gravade em "O Samba na Voz do Sambista” (1955)

Ismael Silva ¢ Nilton Bastos
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Fonte: adaptado de Sandroni (2001, p.208)

Quadro 2 - Contornos Melodicos e de Duracéo Extraidos do Material Gerador

FEITICO DA VILA - NOEL ROSA
Contornos Melodicos Contornos de Duracéao
Cla 123210 Dla 710118
Cib 1210130 Di1b 1101187
SE VOCE JURAR - ISMAEL SILVA
Contornos Melodicos Contornos de Duracao
C2a 01222 D2a 01118
C2b 42101243 D2b 31110118

Fonte: elaborado pelo autor

Juntando-se aos contornos extraidos das duas musicas acima citadas, serdo
utilizados também, como material composicional, as trés principais células ritmicas
empregadas pelo grupo do Estacio de Sa em suas melodias (SANDRONI, 2001, p. 203),
aqui nomeados de CR1, CR2 e CR3, como ja apresentado na Figura 7 (p. 21). Diferente
dos contornos, essas sdo células ritmicas extraidas de forma literal do material-fonte e
aparecem como forma de referéncia direta e aproximacao da composi¢do com o samba.

Como citado, a Teoria dos Contornos foi escolhida como base conceitual para este
processo composicional. “Os contornos ajudam a estabelecer coeréncia e organizar as
ideias do compositor” (SAMPAIO, 2012, p. 123) no discurso musical proposto. Antes de
iniciar a composicdo da obra, porém, com o objetivo de direcionar a peca de forma coesa
e coerente, foi elaborado um planejamento macroestrutural (Quadro 2, p.26 e Quadro 3,
p.28) que “(...) pode ser entendido aqui com base nos procedimentos prévios, em torno
do direcionamento das ideias musicais, que colaboram para a configuracdo da peca como

um todo, caracterizando também partes ou secdes” (ALVES, 2012, p.21).
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Para a estrutura da peca foi escolhida a forma Rondd, mais introducéo, em que as
secOes ficaram dispostas na sequéncia IntroABCB’DB”, tendo uma vista manter uma
aproximagao com as estruturas mais comuns do estilo de samba aqui tratado, que consiste
numa forma em que um estribilho (ou refréo), aqui representado pela se¢cdo B e suas
variacoes, € alternado com diferentes segundas (ou versos), como destacado por Sandroni
(2001, p.153). E importante citar que esta estrutura foi adaptada do planejamento inicial
(Quadro 2, p. 26), elaborado no projeto de pesquisa, que, recebendo ajustes e novas ideias
inerentes ao transcorrer do processo composicional, deu lugar ao planejamento final
(Quadro 3, p. 28),

O planejamento inicial apresentava a estrutura de se¢cfes ABA’CA”, porém, o
compositor optou por elaborar uma introdugéo e apresentar uma sec¢do de estrofe (ou
verso) antes da secdo-refrdo (se¢do B), resultando na estrutura mencionado no paragrafo
anterior. O numero de compassos de tais se¢des havia sido definido a partir da juncéo de
segmentos do contorno C1b<1210130>edocontorno Cla<123210 >, gerando
a resultante <12 112 3 2 > A partir dai, associando-se cada nimero inteiro a 16
compassos (1 = 16 compassos, 2 = 32 compassos, e assim por diante) foi atribuido a cada
secdo 0 numero de compassos correspondente, em sequéncia (vide Quadro 2). Esta
disposicao foi, no entanto, abandonada no decorrer da composic¢éo, devido as mudancas
feitas nas secOes, 0 que gerou, na percepcao do compositor, novas demandas sonoras em
relacdo a duracdo das secdes. As duracdes das se¢des foram, portanto, definidas por livre
escolha composicional (vé-se no Quadro 3, p. 28).

Outro parametro que havia sido planejado com base em contornos no momento
do planejamento inicial e também foi abandonado no segundo planejamento, mais
ajustado a realidade sonora da peca, foi 0 dos andamentos. Estes respeitavam a sequéncia
do contorno resultante da operacdo de rotacdo do contorno Cla<12 3210 >, ao qual
foi aplicada uma operacdo de rotacao fator 5 (Rot5), resultando no contorno Rot5-Cla <
012321 >, doqual se extraiu o segmento < 0 1 2 3 2 > que definiu os andamentos de
cada secdo, como se V€ no Quadro 2, na préxima pagina.

Por decisao do autor, foram ignoradas também as colunas “Intencdo” e “Dindmica
Geral” do planejamento inicial, por considerar que tais definicbes engessariam muito o
desenvolver da obra. Ja a geracdo de material ritmico e melddico de cada secdo seria
desenvolvida conforme disposicdo das operacGes de contorno apresentadas na quarta

coluna do Quadro 2.
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Quadro 3 - Plano Macroestrutural Inicial da Pecga

Motivo A: C-1la (antecedente) + C-1b
(consequente)
1 (16 comp) 0 (64bpm) Continuagéo: Rot de C-1a e C-1b Homofonia
Acompanhamento: Dla-seg + R-Dla
CR1 distribuida entre instrumentos

Transposicdo de motivo inicial Marcato/
Acompanhamento: expansdo de D-2b Staccato

1 (16 comp) 2 (96bpm)

Homofonia

Retorno ao motivo original
2 (32 comp) 2 (96bpm) Ostinato desenvolvido com D2a-seg+ C1b-seg Legato Homofonia ff
CR1 expandida

Fonte: elaborado pelo autor
Legenda: C ou D - original; R — retrogado; | — inversdo; Rot — rotacdo; C-seg ou D-seg — segmento
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Para 0 novo planejamento foram ajustadas — como j& exposto — as sec¢@es, suas
duracdes e andamentos chegando a estrutura final que serd vista no Quadro 3 (p. 28). Para
a introducdo, uma secdo homofonica, foi definida a apresentacdo de células ritmicas que
remetessem ao samba na percussdo, enfatizando o carater ritmico do género que aqui
serve de referéncia. Ainda na introducéo faz-se uma citagdo de Feitico da Vila, umas das
obras escolhidas para extracdo de contornos.

Na secdo A, planejou-se manter a homofonia e se iniciar o uso dos contornos como
ferramenta para geracao de material. O motivo desta se¢do é gerado a partir do contorno
Cla (Quadro 1, p. 24), que também serve de base para outros elementos melédicos, por
meio de sua forma original e por operagfes em cima dele. Para os trechos de
acompanhamento foram escolhidos os segmentos dos contornos de duragdo Dla e D2a
(Quadro 1, p. 24).

Para a secdo B, que se assemelha a um refréo, foi planejado o uso de resultantes
verticais da aplicacdo sistematizada de contornos e suas operacdes nas quatro vozes
melodicas (flauta, clarinete, violoncelo e fagote). Essa estrutura de conducdo de vozes foi
resultado de experimentacao feita pelo compositor durante o periodo pré-composicional
e serd mais bem detalhada no tdpico 4 desta monografia. Esta se¢do e suas variantes B’ ¢
B” devem apresentar textura cordal e se utilizar dos contornos Cla e C1b, seus segmentos
e operacOes de retrogradacao, inversdo e rotacao de fator 3 sobre eles para suas melodias.
As se¢oes B’ ¢ B” apresentariam as células ritmicas CR1 e CR3 (Figura 7, p. 21). Ja a
secdao B” apresentaria figuras ritmicas baseadas na citacao feita na Introducéo da peca.

A secdo C foi definida para retomar a textura homofonica, usando-se, desta vez,
do contorno C2a para geracdo do motivo e demais elementos melddicos, a exemplo do
uso da versdo retrograda dele e de segmentos do contorno para as vozes que fazem o
acompanhamento da melodia principal. Aparece ainda na se¢do uma variacdo do motivo
que segue a retrogradacdo do contorno C2a, momento em que a secdo caminharia para
uma textura mais cordal que deve ser consolida na se¢do seguinte (Segdo B’).

Para a se¢do D foi estabelecida a polifonia de um fugato em que o sujeito é
composto com base no contorno meldédico Cla e Clb e os contrassujeitos no contorno
C1b. Para a percussdo foram reservadas as células ritmicas CR1 e CR3.

A obra entdo foi planejada para finalizar com a Se¢do B” que retoma a textura
cordal, agora em andamento mais lento e abandonando as células ritmicas CR1 e CR3
para se basear em figuras ritmicas do trecho de citacéo feita Introducdo. Como contorno

melddico, foi definido 0 C1b, em vez dos Cla e C1b das se¢des B e B’.
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E importante ressaltar que para a percussdo foram escolhidos — para reforcar a
referéncia - trés instrumentos muito presentes no samba: surdo, pandeiro e tamborim.
Note-se também que os contornos de duracdo D1b e D2b, apesar de extraidos, ndo foram

escolhidos para uso.

Quadro 4 - Planejamento Macroestrutural Final

- Variacdes do Samba (Percussao
INTRODUCAO 0 (16 comp)  0(64bpm) 1a¢ FERES0) e

Citacdo de "Feitico da Vila"

Secdo de Resultantes Verticais

SECAOB 0 (16 comp) 1 (80bpm) (Clae Clb) Cordal
Figuracbes: CR1 e CR3

Secdo de Resultantes Verticais

SECAOB' 0 (16 comp) 1 (80 bpm) (Clae Clb) Cordal
Figuragbes: CR1 e CR3

Secéo de Resultantes Verticais (C1b)
Inverséo das conducdes de vozes

SECAOB" 0 (16 comp) 0 (64 bpm) Cordal

FiguracGes: baseadas na citagdo da
introducgdo

Fonte: elaborado pelo autor
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4. CONSIDERACOES SOBRE A REALIZACAO DA PECA

Antes de abordar a peca em si, é importante destacarmos que, para realizacdo de
seu processo composicional, foram necessarias experimentacfes prévias com o objetivo
de desenvolver maior fluidez e seguranca no uso das bases conceituais da Teoria dos
Contornos na criagdo musical. Uma dessas experimentagdes se deu no campo da
conducédo de vozes guiadas por contornos e suas operacées em um contexto de textura
cordal, de forma que o proprio movimento melédico, conduzido pelos contornos, gerem
resultantes verticais pelas combinagdes entre as vozes.

Para essa experimentacdo foram definidas uma estrutura a quatro vozes (violino
1, violino 2, viola e violoncelo) e as seguintes operagdes de contorno como ponto de
partida: contorno original para o violino 1, o retrégrado para a melodia do violino 2, a
inversdo do contorno para a voz da viola e a rotacao de fator 4 para o violoncelo. Partindo-
se da nota inicial do violino 1, as outras notas iniciais deveriam estar dispostas um
intervalo de quarta justa abaixo, seguindo a ordem da mais aguda para a mais grave.
Definido isto, caberia — como ja dito — ao movimento dos contornos gerar as resultantes
verticais. Uma variacdo dessa estrutura foi realizada substituindo-se os intervalos de
quarta justa por intervalos de terca (maiores e menores). O resultado dessa
experimentacao vé-se na Figura 12 a seguir e serviu de base para a composicao das se¢des

B, B’ ¢ B” da pega objeto de estudo deste trabalho.

Figura 12 — Resultantes Verticais
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Fonte: desenvolvida pelo autor
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Quanto a peca em si, intitulada Em Forma de Feitico, em alusdo a uma das
mausicas que serviram de referéncia para extracdo dos contornos (Feitico da Vila — Noel
Rosa e Vadico), o processo composicional foi guiado pelo planejamento apresentado no
topico 3 deste trabalho (Quadro 3, p. 28). Antes deste passo foi necessario, no entanto,
realizar a extracdo dos contornos melddicos e de duragdo que foram utilizados na
composicao (também expostos no topico 3).

Para a instrumentacdo foram escolhidos: flauta, clarinete, violoncelo, fagote e uma
linha de percussdo que se divide entre pandeiro, surdo e tamborim. Tal escolha foi feita
considerando-se a alta frequéncia com que esses instrumentos aparecem em gravagoes de
sambas.

Seguindo o planejamento macroestrutural final, a peca inicia-se com uma se¢édo
introdutoria de dezesseis compassos, em que 0 pandeiro (instrumento muito utilizado no
samba) apresenta, em solo, variagdes ritmicas alusivas a esse género musical da cultura
popular. Disso segue-se uma citacdo direta de oito compassos da musica Feitico da Vila,
de Noel Rosa e Vadico, que aqui ja foi ilustrado na Figura 8 (p. 23). Para o
acompanhamento, o material aplicado foi de livre escolha do compositor (na partitura
notada como Parte Livre ou PL). A Figura 13, a seguir, apresenta um trecho da Introducgéo

(compassos 5 a 11).

Figura 13 — Trecho da Introducéo
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o
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- I ]
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Pand. |FH FLERLER JjjjJJ ??‘ TR TJ5 T | T ED
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Ssubito P subito

Fonte: composi¢do do autor (comp. 5-11 de Em Forma de Feitico)

Como definido para a Secdo A (Apéndice A: compassos 17 ao 50), o motivo foi

composto em cima do contorno Cla, que foi extraido justamente da primeira parte da



30

frase usada em citagdo na introducgdo. A ideia aqui foi a de realizar uma desconstrugéo
melddica gradual, partindo da frase referida. Como apoio a isso, foi realizada uma

desconstrugdo por aumentacdo da segunda parte da frase (contorno C1b), no fagote
(compassos 19-23).

Figura 14 — Contornos Cla e Clb
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Fonte: composicao do autor (comp. 14-23 de Em Forma de Feitico)

Nesta secdo foram utilizados, nas vozes de acompanhamento, segmentos dos
contornos de duracdo D1a e D2a, como se pode ver, em exemplo, nos compassos 25 a 30

extraidos de Em Forma de Feitico e apresentados na Figura 15 abaixo.

Figura 15 — Segmentos de Contorno de Duracao
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Fonte: composi¢do do autor (comp. 25-30 de Em Forma de Feitigo)
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Iniciada com menor densidade musical, a Se¢cdo A caminha para um adensamento
das vozes a partir do compasso 37, preparando para a se¢cao seguinte que apresenta textura
cordal, ou seja, de grande densidade.

A Secédo B (compassos 51-66) foi composta como uma referéncia aos refrdes, tdo
comuns nos sambas. E uma se¢do cordal em que as figuras ritmicas da flauta, clarinete,
violoncelo e oboé alternam entre as células CR1 e CR3 (Figura 7, p. 21), que foram
adaptadas do material de Sandroni (2001), e representam as células ritmicas mais comuns
nos sambas dos compositores da Estacio de S&. O trecho mais alusivo ao ritmo do samba
é interpolado com compassos em que s se utilizam seminimas. Na percussdo (pandeiro),
variagdes do ritmo aparecem durante toda a se¢do. Esta se¢do foi composta a partir da
ideia das resultantes verticais ilustradas na Figura 12 (p. 29), em que a condug&o de vozes
se da pelo uso simultéaneo de diferentes operac¢des de um contorno em cada uma das vozes
em questdo, como se pode observar na Figura 16, abaixo. A primeira frase (comp. 50-58)
partiu de uma disposi¢éo de vozes iniciais com intervalos de quarta justa entre si e a

segunda (comp. 58-66), com um intervalo de terca maior entre as vozes.

Figura 16 — Operac0es de Resultantes Verticais
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Fonte: composi¢do do autor (comp. 55-60 de Em Forma de Feitico)
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J& a Secdo C (compassos 67-98) é marcada pela reapari¢do da textura homofénica.
Seus motivos desenvolvem-se a partir do contorno C2a, que é apresentado primeiramente
nos compassos 67 e 68 na flauta e depois espalha-se pelas outras vozes. O motivo é
acompanhado pelo uso de segmento do contorno C2b e operacdes do proprio C2a. A
partir do compasso 83, inicia-se uma variacdo motivica gerada pela retrogradacdo do
contorno C2a (R-C2a) e uma variagédo aplicada a ele: em vez de ser usado o contorno R-
C2a<22210 >, utiliza-se o contorno <222 11 0> com a repeticdo do quarto ponto
de contorno (1). Na percussdo, o pandeiro se ausenta e da a vez ao surdo como elemento
marcador de ritmo. Em uma preparacdo para a entrada da secdo-refrdo B’, a segédo
caminha, em seguida, para uma textura mais cordal, desenvolvida a partir de operagdes
dos contornos C2a e C2b (extraidos de Se VVocé Jurar — Ismael Silva, vide Figura 9, p.23),
a exemplo da retrogradacdo da inversdo, que serve de contorno para o motivo articulado
pelo fagote no compasso 87 e é a primeira aparicdo do uso de operagcdes conjuntas

(inversdo + retrogradacdo) na peca (Figura 17).

Figura 17 — Operagfes Conjuntas
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I 4 i: " ; Y

=

Fonte: composi¢do do autor (comp. 87 de Em Forma de Feitigo)

A Secdo B’ (compassos 99-114), como indica a nomenclatura, € uma variacdo da
Secdo B e, como esta, mantém a textural cordal e o0 uso das resultantes verticais dos
contornos, que seguem a mesma atribuicdo de operacdes para cada voz. Os contornos Cla
e Clb e as células ritmicas CR1 e CR3 sdo usadas da mesma forma que na Secéo B. A
diferenca esta na auséncia da definicdo deliberada de distancia intervalar inicial entre as
vozes, que aqui seguem simplesmente a melodia da secdo anterior (Secdo C) em vez de
terem definidos os intervalos de quarta justa e terca maior como ponto de partida. Vé-se

também uma leve alteracdo na ritmica da percussdo, articulada, desta vez, pelo tamborim.



Figura 18 — Trecho da Segdo B’
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Fonte: composicao do autor (comp. 99-102 de Em Forma de Feitigo)
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Na Secdo D, que se estende dos compassos 115 a 149 da peca, 0 que Se encontra

¢ uma forma de fugato a quatro vozes. O sujeito desenvolve-se com base na CR2 e, para

melodia, é aplicado o contorno Cla. J& 0s contrassujeitos sdo atrelados a segmentos do

contorno C1b, tendo suas figuras ritmicas definidas por livre escolha do compositor (vide

Figura 19). A percussao apresenta as células CR2 e CR3, além de algumas partes livres,

executadas no tamborim durante toda a secéo.

Figura 19 — Sujeito e Contrassujeitos
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Fonte: composi¢do do autor (comp. 121-124 de Em Forma de Feiti¢co)



34

Dos compassos 127 ao 133, temos um trecho que se assemelha a um divertimento,
composto por partes livres, e que se desenvolve em dire¢do ao que seria um episodio
(compassos 133-144), em que o sujeito articula o contorno C1b e os contrassujeitos, o

Cla. Mantendo-se, porém, a mesma célula ritmica utilizada anteriormente.

Figura 20 — Sujeitos, Contrassujeitos e CRs
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Fonte: composicao do autor (comp. 136-140 de Em Forma de Feitico)

Ja o trecho dos compassos 144 ao 149 retoma uma semelhanca com um
divertimento, o qual serve como transigao para a chegada da Se¢do B no compasso 150.
Nessa parte final da Secdo D, existe uma imitacao ritmica e uma repeticdo de contornos
melodicos entre as vozes, além do uso de partes livres. Neste trecho, sdo utilizados, por
exemplo, o contorno R-Cla e um segmento da operacdo combinada Rot3-R-C2a, isto é,
uma operacdo de rotacdo de fator 3, aplicada ao retrogrado do contorno C2a (vé-se na
Figura 21).

Figura 21 — Operacdo Combinada
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Fonte: composi¢do do autor (comp.146-147 de Em Forma de Feitico)
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A peca se encerra com a Segdo B”, do compasso 150 ao 166. Esta secdo, como é
de se esperar, segue as diretrizes composicionais das outras se¢des-refrao B e B’. Esta
ultima, entretanto, apesar de manter o uso das formas de contorno original, retrdgrado,
invertido e com rotacdo de fator 3, segue o contorno melddico unicamente do C1b e seus
segmentos, ndo apresentando assim o contorno Cla, diferentemente das duas sec¢des

anteriores.
Figura 22 — Trecho da Segao B”
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Fonte: composi¢do do autor (comp. 150-154 de Em Forma de Feiti¢o)

A partir do compasso 158, é usado um procedimento que se assemelha a inversédo
de vozes, em que as operacgdes de contorno sdo atribuidas a vozes diferentes desta vez,
alterando a ordem vertical das opera¢6es (observar Figura 23, a seguir, em comparacao a
Figura 22, acima). Nesta se¢do, assim como na B’. também nao ocorre definigdo

deliberada das distancias intervalares iniciais.
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Figura 23 — Inverséo de Vozes
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Fonte: composicao do autor (comp. 158-162 de Em Forma de Feitico)

Pode-se notar outra diferenca na célula ritmica principal do fraseado apresentado
(vide Figura 22, p. 36), a qual se baseia nas figuras ritmicas do trecho usado como citagéo
na Introducdo da peca (comp. 9-16). Na percussdo, o pandeiro faz mencdo de retomada
da levada ritmica apresentada na secao inicial da peca (comp. 1-16), e trabalha junto com

as quatro vozes melodicas para dar uma cadéncia ritmica e consolidar o final da peca.

Figura 24 — Final da Peca
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O processo composicional costuma ser um instrumento de descoberta de si proprio
para 0 compositor e, consequentemente, de descoberta de seus caminhos criativos. Como
citado no inicio deste trabalho, quem compde esta sempre em busca de novos meios para
encontrar sua propria linguagem musical, que € o jeito que cada um tem de criar musica
em alianga a suas referéncias socioculturais.

Para mim, isso revela justamente 0 movimento que abracei ao desenvolver esta
pesquisa e composi¢do. Todo o trabalho foi um impulso ao descobrimento da minha arte
e de adequacdo a minha realidade daquilo que produzo.

Foi possivel observar que a Teoria dos Contornos apresenta inimeras ferramentas,
das quais ha ainda muito a se compreender. Por meio daquelas de que pude me aproximar
mais, foi possivel entender que tal teoria fornece base para procedimentos de abstracdo
de caracteristicas de uma obra referéncia. E que, a partir das operacfes e variacOes de
contornos, pode-se ter um grande leque de opcdes para geracdo de material sonoro e
mesmo guias de planejamento e estruturacdo musical.

Depois de transpostas as dificuldades iniciais de aplicar uma teoria que pode ser,
por vezes, tao rigida, foi possivel desfrutar de suas possibilidades composicionais com
mais fluéncia. O inicio da composi¢do se mostrou um pouco amarrado pelo uso das
operacdes e contornos definidos a priori no planejamento. Porém, com a familiaridade
alcancada com o tempo, foi possivel soltar um pouco mais as amarras teoricas e de
planejamento e entender que é possivel flexibilizar as decisbes composicionais com
intuito de garantir o resultado sonoro desejado.

O resultado disso foi a adequacdo do planejamento inicial as demandas sonoras
que foram surgindo durante o processo composicional, de modo que a musica pudesse
desenvolver-se mais fluidamente sem, no entanto, abandonar as diretrizes teoricas
definidas no inicio do trabalho.

Acredito que a Teoria dos Contornos pode ser de grande valia para 0s processos
composicionais, sobretudo agqueles que ndo necessariamente precisem respeitar todo o
rigor processual inerente a uma composicdo académica que tem como objetivo apresentar
0 uso de determinada teoria, como foi o caso aqui, em que se pretendeu aplicar ao maximo
as ferramentas baseadas na Teoria dos Contornos.

E possivel enxergar ainda, espaco para expansio de estudo em cima da

experimentacdo que aqui foi feita com resultantes verticais apoiadas nos direcionamentos
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dos contornos melddicos. O resultado alcangado na experimentacdo pareceu promissor
em relacdo as possibilidades harmonicas geradas pela sobreposigdo de contornos, em que
se pode vislumbrar alguns desdobramentos possiveis de se estudar futuramente.

Devo dizer, ainda, que foi possivel perceber o papel positivo que teve a Teoria dos
Contornos na garantia da coeréncia estrutural da peca composta, demonstrada nas
transformacgdes dos contornos melddicos dentro e entre as se¢des. Demonstracdo essa
também possivel de se observar com o uso dos contornos de duracéo, os quais garantem

relacdes de proporcionalidade de duracdo entre os trechos em que séo aplicados.
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