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RESUMO

A presente tese apresenta um estudo interpretativo da obra Tetragrammaton VI para vibrafone
solo de Roberto Victorio, composta em 2007. A metodologia aplicada incluiu o levantamento
de dados biograficos do compositor, incluindo caracteristicas composicionais encontradas na
vasta produgdo para percussdo de Victorio, bem como uma analise dos elementos musicais
formais da obra, as decisdes interpretativas tomadas pelo autor e as solugdes técnicas advindas
do estudo interpretativo. Neste processo, foram utilizadas informagdes ndo musicais
provenientes da poética do compositor na construgdo da performance, criando desafios
inovadores. Destacam-se os elementos composicionais relacionados com o misticismo, cabala,
numerologia, filosofia e o ritual funerario Bororo que estdo presentes em diversas obras para
percussao do compositor. Nos anexos encontram-se um uma transcri¢ao na integra da entrevista

realizada com o compositor e 0 manuscrito da obra.

PALAVRAS-CHAVE: Roberto Victorio; Obras Para Vibrafone; Estudo Interpretativo de

Percussao.



ABSTRACT

This thesis presents an interpretative study of the work Tetragrammaton VI for solo vibraphone
by Roberto Victorio, composed in 2007. The applied methodology included the survey of the
composer's biographical data, including compositional characteristics found in Victorio's vast
production for percussion, as well as an analysis of the work's formal musical elements, the
interpretive decisions taken by the author and the technical solutions arising from the
interpretative study. In this process, non-musical information from the poetics of the composer
was used in the construction of the performance, creating innovative challenges. It highlights
the compositional elements related to mysticism, kabbalah, numerology, philosophy and the
Bororo funerary ritual that are present in several of the composer's percussion works. In the
annexes there is a complete transcription of the interview with the composer and the manuscript

of the work.

KEYWORDS: Roberto Victorio; Works For Vibraphone; Percussion Interpretative Study.
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INTRODUCAO

No principio, era o ritmo — Sachs

A historia da humanidade sempre esteve permeada por musica, estando a percussdo
presente como protagonista em sua trajetoria e tida por muitos como um dos primeiros
instrumentos musicais criados pelo homem, estando o seu desenvolvimento entrelagado com a
historia da propria humanidade. (HASHIMOTO, 2003, p. 10)

Também ¢ verificavel que a religiosidade ¢ um trago humano presente desde sua mais
tenra ancestralidade (RABELO, 1994, p. 48), onde a conexdao com o etéreo seria, ¢ ainda &,
conseguida por meio de praticas realizadas dentro de regras e seguindo protocolos que sdo
definidos pelos membros de um grupo, sendo reafirmados a cada nova execuc¢ao, caracterizando
assim os ritos e rituais (RODOLPHO, 2004, p. 140). E dentro deste contexto que a musica ritual
ou ritualistica surge e se desenvolve, como bem apresenta o percussionista Humberto Monteiro

no excerto abaixo:

A sagra¢do religiosa e a musica aparecem atadas em inimeros episodios da
historia da humanidade. A musica, como uma das mais significativas
expressdes culturais para quase todas as civilizagdes, desde tempos
imemoriais, e a religido, enquanto manifestagdo humana de respeito,
fidelidade e gratiddo ao Divino pelo milagre da natureza universal e da
existéncia da vida, sdo fatores essenciais em praticamente todas as estruturas
sociais. Para muitas sociedades ou grupos étnicos esta manifestacao artistica
traduz-se num elo de integragdo entre o0 mundo material € o mundo espiritual.
(MONTEIRO, 2010, p. 16).

Imbuido destes conceitos e ideias, Roberto Victorio (n. 1959), compositor brasileiro
residente na cidade de Cuiaba, forjou sua poética musical onde temas ligados ao sagrado e a
conexao com o etéreo, seriam utilizados na confec¢ao de sua musica. As influéncias misticas

utilizadas teriam as mais diversas origens, como especificado por Victorio:

[...] numerologia, tradi¢do cabalistica hebraica, terminologias e intengdes
veladas alquimicas e o estudo das musicas rituais de etnias ndo ocidentais e o
estabelecimento de conexdes ndo-visiveis na constru¢dao do arcabougo sonoro
de minhas obras. (VICTORIO, in MONTEIRO, p. 19).
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A obra Tetragrammaton VI para vibrafone solo de Roberto Victorio, faz parte de uma
série de quinze musicas para as mais diversas formagdes e € concebida a partir dos estudos do
compositor sobre o filosofo alemao Jacob Boehme (MONTEIRO, p. 18). Além disso, € claro, a
obra recebeu outras influéncias ocultistas descritas acima, que estao presentes ndo apenas como
inspiragdo subjetiva, mas utilizadas ativamente no discurso musical, intervalos, dindmicas,
timbres e até na notacdo musical, como sera demonstrado ao longo deste texto.

Todas estas caracteristicas singulares presentes nesta obra trazem consigo inesperados
desafios interpretativos, levando o performer a uma série de questionamentos, tais como: seriam
estas informagdes extramusicais relevantes ao se preparar esta obra? E importante para o
intérprete conhecer a poética e técnicas do compositor para criar uma interpretagao? E o mais
importante: como representar musicalmente e dar voz a estas informagdes extramusicais?

Esta tese tem por objetivo realizar um estudo analitico e interpretativo da obra
Tetragrammaton VI para vibrafone solo de Roberto Victorio. Neste estudo realizado, as
representacdes musicais das influéncias misticas do compositor foram utilizadas como um dos
fatores principais para a criagdo da performance. Para tal, realizei um estudo completo sobre
todas as questdes que envolvem esta obra: desde o instrumento vibrafone, sua origem,
desenvolvimento e repertdrio; o compositor, sua relagdo com o vibrafone e seu embasamento
filosofico, sua relagdo com o misticismo, a filosofia de Jacob Boehme e sua representacio na
musica Tetragrammaton VI.

No primeiro capitulo desta tese, consta uma breve apresentagao do instrumento pelo viés
de sua especificidade sonora, relatando suas evolugdes de constru¢do e implementagdo de
tecnologia, bem como sobre as obras referenciais do repertério mundial e brasileiro e alguns
dos principais musicos ligados ao instrumento.

No segundo capitulo, serd apresentado um historico do compositor e sua relagdo com a
questdo ritualistica na musica por meio de uma anélise de sua obra Heptaparaparshinokh,
buscando elementos que caracterizariam rituais nessa obra. Neste capitulo também
apresentaremos a série de composicoes Tetragrammaton, além de conceitualizar este termo e
seu uso em rituais ocultistas e como talisma mistico.

O terceiro capitulo contém informacdes sobre a confec¢do da obra e de sua estreia, tanto
quanto uma andlise estrutural que servird como base tedrica para justificar escolhas
interpretativas, além de demonstrar como os elementos ritualisticos assim como o proprio

Tetragrammaton sao representados musicalmente nesta obra. Também neste capitulo, estdo
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presentes decisOes interpretativas que poderdo servir como sugestdes de performance para
auxiliar os intérpretes que desejarem tocar esta obra, demonstrando assim que as questdes
ritualisticas presentes na poética unica de Roberto Victorio trazem consigo inovadores desafios
ao intérprete, o obrigando a buscar soluc¢des criativas na constru¢do de uma performance que
as incorpore.

O resultado final ¢ uma proposta de interpretacdo onde sugiro que o intérprete deve
entender e refletir o ritual-musical de Roberto Victorio em sua performance. O conhecimento
de sua obra como um todo, que inclui as informagdes extramusicais provenientes do misticismo
e referenciais religiosos, se torna imprescindivel para identificar as caracteristicas estilisticas
de Victorio e consequentemente gerar uma interpretagdo mais consciente.

Apenso a essa tese encontram-se como anexos 0 manuscrito da partitura da obra e uma

entrevista com o compositor Roberto Victorio em sua integralidade.
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CAPITULO 1
PECULIARIDADES SONORAS DO VIBRAFONE E SEU REPERTORIO

Neste capitulo serdo tratadas questdes relacionadas a génesis do vibrafone, como ele se
insere nas familias de instrumentos de percussdo, sua historia e desenvolvimento, trazendo
também informagdes sobre alguns dos importantes intérpretes que contribuiram para o seu
desenvolvimento e suas técnicas de execucao, bem como sobre o repertorio escrito para este

instrumento.

1.1 A origem dos instrumentos barrafonicos

A familia dos instrumentos de percussdo pode ser organizada em categorias, a depender
de como sua producdo sonora ¢ realizada. Segundo Sachs (1940), sdo quatro as categorias de
instrumentos de percussdo: idiofones, aerofones, membranofones e cordofones. Idiofones sdo
os instrumentos cuja produgdo sonora € resultante da vibragao do préprio corpo do instrumento.
Nos aerofones, o som ¢ produzido pela vibragdo de uma coluna de ar, nos membranofones pela
vibragdo de uma membrana percutida ou friccionada, e nos cordofones pela vibragdo de uma
corda. Todos estes instrumentos também sdo divididos em outros dois grupos: os instrumentos
de altura definida e os instrumentos de altura indefinida. Nos teclados de percussdo ou
barrafones, o som ¢ produzido pela vibragdo das teclas ou barras, produzindo notas musicais
definidas, fazendo parte, portanto, do grupo dos idiofones de altura definida. Importante
salientar que dentre os barrafones possuimos instrumentos com altura definida porém ndo com
o temperamento ocidental, como por exemplos os barrafones ancestrais africanos ou asiaticos.

Os xilofones, também idiofones de som definido, sdo instrumentos milenares que muito
contribuiram para o surgimento do vibrafone. Sua origem exata ¢ desconhecida (MENDES,
2014, p. 4), mas admite-se seu surgimento entre a Asia e Africa, sendo mesmo aceito por alguns
historiadores como um dos primeiros instrumentos melddicos criados pelo homem (ibdem). O
exemplar mais antigo de barrafone encontrado possui de 4 a 5 mil anos de idade e ¢ um dos
achados arqueoldgicos mais significativos da organologia historica. Foi encontrado ao acaso
em uma pequena vila do Vietnam em 1949 pelo etnologista George Condominas. O instrumento

possui onze teclas, sendo dez delas intactas, talhadas em pedra vulcanica e por isso chamado de
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litofone e que ainda hoje ¢ capaz de produzir sonoridades de grande projecao e ressonancia.

(GOULART, 2004, p. 2).

Figura 1: Litofone ancestral Vietnamita.

Existem relatos que apontam o uso dos xilofones desde 2000 a.C. na China e India
(MENDES, 2014, p. 4). O percussionista Beck (2007) aponta a principal diferenca entre os
inameros xilofones da Africa e Asia: os africanos normalmente utilizam cabacas como
ressonadores das barras individualmente; ja os asiaticos, utilizam comumente uma unica caixa
de ressonancia, feita normalmente de madeira, para todo o teclado.

Existem diversos relatos de xilofones no leste europeu, os quais foram instrumentos
oriundos da Asia. Estes xilofones foram os primeiros barrafones comprovadamente utilizados
na musica ocidental com diversos registros documentais da idade média que apontam seu uso
associado a musica folclodrica do leste europeu. (CAHN, 1979 p.56)

O xilofone usado por estes povos tinha uma disposi¢ao de teclas um tanto distintas do
formato usualmente encontrado nos dias de hoje. As teclas deste instrumento eram dispostas em
4 fileiras de teclas, sendo as mais graves localizadas mais proximas do instrumentista,
diferentemente do padrdo atual que ¢ semelhante a disposi¢ao do teclado de piano. (BARROS,
2007, p. 36). Esse instrumento recebia também o nome de straw fiddle. Veja a disposicao das

teclas na Figura 2.
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Figura 2: Xilofone com teclado no formato de straw fiddle

Podemos considerar que foi a partir da obra Danse Macabre, do compositor Camille
Saint-Sdens, composta em 1874, considerada a primeira obra orquestral a empregar o xilofone,
que este instrumento passou a ser mais conhecido e utilizado na musica sinfonica
(HASHIMOTO, 2003, p. 27).

Com o uso cada vez mais comum do xilofone na musica de concerto europeia, este
instrumento comecou a ganhar notoriedade. Foi durante a turné de uma orquestra europeia que
o instrumento aportou os Estados Unidos pela primeira vez por volta de 1880, e logo ganhou o
gosto da populagdo deste pais, se estabelecendo como instrumento de orquestras sinfonicas e
bandas de bailes (MENDES, 2014, p. 14). Entre os anos 1880 e 1930, o xilofone se torna um
importante instrumento de percussdo solista, sendo frequentemente requisitado nos Estados
Unidos em grupos de musica popular e erudita (ibdem).

Outro instrumento que impulsionou a criagdo do vibrafone foi o instrumento
desenvolvido na Guatemala chamado marimba, descendente direto dos xilofones africanos
chamados balafones. A propria palavra marimba tem origem na lingua Bantu, de origem

africana:

A origem do nome marimba vem do idioma de certas tribos Bantu (ou grupo
de familias relacionadas por parentesco que formavam uma comunidade ou
tribo). Rimba significa “um objeto plano (achatado) que se projeta”, enquanto
que Ma ¢ um prefixo cumulativo. Assim, marimba é um grupo (acumulagao)
de objetos achatados que se projetam, ou muitas teclas. (GOULART, 2004 p.

).
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Este instrumento se desenvolveu na América Central, em especial na Guatemala e
México, especificamente nos atuais estados mexicanos de Chiapas, Oaxaca e Tabasco. Segundo
o marimbista mexicano Javier Nandayapa (apud SULPICIO, 2002 p. 21), marimbas sdo
encontradas por toda a América, porém foi na Guatemala que o instrumento teve o seu maior
desenvolvimento, sendo nos dias de hoje o seu instrumento nacional, com grande apoio estatal
para as iniciativas que a promovem e sendo difundida em programas de radio e TV. A tradi¢ao
da marimba ¢ muito forte e estabelecida nesta regido, sendo o oficio de marimbista passado de
pai para filho. Como exemplo, cito a familia Nandayapa, originarios do estado de Chiapas, onde
a quinta geragdo de marimbistas pode ser encontrada em atividade.

Muitos tipos, modelos e formatos de marimba existiram na América Central até o
surgimento da marimba com teclado cromatico, modelo que ¢ usado até os dias de hoje. Nao
existe um consenso sobre a data exata de seu advento, mas os registros mais antigos levam ao
luthier guatemalteco Victor Miguel Diaz, que em 1874 construiu sua marimba tentando copiar
o teclado de um 6rgdo de igreja (SULPICIO 2002, p.20). Na Figura 3 podemos ver o formato

da marimba guatemalteca.

Figura 3: Marimba guatemalteca

As marimbas centro-americanas tem seus teclados feitos de uma madeira especial
chamada hormigo ou granadillo, com as caixas ressonadoras feitos de madeira. Possuem como
particularidade o som de um zumbido produzido quando se toca as teclas de madeira e, por
ressonancia, uma membrana, em geral feita de intestino de porco ou cabra colocada na
extremidade das caixas ressonadoras, vibrando e produzindo um zumbido adicional ao som da

tecla de madeira. Esta seria uma heranca direta de um tipo especifico de balafom africano
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chamado Gyil (Figura 4), que também produz este tipo de zumbido. A extensdo das marimbas

centro-americanas varia muito, podendo sua tessitura chegar a seis oitavas de extensao.

Figura 4: Gyil

No fim do século XIX e inicio do século XX, o grupo guatemalteco Hurtado Brothers
Royal Marimba Band realizou diversas turnés pelos Estados Unidos, obtendo grande éxito e
difundindo o instrumento. Naquele periodo, o xilofone ja era conhecido nos Estados Unidos e
era utilizado em orquestras e bandas populares. Na Figura 5 temos uma foto de divulgagio do

conjunto Hurtado Brothers Royal Marimba Band.

Figura 5: Hurtado Brothers Royal Marimba Band
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Estes dois instrumentos barrafonicos chegaram aos Estados Unidos por caminhos
distintos: o xilofone por meio de orquestras europeias, € a marimba por meio de grupos
guatemaltecos e mexicanos.

Foi motivado pelo sucesso alcangado nos Estados Unidos pelo xilofone e seus
executantes que diversas fabricas norte-americanas comecaram a produzir seus instrumentos.
Estas mesmas fabricas comegaram a produzir marimbas de concerto com o intuito de
proporcionar mais possibilidades sonoras para os xilofonistas da época. As primeiras marimbas
de concerto possuiam modificacdes de construcdo, formato e de material com relagdo as

marimbas tradicionais centro-americanas.

1.2 Os primeiros prototipos e seu desenvolvimento

As origens do vibrafone estdo intimamente ligadas ao desenvolvimento do xilofone e da
marimba nos Estados Unidos. Como visto anteriormente, o sucesso alcangado pelo xilofone no
comeco do século XX naquele pais, levou alguns construtores de instrumento a investirem em
novos produtos, na tentativa de manter aquecido este desejo pelos teclados de percussdo. Foi
assim que a marimba também se tornou um instrumento popular neste pais. E foi este mesmo
desejo, além dos avangos no dominio da metalurgia e do controle efetivo da producao industrial
no processo de confeccdo de instrumentos musicais, que levou alguns construtores de
instrumentos a investirem na criagdo de um barrafone feito de novos materiais.

Foi em 1916 que o primeiro protétipo foi concebido por Herman Winterhoff, que na
época era o vice-presidente da Leedy Company, empresa norte americana de instrumentos
musicais. Sua ideia era tentar criar com esse instrumento um vibrato como o da voz humana, a
partir da oscilagdo de ar, e ndo oscilacdo de altura, como conseguido nos instrumentos de cordas.
Este instrumento foi chamado de vibrafone justamente pelo efeito de vibrato conseguido por
meio de discos de metal que estariam posicionados dentro dos tubos de ressonancia e seriam
acionados por um motor. Este prototipo foi abandonado por ndo ser muito funcional e ruidoso.
(CHAIB 2007, p.10)

Estes problemas com o motor foram solucionados e em 1922, o primeiro vibrafone ¢
colocado a venda pela Leedy Manufactoring Company. Este instrumento ainda ndo possuia a

barra de abafamento percorrendo toda a extensao do teclado, o que por consequéncia tornava a
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ressonancia das teclas dificil de controlar. A Figura 6 mostra um modelo de vibrafone Leedy

dessa época.

Figura 6: Primeiro modelo de vibrafone Leedy.

Em 1927 a empresa Deagan incorpora a barra de abafamento acionada pelos pés, entre
outras inovagdes, nomeando o seu instrumento como vibra-harp. O modelo de instrumento da
Deagan, ou seja, possuindo trés oitavas de extensdo, barra de abafamento, discos de metal
posicionados dentro dos tubos para criar o efeito de vibrato e acionados por um motor elétrico
e teclados de liga de metal, se torna o modelo de instrumento a ser copiado por todas as outras
companhias. De certa forma, poucas modificagdes na constitui¢ao fisica do instrumento foram
feitas até o dia de hoje. Na Figura 7 temos uma propaganda do instrumento Deagan dos anos

20, e na Figura 8 um dos modelos atualmente fabricado pela empresa Musser.
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Figura 7: Antincio publicitéfi‘d’ dos anos 20 apresentando o Vibra-Harp d

O instrumento musical vibrafone pode ser entdo descrito da maneira abaixo, detalhado

pelo percussionista Fernando Chaib (2007, p.11):

Instrumento da familia da percussdo, composto por laminas com alturas
definidas, desenvolvido em 1921 nos Estados Unidos. Possui uma série de
laminas retangulares feitas de aluminio em liga especial com afinacéo
temperada. Suas medidas compreendem entre 37 cm e 16 cm de comprimento,
6cm e 3 cm de largura, das mais graves as mais agudas, respectivamente. Essas
laminas sdo suspensas lado a lado por uma corda que as trespassa em seus
pontos nodais, da nota mais grave a mais aguda (diminuindo de tamanho
conforme as notas ficam mais agudas), de modo diatonico (notas naturais) e
pentatonico (notas acidentes) como um teclado de piano (mas sem o desnivel
da escala pentatonica para a diatonica). Estdo dispostas sobre uma estrutura
fisica composta por quatro barras que as sustentam (duas para a escala
diatonica e duas para a escala pentatdnica) formando a figura geométrica de
um trapézio horizontal e paralelo ao chio. Esta estrutura fisica apoia-se sobre
quatro esteios (um em cada extremidade) com rodas em sua parte inferior. A
altura da superficie do instrumento normalmente compreende o eixo do corpo
humano de um individuo de média estatura (hoje em dia existem vibrafones
fabricados com altura regulavel, permitindo que o intérprete o nivele como
desejar). Possui um mecanismo abafador composto por uma barra retangular
coberta com feltro que se estende da ldmina mais grave a mais aguda,
encostando em suas extremidades ao mesmo tempo. Esse mecanismo, ao ser
acionado por um pedal, desencosta-se das ldminas permitindo que as mesmas
vibrem por mais tempo, prolongando o seu som. O pedal situa-se no centro do
instrumento, rente ao chéo, suspenso por uma fina haste de metal que o une
até a barra retangular. Cada lamina tem disposto sob si um tubo ressonador
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correspondente a sua afinacdo. Na extremidade superior de cada tubo existe
uma placa de metal (aluminio ou ago) em formato circular acoplada a um eixo
cilindrico que trespassa todos os tubos de uma sé6 vez. Esse eixo € girado por
meio de polias movimentadas por for¢ca motriz em movimento continuo, cuja
velocidade pode ser regulada a critério do intérprete. A posigdo do motor do
vibrafone esta padronizada pela industria, localizando-se por baixo das
laminas mais agudas da escala diatonica (geralmente as duas tltimas), na parte
frontal do instrumento em sua extremidade esquerda (visto de frente pelo
intérprete) — o giro do eixo faz com que as placas também girem na entrada
dos tubos, deixando-os alternadamente fechados e abertos conforme a
velocidade dada pelo motor as polias. Este sistema motriz poderd ser com
manipulag@o analdgica ou digital, dependendo do modelo do instrumento. O
som das laminas ¢ extraido, geralmente, pelo ataque de baquetas com cabegas
de borrachas revestidas com 13, ainda que existam outros meios de extragao
do som. Quando as laminas sdo percutidas, estando o abafador desencostado
das mesmas ¢ o mecanismo do eixo cilindrico funcionando, consegue-se
extrair o efeito de vibrato. A extensao padronizada pela industria € de 3 oitavas
entre 'F2' ¢ 'F5'", no entanto ja existem modelos no mercado, fabricados por
algumas companhias, com uma extensdo maior podendo atingir 3 oitavas e
meia, do 'D6 2' ao 'Fa 5' ou 4 oitavas, do 'D6 2' ao 'D6 6'. Toda a estrutura
fisica do vibrafone (barras, esteios, pedal) pode ser confeccionada com
diferentes materiais (madeira, metal, plastico, carbono) dependendo do
modelo do fabricante.
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Figura 8: Modelo atual de vibrafone da marca Musser.

! Considerando o D6 central como C3.
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1.3 Os primeiros vibrafonistas

O vibrafone ¢ o barrafone que tem seu desenvolvimento mais recente dentre os
barrafonicos, e que possuiu o maior numero de artistas reconhecidos internacionalmente, o
maior nimero de gravagdes disponiveis € com isso, um maior reconhecimento pelo publico
geral que outros teclados de percussao desde seu surgimento até o principio dos anos 2000
(BECK, 2007, p.399). Os seus poucos anos de existéncia foram suficientes para transformar o
vibrafone em um instrumento tradicional da musica de nosso tempo por meio de um repertorio
unico, (CAYER, 2014, p.6), exigindo cada vez mais intérpretes especializados no instrumento.
Porém, nos seus primeiros anos de existéncia, os intérpretes eram em grande parte, bateristas
de jazz que, por serem os unicos habituados a lidar com baquetas, acabavam assumindo também
o posto de vibrafonistas. E também observéavel um relevante nimero de pianistas que migraram
para o vibrafone por encontrarem neste novas possibilidades profissionais e artisticas.

O primeiro registro fonografico remonta ao ano de 1924, quando Signor Friscoe, uma
estrela de teatros de variedades, chamados de vaudeville, se encantou pelo som do instrumento
e decidiu gravar as obras Aloha’ Oe e Gipsy Love Song ao instrumento, que foi chamado por ele
de “marimba de metal” (BECK, ibdem).

No jazz, tem-se como pioneiro no uso deste instrumento o baterista de Nova Orleans
Paul Barbarin, que acompanhava a banda do pianista Luis Russell nos anos 20. E possivel ouvir
uma de suas gravacdes de 1929 acompanhando o trompetista Henry Red Allen nas obras Biffly
Blues e Feelin Drowsy, além de estar presente também em algumas das primeiras gravagdes de
Louis Armstrong, tais como Rockin’ Chair de 1929 e Song of the Islands de 1930. (STALLARD,
2015, p. 42).

Mas foram os musicos Lionel Hampton (1913-2002) e Arian Rollini (1904-1954) que
definitivamente incluiram o vibrafone na formacdo de conjuntos de jazz, desde pequenas

formagdes como trios e quartetos, até¢ as Big Bands (CHAIB, 2008, p. 57), apesar de o titulo de
primeiro vibrafonista ser atribuido a Red Norvo (MATTINGLY, 2020, p.3).

Podemos citar o pioneirismo de Red Norvo, que nasceu em Beardstown nos Estados
Unidos em 1908. Aos 14 anos, comega a tocar marimba e logo apos o xilofone. Nos anos 30,
se torna uma estrela do swing com seus solos criativos ao xilofone, acompanhando sua esposa,

a cantora Midred Bailey, rendendo aos dois a alcunha de ‘Mr, and Mrs, Swing’ (ibdem.)
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Entre 1936 e 1944, Norvo comandou sua propria banda, o afirmando como estrela do
xilofone. Em 1944, passa a tocar apenas o vibrafone, rompendo com sua banda e passando a
integrar o grupo de Benny Goodman. Nos anos seguintes, demonstra grande versatilidade ao se
adaptar ao novo estilos de jazz que surgia, o bebop, gravando com Charlie Parker e Dizzy

Gillespie em 1945.

Durante os anos 60, esteve relativamente fora dos palcos devido a severos problemas de
audi¢do que o levaram a iniimeras operagoes, retornando as suas atividades nos anos 70 e 80.
Porém, seus problemas de audi¢dao o acompanharam até os ultimos dias de sua vida, que chegou

ao fim ap6s 55 anos de carreira (ibdem).

Outro importante nome do vibrafone foi Adrian Rollini. Nascido em Nova York em 1903,
comegcou seus estudos musicais ainda crianga, se mostrando um prodigio ao piano. Aos 14 anos,
montou seu primeiro grupo onde, além de tocar piano, também tocava xilofone. Rollini logo se
mostrou um eximio multi-instrumentista, tocando aos 16 anos piano, bateria, xilofone e
saxofone baixo na banda California Ramblers. Em 1933, forma a Adrian Rollini Orchestra,
fazendo as primeiras gravacdes ao vibrafone. A partir dessas gravagdes, comeca a ser cada vez
mais requisitado como vibrafonista. Durante sua carreira, tocou com grandes nomes do jazz,
tais como Annette Hanshaw, Cliff Edwards, Joe Venuti, Miff Mole, Red Nichols, Bert Lown,
Lee Morse, Bunny Berigan, Benny Goodman, Jack Teagarden, entre outros. Apds uma longa e
exaustiva carreira, Rollini fez sua ultima gravagdo com o seu trio no inicio dos anos 50,

falecendo em 1956, aos 52 anos.

Lionel Hampton ¢ tido como um dos pioneiros do instrumento (CHAIB, ibdem). Apesar
de nado ter sido o primeiro vibrafonista, ele foi um dos primeiros que trouxe notoriedade e
visibilidade ao instrumento por meio de suas performances exuberantes e sua grande
musicalidade, inspirando geragdes de novos vibrafonistas e trazendo ao conhecimento do

grande publico este instrumento.

Lionel Hampton me inspirou a tocar vibrafone. Ele foi o primeiro musico de
ponta a tocar ele (o vibrafone), e o mais importante de tudo, eu gostava do
quao dinamico ele era. E da maneira como ele se misturava com os grupos,
era inspirador a maneira que tocava na frente das bandas. (Milt Jackson apud
MATTINGLY, 2020 p.5)
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Nascido em 1908 em Louisiville, Estados Unidos, iniciou seus estudos muito jovem,
tocando bateria na igreja e caixa e tambores em uma banda militar de flautins (fife and drum
corps). Ainda adolescente, comegou a tocar xilofone e marimba profissionalmente em uma
banda onde inicialmente era baterista, chamada Chicago Defender Newspaper Boys Band.

Ja nos anos 20, se muda para Los Angeles e comeca sua carreira profissional como
baterista de grupos como Curtis Mosby’s Blues Blowers e Paul Howard’s Quality Serenaders.

Nos anos 30, realiza sua primeira gravacdo ao vibrafone acompanhando Louis

Armstrong.

Havia um vibrafone no canto do estidio. Louis (Armstrong) perguntou: ‘vocé
sabe tocar isso’ € eu disse ‘sim, eu posso tocar isso’. Ele (o vibrafone) tinha o
mesmo teclado do xilofone, que eu estava familiarizado. (Lionel Hampton

apud MATTINGLY, 2020 p.3)

E assim comecgou a carreira de vibrafonista de Lionel Hampton, encorajado por Louis
Armstrong durante a gravagdo da musica Memories of You. A partir deste momento, Hampton
se dedicou cada vez mais ao instrumento, se tornando rapidamente um conhecido vibrafonista.
Logo estaria tocando com nomes como Benny Goodman, Gene Krupa e Teddy Wilson, sendo
cada vez mais requisitado por grandes nomes do jazz daquela época.

Nos anos 40, monta sua propria big band e comeca a excursionar por todo os Estados
Unidos, se estabelecendo como um dos grandes nomes da musica daquele pais. Em 1984,
Hampton entra para o Hall da Fama da Percussive Arts Society. Nos anos seguintes, a
Universidade de Idaho cria o Lionel Hampton Jazz Festival e em 1987 cria a Lionel Hampton
School of Music. Lionel Hampton faleceu em 31 de agosto de 2002.

Outro importante nome que ajudou a estabelecer o vibrafone no cendrio musical mundial
foi Milt Jackson, com sua carreira que durou seis décadas tocando com os principais musicos
de jazz do século XX e sendo o primeiro a aplicar o bebop ao estilo de Charlie Parker e Dizzy
Gillespie ao vibrafone (ROULET, 2002, p. 35).

Nascido em Detroit em 1923, comegou a estudar musica ainda crianga, estudando piano,
depois violao e bateria. Ainda adolescente, Jackson teve contato com a marimba e o xilofone.

Mas foi ao assistir a uma apresentacao de Lionel Hampton que ele se interessou pelo vibrafone.
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Ver o Hemp (Lionel Hampton) foi o que realmente me inspirou a tocar
vibrafone. Ele tinha em sua banda musicos como Illinois Jacquet, Joe Newman
¢ Charles Mingus. Eu fiquei tdo inspirado por aquela banda e por Hemp que
decidi tocar o instrumento. (Milt Jackson apud MATTINGLY, 2020, p.4)

Em 1945, Dizzie Gillespie assistiu a uma performance de Jackson em Detroit, e logo o
convidou a se mudar para Nova York e se juntar a sua banda. A partir dai Milt Jackson se tornou
um rosto comum nas bandas dos maiores musicos da época, como Howard McGee, Tadd
Dameron, Thelonious Monk, Coleman Haukins, Charlie Parker, Al Haig entre outros.

Em 1950 forma o Milt Jackson Quartet com musicos que havia conhecido
acompanhando Dizzy Gillespie. Em 1952 o grupo muda o nome para Modern Jazz Quartet,
projeto que se torna seu principal trabalho até 1974, ano que o grupo se separou para que
Jackson pudesse seguir sua carreira solo. O grupo retornou com a mesma formagao em 1981,
se mantendo em atividade até o ano de 1993.

Jackson estd entre os cinco artistas de jazz mais conhecidos de todos os tempos
(MATTINGLY, ibdem), sendo também reconhecido como importante compositor, tendo
algumas de suas musicas entre os standards do repertdrio. Milt Jackson faleceu em 1999 aos 76
anos.

Foi devido ao grande virtuosismo e protagonismo dos musicos citados acima, entre
muitos outros, que o vibrafone se estabeleceu além do contexto jazzistico, se consagrando como
sonoridade importante da musica popular e de concerto em todo o mundo, com diversos

especialistas, professores, cursos e construtores deste instrumento nos mais diversos continentes.

1.4 O repertorio para vibrafone solo

Paralelamente ao desenvolvimento do vibrafone no contexto jazzistico da primeira
metade do século XX, houve também uma grande procura e utiliza¢ao deste novo instrumento

por compositores de musica de concerto. Segundo Chaib (2008, p.57):

A constante busca no vibrafone por uma maior versatilidade técnica e musical
explorada por instrumentistas, aliada a grande possibilidade de exploracdo
timbrica, chamou a atencdo de diversos compositores da musica erudita ainda

na primeira metade do século XX
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As diversas possibilidades timbristicas do vibrafone foram uma grande fonte de
inspiracao a compositores do século passado e presente, sendo utilizado na musica de concerto
desde seus primeiros anos de criacao. O instrumento foi utilizado esporadicamente por alguns
compositores ainda no periodo pré segunda guerra mundial (SOUZA, 1994, p.25). Segundo
Chaib (ibdem), a primeira obra erudita a utilizar o vibrafone foi a opera The Tigers do
compositor inglés Havergal Brian, composta entre os anos 1918 e 1930, obra que exige a
presenca de dois vibrafonistas. Também ¢ utilizado nas cangdes Don Quichotte a Dulcinée
(1933) de Ravel, L ’annonce Faite a Marie (1933) de Milhaud, e na épera Lulu (1934) de Alban
Berg (SOUZA, ibdem). Mas foi no periodo pos segunda guerra mundial que o instrumento
passou a ser amplamente utilizado e demandado pelos compositores da época.

Vale ressaltar a importancia da obra Concerto para Marimba e Vibrafone (1947) de
Darius Milhaud (1892 -1974) para o desenvolvimento do instrumento pelo fato de ser o primeiro
concerto a utilizar o vibrafone, e, portanto, a primeira obra a colocar o instrumento em evidéncia
no repertorio solistico, explorando suas potencialidades timbristicas e técnicas.

Segundo Lesnik (apud CHAIB, 2008, p. 58): “Sendo o primeiro deste tipo, este
Concerto para Marimba e Vibrafone representa o estabelecimento do vibrafone como
instrumento de concerto”. Chaib (ibdem) acrescenta: “Nao ha como questionar a importancia
desta obra para a historia do vibrafone dentro do desenvolvimento estético musical que ocorria
no ocidente no século XX

Outros concertos também ficaram muito conhecidos e foram amplamente tocados em
todo o mundo: o Concerto para Vibrafone e Orquestra de Cordas (1959) de Siegfried Fink, o
Concerto para Vibrafone e Orquestra (1996) de Ney Rosauro e o Concerto para Vibrafone e
Orquestra de Cordas (1999) de Emmanuel S¢journé (SANTOS, 2010, p.17).

Mas foi no periodo pds segunda guerra mundial que o repertério se desenvolveu
amplamente no contexto orquestral. Como exemplo, podemos citar a utilizagdo do vibrafone
nas obras: Spring Simphony (1949) e A Midsummer Night’s Dream (1960) de Benjamin Britten,
1l Prigioniero (1950) de Luigi Dallapiccola , Sinfonia Antartica (1953) de Ralph Vaughan
Williams, Symphonic Variations (1950) de Hans Werner Henze, Turangalia (1949) de Olivier
Messiaen, Die Zaubergeige (1935) de Werner Egk, Terceira Sinfonia (1940) de Roy Harris,
Vibraphon Concerto (1959) de Carlo Fonci, Serenata n.2 (1954) de Bruno Maderna, Seven
Studies on a Theme of Paul Klee (1959) de Gunther Schuller. Em 1957, Leonard Bernstein
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escreve a obra West Side Story que conta com um longo solo de vibrafone, “um dos mais
famosos excertos orquestrais para este instrumento” (CHAIB, 2008, p.58)

Apesar de nao ter sido tdo comum na musica de concerto quanto o foi no jazz (SANTOS,
2010, p. 15), o vibrafone também foi utilizado por importantes compositores das vanguardas
pos segunda guerra mundial, com destaque para as obras Le Marteau Sans Maitre (1955) de
Pierre Boulez, Madrigals e Book I (1965) de George Crumb, Linea (1973) de Luciano Berio,
Duration 4 (1961) de Morton Feldman, Rain Tree (1981) de Toru Takemitsu. Uma importante
mencao deve ser feita ao compositor Karlheinz Stockhausen, que além de utilizar o vibrafone
em diversas de suas obras, tais como Nr. 11 Refrain (1959) e Zyklus (1959), também escreveu
um solo para o instrumento, Vibra Elufa (2003).

Nos anos 70, Stuart Saunders Smith escreve algumas das mais importantes obras para

vibrafone solo, a série Links. Segundo Tom Goldstein (1998, p.8):

Smith forcou continuamente as fronteiras da complexidade ritmica, criando
um terreno ritmico altamente pessoal — uma sintese de terrenos como o jazz,
padroes de fala e a natureza. A aplicagdo desses ritmos em uma textura
contrapontual é a marca de Smith. O uso extensivo destes contrapontos na

musica para vibrafone €, a saber, sem precedentes.

Devido a grande popularidade das obras apresentadas acima, o vibrafone passou a ser
um instrumento recorrente no universo da musica instrumental € de concerto, sendo

amplamente utilizado ndo mais como uma novidade sonora.

1.5. Obras brasileiras para vibrafone solo

Por ser o vibrafone um instrumento muito recente em comparag¢ao a outros instrumentos
estabelecidos na musica ocidental, seu repertorio ainda ¢ reduzido e dependente das agdes
empreendedoras de musicos que encomendam e criam novas obras.

Foi somente em 1974 que a primeira obra para vibrafone solo foi escrita no Brasil. Se
trata de Seis Reflexoes de Pedro Cameron (1949), compositor que apds concluir seus estudos
em violdo na Faculdade Tupinambé ingressou no Conservatoério de Tatui como professor. O

percussionista Claudio Stephan (1953-2016) recém ingressava neste conservatdrio como
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professor de percussdo, e deste encontro surge a encomenda desta que seria a primeira obra para
vibrafone solo (MORALIS, 2012, p. 113).

Apenas a Reflexdo #1 foi estreada por Stephan, em um concerto no Masp em 1974 sendo
a obra completa estreada apenas em 1986 por Eduardo Gianesella (1964) em um concerto em
Sao Joado del Rei (Ibdem).

Esta dinamica de interacdo entre intérprete e compositor pode ser vista como a tonica
na formagdo do repertorio brasileiro para vibrafone solo. Raras sdo as obras escritas de forma
espontanea para este instrumento por compositores brasileiros. As novas obras surgem
comumente a partir do trabalho de intérpretes que, por sentirem a escassez do repertdrio
nacional, encomendam e trabalham em parceria com compositores na criagdo de novas obras.

Morais (2012, p. 107) destaca o papel fundamental de alguns intérpretes na criagao deste
repertdrio. Em primeiro lugar, Claudio Stephan recebe um destaque por ter encomendado o que
seria a primeira obra para vibrafone solo brasileira, ainda nos anos 70, mas que se mantém como
a Unica composi¢ao desta década. Durante os anos 80, o nimero de obras para vibrafone solo
cresceu exponencialmente, chegando a 8 composigdes. Este ¢ ainda um niimero muito pequeno,
mesmo representando um grande aumento. Segundo Morais (2012, p.109), as obras desta
década se caracterizam por serem escritas por percussionistas, que as compunham com o intuito
de desenvolver aspectos da técnica do vibrafone ou como exercicio composicional.

Foi apenas nos anos 90 que importantes compositores comecaram a escrever para
vibrafone solo, gragas ao trabalho persistente de encomendas do instrumentista André Juarez
(1964). Filho do importante maestro Benito Juarez (1933-2020), André comegou a estudar
musica ainda crianca, logo se interessando pela percussdo, bateria e, por fim, o vibrafone.
Concluiu seu bacharelado em Percussao na UNESP (Universidade do Estado de Sao Paulo),
partindo entdo, em 1986, para o estudo do vibrafone com Gary Burton (1943) na Berklee
College of Music em Boston, EUA.

Durante os anos 90, desenvolveu um projeto chamado Vibrafone Solo, onde
encomendou mais de 50 novas obras para vibrafone solo. Muitas destas obras se perderam,
porém, este projeto rendeu como fruto a gravacao de dois cd’s (Vibrafone Solo 1 e Vibrafone
Solo 2) com o registro de 36 destas obras, escritas por importantes compositores brasileiros
como Edmundo Villani Cortes (1930), Osvaldo Lacerda (1927-2011), Almeida Prado (1943-
2010), Gilberto Mendes (1922-2016) entre outros. Também foi responsavel, segundo Traldi

(2017, p.36) pela encomenda e estreia da primeira obra brasileira para vibrafone e sons
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eletronicos ao vivo (live electronics). Trata-se de Névoas e Cristais (1995) de Jonatas Manzolli
(1961).

Destas obras encomendadas por André Juarez nos anos 90, a que mais se destaca pela
popularidade e nimero de execugdes em concertos ¢, sem duvidas, a obra Modelagem X-a (1997)
de Edson Zampronha (1963). Esta obra ainda ¢ amplamente tocada por alunos em
conservatorios e cursos superiores de percussao pelo Brasil e por percussionistas profissionais,
além de ter sido langada na Franca pela Editora Frangois Dhalmann, o que a levou a ser também
divulgada na Europa.

Durante os anos 2000, Morais (ibdem) destaca o trabalho desenvolvido pelo autor de
encomenda de novas obras para vibrafone solo, trabalho realizado desde o ano de 2005. Este
projeto se baseia no desenvolvido por André Juarez nos anos 90, mas com énfase também em
musica de cadmara com vibrafone, e tem como resultado a gera¢do de mais de 40 obras para
vibrafone solo, bem como vibrafone em diversas formagdes instrumentais (duo com marimba,
violdo, violao 7 cordas, violoncelo, saxofone, quarteto de cordas, grupo de percussdo, orquestra
de cordas e banda sinfonica). O projeto inclui apresentagdes em teatros e festivais em todas as
5 regides brasileiras e em paises como Estados Unidos, Franga, Espanha, Italia, Luxemburgo,
Colombia, México e Argentina. Em 2012, este projeto foi agraciado com o prémio Proac da
Secretaria de Cultura do Estado de Sdo Paulo para gravacdo de um CD, intitulado Amerifone,
que incluiu parte deste repertorio. No CD, além do registro de Tetragrammaton VI de Roberto
Victorio, também constam obras inéditas de Edmundo Villani-Cortes, Rodrigo Hyppdlito
(1981), Jorge Vidales (1969), Samuel Peruzzolo (1981), Arthur Rinaldi (1981), Ivan Chiarelli
(1980) e Dimitri Cervo (1968). Abaixo, encontra-se uma lista completa com apenas as obras

escritas para vibrafone solo deste projeto de autores brasileiros e estrangeiros.

ANO |TITULO AUTOR
2005 |Abstracoes 1 Ivan Chiarelli Monteiro
2007  |Entre o Pesar e a Leveza Arthur Rinaldi
2007  |Tetragrammaton VI Roberto Victorio
2008 | Solitude Samuel Peruzzolo
2008 | Zamba Para Escuchar Tu Silencio (Arr. Guillo Espel
Vibrafone)
2008 | Time Clouds Jorge Vidales
2010  |Devaneio Dimitri Cervo




2011 | Uma Ldgrima Arthur Rinaldi
2012 | La Gracia Lucas Guinot
2012 | A Don Hayao Miyasaki Lucas Guinot
2013 | Serestan’l Eduardo Xavier
2014  |Seresta n°2 Eduardo Xavier
2015 | Poli Felipe Burgos
2015  |Skyy César Traldi
2015 O Sambista Leonardo Gorosito
2016 |Teratologia Intima Rodolfo Valente
2018 Suite Los Suerios Jesus Martinez
2018 | El Recuerdo Azul em la Ventana Jesus Martinez
2018 |Lluvia de Recuerdos Jesus Martinez

Quadro 1: Lista de obras para vibrafone solo encomendadas por Augusto Moralez.
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Apesar do enorme esfor¢o dos intérpretes citados anteriormente na promog¢ao deste

repertorio, ainda se nota um diminuto repertdrio brasileiro para vibrafone solo. Morais (2012,

p. 120) cataloga apenas 81 obras brasileiras escritas no periodo entre de 1973 a 2009. Tendo em

vista que existem no Brasil fabricantes de vibrafone desde o final dos anos 50, percussionistas

o usando desde sua criagdo, e cursos superiores de percussdao desde os anos 70, ¢ realmente

muito pequena a produgdo de obras para vibrafone solo no Brasil.
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CAPITULO 2
ROBERTO VICTORIO, A MUSICA RITUAL E O TETRAGRAMMATON

Neste capitulo, serd apresentado um histérico do compositor e sua relagdo com a questao
ritualistica na musica por meio de uma andlise de sua obra Heptaparaparshinokh, buscando
elementos que caracterizariam rituais nessa obra. Este capitulo também apresentaremos a série
de obras musicais Tetragrammaton, além de conceitualizar este termo e seu uso em rituais

ocultistas e como talisma mistico.
2.1 Trajetoria profissional

Roberto Victorio nasceu no Rio de Janeiro em 1959 e ¢ considerado um dos mais
importantes compositores vivos de nosso pais. Possui atualmente mais de duzentas obras em
seu catalogo, executadas por renomados intérpretes em todos os eventos ligados a musica
contemporanea no Brasil e em alguns dos principais eventos musicais mundiais, tais como:
Festival de Musica Nova de Zurique, Hamburgo, Nova lorque, Budapeste, Bourges, Grosnjan,
Montevideu, Santiago, Genebra, Estocolmo, Téquio, Amsterdam, Bucarest e Cluj Napoca.

E bacharel em violdo pela FAMASF- Faculdade de Musica Augusta de Souza Franga, e
em regéncia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde também obteve o grau de mestre
em composi¢do. Como professor, lecionou composi¢ao e orquestragdo no Conservatorio
Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro e assumiu os cargos de diretor musical e regente da

Orquestra de Camara do Rio de Janeiro e do Grupo Musica Nova da UFRJ até 1993.
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Figura 9: O compositor Roberto Victorio

Victorio foi largamente premiado no Brasil e no exterior, recebendo o 1° Prémio no
Concurso Latino Americano de Composicdo para Orquestra em Montevidéu; a Mengdo
Honrosa no Concurso Internacional de Composi¢cdo de Budapeste; 3° Prémio no Concurso
Nacional de Composi¢ao para Violao de Sao Paulo; 2° Prémio no Concurso “500 Anos das
Américas”, para orquestra; 3° Prémio no Concurso de Composi¢cdo Bahia Ensemble-UFBA;
Mengao Honrosa no Concurso de Oldenburg, 1 Prémio no Concurso de Composi¢ao do Instituto

Brasil Estados Unidos; dentre muitos outros.

Em 1994 atuou como regente e diretor musical da Orquestra Sinfonica da Universidade
Federal de Mato Grosso, realizando um trabalho pioneiro no estado ao se dedicar a um

repertorio exclusivamente composto por musica do século XX.

E professor e pesquisador do Departamento de Artes da UFMT; regente, instrumentista
e diretor musical do Grupo Sextante — musica contemporanea — e idealizador das Bienais de

Musica Brasileira Contemporanea de Mato Grosso.

Também ¢ doutor em etnomusicologia pela Universidade do Rio de Janeiro (UNI-Rio0)

com pesquisa voltada para a musica ritual da etnia Bororo de Mato Grosso. (VICTORIO, 2015)

2.2 A questao ritual

Quando estudamos uma obra, dita de concerto, que engloba em seus elementos

composicionais o contexto de musica ritual, entendo que se faz necessario compreender o papel
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transformador que o rito ocupa para aqueles que o experienciam. Alguns fatores sdo conexos a
essa manifestagao, além da fundamental importancia que a musica, enquanto pratica humana
simbolica e comunicativa, desenvolve na performance ritual que pode ser encontrada nas mais
diversas culturas. S3o muitos os antropélogos que reforcam seu carater transformativo, como
afirma Rabelo (1994, p. 48) acerca do rito, que “manipulando simbolos em um contexto extra
cotidiano, carregado de emogao, o ritual induz seus participantes a perceberem de forma nova
o0 universo circundante e sua posicao particular nesse universo”. A musica desenvolve um papel
fundamental nestas praticas (BECK, 2006 apud MONTEIRO, p. 24), servindo ndo s6 como
base para outras atividades performaticas, mas sendo ela mesma muitas vezes um importante
elemento ritualistico.

Os estudos sobre rituais? sdo classicos na antropologia, disciplina esta que nos cede
distintas e proficuas abordagens sobre o tema, e que servem parcialmente de referencial tedrico
para o estudo interpretativo aqui desenvolvido. Segundo Rodolpho (2004, p. 139), por exemplo,
os rituais emprestariam “formas convencionais e estilizadas para organizar certos aspectos da
vida social”, concedendo autoridade e legitimidade as posi¢des, valores e visdes de mundo dos
sujeitos. Esses seriam também, como dito por Moore e Myerhoff * (1977 apud RODOLPHO,
2004), manifestos contra a indeterminagdo da vida coletiva, através dos quais partilhariamos
sentimentos e fortificariamos nosso sentimento de coesdo social. Nesse sentido, os ritos
cederiam tanto elementos de regulacdo para a ordem comunitdria, como gerariam a sensacao de
solidariedade entre os atores no corpo do coletivo.

Arnold Van Gennep (2011), por sua vez, ao analisar o ritual, afirma que o mesmo pode
assumir diferentes interpretagdes, a depender da perspectiva através da qual o percebemos. O
autor defende a importancia de se pensar o sistema social como uma realidade em movimento,
realidade essa compartimentada em um complexo de rituais que organizariam grupos e divisoes
entre individuos. Em direcdo semelhante, Mariza Peirano (2003) argumenta que ndo deveriamos
estabelecer de maneira rigida o significado do fenomeno ritual, mas percebé-lo em suas
diferentes manifestacdes concretas: todas as coletividades possuiriam cerimdnias especificas
que considerariam relevantes, embora as experienciem de formas distintas. Ambos os autores

nos sugerem, deste modo, que, para além da no¢do de convencdo e de um certo hermetismo

2 Na perspectiva classica dos ritos proposta por Durkheim (1996), esses seriam condutas que determinam o
comportamento humano, mantendo os individuos sob um sistema coercitivo de regras.

3 Em Sally MOORE, Barbara MYERHOFF (1977), Secular Ritual, ed. Van Gorcum, Assen/Amsterdam.
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imbricados na nog¢do do rito, haveria neste um carater dindmico fundamental. Este carater
dinamico se daria tanto no que concerne as diversas experiéncias ritualisticas dos grupos sociais,
como também no que concerne a perspectiva daqueles que analisam essas experiéncias.

Em contraponto a tais abordagens de cunho antropolédgico, ou seja, abordagens que
tomam como ponto de andlise aspectos sociais do ritual, Victorio observa que o rito pode ser

pensado como:

[...] um prolongamento da condi¢do divina do homem, onde a intengdo primaz
¢ exatamente buscar o contato com o divino, ou com o absoluto, com o extra
fisico, ainda que por um breve intervalo de tempo, e por reconhecimento das
limitagdes do humano (VICTORIO, 1991, p. 3).

A partir desta perspectiva de cunho mistico, o ritual seria, como colocado por Victorio,
uma possibilidade de transitar ao transcendente, cosmoldgico, ontoldgico. Haveria, neste
processo, uma busca continua de ascensdo e redencdo, e de uma ligagao com o sobrenatural e o
divino. Essa ligacdo se daria, na perspectiva do autor, de maneira ndo coerente, tangendo o
absurdo, e encerraria em sua esséncia o0 homem, visto por um “prisma fluido, flutuante, sem
explicacdo racional” (ibdem).

No que tange especificamente as manifestagdes artisticas e a partir desta visdo mistica
do ritual, Victorio (ibdem) argumenta que haveria elementos fundamentais de analise. O ritual
e a arte unir-se-iam como formas expressivas e agregadoras, possuindo poder de materializar
os estados subliminares da consciéncia. Ambos se consubstanciariam, deste modo, na busca de
“um meio capaz de traduzir ao praticante/ouvinte — num idioma de certo modo compreensivel
— conceitos, atitudes, valores, intengcdes ndo manipuladas pela maioria das pessoas e ndo
integrantes do cotidiano” (ibdem, p. 2-3).

No caso da musica, essa pode ser entendida enquanto som/vibragao, e seria capaz de
tocar e afetar quem o faz e quem a escuta. Provocaria “uma perturba¢do, um impacto”.

Portanto, o ritual musical para Roberto Victorio seria, no mesmo sentido, entendido

como pratica relacionada ao espiritual. (ibdem, p. 68)

[...] Amusica se enquadra e se integra, influenciando sobremaneira nos atos e
realiza¢Ges humanas, pois a musica libera, no mundo material, uma energia
que vem de fora do mundo material, de fora da experiéncia cotidiana e ¢é
sentida como uma projecdo do tom cdésmico ou som primordial, o som que
engloba todos os sons. (ibdem, p, 30)
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2.2.1 A musica ritual em Heptaparaparshinokh de Roberto Victorio

Com o intuito de exemplificar o uso de elementos misticos e ritualisticos na obra de
Roberto Victorio, sera apresentada uma andlise buscando tais elementos em sua obra
Heptaparaparshinokh, demonstrando que esta utilizacdo nao se limita a série Tetragrammaton,
mas que permeia boa parte de sua obra.

Roberto Victorio apresenta nesta obra uma visao particular do processo ritual da musica.
Para ele, a musica em si ¢ o proprio ritual, dependendo de alguns fatores, dentre eles, por
exemplo, a performance (aqui entendida como praticas) para que ocorra sua realizagdo. Sua
composi¢dao nao seria uma musica ritual, no sentido de que faria parte de um rito, mas uma
musica-ritual, ela prépria contendo todos os elementos ritualisticos e de representacdo do
sagrado. Estes elementos estdo explicitados nas referéncias textuais misticas utilizadas como
base para escrever a obra e delimitar seus significados, estes contidos em diversos niveis, como
no da instrumentacgdo, no das técnicas composicionais € no da ja citada performance musical.
Esta sua concepgao particular da manifestagao ritualistica da musica se oporia, em certo sentido,
a maneira mais ampla como se entende este processo pelo viés antropologico, no qual a propria
musica ndo ¢ entendida desassociada de outras manifestacdes. Como ressalta o pesquisador

Tiago Pinto:

Na realidade a musica raras vezes apenas ¢ uma organizagdo sonora no
decorrer de limitado espago de tempo. E som e movimento num sentido lato
(seja este ligado a producao musical ou entdo a danga) e esta quase sempre em
estreita conexdo com outras formas de cultura expressiva. Considerar este
contexto amplo, quando se fala em musica, ¢ estar adotando um enfoque
antropoldgico. (PINTO, 2001, p. 222)

Victorio assim criaria sua musica-ritual a partir de elementos misticos por ele
selecionados e que seriam representados nessa obra de forma sonora. Toda a composicao da
obra obedece a um cronograma estabelecido com base na numerologia. A Heptaparaparshinokh
significava entre os egipcios a “Sagrada Lei”, a “Santa Lei” ou ainda “Lei do Sete”, lei que
explicava a criagdo do mundo através do numero 7. Segundo os egipcios, o
Heptaparaparshinokh representava os sete cosmos da aurora da criagao (VICTORIO, 1991). O
titulo da obra significava para os egipcios “a lei do sete”, nimero este que esta presente em

todos os niveis desta musica: na instrumentagao, nos sete idiomas utilizados nos textos cantados,
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na quantidade de musicos utilizados, nos sete movimentos, buscado de forma quase obsessiva

durante toda obra. Victorio afirma que:

A intengdo foi criar unidade com a sagrada lei do sete — Heptaparaparshinokh.
Em verdade, somar a forca de uma lei imutavel aos textos sagrados egipcios,
através de um veiculo humano tangivel como a musica (ibdem, p. 38).

Esta visao ritualistica ndo ¢ um experimento isolado deste compositor, podendo ser
entendido como um tracgo estilistico € composicional predominante em grande parte da obra de
Roberto Victorio. Por exemplo, em sua série Tetragrammaton, a cabala e a numerologia estao
presentes e incorporadas em suas técnicas composicionais. Formada por treze obras a partir da
numerologia do quaternario e do poder transformador do nimero 13, se baseiam na filosofia

cosmogonica do pensador Jacob Boehme (MONTEIRO, 2010).

A escolha dos solistas cantores e do coro misto nesta obra ndo foi apenas de cunho
organologico, mas sim pelo papel sacerdotal da fala e da voz humana, j4 bastante conhecido
entre os antigos egipcios, os quais tinham, segundo Victorio, total consciéncia de seu poder
(ibdem, p. 29).

A instrumentacdo nesta obra também esta influenciada pelo nimero 7, chamada por ele
de “forc¢a setendria sonora” (ibdem, p. 33): 7 teclados, 7 percussdes, 49 cantores (7x7). Os trés
solistas representariam o poder da triade, presente tanto na cabala hebraica como na mitologia
egipcia.

Sdo quatro as principais ideias composicionais presentes e reafirmadas em toda a obra:
o som primordial, a nota regente, a célula motriz e a unidade com o 7. Todos estes conceitos
estdo em estreita ligacdo com o pensamento mistico do compositor, que durante toda a musica
lhes* confere novos significados, criando analogias com os sons.

Uma complexa teia numerologica ¢ utilizada nesta composi¢do, seja para escolher os
intervalos, a quantidade de notas em cada acorde, nimero de compassos por se¢do, quantidade
de golpes de cada instrumento, sempre baseada nos niumeros 3 (a triade superior espiritual), 4
(os elementos da criagdo), 7 (a forca setenaria), e 10 (o tetraktys).

A obra se inicia com sete notas executadas no tam-tam, instrumento este escolhido por
representar com sua sonoridade complexa de harmdnicos o som primordial, a totalidade sonora,
a “Voz de Deus” (ibdem, p. 39), amplamente utilizado para demarcar o inicio ou fim de rituais

(ibdem, p, 39). Logo apds, a percussao tem por papel representar o “despertar da consciéncia”
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por meio de um golpe em dindmica ff. O coro também ¢ usado neste primeiro movimento com
a intengao e fungao de representar a totalidade, uma vez que realiza clusters com as 12 notas no
compasso 30.

As dualidades s3o um tema recorrente na obra, pois o Livro dos Mortos trata justamente
da luta entre “a luz e as trevas, o bem e o mal” (ibdem, p. 39). Os teclados e a percussdo
representam a dualidade entre o mundano e o divino, estando os “teclados representando as
emanagdes diretamente ligadas ao centro, ou divindade, € a percussdo como um reflexo do
mundo visivel dessas manifestacdes” (ibdem, p. 35). Este constante embate entre forcas também
¢ percebido nas sonoridades desta obra onde o autor faz uso dos contrastes entre dinamicas
fracas e fortes, entre sons ressonantes com longa duragdo e sons staccato executados com
ritmica muita rapida.

Outra ideia mitologica recorrente nesta obra é o Tetraktys* ou Arvore da vida,
representada pelo nimero 10 e utilizada como célula motriz. Neste primeiro movimento, esta
estrutura esta contida nos ataques feitos pelo coro: 4 dos baixos, 3 dos tenores, 2 dos contraltos,
e 1 das sopranos, totalizando 10 ataques.

Victorio cria nesta obra significados especiais para algumas notas musicais. Para cada
um dos sete movimentos da obra, foi eleita uma nota regente em conformidade com uma cor e
um chacra® como mostra o Quadro 2 abaixo. Wisnik, a respeito de tal pratica, nos acrescenta
sobre as diversas possibilidades sintdticas ao se agrupar notas musicais, recurso muito

explorado nas mais diversas culturas ao redor do mundo.

As notas reunidas na escala sdo fetichizadas como talismas dotados de certos
poderes psicossomaticos, ou, em termos, como manifestacdo de uma eficacia
simbolica (dada pela possibilidade de detonarem diferentes disposigdes
afetivas: sensuais, bélicas, contemplativas, euforicas ou outras). (WISNIK,
1999, p, 75)

4 Tetraktys ¢ uma representacdo pitagérica na forma de um tridngulo, denominado “tridngulo perfeito”.

5 Segundo a filosofia hindu, chacras sdo centros energéticos dentro do corpo humano que distribuem a
energia (prana) através dos canais (nadis) que nutre 6rgaos e sistemas.
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SOM GERADOR COR CHACRA

1 DO vermelho | Base (muladhara) o
__2_ RE laranja B;;c- ventre (svadisthana) _
"3H MI amarelo_- Plexo solar [manih:.l_r;\-)

4 - FE verde Corogrio (anahata) _
—-5- SOL azul _ Laringe (vishudda) T

6 LA |indigo | Pineal (ajna) i
7 ) SI violeta Cor_o;- (sahasrara) ]

Quadro 2: Relagao entre som, cor e chacra.

Estas notas regentes seriam em cada movimento constantemente reafirmadas e usadas
como centro e base geradora harmonica, criando uma bela analogia onde a musica seria a
energia vital e as notas geradoras os chacras, com o poder e funcao de gerar e acumular esta
forca criadora. As cores serviriam para confirmar estes centros, o que conduziria cada
movimento a um chacra especifico.

Na terceira parte da musica, Victorio utilizou como base o capitulo XXI do Livro dos
Mortos que trata dos poderes da fala utilizada para que o espirito possa seguir aos mundos
superiores. Em suas proprias palavras, “o papel da fala, enquanto verbo criador, era bastante
conhecido pelos sacerdotes egipcios, que usavam o som como meio de invocar o poder dos
deuses ou das forgas superiores que regulavam as manifestagoes fisicas™ (/bdem, p.50).

Na tentativa de representar esta ideia, o compositor fez uso dos baixos do coro como
voz principal, sempre na regido gravissima, criando uma ‘“atmosfera misteriosa, hermética e
abissal” (ibdem, p. 50). Também ¢ recitado durante toda esta parte da misica o mantra egipcio
Key formando clusters de 12 sons, colaborando para a manuten¢do da ambiéncia soturna. O
unico momento em que o coro entoa uma nota definida (a nota Mi, nota geradora do movimento),
o faz com a intencao de representar uma descida ao plano terreno, um retorno ao som primordial
criador.

J& na quarta parte da musica, baseada no capitulo XXVII do Livro dos Mortos, utilizou-
se como base material musical as campanas, os sinos e as flautas, instrumentos estes descritos
no texto como pertencentes aos “Campos Bem-Aventurados”. Na sec¢ao intermedidria do
movimento, mais uma vez a dualidade sagrado-profano se faz presente, desta vez no didlogo

entre as flautas (celestes) e a percussdo de peles (terrena), criando um contraste entre estes
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extremos, onde os timpanos funcionariam como o “condutor ao reino terreno” (ibdem, p. 54).
Também neste movimento ¢ utilizada a ideia do despertar da consciéncia pelo inesperado, que
pode ser representado pelos ataques em dinamica ff da percussao no ultimo compasso.
Questdes ligadas a performance musico-ritual também sdo levadas em consideragdo
pelo compositor. De acordo com ele, a musica ritual seria um conjunto de elementos que
excederia o formalismo musical. Como ilustram os excertos a serem apresentados a seguir,
existiria um complexo performatico que garantiria a realizagao do ritual, dentre os quais, o foro

intimo do intérprete no momento da execucao da peca.

Importa ndo a apologia de uma postura, mas a evidéncia de um modo
de sentir (ibdem, p. 69).

Nao se coloca aqui a questdo da numerologia como mantenedora de
uma ordem absoluta, nem como garantia de um bom resultado musical,
assim como reconhecimento analitico dos processos ritualisticos ndo
garante a eficiéncia de um ritual. A inteng¢do é que preconiza a agao ¢
devolve a questdo ao foro intimo de cada um. Afinal, esta ¢, de fato,
uma questdo de fé (ibdem, p. 69).

Victorio, dessa forma, delegaria ao intérprete um papel fundamental na realizacao de
seu ritual musical. Seria ele o responsavel por criar as verdadeiras conexdes entre o material e
o sobre-humano a fim de concretizar as inten¢des transcendentais de sua obra. Suas notas
musicais seriam apenas um mapa, deixando que a jornada fique sob a responsabilidade dos
musicos.

Algumas notas musicais presentes na partitura podem servir como guia para a
performance desta obra. As cores que representam as notas geradoras de cada movimento
devem ser utilizadas na sala de apresentacdo, e a mudanca gradual destas cores esta indicada na
partitura. A disposicao dos cantores e instrumentistas ¢ especificada pelo mapa exposto na
Figura 9, que leva em conta ndo somente a espacializagao do som ao distribuir os musicos pela
sala de concerto. Estd em sintonia com o Sephiroth da cabala, onde uma hierarquia entre estes
instrumentos ¢ apresentada: cantores solistas para o coro, seguindo para os teclados e por fim a
percussao (ibdem, p. 39). No topo desta hierarquia estaria o maestro, representando a divindade
e sendo os demais musicos suas emanacoes. Tenta-se assim criar uma atmosfera ritualistica,
onde a posicao cartesiana e geografica devera ser respeitada para que a transcendéncia esperada

pela performance ocorra.



45

Em seu discurso (ibdem), Victorio trata de questdes miticas, composicionais, e até
discorre sobre o papel do intérprete em sua obra. Porém, o publico ndo ¢ citado em nenhum
momento nas mais de 80 paginas do texto do compositor. Conclui-se com isso que para este
compositor, apenas os envolvidos na produ¢do sonora fariam parte de seu ritual, estando a
plateia relegada a apenas apreciar o desenrolar performatico, o que se contraporia ao conceito
de rito antropolédgico, no qual todos os participantes tém um papel ativo.

Conclui-se, portanto, que para o intérprete reproduzir o ritual-musical de Roberto
Victorio em sua performance, faz-se necessario conhecer sua obra como um todo pois,
informagdes extramusicais provenientes do misticismo e referenciais religiosas fazem parte das
caracteristicas estilisticas deste compositor, observaveis de maneira distinta, porém constante,

em seu repertorio.
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Figura 10: Mapa de performance e palco.

2.4 A série Tetragrammaton

A obra Tetragrammaton VI tfaz parte de uma série de 16 obras escritas entre os anos 1994 e
2013, englobando as mais diferentes instrumentagdes, a saber:

o Tetragrammaton I — Quatro trombones

e Tetragrammaton Ib — Quatro trombones

o Tetragrammaton Il — Quarteto de clarinetas

e Tetragrammaton III — Orquestra sinfonica

o Tetragrammaton IV — Percussao multipla
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o Tetragrammaton V — Clarinete Bb, trombone baixo, contrabaixo e piano
o Tetragrammaton VI - Vibrafone

o Tetragrammaton VII — Vibrafone e marimba

o Tetragrammaton VIII — Quatro violdes

e Tetragrammaton IX — Piano e percussao multipla

o Tetragrammaton X - Xilofone

o Tetragrammaton XI — Concerto para violao e seis percussionistas
o Tetragrammaton XII — Quarteto de percussao

o Tetragrammaton XIII - Violao

o Tetragrammaton XIV — Marimba

e Tetragrammaton XV — Violao e orquestra de cadmara

o Tetragrammaton XVI — Concerto para violoncelo e orquestra sinfonica

A palavra tetragrama que em grego significa tetra — quatro, gramma - letra, ¢
especialmente usada para designar o nome pessoal do "Deus de Israel" na tradi¢dao judaica,
como foi originalmente escrito e encontrado na Torah, o primeiro livro do Pentateuco. Este

tetragrama apresenta distintas variagdes como YHWH, JHVH, JHWH e YHVH.

O nome de deus, para a tradicdo judaica, ¢ considerado sagrado e, portanto, nao
pertencente ao plano mundano e sendo por isso impronunciavel. Este conceito surge a partir da
interpretagdo do terceiro mandamento: “Nao tomaras o nome do Senhor teu Deus em vao;
porque o Senhor ndo tera por inocente o que tomar o seu nome em vao” (Exodo - Capitulo XX

- Versiculo VII).

Por existir a necessidade pratica de nomear Deus, os povos judeus passaram a
acrescentar vogais ao tetragrama original, viabilizando sua pronuncia que foi padronizada e
largamente difundida como “Adonai” (senhor). Os nomes utilizados pela lingua portuguesa, tais
como Jeovd, Javé, lavé entre outros, ndo sdo originarios do tetragrama original, mas sim

adaptagdes da palavra “Adonai”.

Sobre os materiais composicionais presentes nesta sé€rie, Roberto Victorio se limita a
falar sobre suas influéncias filosoficas e misticas, nao revelando se existiriam tragcos musicais
que as uniriam. Segundo ele, os materiais composicionais desta série se limitam a “basicamente

a for¢a quaterndria do nome indizivel de Deus e dos preceitos de Jacob Boehme, fildsofo e
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alquimista do séc. XVII” (em entrevista ao autor). Este, entdo, seria o fio condutor de toda a
série e por onde todas as 16 obras se uniriam.

O tetragrammaton utilizado por Roberto Victorio como base conceitual para compor a
série de mesmo nome € originario do pensamento cosmogonico do fildsofo Jacob Boehme, e

por essa razao faz se necessario uma explanagao sobre este pensador e sua obra.

2.4.1 Jacob Boehme e seu pensamento filoséfico

Jacob Boehme foi um filésofo e mistico luterano alemao, nascido na pequena vila de
Alt Sidenberg em 1575 e morto na cidade de Gorlitz 1624, aos 49 anos. Seu interesse por
assuntos religiosos se iniciou cedo, sendo ele um leitor assiduo da biblia. Sua primeira
experiéncia mistica acontece em 1600, quando tinha apenas 25 anos, resultado de uma epifania
que o revelaria sua visdo sobre a estrutura espiritual do mundo, bem como a dualidade e suas
relagdes representadas pelo bem e o mal. Boehme preferiu manter tal experiéncia em segredo,
se mantendo no oficio de sapateiro, que exerceria por muitos anos, também se casando e tendo
quatro filhos. Dez anos mais tarde, em 1610, Jacob Boehme vivencia outra visdo, que o leva a
escrever suas primeiras linhas sobre assuntos misticos. Neste periodo, inumeras divergéncias
religiosas levaram a combates entre a igreja catolica e as iniciativas protestantes, fato este que
levaria Boehme a experienciar grande angustia e incerteza a respeito das religides e do uso
indevido do nome de deus para justificar atos de violéncia (PIZZINGA, 2015). Foi nesse

ambiente que ele escreveu seus primeiros ensaios € escritos.

O mistério de Jacob Boechme esta em toda parte: em suas experi€ncias de
“iluminacdo”. Aos vinte e cinco anos, tem uma experiéncia fundamental, a
base de toda a sua obra: quando fitava o brilho de um vaso de estanho, sentiu-
se subitamente atravessado por um extraordinario fluxo de informagdes sobre
a natureza oculta das coisas. Num primeiro momento essas informagoes sdo-
lhe incompreensiveis, e ele espera doze anos para compreender plenamente o
que lhe foi “dado” nesse momento inesquecivel. (NICOLESCU, 1995, p. 37)

Entre os anos 1618 e 1624, Boehme produziu uma enorme quantidade de epistolas,
tratados e ensaios, sendo de 1623 sua primeira obra impressa, Christosophia, obra esta que

causou grande impacto e inquietagao entre os religiosos de sua cidade. O culto ao seu
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pensamento filosofico cresceu fortemente a partir destes escritos, passando a serem chamados
de “Boehmistas” os adeptos de sua doutrina.

Em sua obra, Boehme defendia uma visdo de mundo contraria ao antropocentrismo e
extrema racionalizacdo vigente na Europa de seu tempo. Segundo ele, ndo seria apenas por meio
do intelecto que se atingiria a graga, mas também pela sensibilidade para explorar a profundeza
do divino.

Para a filosofia de Jacob Boehme, a dualidade existente entre corpo e espirito
funcionariam de maneira complementar, sendo esta dialética expansivel a outros conceitos
opostos e que se conciliariam: racional e irracional, matéria e espirito, finalidade e ndo
finalidade, bem e mal, liberdade e lei, determinismo e indeterminismo, imaginario e real.
(NICOLESCU, 1995, p.42)

Alguns nimeros desempenham um papel importante em sua cosmologia, baseada em
uma estrutura ternaria se relacionando com uma estrutura septendria. Os principios da estrutura
terndria sdo: o primeiro principio: a fonte das trevas, o segundo principio: a for¢a da luz e o
terceiro principio: a extrageragao, ou forga conciliadora destes principios. Tudo que se encontra
em nossa realidade seria produto, também contendo em si mesmo, todos os trés principios.
Portanto, para ele, ¢ na contradi¢do que reside o sagrado. O sistema septenario ¢ regido por
qualidades que interagem entre si: a acerbidade, a dogura, o amargor, o calor, o amor, o0 som e
0 corpo.

Podemos observar, portanto, como as oposi¢des e contrastes estdo presentes na filosofia
de Jacob Boehme, pensamento este que foi absorvido por Roberto Victorio e amplamente
utilizado sem sua obra Tetragrammaton VI, onde a constante oposicao entre diversos critérios
musicais sao recorrentes: figuras ritmicas rapidas e outras lentas, andamentos rapidos e lentos,
dinamicas fortes e piano, utilizagdo de registros extremos e centrais, combinagdes de timbres
vocais e instrumentais. Também ¢ possivel observar o uso da numerologia Boehmiana
representada nesta obra, em especial o trés (o principio ternario), quatro (o tetragrama), cinco

(o tetragrammaton).

2.4.2 O simbolo Tetragrammaton

O Tetragrammaton também ¢ representado pelo simbolo mostrado na Figura 11,

simbolo este que ocupa um papel fundamental em rituais ocultistas devido aos amuletos
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cabalisticos nela inseridos e tidos com propriedades magicas que potencializariam as condigdes

propicias para o entendimento da consciéncia humana.

Figura 11: O Tetragrammaton.

Muitas das informagdes presentes nesta representacdo do Tetragrammaton sao
observaveis na obra Tetragrammaton VI de maneira figurada e por vezes alegorica, e por esta
razao, serdo utilizadas em nosso estudo interpretativo, sendo necessario a compreensao de cada
aspecto incluso nesta imagem.

Abaixo, apresentamos um quadro detalhado onde todos os simbolos desta figura sdo

especificados, sob a otica ocultista.

Pentagrama

O pentagrama assume diversos significados de acordo
com o contexto em que ¢ encontrado. Neste caso, ¢ a
base do Tetragrammaton. Assim, podemos interpreta-
lo como simbolo do "Homem Realizado". Isto é, uma
representacdo da entidade humana evoluida em todos
0s estagios espirituais.

Os olhos do Pai - Jupiter

No angulo superior do Pentagrama, encontramos "Os
olhos do Pai" e a representagdo do planeta Jupiter.
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Uma alusdo aos olhos do Criador, o espirito, o poder
que coordena tudo e todos.

Marte

Nos "bracos" do Tetragrammaton encontra-se o
simbolo astrologico e zodiacal do planeta Marte,
representando a Forga, ou a Energia pura da criagao.

Saturno

Nos angulos inferiores estd a representagdo
astrologica e zodiacal do planeta Saturno. E um dos
principais simbolos usados na Magia, representando
0os mestres que anularam o préoprio ego e as falhas
inerentes ao ser humano, atingindo assim, a perfei¢ao.

Sol e Lua

Posicionados nas linhas verticais do Pentagrama,
proximos ao centro da figura, o Sol e a Lua fazem
referéncia aos polos femininos e masculinos da
cria¢do, contidos em todos os organismos, incluindo
0 Microcosmos e 0 Macrocosmos.

Mercurio e Vénus

Estes simbolos sdao amplamente encontrados na
literatura alquimica e sdo representagdes astrologicas
e zodiacais destes planetas. Localizados sobrepostos
no centro da figura, referem-se a unido dos polos de
onde surgird o Caduceu de Mercurio.

Caduceu de Mercurio

O Caduceu de Merctrio ¢ o simbolo alquimico da
transmutacdo. Associado aos simbolos superiores de
Mercurio e Vénus, refere-se a criatura, ou seja, o
resultado da unido entre os polos feminino e
masculino, entre as for¢as lunares e solares, e o ponto
de equilibrio entre eles. Por estar localizado no centro
da figura, também pode ser interpretado como a
"coluna vertebral", ou, Kundalini, responsavel pela
unido da energia sexual entre as polaridades.
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Jehova

Esta inscricao hebraica € um tetragrama pronunciado
Jehova (1€-se da direita para a esquerda), sendo mais
uma das vérias alusdes ao "Nome de Deus".

Alfa e Omega

Alfa e Omega sdo, respectivamente, a primeira e
ultima letra do alfabeto grego. Esta ¢ uma referéncia
ao principio e fim de todas as coisas. Alfa estd abaixo
dos "Olhos do Pai". Omega encontra-se invertido, na
base do Caduceu de Mercurio. Isto pode significar o
caldeirdo utilizado pelos alquimistas, ou ainda, o
caldeirdo (utero) da Deusa, para alguns ocultistas.

Binario

Localizados fora do pentagrama, os numeros 1 e 2 sdo
referéncias a bipolaridade; isto €, uma representacao
de que todas as coisas possuem dois lados. Seguindo
este conceito, podemos também compreendé-los
como outra manifestacdo dos polos masculino e
feminino, inicio e fim, bem e mal, entre outros.

Logos

Logos ¢ uma palavra grega que significa razdo, mas
também ¢ interpretada como "fonte de ideias" e
"verbo divino". Associado ao Tetragrammaton, 0s
numeros 1, 2 e 3 representam respectivamente o Pai,
a Mae e o Filho. Também pode ser interpretado como
a Triade do Cristianismo (Pai, Filho e Espirito Santo)
ou como o tridngulo, amplamente encontrado nas
tradi¢des esotéricas.

Calice
O calice significa o polo feminino da criacdo. Na

alquimia ¢ utilizado para representar o elemento
Agua.
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Espada Flamejante

A "espada de fogo", dentro do contexto alquimico,
representa o proprio elemento fogo. Porém, associado
ao Tetragrammaton, assume o papel do polo
masculino e do pénis, simbolo de fertilidade entre as
antigas tradigoes.

Baculo

Baculo ¢ o bastao comumente usados por Magos. Esta
dividido em sete escalas representando os estagios de
evolugdo. Na alquimia esta relacionado ao elemento
Terra.

Hexagono do Mago

O hexagono do Mago representa o dominio do
espirito sobre a matéria. Na alquimia esta relacionado
ao elemento Ar.

Quadro 3: Simbolos do Tetragrammaton. (Disponivel em

<http://www.spectrumgothic.com.br/ocultismo/simbolos/tetragrammaton.htm>. Acesso em 05 de setembro de
2015.)

2.5 Roberto Victorio e o vibrafone

A relacao de Roberto Victorio com o vibrafone comeg¢ou muito antes da encomenda e
composicao de Tetragrammaton VI e nao se limita a esta obra. Em seu repertorio ¢ possivel
encontrar solos para o instrumento, além de duos e outras obras de camara onde o vibrafone se
destaca como protagonista, demonstrando sua predile¢do e profundo conhecimento do
instrumento advindo de sua extensa experiéncia composicional.

Em seu catdlogo de obras que pode ser acessado em sua pagina web

(www.robertovictorio.com) ¢ possivel observar a relevancia do instrumento em seus diversos

periodos composicionais. Dentre suas primeiras composicoes, se encontra a Duas Pecas Breves
(1982) para vibrafone solo, considerada a segunda obra brasileira para este instrumento (Moraes,
2012, p. 109), além de diversas obras para vibrafone em formagdes instrumentais distintas,

demonstrando sua antiga relagdo com o instrumento.
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No inicio da década de 80, quando tinhamos um Trio de Camara, no RJ,
chamado “Charles Atlas”, e eu era o guitarrista, onde tocavamos jazz, Frank
Zappa, Gentle Giant e misicas nossas bem complexas. A formagao era guitarra,
baixo e vibrafone. Comecei a escrever para vibrafone pois o vibrafonista era
muito bom e tocava também na Orquestra Sinfonica Jovem do Teatro
municipal do RJ chamado Marcelo Lobato®. Inclusive escrevi as “Pegas
Breves” para ele e o Ronan descobriu nas suas pesquisas que foi a segunda
obra escrita para vibrafone solo do Brasil. (Entrevista ao autor, 2015)

Mas ¢ na musica de camara que o vibrafone realmente se destaca em quantidade e

protagonismos em seu repertorio. Sao 28 obras que utilizam o instrumento, numero

extremamente relevante e que deixa claro seu apreco pelo instrumento.

Abaixo um quadro completo com todas as obras de Roberto Victorio para vibrafone solo

ou acompanhado:

Ano Titulo Formagao

1982 Duas Pecgas Breves Vibrafone solo

1983 Quarteto Organico Clarinete Bb, fagote, vibrafone, viola

1983 Trés Cantos Silvestres Clarineta Bb, vibrafone, guitarra e contrabaixo

1983 Sete Pecas Cantantes Clarineta Bb, vibrafone, guitarra e contrabaixo

1984 Cantos dos Elementais Flauta, clarineta Bb, vibrafone, quarteto de
cordas

1985 Mandala Flauta, oboé, clarineta Bb, fagote, piano, tenor,
vibrafone, percussao, viola, violoncelo e
contrabaixo

1987 Codex Troano Grupo de percussao — 10 percussionistas

1991 Noneto Orgdnico Clarineta, fagote, trompa, quarteto de coras,
vibrafone, marimba

1991 Heptaparaparshinokh Soprano, tenor, baritono (solistas), coro misto,
2 pianos, 6rgdo sintetizador, 10 percussionistas
(com vibrafone)

1997 Letha Duo de percussdo multipla (com vibrafone)

2007 Tetragrammaton VI Vibrafone solo

2007 Quatro Instantaneos Vibrafone solo

2011 Tetragrammaton VII Vibrafone e marimba

2011 Tetragrammaton XI Violao e 6 percussionistas

6 Marcelo Lobato ¢ baterista, pianista e vibrafonista do Rio de Janeiro, fundador da banda O Rappa, com grande
atuacdo também como produtor musical,
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2012 Tetragrammaton XII Quatro percussionistas

2013 Algorab Percussao multipla

2013 ExoMiniaturas 1 Vibrafone e contrabaixo elétrico
2014 ExoMiniaturas 11 Vibrafone e violoncelo

2014 ExoMiniaturas 111 Vibrafone e violao

2014 ExoMiniaturas IV Vibrafone e dois violdes

2014 ExoMiniaturas VI Vibrafone, cello, dois violoes

2014 ExoMiniaturas VIII Vibrafone, violino, violdo

2016 MicroFragmentos | Violino, vibrafone, violdo, trombone tenor
2017 Algool Onze percussionistas

2017 ExoMiniaturas XII1 Vibrafone, clarone e violdo

2018 ExoMiniaturas IX Vibrafone, violino, cello e clarineta
2018 ExoMiniaturas X Vibrafone, clarone e violdo

2019 Chronos Xb Bateria e vibrafone

Quadro 4: Lista de obras para vibrafone solo e em musica de camara de Roberto Victorio.
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CAPITULO 3
ESTUDO INTERPRETATIVO DA OBRA TETRAGRAMMATON VI PARA
VIBRAFONE SOLO DE ROBERTO VICTORIO

Neste capitulo, trataremos das informagdes sobre o processo de composicao da obra e
de sua estreia, tanto quanto uma analise estrutural que servird como base teorica para justificar
escolhas interpretativas, além de demonstrar como os elementos ritualisticos assim como o
proprio Tetragrammaton sao representados musicalmente nesta obra. Também neste capitulo,
estdo presentes decisoes interpretativas que poderdo servir como sugestdes de performance para
auxiliar os intérpretes que desejarem tocar esta obra, demonstrando assim que as questdes
ritualisticas presentes na poética unica de Roberto Victorio trazem consigo inovadores desafios
ao intérprete, obrigando-o a buscar solugdes criativas na constru¢ao de uma performance que

as incorpore.

3.1 Encomenda e estreia

A obra Tetragrammaton VI de Roberto Victorio, foi composta no ano 2007, sob a
encomendada do autor. Tive a oportunidade de conhecer o compositor em outubro de 2006
durante a II Bienal de Musica Contemporanea de Cuiaba, evento este idealizado e produzido
por ele. Naquele momento, eu fazia parte do Grupo de Percussao Piap, que havia sido convidado
para fazer um concerto com obras de compositores brasileiros, e dentre estas obras estava a
Modelagem Xa de Edson Zampronha, um solo de vibrafone que apresenta uma troca de timbres
rapida conseguida por meio do uso de baquetas distintas utilizadas simultaneamente, e que foi
por mim executada. Apos o concerto do Grupo Piap, durante uma conversa informal, Roberto
Victorio demonstrou seu aprego pela obra e por minha interpretacdo, comentando também sobre
seu uso do vibrafone em outras de suas obras, como Codex Troano e Duas pegas breves. Como
consequéncia desse contato com o compositor consultei-o sobre seu interesse em compor uma
obra inédita para vibrafone solo, ideia que foi prontamente aceita. Poucos meses depois, recebi

o manuscrito da partitura de Tetragrammaton VI, musica que me foi dedicada pelo compositor.
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Figura 12: Dedicatéria da obra Tetragrammaton VI.

A estreia da obra se deu no dia 1 de junho de 2007 na Universidade de Valladolid, na
Espanha, em um concerto do projeto “A sensibilidade em sua forma mais contemporanea”
realizado por mim e pelo compositor Edson Zampronha. Este projeto havia sido premiado no
mesmo ano pela Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo pelo edital PAC, para realizarmos
uma série de concertos pelo estado de Sao Paulo. O repertorio deste projeto era composto por
obras para percussdo, piano e eletroactstica de Edson Zampronha, mas para este concerto na
Universidade de Valladolid, optamos por executar obras de outros compositores, apresentando
um panorama da producdo musical recente para esta formacdo instrumental e onde a obra

Tetragrammaton VI se encaixaria perfeitamente.



Figura 13: Cartaz de divulgacdo do concerto de estreia de Tetragrammaton VI




3.2.

duragdo aproximada de oito minutos. Possui quatro se¢des onde podemos identificar distintos

materiais e caracteristicas especificas em cada uma delas:

Nathan Straus (2013) em seu livro “Introducdo a Teoria Pos-tonal”, os indicando pela

quantidade de semitons presentes no intervalo e seu direcionamento, substituindo as tradicionais

Analise e decisOes interpretativas

carater e materiais.

de timbres ndo usuais e uso de técnica estendida.

todas as sec¢Oes anteriores.

Tetragrammaton VI ¢ uma obra escrita para vibrafone com trés oitavas de extensao e

Introdugio (do principio a Ultima fermata da pagina 17). Introduz os dois principais
materiais musicais que serdo trabalhados durante a obra.
Parte A (do grupo de semicolcheias no fim da pagina 1 ao “c/ motor” na pagina 3) novo
Parte B (do “c/ motor da pagina 3 a segunda fermata da pagina 5) predominancia do uso

Coda (da segunda fermata da péagina 5 ao fim). Apresenta uma breve recapitulagdo de

Para esta analise, nomearemos os intervalos utilizando a notagdo descrita por Joseph

notacdes de intervalo por nimeros, como apresentado no Quadro 5.

nome tradicional

n’ de semitons

Unissono

2% menor

2% maior, 3" diminuta

3* menor, 2" aumentada

3* maior, 4* diminuta

4" justa, 3" aumentada

4" aumentada, 5 diminuta

5" justa, 6" diminuta

5" aumentada, 6 menor

6* maior, 7* diminuta

7" menor, 6* aumentada

7* maior, 8 diminuta

—| oo |wn| s |wW]|]|=|O

Quadro 5: Principais intervalos (CAMPOS, 2014, p. 27).

7 A obra possui uma escrita sem utilizacdo de compassos, deste modo, visando identificar os trechos tratados
neste texto, indicaremos a localizag¢@o pelo numero de pagina e pelo respectivo sistema de pentagramas.

Salientamos ainda que o texto utilizara o manuscrito da obra.
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Também classificaremos os intervalos por sua classe intervalar, como observavel no

Quadro 6.

classe de intervalos: 0 1 2 3 4 5 6
intervalos entre as notas: | 0, 12,24 | 1,11,13(2,10,14 | 3,9,15|4,8,16 |5,7,17 | 6,18
Quadro 6: Classe de intervalos (STRAUS, 2013, p.11)

Por vezes serdo utilizados sinais para indicar a direcdo de cada intervalo, com os

simbolos + indicando intervalo ascendente e — para intervalos descendentes (STRAUS, 2013,

p. 8).
3.2.1 Introduciao

Como discutido anteriormente, alguns numeros sdo muito presentes na filosofia
Boehmiana e na poética de Roberto Victorio. E possivel observar nesta obra a utilizagdo
constante de alguns destes nimeros nos mais diferentes parametros musicais. Estes nimeros
sd0: 2 (a oposi¢ao binaria), 3 (triade cristd), 4 (o tetragrama), 5 (o tetragrammaton) € o 7
(sistema septenario). Esta influéncia numeroldgica estd presente desde as primeiras notas desta
obra, como sera descrito a seguir neste capitulo.

Nessa se¢do, podemos observar no primeiro sistema a introdu¢do dos dois principais
materiais que serdo trabalhados durante toda a obra. Estes materiais distintos sdo levemente
modificados no segundo e terceiro sistema dessa primeira pagina. Sao grupos de notas formados
principalmente por intervalos de 23, 11, 1, todos pertencentes a classe de intervalos 1, criando
uma sonoridade dissonante e dspera. Na Figura 14 temos estes materiais em sua forma original

e também modificados ritmicamente preservando suas classes intervalares.
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Figura 14: Transformacao e reutilizacdo de materiais musicais na introdu¢do de Tetragrammaton VI.

J4 no primeiro material (Figura 15), formado por trés grupos® de notas, que chamaremos
aqui de 1A, 1B e 1C, ¢é possivel observar marcas do estilo composicional de Victorio,
influenciado por suas concepgdes filosoficas ocultistas, onde oposi¢des como luz e sombra, bem
e mal, sdo utilizadas figurativamente em suas obras por meio de contrastes nos parametros
musicais de alturas, dinamicas, timbres, velocidades e siléncios. O primeiro grupo de notas ¢
tocado em um ataque fortissimo e acentuado nos extremos do instrumento, com intervalo de 23
semitons (Fa e Mi separados por duas oitavas), ¢ sucedido por outro grupo de duas notas, dessa
vez com 11 semitons (Mi e Mib) e em dinamica mezzo forte, repousando em uma dindmica
piano executada em um terceiro grupo formado pelos intervalos de 1 e 2 semitons (Fa#, Sol,
L4), criando a sensacdo de uma explosdo que aos poucos se aquieta. Vale lembrar que intervalos

de 23, 11 e 1 fazem parte da mesma classe de intervalos, demonstrando a unidade desde material.

8 Utilizaremos o termo “grupo” como agrupamento aleatorio de notas, sem relacionamento direto com as
terminologias matematicas.
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Figura 15: Apresentagdo do primeiro material musical de Tetragrammaton VI formado pelos grupos 1A, 1B e 1C.

Uma importante caracteristica, que permeara toda a obra, ja se apresenta neste primeiro
sistema. Trata-se dos contrastes, que possuem ndo apenas uma fun¢do musical, mas também
representar a oposi¢ao binaria de Jacob Boehme que, como ja discutido anteriormente, tem este
assunto como base de sua filosofia. Nao s6 a dualidade entre bem e mal ou matéria e espirito,
que ja eram temas recorrentes do cristianismo, mas expandindo para as mais distintas questdes
da existéncia. Na Figura 16, podemos observar contrastes de dindmicas entre um grupo em
dindmica forte e em seguida dindmica piano, além do contraste de sonoridades entre o primeiro
grupo permeado de intervalos de +13, -5, +15, intervalos de classes distintas, indo para um
pequeno grupo onde podemos ouvir um intervalo consonante de 7 semitons (5 justa), criando

contraste com o material anterior.
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S — *i«.

L4 Ml
1

o
o =

Figura 16: Pequeno trecho apresentando contrastes de dindmica e harmonia.

Victorio também apresenta no material 1 (1A, 1B e 1C- Figura 15) outra de suas

caracteristicas musicais: sua notagdo. As notas deste grupo ndo possuem hastes, criando uma
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relacdo livre e fluida entre a partitura e o intérprete, permitindo que a duragdo deste trecho seja
determinada em grande parte pelas vontades e preferéncias do percussionista, criando assim
maior liberdade de interpretagdo e flexibilidade para ajustes necessérios. E importante lembrar
que vibrafonistas, assim como pianistas, raramente realizam concertos com seus proprios
instrumentos devido ao tamanho, peso e dificuldade de locomogdo, e por isso, ajustes na
interpretagdo de uma obra sempre sao necessarios para se adequar a ressonancia das teclas e
tubos, que varia enormemente a depender da marca e estado de conservagao do vibrafone, do
estado da barra de abafamento e, principalmente, a como o instrumento reagira a acustica do
local de concerto. Esta notagdo usada por Victorio, que apresenta apenas a propor¢ao entre as
notas, nao suas duragdes exatas, permite que a distancia temporal entre elas possa ser aumentada
ou diminuida, a depender dos fatores apresentados acima.

Este tipo de notagdo ndo ¢ algo novo no universo musical. Muitos compositores ja a
utilizaram em obras para os mais distintos instrumentos, a tornando conhecida para intérpretes
ligados ao repertorio contemporaneo musical. Cito aqui como exemplo algumas das diversas
obras do compositor Japonés/Francés Yoshihisa Taira para percussdo, que sdao largamente
tocadas em todo o mundo e que utilizam esta notacdo, como Monodrame I, Hiérophonie V,

Monodrame IV e Dimorphie.

-
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Figura 17: Pequeno trecho de Monodrame IV de Yoshihisa Taira.

Nao fica claro por esta notagdo qual o valor exato de cada figura ritmica, sendo possivel
inferir a proporcao entre elas a partir da notacao musical tradicional: figura negra tera valor 2,
negra pontuada 3 e branca 8, como se fossem seminima, seminima pontuada e semibreve. O
tempo musical devera entdo ser divido por fragdes distribuidas dentro da propor¢do descrita

acima. A somatoria destes numeros (2+3+8=13) também tem grande significado na
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numerologia presente nesta obra, pois o numero 13 ¢ formado pelos niimeros 1 e 3, que somados
formam o numero 4, ¢ que nesta obra representa o tetragrama, o nome indizivel de Deus. Este
primeiro material musical ¢, sem duvidas, o mais importante de toda esta obra, sendo

reapresentado e transformado de diferentes maneiras durante todo o discurso musical.
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Figura 18: Propor¢do entre as notas do material 1.

Fica claro, com esta notacdo, o entendimento Unico do tempo cronologico e musical,

por Victorio, influenciado por sua vivéncia com os indios Bororo.

Nos cantos funerarios Bororo, o tempo desperceptivo é gerado através das
conexdes de planos sonoros e pelo envolvimento com o universo mitico da
etnia, que estabelece espagos virtuais no interior da aldeia durante este periodo;
e pelas longas repeti¢des das ocorréncias vocais e instrumentais, cria — o que
a fisica relativista igualmente descreve — um novo espago-tempo musical em

func¢do do percurso ritual que se instaura com as a¢des em torno do ciclo
funerario. (Victorio, 2016, pag. 11)

Muito pode ser apreendido por esta passagem acima. O entendimento da percepg¢ao do
tempo que se transforma por meio das conexdes geradas durante o ritual-musical também ¢
aferido neste primeiro motivo musical. Primeiro, pela apresentacdo deste material de forma
fluida, como um unico gesto que aos poucos se desbrutaliza e repousa, ¢ em seguida ¢
amplamente utilizado, transformado, reescrito e ressignificado em todas as se¢des da musica, e
onde repousam as primeiras e as Ultimas notas desta obra.

Este pequeno material musical pode ser entendido como uma amostra do universo
onirico que Victorio cria nesta musica. Temos ai presente suas concepgdes sobre tempo e

ocultismo, embalados por sua sonoridade influenciada por suas ideias sobre o fendomeno
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musical como um ritual performatico. Sua estética musical pode ser resumida por estes trés
pequenos grupos de notas, como um fractal que possui o todo em uma pequena parte, ou como
a obra de Jacob Boehme, que pelas palavras de Wanterfield (2007, pg. 44): “Consideramos que
os escritos de Boehme sdo um microcosmo completo, refletindo por meio de um individuo toda
a criagdo de Deus, inclusive Sua propria criagdo. ”

E interessante notar como o tratamento de Victorio para este material o suaviza e, de
certa forma, retira a aspereza que estas notas teriam se fossem tocadas juntas (Mib, Mi, Fa, Fa#,
Sol e L4), formando um cluster. Ao distanciar as notas dos dois primeiros grupos com oitavas
distintas, ¢ o uso do decrescendo, cria-se um novo entendimento das relagdes entre elas,
conduzindo a escuta a uma sensacao de repouso ao se chegar ao ultimo grupo. Mesmo que, por
meio da indicacao de pedal escrita pelo autor, todas as notas sao escutadas juntas, passa-se ao
longe a ideia de que estas notas formariam um cluster.

Logo em seguida, temos apresentado o segundo material formado por trés grupos de
notas, que chamaremos aqui de 2A, 2B e 2C (Figura 19). Aqui também se observa a influéncia
da numerologia na quantidade de notas de cada grupo: 2A com 4 (tetragrama), 2B com 2 (a
dualidade Boehmiana) e 2C com 5 (o tetragrammaton).

Neste material, um grande contraste de alturas e dinamicas é apresentado, estando o
primeiro e o terceiro grupos em dinamicas forte e fortissimo, separados por um pequeno grupo
em dindmica piano. Além dos intervalos de 11 e 13 semitons (classe de intervalos 1), utilizados
j& no primeiro material, temos aqui também o uso de 5 e 7 semitons (classe de intervalo 5), que
criam um falso senso de conformidade sonora, logo quebrada pelo uso de intervalos de 1 e 2
semitons no grupo ritmico seguinte a este material.

As figuras ritmicas utilizadas sdo semicolcheias cortadas, indicando que devem ser
tocadas o mais répido possivel. Mais uma vez, Victorio utiliza uma ritmica movida,
compartilhando com o intérprete a responsabilidade por criar seu proprio ritual-musical,
distribuindo a percep¢do das notas pelo seu proprio tempo. O qudo rapido serd tocado este
trecho dependera da técnica do intérprete, das condi¢des do instrumento, da acustica do local
de concerto e, principalmente, da interpretacao do percussionista. Esta ¢ uma notagdo que abre
margem a muitas discussodes, pois coloca o intérprete em uma posi¢ao ativa na construgdo da
performance, se afastando do ideéario do compositor com total controle sobre sua obra, onde o

intérprete seria apenas um decifrador passivo dos codigos presentes no documento musical.
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Figura 19: Apresentagdo do segundo material musical de Tetragrammaton VI, formado pelos grupos 2A, 2B, 2C.

Cada pequeno grupo ¢ separado por cesuras, demonstrando que sdo eventos separados,
rapidos e secos, contrastando com os materiais utilizados antes e depois destes grupos.

Também ¢ interessante observar a falsa relagio cromatica’ entre as primeiras e Gltimas
notas dos grupos 2A (Ré e Réb) e 2C (Sib e Si) que, a depender da velocidade com que estes
grupos sdo tocados, sdo escutadas desconectadas, criando uma percepcao deste evento musical
totalmente nova por meio das escolhas do intérprete.

No segundo sistema da primeira pagina, retornamos ao primeiro material, modificado
ritmicamente. O grupo 1A e 1B agora agrupados em semicolcheias cortadas, sao tocadas na
mesma dindmica, sffz com acentos, separados do grupo 1C por uma cesura, o desconectando
do primeiro material e o utilizando como primeiro tempo do grupo seguinte, formado por um

intervalo de +7 semitons na voz superior.
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Figura 20: Reutilizagdo do material 1 de Tetragrammaton VI.

 Como descrito por Zampronha em Do grau a nota — o caminho do tonal ao atonal através da falsa-relagio e
da anti-neutralizag¢do. Arte e Cultura IV — Estudos Interdisciplinares, Maria de L. Sekeff e Edson
Zampronha (Org.), Sdo Paulo: Annablume/FAPESP, p.105-138, 2006
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O proximo grupo utiliza outra figura ritmica que nao especifica exatamente o tempo
musical. Se trata de um acelerando ritmico, que também sera usado repetidas vezes durante esta
obra, alternando intervalos com 5, 3 e 6 semitons em duas camadas distintas criadas por meio
de um distanciamento fixo de 11 semitons entre estas camadas. Nao fica claro, por meio desta
notagdo, o quanto deve ser acelerada a figura ou a duracdo exata deste gesto musical, mais uma
vez delegando ao intérprete a responsabilidade de atribuir, conforme queira, a propor¢ao entre
as notas. Junto ao acelerando, também temos um crescendo que comeca em mezzo forte,
finalizando o grupo de maneira seca e violenta em fortissimo acentuado e uma cesura, se
desconectando do evento seguinte.

Vale também ressaltar que este grupo ¢ formado por 7 notas, nimero importante dentro

da numerologia empregada nesta obra.
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Figura 21: Intervalos e duas camadas sonoras.

Por todo este pentagrama, se observa a utilizagdo de duas camadas sonoras, a primeira
constituida pelo grupo 1C, que deverd soar concomitantemente a execugdo do referido
acelerando e que segue pelos proximos eventos deste pentagrama. Este sistema, assim como os
seguintes desta pagina, ¢ formado por dois pentagramas, evidenciando mais ainda a polifonia
existente nesta se¢cdo. Este recurso, apresentado aqui pela primeira vez, serd bastante explorado

durante toda a obra de maneiras diversas.
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Figura 22: Utiliza¢ao de duas camadas sonoras em Tetragrammaton VI.

Temos entdo a apresentacdo de outro material que sera trabalhado, modificado e
repetido durante a obra, e por isso o chamaremos de material 3, subdivido em 3A e 3B. Primeiro,
temos um acorde quartal, (3A) formado por intervalos de 5 e 6 semitons, sonoridade esta que
serd muito utilizada na se¢do seguinte, antecipando ao ouvinte o que estard por vir nesta obra.
As notas que formam este acorde sdo as quatro ultimas notas do acelerando anterior a ele,
demonstrando mais uma vez que, por mais livre e organica que possa parecer a escrita de
Victorio por meio de notacdes ndo tdo precisas, fermatas e accellerando, também existe um
extremo rigor quanto aos materiais utilizados, que comumente reaparecem, nem sempre de
maneira motivica, mas transformados e ressignificados das mais diversas formas, influéncia
direta de suas vivéncias e pesquisas com os rituais funerarios Bororo, que tem na repeti¢do um
elemento de transformacao da percepgao temporal. (VICTORIO, 2016, p. 26).

A numerologia também pode ser observada na formagao do grupo 3A, que possui 4
notas (tetragrama) originadas do grupo anterior formado por 7 notas (o sistema septenario de

Jacob Boehme).
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Figura 23: Apresentacdo dos grupos 3A e 3B e origem das notas de 3A.

Este acorde, portanto, ¢ o resultado do grupo anterior, o resultado acomodado de um
acelerando caotico e agressivo, e entdo seguido por um grupo de sextinas que chamaremos de
3B.

Uma peculiaridade composicional também ¢ observavel no grupo 3B. As notas que
formam este grupo estdo a um semitom abaixo das notas presentes no accellerando que da
origem ao grupo 3A, com excecao ao Si natural que estd um semitom acima do Sib presente no

accellerando, demonstrando a unidade entre estes grupos.

Figura 24: Notas do acelerando ritmico a um semitom acima e abaixo das notas do grupo 3B.

A obra segue com a utilizagdo mais uma vez de duas camadas sonoras que desta vez
formam polirritmos (colcheia contra tercinas e colcheia contra quintinas) constituidos de
materiais oriundos dos grupos 1A e 3B. Porém aqui estes polirritmos sdo escritos de forma a se

agregarem, em vez de formarem pulsos ritmicos distintos, por meio da omissdo de algumas
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notas de cada agrupamento ritmico. Os grupos de colcheia do pentagrama superior t€m a
primeira colcheia omitida, sendo tocada apenas a do contratempo. Ja na linha inferior, a segunda
tercina e a terceira quintina também sao omitidas, justamente onde entram as colcheias da linha
superior, em um encaixe nao simétrico, se distanciando da pulsa¢ao ritmica.

Também nessa se¢do observa-se a influéncia da numerologia presente nesta obra por
meio do emprego simultdneo dos numeros 2, 3 e 5, representados pelas colcheias, tercinas e
quintinas, simbolizando, respectivamente, a dualidade fundamental, o principio ternario ou a

triade crista e o fetragrammaton, todos eles juntos formando uma unidade.
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Figura 25: Polirritmos e utilizagdo dos materiais 1A e 3B.

Porém, outros parametros ajudam a escutarmos as duas vozes como elementos distintos.
Os intervalos utilizados na linha inferior, 1 ¢ 11 semitons (intervalos de mesma classe) e 10
semitons, provenientes principalmente do grupo 1A, que ¢ utilizado e transformado 3 vezes
nesta pequena se¢do, soam de forma dissonante e dspera. Ja a linha superior, apresenta acordes
facilmente reconheciveis como tonais: o primeiro um acorde de sétima menor na segunda
inversdo e o terceiro um acorde com sétima maior na segunda inversdo (os dois ndo possuem
tercas, o que impede a classificacio como maiores ou menores) dando a entender um
encadeamento de dominante para tonica. Este encadeamento de acordes possui uma sonoridade
jazzistica pelas sétimas presentes e contrastam fortemente com a sonoridade da linha inferior,
bastante distante de qualquer percepcao tonal, modal ou consonante de alguma forma. Mais
uma vez, temos o contraste tao presente na obra de Jacob Boehme aqui representado, desta vez
pela oposicao de sonoridades, mas unidas por polirritmos desestabilizadores do tempo. Este

trecho termina com um crescendo levando a um sforzato na linha superior e sforzatissimo com
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acentos na linha inferior, finalizando de forma seca e abrupta com uma cesura, recurso ja

utilizado anteriormente e que sera utilizado mais vezes durante a obra.
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Figura 26: Encadeamento de “dominante para tonica”.

No trecho seguinte (Figura 27), temos agora o primeiro e segundo materiais utilizados
simultaneamente, transformados e adaptados para assim funcionarem. Na linha inferior, temos
o grupo 1A sendo transformado e utilizado como um pedal harmdnico para que, na linha
superior, possa ser tocado o grupo 2A com figuras ritmicas distintas da apresentag¢do original.
O grupo 1A tem aqui a nota Mi duas oitavas abaixo do original para poder ser tocado com
apenas uma mao, a mao esquerda, fazendo um rulo entre as notas Fa e Mi (11 semitons — classe
1) mais graves do vibrafone. Na linha superior, o grupo 2A ¢ tocado com um ritmo muito mais
lento do que o utilizado em sua apresentagdo original. Temos aqui colcheias e colcheias
pontuadas, sendo a ultima coroada com uma fermata curta, dando tempo suficiente para nos
prepararmos para o proximo grupo, agora formado pelos grupos 1B na mao direita, tocando as
notas Mi e Mib (11 semitons — classe 1) uma oitava acima da forma original e formando um
pedal harmonico por meio de um rulo entre estas notas, € o grupo 2C tocado com a mao esquerda
e também com figuras ritmicas que indicam uma execucdo muito mais lenta do que a
apresentada originalmente por este grupo. Aqui também se utiliza colcheias e colcheias
pontuadas, estando algumas notas tocadas uma oitava abaixo do original, assim como na
utilizagdo do grupo 2A.

Temos também neste trecho a indicacdo de como o pedal deve ser utilizado, deixando
claro que os grupos 1A e 2A, e depois 1B e 2C deverao ser escutados como apenas uma entidade

sonora pela mistura de sons ocorrida pelo pedal aberto. Este resultado sonoro demonstra que,
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neste trecho especifico, a utilizagdo de dois pentagramas serviu apenas para tornar a escrita mais

limpa e organizada, ndo indicando vozes que deverao ser ouvidas separadamente.
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Figura 27: Grupos 1A e 1B como pedal harmoénico para a execugdo dos grupos 2A e2C transformados.

1

il
2
-|I—‘lr—

No ultimo sistema desta pagina, temos mais uma vez duas camadas sonoras
representadas pela notagcdo em dois sistemas e linhas pontilhadas que sinalizam ao intérprete o
correto direcionamento da se¢do. Também o uso de dinamicas diferentes em cada sistema
corrobora este entendimento de vozes independentes. Mas apesar disso, o uso dos materiais 2B,

1A, 1B e 3A pode ser observado sendo usado entre estas duas linhas, se iniciando na linha

inferior e finalizando o uso na linha superior.
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Figura 28: Material utilizado no ultimo sistema da pagina 1 de Tetragrammaton VI.
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O sistema se inicia com uma pequena variagdo do material 2B, que originalmente ¢é
apresentado com dindmica piano e com a figura ritmica indicando que deve ser tocado o mais
rapido possivel. Ja no ultimo sistema da primeira pagina, Victorio utiliza a notagdo pouco
precisa de notas sem hastes, indicando apenas a proporcionalidade entre elas. O ponto na figura
do pentagrama inferior e a pausa de semicolcheia no pentagrama superior levam ao
entendimento que este grupo devera valer trés unidades de tempo, sendo a nota D6 da linha
inferior valendo as trés unidades e sendo tocada na primeira unidade, e as notas Si e Fa# da
linha superior tocadas na segunda unidade. Mais uma vez, a proporcao entre estas notas devera

ser decida pelo intérprete.
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Figura 29: Grupo 2B e variagao.

As notas seguintes, em movimento cromatico descendente, com notas sem haste e dentro
do mesmo pedal do grupo anterior, conduzem a nota Fé no registo grave do instrumento, com
um novo pedal e ligada ao pentagrama superior por linhas pontilhadas. Temos agora neste
trecho, a utilizagdo de trés elementos de escrita ndo precisos: notas sem haste, fermata curta e
semicolcheias cortadas. Aqui também, a propor¢do entre as notas e a ordem a qual devem ser
tocadas ¢ indicada por meio da linha pontilhada ligando o pentagrama inferior ao superior ¢ a
pausa de semicolcheia no pentagrama superior.

O material melddico utilizado na linha superior € o 1B, modificado ritmicamente, o que

leva a crer que a nota F4 da linha inferior se trate do material 1 (Figura 28).
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Figura 30: Movimento cromatico descendente.

Apos a fermata, ndo temos nenhuma indicagao sobre a simultaneidade ou ndo das notas
seguintes presentes neste mesmo pedal, ndo ficando claro se estas notas deverdo ser tocadas
juntas ou de que forma seriam separadas. Também nao fica claro a dindmica que deverdo ser
tocadas as notas da linha superior, tendo em vista que a ultima dindmica tocada foi fortissimo,
e na linha inferior temos a indica¢do de piano. Fica a divida se o compositor deixou estes
parametros a serem decididos pelo intérprete ou se temos aqui um erro de escritura. Temos aqui
como resultado sonoro, duas camadas formadas pelo grupo 1A e 1B que ficardo soando como
um pedal harmonico abrangendo as trés oitavas do instrumento, seguidas por notas esparsas nos

extremos grave e agudo do vibrafone.
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Figura 31: Duas camadas sonoras.
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No sistema inferior, temos as notas Lab e Réb (intervalo de classe 5), que serdo usadas
diversas vezes durante a musica como finalizagdo de grupos ritmicos, como apresentado na

figura abaixo.

Figura 32: Finalizacdo de grupos ritmicos com as notas Lab e Réb em Tetragrammaton VI.

Seguimos com um novo pedal onde um grupo idéntico ritmicamente ao primeiro grupo

deste sistema, agora utilizando 3 das 4 notas do material 3A, ¢ apresentado.
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Figura 33: Grupo 3A e variagdo.

O grupo seguinte, o ultimo desta se¢do, ¢ formado pelas notas L4, Sol# e La# (intervalos
de 1 semitom e pertencentes a mesma classe de intervalos, classe 1), que estdo presentes no

ultimo grupo do primeiro sistema, porém enarmonizadas (Lab, Sib e L4) e em ordem retrograda.
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Figura 34: Ultimo grupo de notas da primeira segdo de Tetragrammaton VI com notas enarmonizadas do tiltimo

grupo do primeiro sistema.

No mesmo pedal, o grupo final desta primeira parte da musica utiliza uma notagao que
suscita algumas dtavidas. Deverei tocar a figura sem haste pontuada do pentagrama inferior e
dar o tempo da fermata antes de tocar a nota da linha superior ou sigo a linha pontilhada a
tocando logo depois de tocar a linha inferior? Outra possibilidade de interpretacdo ¢ levar em
conta que a nota inferior ¢ pontuada e a superior ndo, o que nos levaria a pensar em uma divisao
de trés unidades de tempo alongadas pela fermata. Estas questdes serdo discutidas no topico

“decisoOes interpretativas”.
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Figura 35: Ultimas notas da introdugdo de Tetragrammaton VI.

Também se nota neste ultimo sistema da pagina 1 o alto controle de Victorio no

tratamento das dissonancias. Na primeira fermata desta linha, temos o uso das notas Mib, Mi e
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F4, intervalos de 1 semitom e de classe 1, que se tocadas na mesma oitava, formarao um cluster,
sonoridade dura e agressiva que destoaria com a ambiéncia onirica deste trecho. Ao as separar
em oitavas distintas, a relacdo cromatica direta entre elas é suavizada, criando uma nova relagao.
Ja nas duas tultimas fermatas deste sistema, as notas Sol#, L4, La#, intervalos de 1 semitom
como no grupo anterior, sdo utilizadas de maneira totalmente distinta ao apenas agrupar duas
delas (Sol# e La#) em uma oitava e a outra (L4) duas oitavas abaixo, criando a tensao necessaria

como preparacao para a proxima secao.
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Figura 36: Tratamento distinto de intervalos de classe 1.

Assim termina a primeira parte desta obra, que chamaremos aqui de introdugdo por
apresentar trés dos principais materiais musicais e suas subdivisdes que serdo utilizadas durante
toda a musica e que ja sdo transformadas e trabalhadas aqui de maneiras diversas. Estes
materiais servirdo de base para esta composicao, sendo utilizados como anagramas formados
por estas notas, exatamente como o Tetragrama original ¢ formado. Jacob Boehme criou em
suas pesquisas diversas combinagdes e significados para as diferentes jungdes das 4 particulas
que formam o ‘nome indizivel de Deus’. Jeova, nome dado a Deus pelo cristianismo, € um dos
diversos anagramas derivados do Tetragrama. Como veremos a seguir, outros materiais também
serdo apresentados e transformados nas se¢des seguintes, mas vale ressaltar a importancia do
primeiro material para a construcao de todo o discurso musical de Tetragrammaton VI, seja pela

sua constante recorréncia ou pelas diversas maneiras como ¢ transformado.
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3.2.1.1. Decisdes Interpretativas

Muitas questdes interpretativas surgem ao se analisar esta obra. Primeiro, como
representar a filosofia de Jacob Boehme e todas as questdes ligadas ao rito musical proposto
por Roberto Victorio, baseado no ritual funerario Bororo. Também sua notagdo que por vezes
nao determina exatamente alguns parametros musicais abre margem a inimeras indagagoes. A
partir de nossa analise estrutural, foi possivel encontrar ferramentas de composicao utilizadas
nesta musica que, se bem compreendidas, poderdo contribuir para a constru¢ao da performance.

Outra questdo interpretativa que surge nesta obra estd ligada ao gesto musical,
componente da performance trazido a voga por intérpretes e compositores do século XX e XXI,
que o entendem como uma traducao corporal, essencial, dos emergentes sonoros das obras
musicais (BALDERRABANO, 2010, p.1.) Para o intérprete, a carga emotiva que emerge de
seu gestual deve sim ser aproveitada e potencializada durante sua performance e a partitura da
obra pode muitas vezes colaborar com a melhor identificagdo e maneiras de execucdo deste

gestual.

Conceber a musica em termos gestuais pode ajudar ou orientar-nos a
estabelecer relagdes entre significantes musicais e significados particulares,
entre as varias sintaxes musicais e os multiplos significados que o ser humano
lhes atribui ao fazer ou ouvir musica. Deve-se entdo encontrar uma forma de
incorporar o gesto em toda a sua particularidade, em toda a sua continuidade,
em todo o seu enquadramento e variavel temporal, como parte importante da
analise musical'’. (Tradugdo do autor)

Ferneyhoug, expoente da chamada New Complexity, discutiu largamente sobre o gesto

e as representacdes musicais, ou figuras, em diversos de seus textos e palestras. Para ele:

A figura feita de relagdes entre intervalos, € abstrata como figuras geométricas,
¢ necessita da manifestagdo sonora para que a percebamos. Quando esta
manifestacdo sonora representa uma intencionalidade percebida na

10 Concebir a la musica en términos gestuales puede ayudarnos u orientarnos a establecer relaciones
entre los significantes musicales y las significaciones particulares, entre las diversas sintaxis musicales
y las multiples significaciones que los seres humanos les adjudican a partir del hacer o el escuchar musica.
Se debera encontrar, entonces, un camino para incorporar al gesto en toda su particularidad, en toda su
continuidad, en todo su marco y variable temporal, como parte importante del analisis musical.
(BALDERRABANO, 2010, p.6.).
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coordenag@o global dos parametros, temos o gesto musical” (4pud ASSIS,
2009, p.1)

Dessa forma, uma intensa relacdo se forma entre as figuras, representando estruturas
abstratas e sem forma, e o gesto musical como representagdo concreta da obra. Assim sendo, a
figura necessita do gesto para existir na realidade palpavel da manifestagdo sonora, para que
passe de simbolos abstratos a realidade musical. Também a figura contribui com a organizagao
da gestualidade, criando barreiras para a introdugdo continua de gestos irreconheciveis. (ASSIS,
2009, p.2)

O gesto musical se torna ainda mais relevante e redescoberto quanto colocamos em
perspectiva junto a musica eletronica, ou a musica registrada em gravacao, onde o gesto humano

exerce pouca ou nenhuma influéncia na producao sonora. Sobre esse assunto, Freitas diz:

Se na musica eletronica a participagdo do corpo € restrita ou inexistente, nos
instrumentos acusticos - nos quais o movimento ainda se conserva como
principal produtor de som - é o gesto que transmite a energia necessaria para
transformar uma ideia musical ou simplesmente uma inten¢do em matéria
sonora. Os diversos gestos de percutir, raspar, pingar, soprar, entre tantos
outros, irdo compor as infinitas técnicas instrumentais e possibilidades sonoras
com as quais a musica ¢ construida e reconstruida a cada performance. O gesto
se mostra simultaneamente como um elemento constitutivo e fundamental da
atividade musical e como fruto e fundador de identidade musical dos grupos
sociais. (FREITAS, 2008, p. 42)

Estudos e textos sobre o gesto musical ndo sdo novidade dentro do mundo académico
artistico. Apesar disso, talvez este seja o parametro musical mais negligenciado por
compositores, justamente pela falta de uma notagao unificada e pela complexidade do assunto.
Cada intérprete possui uma leitura especifica dos signos da partitura ao transforma-los em gesto,
e os padronizar pode acarretar em uma estratificacdo ndo desejada da performance, a
transformando em algo como uma coreografia de mal gosto. Sobre este assunto, afirma

Steuernagel:

Ele (o gesto) ndo ¢ cristalizado na grafia. Nao seria novidade dizer aqui que a
notagdo musical ndo abarca todos os aspectos da musica em si — pelo contrario,
¢ um mapa que guia uma interpreta¢do ou, em outras palavras, uma recriagio.
A dificuldade esta no aspecto da ocorréncia do fendmeno propriamente dito e
do reconhecimento do gesto dentro deste contexto. Devido a esta natureza, ndo
se pode captura-lo no papel — é possivel apenas, na melhor das hipdteses,
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indicar ou apontar para a intengdo gestual que se busca para a composi¢ao
(STEUERNAGEL, 2015, p. 149).

E importante lembrar que muito dos movimentos apresentados pelo intérprete pode
surgir da técnica utilizada. Nos teclados de percussao, temos o uso majoritario de 3 técnicas de
quatro baquetas, chamadas de Stevens, Burton e Tradicional, sendo as duas ultimas utilizando
o cruzamento de baquetas e a primeira com as baquetas independentes. Estas técnicas utilizam
movimentos muito distintos entre si para a producao sonora, sendo necessario anos de estudo
conciso para as dominar por completo.

Independente da técnica utilizada, vale ressaltar que pouco ou nenhum significado ¢
transmitido por meio da técnica em si, que ndo passa de uma habilidade adquirida e exercitada
para a realizagcdo de uma tarefa especifica. Os significados surgirdo a partir da juncao desta com

0 movimento e o gesto:

E na tripla intersecgdo entre movimento, técnica e gesto corporal que se
encontram muitos dos movimentos realizados por um musico em uma
performance - movimentos controlados e especificos, que possibilitam a
execucdo de uma dada tarefa, que ao mesmo tempo sdo portadores de
significado, seja pelo prisma do intérprete ou do ouvinte. (MADEIRA, 2014,

p.17)

Alguns autores, como Ana Claudia Assis (2009) escreveram sobre a importancia de
mapear figuras recorrentes e criar gestos que os identifique. Porém, acredito que a
espontaneidade decorrente das expressdes emergentes no momento da performance ¢
justamente o elemento fundamental que diferencia as inimeras interpretagdes possiveis de uma
obra, e por este motivo, utilizaremos estas informagdes como um guia de direcionamento e
intencdes que poderdo ou ndo serem utilizados no momento da performance. Sobre isto, afirma

Victorio:

Na verdade, sdo dois afluentes definidos quando se fala de gesto musical: o
gesto que define os arcos e as estruturas internas da obra (as vezes visiveis,
outras ndo) ¢ o gesto imprimido pelo corpo, quase como som, que deve ser
incorporado a performance principalmente nesses casos em que o arcabougo
sonoro esta firmado sobre alicerces nao musicais. Nos Tetras... os dois casos
sdo amplamente solicitados e o segundo s6 € possivel perceber a partir das
informagdes dadas pelo autor. Somente tocar as notas seria pouco sem essas
informacgdes. (Entrevista ao autor, 2015).
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Levando em consideragdo as discussdes anteriores € analisando com atengao a partitura
desta obra, ¢ possivel encontrar informagdes que facilitem a construgdo e execucdo deste
parametro musical, que sera, na performance de Tetragrammaton VI, sempre subordinado a
produgdo sonora, servindo ndo sé como auxiliador do direcionamento musical, como também
uma ferramenta para auxiliar na conexdo de se¢des e ideias musicais.

Como visto anteriormente, o Tetragrammaton também ¢ um simbolo mistico
representado por uma figura geométrica de cinco pontas. Observando a partitura, ¢ possivel
encontrar cumes e depressoes formadas pelo desenho das notas musicais que, quando unidos

por linhas, formam pontas, nos remetendo ao Tetragrammaton, como podemos observar na

Figura 37.
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Figura 37: Formas geométricas formadas pelo desenho das notas musicais.

Estas figuras geométricas emergentes da partitura podem ser aproveitadas pelo
intérprete como um guia gestual e de direcionamento. A forma geométrica presente na figura
seguinte (Figura 38), pode ser representada por gestos grandes ao executar as primeiras notas
nos extremos do instrumento (F4 no extremo grave ¢ Mi no extremo agudo), com uma
diminui¢do gradual até a ponta da figura. As dinamicas indicadas na partitura também
colaboram para essa representagdo gestual, indo do fortissimo ao piano. Este material musical
¢ de extrema importancia para a constru¢do da obra, sendo reutilizado e transformado de
diversas maneiras ao decorrer da musica, podendo o gestual ser um fator a auxiliar na

recapitulacdo deste material.
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Figura 38: Forma geométrica formada pelo desenho das notas musicais.

O material 1, apresentado na figura acima (Figura 38), também suscita indagacdes
concernentes a notagao de Victorio. Temos ai figuras ritmicas sem haste, que indicam apenas a
propor¢ao entre elas, e ndo suas duragdes precisas. Aqui, precisamos tomar decisdes sobre a
propor¢@o entre estas notas, se as tocaremos mais rapidamente ou lentamente. Informagdes
sobre a percep¢do temporal no ritual funerdrio Bororo, material intelectual utilizado na

composi¢do, podem ajudar:

[...]levando-se em conta que o tempo intersticial (como percepg¢ao individual)
surge como formador deste ambiente ritual, aliado a outros referenciais
espaco-temporais que sdo desencadeados durante este convivio, percebemos
que as memorias que se aglutinam nesta rede - com um grande espectro pelas
diferentes experiéncias individuais - acabam por formar um espago-tempo que
indistingue os limites entre passado, presente e futuro. (VICTORIO, 2016, p.
27).

Dentro dos referenciais Bororo, a no¢do de tempo e espago-tempo sdo transformadas
pelo ritual, como uma realidade paralela que se forma a despeito da vida cotidiana. Para Victorio,
o ritual-musical deveria conter esta capacidade hierofanizante de transformar o ordindrio, de
sacralizar o cotidiano.

Ainda sobre a percepcao temporal para Roberto Victorio, discorre Rodrigues (2008,
p.72):

O tempo da musica para Victorio, ndo é tempo cronoldgico, mas sim o que
Langer denomina de “tempo vivido ou experienciado”. Ela explica que este
“tempo” na verdade ¢ 0 momento em que nos deixamos levar pela percepgao
¢ nos entregamos as “sensibilidades, tensdes e emogdes”, nas quais nao estido
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intrinsecas medidas, contagens: sdo movimentos que ocorrem num espaco
virtual que caracterizam um desapercebimento do tempo em funcgdo da
contagem. O que se tem ¢ uma sucessdo de duragdes que estdo em fungdo de
sua propria estrutura enquanto obra musical no momento da escuta. Esta
“despercepgdo”, no que se relaciona a percepgao, ndo pode ser mensurada por
contagem, sendo a passagem do tempo percebida por mudanca de eventos.
Trata-se de uma espécie de ruptura do tempo cronoldgico ou tempo real onde
sua passagem nao pode ser prevista cronometricamente, sendo percebida a
posteriori uma vez que a sensa¢do de mudangas esta agregada as mutagoes dos
eventos ¢ aos momentos que ndo sdo lineares, mas que constituem a obra
enquanto fluxo interpretativo. Esta percep¢@o temporal ndo mensurada é o que
Victorio, em acordo com Langer, entende por “tempo virtual”.

Levando em consideracao estas informacgdes, chega-se a conclusao de que esta notagao
¢ sim uma representagdo das diversas percepgdes temporais possiveis ao deixar justamente o
parametro musical temporal escrito de forma subjetiva. Estas figuras sem haste deverao, entdo,
ser interpretadas da maneira como preferir o intérprete na construcdo de sua performance,
variando a propor¢ao entre elas da forma que melhor lhe parecer no decorrer da obra. Na
primeira vez em que ela ¢ utilizada, justamente nas primeiras notas da musica, optei por toca-
las bem lentamente e as direcionando conforme indicado pelas dinamicas e pelo direcionamento
das pontas formadas pelos cumes de agrupamentos de notas, apresentados anteriormente, como
uma introdugdo dramadtica que preparard ao que sera construido durante a performance.

A indicacdo no principio da musica, “com vigor”, também nao traz nenhuma informagao
sobre o andamento, se referindo apenas ao comprometimento e tonicidade da performance.
Optei por levar esta indicagdo por toda a obra, refor¢ando os contrastes de dinamica e

executando os grupos de notas com muita energia, mesmo quando sao lentas ou em dindmica

piano.
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Figura 39: Indicagdo de carater “com vigor” no inicio da obra Tetragrammaton VI.



84

Outra questdao que surge sobre a notacdo do material 1 ¢ quanto ao grupo 1C. Seriam
estas semibreves ou minimas sem haste? Se sdo semibreves, deveremos atribuir a elas um valor
especifico de duracdo e o repetir quando utilizado novamente? Quando ela reaparece no
segundo sistema, se trata de semibreves ou uma figura sem haste?

A verdade ¢ que cada caso devera ser analisado individualmente e tratado como for
melhor para a performance, sem descaracterizar a obra. Pela forma como esta notada em relagao
as outras notas do material 1, € possivel afirmar que ndo se trata de semibreve, mas de figuras
sem haste e que se relacionam proporcionalmente com as figuras anteriores. Ja no segundo
sistema, se tratam de semibreves que deverao servir de pedal harmdnico e deverao ter a duragao
do desenvolvimento da linha superior até a virgula de respiragdo, tocada de forma seca e abrupta

por meio do corte de pedal.
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Figura 40: Grupo 1C utilizado como figura sem haste e como semibreve.

J& no grupo seguinte, a forma geométrica emergente pode ser entendida como o
direcionamento de energia do gesto, onde os cumes seriam representados pelo apice de vigor,
que se perderia gradualmente em dire¢do a depressao, voltando a se direcionar rumo ao préoximo

cume, como demonstrado na Figura 41.
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Figura 41: Cumes e depressdes em Tetragrammaton V1.

Como apresentado anteriormente, os contrastes sdo fundamentais para o pensamento
filoso6fico no qual Roberto Victorio se baseou para compor esta obra (a dualidade entre corpo e
espirito presente na filosofia Boehmiana). E por isso, devem ser interpretados com atengao.
Para que os contrastes se apresentem claramente ao ouvinte, € necessario que sejam executados
com clareza, deixando evidente que sao opostos musicais. Quanto mais ao extremo, melhor esta
ideia musical sera entendida. Portanto as dindmicas forte deverdo ser executadas com vigor
extremo, as dindmicas piano com maxima leveza e suavidade. As figuras cortadas (“mais rapido
possivel”) deverdo ser tocadas no limite do intérprete para que a proxima figura ritmica seja
entendida como oposta a esta. A indicacao “com vigor”, presente no principio da musica €, neste
trecho, levada muito a sério.

Ja no ultimo grupo ritmico do primeiro sistema, outro carater se faz presente. Este grupo
funciona como desfecho dos grupos anteriores (2A, 2B, 2C) e uma preparagdo para o grupo
seguinte no segundo sistema, se contrastando diretamente com eles por meio do material
musical empregado. Utiliza notas paralelas, formando intervalos de 2 ¢ 5 semitons, com
dindmica mezzo forte e decrescendo para piano. Decidi, por isso, a tocar de forma muito suave
e com o decrescendo nao tao forte, por ja iniciar o grupo em dinamica suave. Também,
prolongar levemente as ultimas notas, colcheias pontuadas, sera de grande ajuda para preparar
0 ouvinte para o grupo seguinte e criar contraste entre estes materiais musicais, que a seguir sao
formados pelas notas dos grupos 1A e 1B, tocados o mais rapido possivel com dindmica

maxima- sfozandissimo com acento.
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Figura 42: Ultimo grupo do primeiro sistema de Tetragrammaton VI,

No proximo sistema, temos a reapresentacdo do primeiro material modificado
ritmicamente, sendo o material 1A e 1B notados para serem tocados o mais rapido possivel e
separados de 1C por uma virgula de respiragdo. Optei por tocar o primeiro grupo de forma muito
agressiva e rapida para contrastar com o grupo anterior € o posterior. A respiracao serd bem

curta para nao desconectarmos completamente os dois grupos.
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Figura 43: Material 1 reexposto no segundo sistema.

As duas primeiras notas do pentagrama superior serdo tocadas com a intencao de criar
uma unidade com o grupo 1C do pentagrama inferior e, por isso, serdo tocadas com a mesma
dindmica e com um distanciamento temporal entre elas equidistante. Tocar estas notas um pouco
mais lentas também ajudard a criar um contraste com o material anterior.

Temos na fermata o final do primeiro periodo. E para evidenciar isto, a fermata sera
longa, permitindo que a ressonancia de 1C se misture com o Sol # e Ré# da linha superior e
tenha seu decaimento natural, ndo se misturando com as notas do grupo seguinte, o accellerando

ritmico.
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Figura 44: Primeiro periodo de Tetragrammaton VI

Nas notas seguintes, temos um agrupamento ritmico que devera crescer em dinamica
enquanto acelera, finalizando em fortissimo € com acento nas ultimas 3 notas. Apesar de deixar
a duracdo da fermata anterior a este grupo se estender por um periodo suficiente para que ocorra
o decaimento destas notas, optei por utilizar o espagamento temporal entre as notas anteriores
como referéncia para iniciar este grupo, comegando o segundo periodo exatamente de onde o
primeiro periodo parou, acelerando rapidamente para finalizar de forma brusca e violenta.
Apesar de ndo haver indicagdo de pedal, escolhi iniciar este grupo com o mesmo pedal do grupo
anterior, o retirando levemente até a cesura, que sera o resultado da falta de pedal.

A cesura no final deste accellerando sera tocada de forma bem curta, para deixar claro
que o grupo 3A tocado a seguir ¢ resultado das ultimas notas do acelerando, evidenciando a
transformagdo das 7 notas, representando o sistema septenario de Jacob Boehme, em 4 notas,

que representam o tetragrama, representacdo do nome de Deus.
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Figura 45: Pedal escolhido para o segundo sistema de Tetragrammaton VI.
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Ja o pedal do proximo grupo foi escolhido de forma a facilitar a ressonancia do grupo

3B, que teré suas notas ressoando e servindo de pedal harménico para o desenvolvimento da

linha inferior. Por isso, teremos um pedal ao tocar o grupo 3A e outro ao tocar o grupo 3B, que

seguira a linha superior e reutilizado a cada novo acorde tocado. Apesar da notagao sfz nos dois

acordes ja no terceiro sistema, optei por tocar o tltimo acorde com dindmica um pouco mais

forte, para direcionar melhor esta se¢do a cesura, que finalizara de forma bruta com notas em

sffz acentuadas no pentagrama inferior. Também esta virgula de respiracdo ao final desta se¢ao

terd um valor temporal maior, reforcando o siléncio que se formara apos a brutalidade do final

desta sec¢do, e preparando a ambiéncia onirica que o proximo periodo ira sugerir.
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Figura 46: Pedal e crescendo no segundo e terceiro sistemas de Tetragrammaton VI.
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Na proxima se¢do, uma nova ambiéncia se forma. Temos agora pedais harmonicos
formados pelos grupos 1A e 1B e tocados com uma das maos em dinamica piano, que servirao
de sustentagdo para melodias formadas pelos grupos 2A e 2C. Optei por abstrair por completo
neste trecho a indicacdo “com vigor” presente no principio da musica e tocar com muita
suavidade e delicadeza, valorizando as notas dos grupos 2A e 2C, as deixando cair sobre o pedal
harmodnico, como gotas de chuva em uma poga d'agua, iniciando a secdo com gentileza e
fazendo as fermatas longas. Também acrescentei uma fermata ao tocar o grupo 1B, dando tempo

suficiente para estabilizar estas notas antes de tocar o grupo 2C.
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Figura 47: Fim do terceiro sistema e fermata acrescentada no grupo 1B de Tetragrammaton VI.

A maneira como os rulos nos grupos 1A e 1B serdo feitos poderdo também ajudar a
trazer o carater desejado para este trecho. Optei por os fazer com a parte superior da cabeca das
baquetas, atingindo esta regido por meio de uma leve flexao dos pulsos para cima, como mostra
a Figura 48. Esta regido das baquetas ¢, normalmente, mais suave que a parte utilizada
usualmente para se tocar devido ao acimulo maior de linha que ai se forma. Outro recurso que
utilizei foi iniciar os rulos com um pequeno ataque nas duas notas simultaneamente, para entao
iniciar o movimento alternado das baquetas.

A velocidade do rulo ¢ outro fator que foi levado em consideragdao. Um rulo rapido, com
muitas notas, ¢ percebido como ansioso e estressado. Para conseguir o carater tranquilo e

meditativo proposto, optei por o fazer lentamente, com poucas notas.
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Figura 48: Posi¢ao do punho para tocar com a ponta da cabega das baquetas.

E importante ressaltar a importincia do pedal escrito por Victorio na formagio da
sonoridade proposta. No primeiro pedal, vemos a formacao do que poderia se tornar um cluster
com notas espalhadas pelas trés oitavas do instrumento, formado pelas notas Réb, R¢, Mib, Mi,
Fé. No segundo pedal, temos dois possiveis clusters também espalhados por todas as oitavas do
instrumento, formados pelas notas Sib, Si, D0, e outro pelas notas Mib, Mi e F4. Apesar da
aspereza que a sonoridade de um cluster poderia sugerir, o tratamento dado por Victorio a estas
notas ao as espalhar por todas as oitavas do instrumento e as espalhar levemente por sobre este
pedal, € capaz de inserir um significado totalmente diferente a este pequeno trecho, conferindo
suavidade a ele e contraste as passagens anteriores.

No ultimo sistema da introducao de Tetragrammaton VI, temos uma notagao em dois
sistemas que evidencia a utilizagdo de duas camadas musicais (Figura 49). As dinamicas da
linha superior sdo sempre mais fortes que as da linha inferior, levando ao entendimento de que
esta seja a melodia ou voz dominante. Para real¢ar essa ideia, faz-se necessario evidenciar estas
diferencas de dinamica, tocando a voz superior sempre no extremo possivel de forga, € a voz
inferior um pouco menos do que esta notado.

Temos também nesta pequena se¢do o uso de linhas pontilhadas ligando as notas
localizadas no pentagrama inferior com as notas do pentagrama superior, sempre com uma

pausa de semicolcheia no pentagrama superior representando a nota tocada na linha inferior.
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Optei por tocar estas notas bem proximas umas das outras para evidenciar a conexao entre elas,
sempre mantendo as diferencas de dindmica bem evidentes.

Apos o primeiro grupo deste sistema, formado por notas do grupo 2B, temos um
movimento cromatico descendente formado pelas notas Sol, Solb e Fa, no registro mais grave
do instrumento. Para evidenciar o direcionamento destas notas, acrescentei um crescendo € um
pequeno accellerando neste trecho, deixando claro a importancia da nota Fa, que remete ao
grupo 1A e prepara a execu¢do do grupo 1B na linha superior.

A fermata que se segue também devera ser tocada um pouco mais curta para
conectarmos a ressonancia dos grupos 1A e 1B tocados anteriormente e as notas sem haste que
se seguem. Estas notas da linha superior, ndo possuem indicacdo de dinamica, o que leva a
entender que deverdo ser tocadas com a ultima dindmica descrita. Porém as tocar em dinadmica
fortissimo as desconectaria completamente das notas da linha inferior.

Este pequeno trecho também suscita outros questionamentos. Como tocar estas notas
sem haste? Deverdo ser tocadas paralelamente? Se ndo paralelas, como as dividir
temporalmente?

Optei por as tocar todas em dindmica piano e ndo as tocar juntas, as separando de forma
irregular e as misturando com as ressondncias das notas tocadas anteriormente. Também
acrescentei uma pequena fermata ao final destas notas antes de tocar o pedal do préoximo grupo,
para deixar estas notas se misturarem e decairem naturalmente.

Na sequéncia, temos no mesmo pedal um grupo formado por notas do grupo 3A e um
derradeiro grupo formado por notas do ultimo grupo do primeiro pentagrama. Decidi por tocar
este primeiro grupo mais rapido do que os outros, e acrescentei um pedal ao ultimo grupo para
o desconectar do grupo 3A, que tera sua nota inferior tocada com dinamica forte, trazendo a
ideia de um pequeno crescendo e criando maior direcionalidade destas notas, também reforgada
pelas duas fermatas que serdo longas e dramaticas, finalizando esta se¢do de forma grandiosa e
permitindo a desconectar da proxima sec¢do, que chamaremos aqui de “Parte A” e que trataremos

no proximo topico.
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Figura 49: Acréscimo de dindmicas, fermata e pedais no ultimo sistema introdu¢do de Tetragrammaton VI.

3.2.2. Parte A

A parte A desta obra se inicia no ultimo grupo de notas da péagina 1 e termina no final
do quarto sistema da pagina 3. E caracterizada pelo uso de figuras ritmicas bem definidas, com
uma notac¢ao ritmica tradicional e enérgica ao principio e ao fim desta parte, € com indicagao
de carater e andamento por meio das notagdes “movido” e “tempo”, se contrastando com uma
secdo central que utiliza as indicacdes de carater “poco meno”, aliada a notagdes ndo precisas
como colcheias e semicolcheias cortadas, figuras ritmicas sem haste, fermatas e accellerando
ritmico. Ao final, temos a indicacao “lento” que, apesar de ser também uma se¢ao contrastante,
faz uso da notacdo tradicional. Harmonicamente, temos como novo elemento o uso recorrente
de quartas (intervalos de 5 e 6 semitons) tocadas em bloco, arpejadas ou em acordes, além do
uso constante dos materiais 1, 2, apari¢des esporadicas do material 3 e a apresentacdo de novos
materiais (4,5,6 ¢ 7).

O primeiro grupo ritmico desta parte ¢ extremamente importante, pois serd ele que
definira o andamento de boa parte dessa se¢do. Temos no principio da pagina 2 a indicacao de
que as fusas que se seguem deverdo ser iguais as semicolcheias cortadas do grupo anterior, o
que significa que o andamento sera definido por este primeiro grupo. A indica¢do “movido”
sugere que estas semicolcheias cortadas deverdo ser tocadas rapidamente para mantermos o
carater proposto. Este grupo ¢ tocado de forma seca e rapida, sem a indica¢dao de pedal, com
dinamica fff e acentos nas ultimas notas, finalizando de forma seca e abrupta com uma cesura,

anunciando a parte que se segue de forma ruidosa e incisiva.
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Figura 50: Primeiras notas da Parte A de Tetragrammaton VI e indicagdo de carater “movido”.

O primeiro grupo de notas da parte A ¢ formado por intervalos de 17, 13, 25, 16 e 17
semitons, nesta ordem. Por serem todos eles intervalos maiores que uma oitava, acabam por dar
ao ouvinte a impressao de se tratar de duas camadas independentes de notas ascendentes, efeito

que sera utilizado outras vezes nesta se¢ao.
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Figura 51: Duas camadas sonoras separadas por intervalos maiores que uma oitava.

Ja nas primeiras notas da pagina 2 de Tetragrammaton VI temos a apresentacao de um
novo material musical, presente no primeiro grupo de notas desta pagina e que chamaremos de
material 4, subdivido em 4A e 4B (Figura 52).

O grupo 4A ¢ formado por dois blocos de quartas (6 e 5 semitons, respectivamente). O
uso deste material serd mais recorrente na reexposicao do “movido”, que ocorrera na pagina 3

desta musica.
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O grupo 4B ¢ formado apenas pelas notas Sib e Mib, 5 semitons, mantendo o padrdo do

material 4.

T
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Figura 52: Material 4 ¢ seus grupos 4A ¢ 4B.

Por toda esta secdo, teremos a utilizacdo de materiais da introducdo, de forma
transformada, com predominancia do material 1, que € o fio condutor de toda a obra e para onde
todas as secdes, sem excecao, retornam.

O segundo grupo da pagina 2 desta musica, se inicia com uma pausa de fusa e segue em
dindmica ff, se contrastando com o material anterior que termina em dindmica mf. E formado
por intervalos de 13 e 14 semitons e finalizado com 5 semitons em bloco, remetendo ao material

anterior.
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Figura 53: Trecho de Tetragrammaton VI.

Na sequéncia, teremos o uso constante de materiais da introducdo transformados ao
ponto de serem quase irreconheciveis. Para comegar, temos um acorde formado por 4 das 5
notas do grupo 2C, rearranjadas no registro grave do vibrafone, bem diferente da sua primeira

utilizacdao, com as notas arpejadas em duas oitavas.
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Figura 54: Grupo 2C e sua transformagao em acorde no registro grave do vibrafone.

Na sequéncia, temos o uso das notas dos grupos 3A e 3B de diferentes maneiras.
Primeiro, temos uma quintina realizando movimento ascendente e depois descendente. Em sua
fase ascendente, utiliza 2 notas de 3A, com a adicdo de uma rapida apojatura (Sol#) e, na sua
fase descendente, utiliza 3 notas de 3B, que originalmente fazia um movimento ascendente.

Logo depois, temos fusas que fazem uso de 3 das 4 notas de 3A (Mi, L4, Ré#) na mesma
oitava em que sdo apresentadas originalmente, seguindo com as notas Ré e Do#, dois semitons
abaixo do grupo anterior, demonstrando uma relacao direta com o grupo 3A. Este grupo ritmico
finaliza com as notas L4 e Sol#, justamente as mesmas que iniciaram estes grupos que utilizaram
o material 3.

Este sistema finaliza com as notas Fa e Mi, exatamente iguais as notas que o grupo 1A
se apresentam originalmente, confirmando mais uma vez que o material 1 ¢ o motivo motriz e

gerador desta obra, para onde todas as se¢des retornam eventualmente.
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Figura 55: Utilizag¢do do material 3 no primeiro periodo da parte A de Tetragrammaton VI.
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Temos agora, nas primeiras notas do segundo sistema da pagina 2 de Tetragrammaton
VI a utilizagdo de mais um grupo inédito que servira de material motivico por diversas vezes
ao decorrer desta obra. Se trata do material 5, subdividido em grupos 5A, com 3 notas e 5B,
com 5 notas, mais uma vez aludindo a numerologia presente nesta obra, trazendo, por meio
destas notas, o principio da estrutura ternaria Boehmiana e o tetragrammaton.

O grupo 5A utiliza as mesmas notas de 2B, porém sao distintos pela maneira como sao
trabalhados. O grupo 2B funciona como ligacao entre os grupos 2A e 2C, contrastando com
estes por meio de sua dinamica e simplicidade ritmica. J& o grupo 5A, uma apojatura tripla,
funciona como preparagdo para o grupo 5B, como se estivesse entregando folego a este grupo,
apoiando seu movimento ascendente.

O grupo 5B, assim como o material 4, faz uso de quartas com intervalos de 5 e¢ 6
semitons, (Sib, Mib, L4, Ré, Sol#), sonoridade muito presente nesta parte da musica e que
funciona justamente como diferencial harmonico contrastante da introdugdo. Esse material
finaliza este periodo com uma fermata curta e com as notas L4, Ré e Sol# soando no mesmo

pedal e funcionando como ponte para o proximo periodo.

~NO

Figura 56: Material 5 e seus grupos 5SA e 5B.

Chegamos agora ao “poco meno ” desta se¢do, que nada mais ¢ do que uma recapitulagao
dos grupos 1A e 1B, transformados ritmicamente por meio de uma intercalacdo entre eles de
forma a criar um acelerando ritmico. Primeiro, sdo usadas colcheias, depois tercinas de colcheia,
entdo quintinas de semicolcheia e, por ultimo, tercinas de semicolcheia e quintinas de fusa.
Junto a esta notacao ritmica bem controlada, temos também um crescendo que se inicia em mf

e um accellerando.
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Mais uma vez, observa-se a numerologia se fazendo presente por meio da oposi¢cdo

entre os numeros 2, 3 e 5, tdo importantes na construgdo desta obra.
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i

Figura 57: “Poco meno” de Tetragrammaton V1.

A finalizacdo deste acelerando nos remete ao primeiro grupo de notas da parte A, onde
as quatro ultimas notas apresentam grande semelhanca, primeiro por serem intervalos de 13 e

17 semitons, e depois por serem exatamente as mesmas duas notas nos seus finais.
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Figura 58: Final do “poco meno” e primeiro grupo ritmico da parte A de Tetragrammaton VI.

Temos entdo no principio do terceiro sistema da pagina dois o retorno ao carater inicial
desta parte, por meio da repeti¢do da indicagdo “movido”. O material usado também nos remete
ao principio da parte A, com uma variagdo ritmica ¢ melddica do material 4. O grupo 4A ¢
apresentado exatamente como o original, com a mesma figura ritmica € com as mesmas notas.
Ja o grupo 4B, ¢ apresentado em bloco, com suas notas Sib e Mib tocadas juntas, € entdo a
adicao das notas Réb e Solb, com uma variagdo ritmica. Aqui temos tercinas de semicolcheia

ao invés de fusas como apresentado originalmente. Esta reexposi¢ao do “movido” finaliza com
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uma fermata curta que, mais uma vez, ¢ utilizada como ponte para preparar e conectar as

proximas segoes.
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Figura 59: “Movido”, sua reexposicdo e os grupos 4A e 4B.

Seguimos entdo para uma se¢do que faz uso novamente das notagdes de tempo mais
maleéveis utilizadas na introdugdo, como figuras sem haste, apojaturas e fermatas, utilizadas
com o intuito de criar contraste de velocidade e a criagdo de camadas musicais opostas: uma em
dindmica forte e com figuras ritmicas rapidas, a outra com dindmicas suaves e figuras sem haste
com fermatas. Iniciamos com uma apojatura formada pelas notas L4, Sol# e Ré#, levando a
nota Mi sem haste, uma representagao do grupo SA transposto 3 semitons abaixo e apresentado

de forma retrograda.
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Figura 60: Grupo 5A e sua reexposicao.

Também ¢ possivel entender esta nota Mi como relacionada com os dois grupos
seguintes, formando assim o material 1 integralmente, transformado e rearranjado, comeg¢ando

com 1B, e entdo 1A e 1C.
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Figura 61. Material 1 na parte A de Tetragrammaton VI.

Depois desta fermata em 1C, temos uma pequena variacao de 1A que da continuidade a
apari¢ao anterior do material 1: a nota Fa# se direciona ao Fa natural, e o Mi ao Fa, com figura
ritmica colcheia cortada, significando que devera ser tocada o mais rapido possivel, também em
dindmica sfz, se contrastando com o grupo 1C anterior que ¢ notado sem haste, com fermata e
dinamica p (Figura 62).

Depois desta nova representagao do grupo 1A, temos uma nova apari¢ao de 1C, agora

transposto 4 semitons abaixo, como apresentado na figura abaixo (Figura 62).
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Figura 62: Grupo 1C e sua transposicao de 4 semitons abaixo.

A partir do proximo grupo de notas, o jogo de oposi¢des se transforma. Podemos
observar a formag¢ao de duas camadas sonoras em uma passagem muito mais livre e suave, onde
o contraste de velocidades das notas e de dinamicas ¢ minimizado, apesar de ainda presente.
Todas as notas serdo negras sem haste, com a diferenga de os acordes terem fermatas curtas
sobre elas. As dindmicas variardo entre p, pp, ppp nos acordes com fermata € mf nas notas sem

fermata (Figura 63).
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E criado um didlogo muito interessante entre os acordes no registro mais grave do
instrumento e a nota La no registro mais agudo, esta servindo como nota pedal e direcionando
a secdo, criando mais dramaticidade a cada vez em que ¢ repetida. E possivel observar aqui a
influéncia do ritual funerario Bororo onde a repeticao € usada como elemento transformador da
percepgao temporal e da vivéncia do ritual no cotidiano dos envolvidos (VICTORIO, 2016, p.
38).

Durante toda esta se¢do, ¢ possivel observar um longo decrescendo que se inicia em mf
e finaliza em ppp, enquanto a voz superior formada pelo pedal na nota L4, se mantém estavel

na dindmica mf.
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Figura 63: Duas camadas contrastantes em Tetragrammaton VI.

Os acordes presentes nesta se¢ao funcionam como entidades solidas, demonstrando suas
personalidades por meio de suas estruturas, com presenc¢a constante de intervalos de 5 e 6
semitons em suas formacdes. Apds o acorde na primeira fermata desta secdo, formado pelas
notas de 1C, temos entdo o mesmo acorde 4 semitons abaixo, funcionando como uma
preparacdo para o proximo acorde. Os proximos trés acordes sdo formados majoritariamente
por notas presentes no material 4, em especial a variagdo do material 4 no principio da
recapitulacdo do “movido”. O primeiro deles ¢ formado por dois tritonos (D6 e Solb, Fa e Si).

O segundo possui um tritono (Lab e Ré) e o ultimo mais um tritono (Sol e Do#).

Figura 64: Acordes da parte A de Tetragrammaton VI.
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Observando a Figura 64 acima onde temos apenas os acordes desta secao enfileirados,
¢ possivel notar um movimento descendente nas notas graves dos acordes: Fa#, Ré, Do, Lab e
Sol, deixando claro o direcionamento destes acordes e revelando ao intérprete quais notas
deverdo receber maior atengdo durante a execucdo desta se¢do, assunto que trataremos no
proximo topico.

Dando sequéncia, temos agora uma recapitulacao total do material 2, com suas notas
rearranjadas e com o acréscimo de outras notas para o conectar a secdo anterior. No primeiro
grupo ritmico que utiliza o material de 2A, temos a nota L& no principio, a mesma nota pedal
da secdo anterior, criando a sensagdo de que este grupo faz parte da camada sonora em que esta
nota fazia parte. No grupo ritmico que utiliza o material de 2C, temos a nota Lab no principio,
demonstrando a continuidade e desenvolvimento desta camada sonora. Esta sec¢do finaliza com
um acorde formado pelas notas Fa, La e Sol# (Lab enarmonizado), o que corrobora com a ideia
de que ainda temos duas camadas sonoras persistindo. Também temos nesta se¢do um
direcionamento contrario se formando entre as notas Fa e Sol no registro mais grave, criando

um movimento ascendente, como podemos observar na figura abaixo (Figura 65).

Figura 65: Grupo 2A na parte A de Tetragrammaton VI e duas camadas com movimentos opostos.

Seguindo na partitura de 7etragrammaton VI, temos agora mais uma recapitulacao do
material 1, com um jogo de permutagdes formado a partir da primeira sequéncia de notas desta
pequena secdo, gerada pela pequena variacao de 1A que observamos anteriormente na Figura
62.

Também encontraremos neste grupo gerador a presenga de mais um material musical

que sera largamente utilizado nesta obra. Trata-se do material 6, formado pelas notas Sib e D6
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e que servira de repouso e contraste lirico em outras se¢des desta obra. Todas estas notas
formarao a base para as permutacdes que virao a seguir.

Primeiro, as notas do grupo original sdo agrupadas de duas em duas, com toques
paralelos sendo necessarios para as executar. As figuras ritmicas sdo colcheias cortadas e entdo

figuras negras sem haste no material 6.

Figura 66: Grupos 1A, 1B e 6.

Na primeira variagdo, as notas apresentadas anteriormente sdo tocadas uma a uma
alternadamente em semicolcheias cortadas, dando a entender que deverdo estar no dobro da
velocidade das colcheias cortadas anteriores. O préximo grupo, também tera as notas tocadas
uma a uma, porém se iniciando no material 6 e fazendo o caminho inverso, voltando para o
principio em um movimento retrogrado, também em semicolcheias cortadas. O grupo 1B
sofrerd uma pequena variacdo, com sua nota grave descendo 3 semitons e sua nota aguda
subindo 3 semitons. Este grupo de notas termina com o grupo 1A em sua forma original,

também uma pequena variagdo do material que iniciou esta secao.

Figura 67: Grupos 1A, 1B, 6 e suas variagdes.
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Estas variagdes t€ém como ponto de repouso um acorde formado pelas notas do grupo
1C e em uma variacao dele uma oitava abaixo, com a nota mais grave um semitom abaixo.
Temos também mais uma vez o uso de duas camadas bem definidas, remetendo ao que foi
apresentado anteriormente. Em uma das camadas temos o grupo 1C e depois sua variagdo uma
oitava abaixo, ocupando as duas oitavas mais graves do instrumento. Na outra, temos as notas
Ré# e depois DO# no registro mais agudo do instrumento. Também vale observar o contraste de
dindmicas aqui encontrado: o grupo 1C em p e as notas agudas em f. Todas as notas sdo negras

e sem haste, levando ao entendimento que terdo o mesmo valor ritmico.
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Figura 68: Grupo 1C, sua variagdo oitava abaixo e segunda camada contrastante.

Esta secdo se finaliza com a reutilizacao do material 5 integralmente, exatamente como
o original, como ja foi apresentado na Figura 56. Porém, desta vez a ressonancia resultante das
3 ultimas notas de 5B, formada pelas notas La, Ré e Sol#, servirdo para formar um acorde que
serd reapresentado por 3 vezes na secao que se segue (Figura 69).

Teremos também mais uma vez a utilizagdo de duas camadas sonoras como recurso
polifonico. No registro agudo, teremos o acorde formado pelas trés ultimas notas de 5B,
primeiro como ressonancia resultante da execucao do material 5, depois tocado em bloco com
figura ritmica sem haste. Também aparecera precedido por uma apojatura com notas situadas a
3 e 4 semitons abaixo, que deverdo soar junto com o acorde principal devido a indicacao de
pedal. Finalizando esta camada sonora, ja no primeiro sistema da pagina 3, teremos mais uma
vez este acorde tocado integralmente, agora em dinamica ff'e com fermata curta.

Na camada sonora grave, teremos variacdes das notas Fa e Solb, que chamaremos aqui
de material 7. Primeiro serdo apresentadas com figura ritmica sem haste e dinamica p,

comegando somente a nota Fa e entdo as duas notas em paralelo. Na sequéncia, teremos estas
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duas notas em paralelo em uma figura ritmica que indica um acelerando gradual que
transformard, devido a velocidade que aumentara gradativamente, estas notas paralelas em
notas alternadas, resultando em um rulo. A dindmica crescendo também corroborara com a
criagdo deste interessante efeito sonoro. As notas Fa e Solb serdo entdo acrescidas de intervalos
de 5 e 4 semitons (Si e Sib), respectivamente, e formardo um rulo longo pela presenga de uma
fermata nelas. Este rulo se iniciara com dindmica p e crescerd até fff, com a indica¢dao de que
devera ressoar, por meio da notagdo [.v. (lascia vibrare). Esta se¢ao finaliza com este crescendo
agressivo e termina abruptamente com uma virgula de respiracdo, para entdo retornar a uma

variacao do “movido”.

Figura 69: Duas camadas sonoras e material 7 em Tetragrammaton VI.

Seguimos entdo para uma recapitulagdo do “movido”, aqui indicado como “tempo I1”.
Nesta secdo, Victorio utilizard todos os materiais ja apresentados anteriormente no “movido”,
agora transformados, comprimidos e rearranjados de forma a criar um novo discurso musical,
que remete ao anterior, mas com suas caracteristicas proprias.

Para comegar, ¢ utilizado o material 4 com suas quartas tocadas em bloco e com a adig@o

de mais um intervalo de 5 semitons formado pelas notas D6# e Fa#.
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Figura 70: Material 4 e sua recapitulagdo.

Na sequéncia, temos uma variacdo do material 7, que agora sera arpejado utilizando
fusas, uma figura ritmica rapida, e acrescentando as notas Si e Sib, como em sua variagao no
final da secdo anterior. Teremos também o grupo 5B em sua totalidade, utilizando as mesmas
figuras ritmicas de seu original, diferindo apenas no controle das ressonancias que aqui ndo
possuem indicacdo de controle, ao contrario da versdao anterior com os acordes resultantes do

arpejo destas notas sendo indicado pelo compositor.
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Figura 71: Materiais 7, 5B e suas variacdes em “tempo I1”.

A presenga dos grupos 1A e 1B nas notas seguintes, também remetem a outra se¢ao
anterior. Trata-se do “poco meno”, secao inteiramente dedicada a variagdes com os grupos 1A
e 1B, agora representados por uma breve aparicao, precedida por uma pausa de semicolcheia e
com o grupo 1A em colcheia e o grupo 1B em fusas. A dindmica ¢ sffz, que funciona como
divisor entre o material prévio e o que serd apresentado a seguir, recurso amplamente utilizado

pelo compositor durante esta obra.
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Figura 72: “Poco meno” e variagdo em “tempo I1”.

Ja as proximas notas, se relacionam com a variagdo do material 7 presente logo antes de
“tempo II”, que utiliza dois blocos de notas formados por intervalos de 6 e 4 semitons em
oposic¢do por meio de um rulo entre eles, crescendo de p a fff e finalizando de forma abrupta por
meio de uma virgula de respiracdo para entdo atacar a proxima se¢ao. Em “tempo II”, estes
blocos de notas sdo utilizados de maneira muito mais suave, como contraste a brutalidade
presente nas dindmicas das notas precedentes. Os blocos de 5 e 6 semitons sdo contrapostos por
um bloco de 4 semitons e outro de 7 semitons, todos eles em dindmica mf e com figura ritmica
tercina de colcheia, levando o contraste a todas as instancias, inclusive ritmicas. Esta pequena
secdo termina com duas tercinas de semicolcheia, sendo a tltima acrescida de uma apojatura

simples, preparando para o retorno ao carater anterior.
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Figura 73: Variagdes do material 7.

No proximo sistema, teremos uma recapitulagdo de diversos materiais utilizados
anteriormente. As primeiras notas deste grupo ritmico, Mi, Fa e Si, sdo também as tltimas notas

do grupo 2C. Ja as duas ultimas notas, La e Sol#, fazem mencao ao gruo 5B, justamente por
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estar na sequéncia o acorde completo utilizado anteriormente formado pela ressonancia das trés

ultimas notas de 5B. As figuras ritmicas utilizadas sdo semicolcheias e fusas.

Figura 74: Grupos 2C, 5B e variagdo em “tempo I1”

Seguimos para uma se¢do formada por acordes tocados em bloco com diferentes figuras
ritmicas, todos eles provenientes de materiais apresentados anteriormente. A comegar pelo
primeiro, que difere do acorde formado por 5B apenas pela nota Ré#, que originalmente ¢ Ré.
Os dois acordes seguintes sao formados pelo grupo 6 acrescidos da nota Fa no primeiro e Solb
e Lab no segundo. O quarto acorde ¢ formado pelas primeiras notas do grupo ritmico do
principio deste pentagrama. O ultimo acorde ¢ formado pelas notas de 3A (Figura 75).

A dinamica indicada ¢ mf'e com um sinal de decrescendo. Temos também uma variagao
de andamento por meio da indicagdo poco rall. Todas estas indica¢des contribuem para reforgar
o carater destes acordes, que se contrapdem ao primeiro grupo ritmico deste pentagrama e que
nos remetem as sec¢oes lentas presentes na pagina 2 desta obra. Fica clara a ruptura intencional
criada por Victorio com a indicacao de poco rall., se dirigindo ao ultimo acorde com figuras
ritmicas com valor cada vez maior, sendo a ultima coroada com uma fermata. Também a
notacdo de uma barra de compasso ao final destes acordes leva ao entendimento desta ruptura

proposital.
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Figura 75: Acordes em “tempo II” e suas origens.

Temos entdo um retorno ao andamento e aos materiais anteriores por meio da indicagdo
“tempo” e da presenca massiva dos materiais 4 € 5. A se¢do se inicia com um grupo ritmico
1déntico ao usado no principio de “tempo II”, também tocando notas em bloco. A diferenca
principal estd nos intervalos utilizados, que ja ndo sdo apenas de 5 semitons, mas também de 4
semitons. O segundo e terceiro grupos ritmicos sdo formados por fusas onde intervalos de 5 e 4
semitons em blocos se intercalam. O proximo grupo remete ao material 5B, em especial na
forma em que foi utilizado no principio do “tempo II”. As notas utilizadas estdo mais
relacionadas aos grupos anteriores do que com 5B, porém a forma como foi utilizada, o
movimento ascendente em fusas, e sua presenga logo apds a variagdo do material, corroboram
para o entendimento de que se trata sim do material 5B transformado e de uma recapitulagdo de

“tempo II”.
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Figura 76: “Tempo 117, “tempo” e utilizagdo dos materiais 4 e 5.

Para finalizar esta secdo, teremos uma pausa de fusa e um grupo de trés fusas, com a
primeira e a terceira notas formando um intervalo de 2 semitons ascendente (+2), e a primeira
e a segunda formando um intervalo de 18 semitons. Por ser um intervalo que ultrapassa uma
oitava, ¢ apreendido pelo ouvinte como duas notas ndo relacionadas diretamente, criando a

sensagdo de duas camadas sonoras, a primeira formada pelas notas Sol# e La#, e a outra pela

nota Ré.

1)

:

Figura 77: Duas camadas sonoras.

O ultimo grupo ritmico desta se¢ao ¢ formado por quintinas de fusas e que utilizam o
material 4 de forma nova. Agora temos trés das quatro notas de 4A arpejadas, seguindo com
blocos de intervalos de 5 semitons (quartas justas) provenientes de 4B. Estes dois blocos de

quartas terao suas ressonancias prolongadas por meio de uma fermata curta.
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Figura 78: Material 4 e suas variagdes em “tempo”.

Para finalizar a parte A de Tetragrammaton VI, teremos agora uma nova se¢cao com a
indicacdo de caradter e andamento “lento”. Esta secdo se aproveitard da ressonancia dos dois
blocos de quartas tocados anteriormente e que ressoardo em uma fermata curta. Esta ressonancia
servira como pedal para a construg¢ao desta nova se¢do, que inicia com duas notas Fa em tercina
de colcheia no registro mais grave do instrumento, caminhando para um Solb, levando a
entender que se trata de uma reexposi¢ao do material 7, seguindo para a nota Lab. Temos entdo
no registro mais agudo do instrumento um acorde formado pelas notas R¢, La e D6, um acorde
com sé€tima menor e sem terga, tornando impossivel o caracterizar como menor ou maior, mas
lhe dando uma sonoridade jazzistica, formando uma segunda camada sonora que se contrastara
ndo apenas pela diferenga de registro, mas também pelo tipo de sonoridade empregada. Este
recurso, duas camadas contrastantes sendo uma formada por acordes de sétima menor, ja foi

utilizado anteriormente na introducao desta obra, conforme demonstrado na figura a seguir.
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Figura 79: Acordes de sétima menor sem ter¢a e duas camadas em “lento” e na introducao de Tetragrammaton

VI



111

Assim finalizamos a parte A de Tetragrammaton VI, com uma sec¢do de carater e
andamento “lento”, com duas camadas em registros extremos do instrumento e com a utilizagado
de materiais harmonicos distintos. A indicagdo poco rall. ajuda a dar dramaticidade e
caracterizar ainda mais o fim desta parte, confirmada pela barra de compasso ao final deste
pentagrama, notacdo raramente utilizada por Victorio e que tem a fun¢do de separar materiais
distintos, ndo se relacionando com a utilizacao costumeira deste simbolo, que ¢ o de demarcar

compassos.

3.2.2.1 Decisoes Interpretativas

A Parte A de Tetragrammaton VI ¢ formada por diversas se¢des com indicagdes claras
de carater e algumas de andamento. Estas informagdes serdo cruciais para o performer criar sua
interpretacao de forma fidedigna ao texto musical, buscando também sua propria interpretagdo
dos diversos signos e indica¢des presentes nesta obra.

As diversas indicagdes de carater da parte A deverao ser bem analisadas e tomadas como
guia. Temos aqui as indicagdes “movido”, “poco meno”, “movido” novamente, “tempo 117,

b

“poco rall. ”, “tempo” e “lento”. Sdo sete indicacdes em apenas duas paginas de musica,
demonstrando como sdo importantes para o compositor ¢ a grande quantidade de secdes
presentes nesta parte.

Sera de grande importancia, como trabalho inicial, identificar as se¢des que apresentam
mudangas significativas e as que funcionam como recapitulacao ou reexposigao.

Das sete indicagdes de carater, quatro estdo ligadas ao “movido”, a primeira indicac@o
desta parte e que servird como base para a construgao da parte A. Sao elas as se¢des “movido”,
“movido” novamente, “tempo II (movido) ”, e “tempo”.

As indicacdes “poco meno” e “poco rall. ” apresentam variagdes sutis de andamento e
carater, sendo apenas a indicacdo “lento” demonstrando uma diferenga maior com o “movido”.
Porém, como ja demonstrado anteriormente, os grandes contrastes sdo de grande importancia
para a génese desta obra e, por tal razdo, decidi por reforcar as diferencas de andamentos, carater
e dindmica, com o intuito de trazer a tona as oposi¢des entre luz e sombra tdo presentes na obra
de Jacob Boehme.

A comecgar pelo “movido”, que tem como indicagdo de andamento fusas igual a

semicolcheia cortadas da figura anterior. Apesar das notas cortadas poderem ser tocadas com
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velocidade muito alta, ¢ necessario as tocar um pouco mais lentas que o limite humano de
velocidade, de outra maneira inviabilizaria a execucdo de toda a secdo. Portanto, as notas

cortadas serdo tocadas muito rapidas, mas tendo em vista a viabilidade da préxima segao.
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Figura 80: Indicagdo de andamento em “movido”.

As dinamicas sdo outro parametro a ser observado com aten¢ao nestas primeiras notas
da parte A. Victorio tem um extremo cuidado com a notagao destas dinamicas que estdo sempre
em oposi¢ao, variando entre fff e mf, criando niveis distintos de intensidades, como degraus de
uma escada, mas também como se tentasse fazer crescendos e diminuendos de maneira menos
suave e discreta que o tradicional. Decidi por absorver esta ideia por completo e acrescentar
estas mudancas de dinamica em todo o trecho, criando direcionamento ¢ intensidade nas
resolugdes das frases.

As primeiras trés indicacdes de dindmica desta passagem ja deixam clara esta intengao
com as dindmicas fff, f e depois mf em sequéncia, um claro decrescendo.

Depois, no segundo e terceiro grupos ritmicos da pagina dois, temos a dindmica ff'com
acento nas trés primeiras notas que estdo em fusas e sem acento nas duas notas seguintes que
estdo em semicolcheias e com indicagdo de pedal nelas. O préoximo grupo ritmico tem a
dinamica mf. Podemos inferir, por meio destas indicagdes, que também se trata de um
decrescendo, sendo por mim absorvida esta ideia e utilizada em minha performance desta obra.

J& nos grupos finais do primeiro pentagrama da pagina 2, temos um crescendo na
quintina que se inicia em f. Para dar mais for¢a a este efeito, decidi por comecar com uma

dindmica mais suave e crescer bastante. Também os grupos seguintes, anteriores ao sffz, optei
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por acrescentar um crescendo que iniciard em p e terminara na dinamica notada, sffz, desta
forma dando mais forca e brutalidade a esta finalizagao.

O tultimo grupo desta secao, formado pelo material 5, ndo possui dindmica notada.
Decidi por tocar o grupo SA em mf, contrastando com a dindmica anterior e trazendo suavidade
a esta finalizacdo, que seguird com um crescendo no grupo 5B, iniciando com suavidade em

dinamica p e crescendo até sfz com acento, como notado originalmente.

IR
Movigo (V= 1)

Figura 81: Dindmicas propostas para a primeira secdo da parte A de Tetragrammaton V1.

Temos agora uma pequena mudanca de andamento indicada pelo termo “poco meno”.
Em italiano, este termo significa “um pouco menos”, ou seja, indica que o tempo ira diminuir
levemente, causando uma mudanca discreta no andamento. Porém, com o intuito de criar
contraste, elemento fundamental a ser levado em consideracdo ao interpretar uma obra de
Roberto Victorio, decidi por fazer uma mudanga mais brusca, iniciando esta secdo em
andamento bem mais lento que o anterior. Desta forma, a indica¢do accell. terd muito mais forca
e caminhara para uma finalizagdo muito mais enérgica, criando uma ligacdo mais condizente
com a proxima se¢do, que retornara ao “movido”.

A dindmica também sera extrapolada, iniciando de forma bem mais suave que o mf
notado e terminando com forga e brutalidade por meio de um crescendo enérgico no ultimo
grupo ritmico formado por uma tercina e depois quintina, finalizando em dinamica ff-

Este duplo accellerando, feito pelo acimulo de notas e da notacdo em si também sera
reforcado na performance ao se acelerar pouco nos primeiros grupos ritmicos desta se¢ao e
acelerar fortemente no Ultimo grupo ritmico, como demostrado na figura abaixo (Figura 82).
Comecar lentamente ¢ com dindmica suave esta se¢do ira trazer uma carga dramatica extra a
interpolagdo dos grupos 1A e 1B aqui presentes.

Quando observamos os grupos 1A e 1B nas primeiras notas de Tetragrammaton VI,

vemos que as dindmicas indicadas sdo ff'e mfrespectivamente. Entdo, para remeter ao principio
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da musica, também decidi por sempre me apoiar no grupo 1A, o tocando levemente mais forte

que o grupo 1B, como em um tenuto.
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Figura 82: Tenuto, dindmicas e andamentos propostos para o “poco meno”.

Temos entdo o retorno ao “movido”, mas ndo como uma recapitulagcdo ou variacdo, e
sim um retorno ao tempo anterior. A secao que se segue em nada se relaciona com o primeiro
“movido”, seja pelo material utilizado ou pelo carater proposto. Se trada de uma passagem
recheada de notas sem haste e fermatas com dinamicas suaves contrastada por passagens rapidas
e com dinamicas fortes. Por estas razdes, decidi por interpretar essa indicagdo apenas para este
grupo de notas, a abstraindo apds a primeira fermata deste sistema (terceiro sistema da pagina
2).

O primeiro grupo ritmico desta se¢ao, formado por uma pequena variagdo do material
4, faz referéncia a finalizacdo do primeiro “movido”, originalmente formado pelo material 5.
Se trata de grupos de notas em movimento ascendente € com uma fermata prolongando a
ressonancia das ultimas notas e sendo utilizada como finalizagao da frase anterior, assim como
o material 5 o foi. No primeiro “movido” tinhamos um acorde formado pelas notas L4, Ré e
Sol#, um empilhamento de intervalos de 5 e 6 semitons. Agora temos um acorde formado pelas
notas Sib, Mib, Réb e Solb, dois intervalos de 5 semitons separados por outro de 10 semitons.
Esta sonoridade quartal serd a base de sustentacdo para adentrarmos nesta nova se¢ao e, por
1sso, decidi por fazer esta fermata longa, ao invés da fermata curta que esta notado, deixando o

decaimento destas notas acontecer quase por completo antes de adentrar no proximo grupo.
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igura 83: Fermata longa acrescida em “movido”.
Figura 83: F ta long d «“ do”

Seguimos com um grupo ritmico formado por uma apojatura de colcheias cortadas
levando a nota Mi sem haste (Figura 84). Ja discutimos anteriormente sobre o quao rapidas estas
apojaturas deverao ser tocadas e se deverao diferir das apojaturas de semicolcheias. A resposta
continua sendo que sim, devem diferir em velocidade, ndo necessariamente valendo colcheias
cortadas a metade das semicolcheias cortadas, mas uma diferenca perceptivel de velocidade
devera ser imprimida para as diferenciar e as hierarquizar. Porém, este ndo € o caso. As primeiras
colcheias cortadas aqui presentes estao escritas com uma fonte menor, o que leva a crer que se
tratam de apojaturas, ideia refor¢ada pela fonte das notas cortadas a seguir. Sendo assim, estas
apojaturas serdo tocadas com a maxima velocidade, direcionando para a nota Mi sem haste que,
como ja discutimos anteriormente, se trata do grupo 1B.

Para reforgar este direcionamento, decidi por fazer um pequeno decrescendo da
apojatura ao grupo 1B e também acrescentando um pedal na nota Mi, separando estes dois
grupos ritmicos e facilitando a realizagdo do decrescendo. Esta dindmica também ajudara a
reforgar o contraste com o grupo seguinte, formado pelas notas Fa# e Mi nos registros extremos
do instrumento e com dinamica sfz.

Vale lembrar que a nota Mi, juntamente com os dois grupos ritmicos seguintes formam

o material 1 por completo, em uma nova ordem: 1B, 1A e 1C.
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Figura 84: Pedais e dindmicas propostas em “movido”.

O gestual do intérprete sera de grande importancia para a interpretacdo dos grupos
seguintes. Temos inicialmente grupos em colcheias cortadas com a dindmica sfz, contrapostos
por notas sem haste com dindmica p e diminuindo gradativamente. Estas duas camadas poderao
ser reforcadas por gestuais distintos que colaborem com a sonoridade e intencionalidade.

As notas cortadas com dinamica sfz demandam uma sonoridade mais dura e agressiva,
que pode ser conseguida ao se segurar as baquetas com firmeza nas maos, mantendo os punhos
firmes e utilizando apenas os bragos para fazer o movimento, tocando o vibrafone com as

baquetas paralelas as teclas, o que acarretara em um gestual mais duro e firme (Figura 85).

Figura 85: Baquetas presas as maos.

J& as notas sem haste, poderdo ser tocadas com um movimento suave, com as baquetas

mais soltas nas maos e utilizando além dos bragos, os punhos para realizar todo o movimento,
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conseguindo assim uma sonoridade mais suave por meio deste movimento e, também, ao tocar

a tecla com a parte superior da cabeca da baqueta (Figura 86).

Figura 86: Baquetas soltas as mios.

Estes dois movimentos distintos auxiliardo ndo sé a produgdo sonora, mas também
criardo um gestual que acentuard os contrastes presentes neste trecho.

Para os grupos seguintes, formados por acordes com figuras sem haste em fermatas
contrapostos pela nota La no registro agudo e sem fermata, também reforgaremos nossas
dinamicas para melhor direcionar o trecho.

Os acordes ja possuem suas dindmicas escritas pelo compositor, que indica um
decrescendo indo de p a ppp. Porém as notas La no registro superior que contrapdem os acordes,
nao possuem um direcionamento notado. Decidi por fazer um pequeno crescendo nesta camada
sonora para a conduzir até a nota L4 presente no grupo ritmico formado pelo grupo 2A
retrogrado e que tem a dindmica f notada. Também, para deixar claro que esta nota faz parte
desta camada sonora, decidi por a tocar um pouco mais lenta do que as outras do grupo, a
separando levemente das notas seguintes, demonstrando assim que elas sdo a continuacao da
camada sonora anterior formada por notas La repetidas, e também faz parte do grupo ritmico
presente, formado por notas do grupo 2A em movimento retrégrado.

O segundo acorde, que ndo possui fermata e ¢ na verdade o acorde anterior (grupo 1C)
transposto 4 semitons abaixo, pode ser entendido como um acorde de preparagdo, como um
acorde de dominante na musica tonal. Por assim o interpretar, decidi por o tocar levemente mais
forte que o acorde seguinte, criando um pequeno decrescendo e reforgcando o acorde que se

encontra com uma fermata.
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Figura 87: Direcionamentos na parte A de Tetragrammaton V1.

O gestual também podera ajudar a identificar as duas camadas sonoras presentes neste
trecho musical. Poderemos utilizar a mesma forma de tocar que foi utilizada no trecho anterior,
com os acordes sendo tocados com as baquetas leves nas maos (Figura 86) e utilizando o pulso
para completar o movimento, tocando as teclas com a parte superior das baquetas. As notas La
poderdo ser tocadas com as baquetas presas as maos (Figura 85) e com um movimento
proveniente dos bragos, mesmo ndo se tratando de dindmicas fortes.

No trecho seguinte, iniciado no grupo formado pelas notas de 2A, teremos trés camadas
sonoras que poderao ser explicitadas por meio da performance e da escolha de quais notas dar
maior destaque.

A primeira camada sera formada pelas primeiras notas dos grupos formados por 2A e
2C, semicolcheias cortadas que deverao ser tocadas o mais rapido possivel, tendo em vista que
¢ necessario as diferenciar das colcheias cortadas tocadas anteriormente. As notas L4 do
primeiro grupo e Lab e Sib do segundo grupo, fazem parte da camada sonora superior do trecho
anterior, e as destacaremos para demonstrar a continuidade desta camada também aqui. Decidi
por as tocar levemente mais lentas, como ja dito anteriormente, € também levemente mais fortes,
como um apoio para as destacar.

A segunda camada sonora serd formada pelas notas superiores dos dois acordes com
notas sem haste que se seguem. As notas Fa# do primeiro acorde e Sol# do segundo acorde
fazem um movimento de 2 semitons ascendente (+2), caminhando em dire¢ao oposta da camada
superior ja relatada, 1 semitom descendente (-1). Para as destacar sem subverter a dinamica
notada, decidi por dar um leve apoio nelas, como um tenuto, para as realgar dentro dos acordes.

Para isso, toco as notas D6 e Si do primeiro acorde e as notas Fa e L4 do segundo acorde com
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a mao esquerda, e as notas Fa# do primeiro acorde e Sol# do segundo acorde com a mao direita,
facilitando assim o controle de intensidades dentro dos acordes e conseguindo assim o efeito
desejado.

A terceira camada serd formada pelas notas Fa sem haste presente logo apds o primeiro
acorde, e a nota Sol sem haste presente logo apds o segundo acorde. Estas notas funcionam
como uma resposta as notas superiores dos acordes, formando intervalos de 1 semitom
separados por duas oitavas (25 semitons). Decidi por as tocar na mesma intensidade das notas

superiores, as relacionando entre si.

Figura 88: Trés camadas sonoras em Tetragrammaton VI.

As dinamicas e pedais também serdo essenciais para reforcar estas camadas. Victorio
nota os grupos de semicolcheias cortadas sem pedal e com dindmica f e ff, enquanto as notas
sem haste com dinamica p e com pedal ressoando.

No proximo trecho, temos novamente a diferenciacdo entre colcheias cortadas e
semicolcheias cortadas. As primeiras serdo tocadas de maneira grandiosa e pesada, reforcando
o0 acento notado e as tocando com igual intensidade para entdo descansar suavemente no grupo
6, formado por notas negras sem haste e com dinamica p (Figura 89).

Temos aqui dois tipos de notacdo ritmica opostas e semelhantes ao mesmo tempo.
Opostas porque uma demanda velocidade e agilidade, a outra dando liberdade temporal.
Semelhantes porque ambas entregam ao intérprete a responsabilidade para fazer escolhas
quanto as suas duragdes.

Mais uma vez o uso do gestual ajudara a apresentar o contraste proposto pelo compositor.
Utilizo mais uma vez a técnica de prender as baquetas na mao e utilizar os bragos para fazer as
notas ff'com colcheias cortadas, e soltar as baquetas na mao utilizando os pulsos para tocar com

a parte superior da cabega das baquetas nas notas p sem haste.
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As notas seguintes, que fazem parte deste trecho musical, sdo uma variagao dos grupos
anteriores formados pelos grupos 1A, 1B e 6. Estes grupos, que anteriormente foram
apresentados com notas paralelas, agora estardo reunidos em dois grupos ritmicos arpejados em
semicolcheias cortadas, figura ritmica mais rapida de toda a obra. O primeiro grupo apresentara
as notas na ordem em que foram notadas anteriormente, sendo o segundo um retrégrado com
variacao de notas. Junto a isso, um efeito interessante de crescendo em cada grupo iré criar um
direcionamento Unico. Decidi também por fazer um pequeno accellerando nestes dois grupos
para reforgar este efeito, também colocando as dinamicas notadas, ff e fff, como dinamicas de

chegada, de final de cada grupo, e nao de partida, de inicio de cada grupo.

/A

H poco accell. poco accell.

Figura 89: Dinamicas e accellerando proposto para parte A de Tetragrammaton VI.

Na continuagdo, temos como resolugdo do trecho anterior novamente duas camadas
sonoras. A primeira formada por acordes com o material 1C e 1C oitava abaixo com dinamica
p e a segunda pelas notas Ré# e D6# com dinamica f'e acento. O segundo acorde ndo consta a
indicac¢do de dindmica, o que acredito ser um erro de edigdo, se tratando sim de uma camada
sonora relacionada com o acorde anterior e, por isso, com a mesma dindmica p do acorde
anterior.

Todas estas notas sdo sem haste, o que indica que a divisdo temporal destas figuras
estard a cargo do intérprete e, comumente no contexto desta obra, significa que serdo figuras
lentas e com carater etéreo. Mas levando em consideragdo que estas notas estdo conectadas e
fazem parte dos eventos anteriores onde figuras cortadas e dindmicas agressivas imperam,
decidi por tocar estas notas sem haste um pouco mais rapido que normalmente as toquei durante
esta obra, as relacionando proporcionalmente com os grupos de semicolcheias cortadas. Utilizei

a seguinte propor¢ao: cada grupo de semicolcheias cortadas valera duas unidades de tempo. As
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notas sem hastes também valerdo duas unidades de tempo cada, com exce¢do das notas sem
haste pontuadas que valerao 3 unidades de tempo, mantendo assim uma simetria temporal no

trecho e criando uma relagdo mais estavel entre os grupos ritmicos citados.

Figura 90: Camadas sonoras, dindmica e propor¢ao ritmica.

O ultimo grupo ritmico do periodo ¢ uma reaparigao exata do material 5, diferindo apenas no
pedal grafado, que desta vez deixa de lado as apojaturas formadas pelo grupo 5A e divide o
grupo 5B em dois pedais. Por acreditar que também temos aqui um erro de edi¢do, decido por
fazer o mesmo pedal da apari¢cdo original do material 5, onde o primeiro pedal contempla o
grupo SA e as duas primeiras notas de 5B, sendo o segundo pedal responsavel por criar o acorde

que ira permear todo o préximo trecho.
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Figura 91: Pedal proposto em Tetragrammaton VI.
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A partir das trés Gltimas notas ressoando em 5B, temos a formacdo do proximo trecho
musical. Este acorde, formado pelas notas L4, Ré e Sol#, ressoard em uma fermata notada como
curta. Mas para que possamos adentrar nesta nova sonoridade, muito mais suave que a anterior,
sera necessario a fazer muito mais longa, permitindo que o ouvinte transforme mentalmente e
gradativamente estas trés notas arpejadas em apenas um som formado pela sobreposi¢do de
quartas (5 e 6 semitons).

As notas no registro grave que se seguem deverdo entdo adentrar na mesma dindmica
em que estard o acorde, decaindo para conseguir realizar o efeito descrito acima. Decidi também
fazer um crescendo entre a nota F4 e o material 7 a fim de direcionar estas notas e realcar a
entrada deste novo material que serd aqui ouvido pela primeira vez e que sera a base, juntamente
com o acorde descrito anteriormente, para a formagao desta segao.

Temos entdo a indica¢do de um novo pedal que permeard as notas seguintes. Decidi por
ndo o fazer a fim de conectar o material 7 descrito anteriormente e os acordes que se seguem,
mantendo a ambiéncia etérea proposta pelo compositor com esta nota¢do permeada de notas
sem haste. O primeiro acorde desta secdo, notado com a dindmica mf, sera entao tocado com a
mesma dinamica do material 7, o colocando como uma consequéncia do movimento no registro

grave descrito anteriormente.
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Figura 92: Pedal e dindmicas propostas para parte A.
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O segundo acorde contard com a adi¢cdo de uma apojatura formada pelas notas Fa, Si e
Mi, 3 e 4 semitons do acorde principal. Esta apojatura sera em dinamica mais forte que o acorde
principal. Vale observar que apesar de nao estar notado o sustenido na nota Sol, se trata sim de
Sol#, temos aqui claramente um erro de edi¢do. Apesar de ndo termos barras de compasso e,
por isso, a auséncia de acidentes ocorrentes que se prolonguem dentro do compasso, Victorio
sempre coloca acidentes de precaucao a fim de evitar interpretagdes erroneas, confirmando mais
uma vez o alto controle dos materiais musicais a despeito das aparentes liberdades
composicionais e interpretativas observaveis em sua obra.

O grupo ritmico seguinte apresenta um acelerando ritmico formado pela aceleracao e
adensamento das quantidades de notas. Comecaremos com toques paralelos lentamente e
adicionando pouco a pouco mais notas, até o ponto em que as notas paralelas se transformem
em flams, e pouco a pouco se transformando em toques simples, quando entdo adentramos na
figura ritmica seguinte, formada pelas mesmas notas do grupo anterior (Solb e Fa) com figuras
sem haste e com um rulo alternado entre elas. Para que o efeito se complete, ¢ necessario
extremo rigor ao tocar os toques paralelos, se certificando de que escutaremos apenas um som
ao tocar as duas notas.

O gestual aqui também serd um fator decisivo para o sucesso deste efeito. Apesar de
termos um crescendo, inferindo que a dindmica do inicio serd menor que a do final, fazer um
gesto grande ao principio e ir o diminuindo paralelamente ao adensamento de notas ajudara a
tocar este trecho, porém o gesto trara uma mensagem contraditoria.

Como efeito colateral involuntario desta escolha, teremos um decrescendo resultante
deste gestual pois gestos maiores incutem em maior for¢a no toque e por consequente uma
dindmica mais forte. Decidi por absorver este defeito do gesto e acrescentar estas dinamicas,
fazendo um leve decrescendo no acelerando ritmico e um grande crescendo no rulo entre as

notas, caminhando com for¢a em dire¢do ao fff e a virgula de respiracao.
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Figura 93: Dindmicas propostas para a parte A.

Ap0s a virgula, temos novamente o acorde formado pelas notas L4, Ré e Sol#, mais uma
vez funcionando como sustentacdo para outros eventos que se seguirdo. Com o propdsito de
garantir esta sustentacao, decidi por fazer a dindmica do rulo crescendo anterior chegando em

fff e tocar o acorde em fff, mesma dinamica que chegara o rulo. Desta forma, consegue-se mais

tempo para realizar o evento seguinte.
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Figura 94: Dinamicas propostas para parte A.
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O evento seguinte trata-se de um rulo alternado entre as notas Fa e Si na mado esquerda
e Solb e Sib na mao direita. Como teremos uma boa sustentacao formada pelo acorde tocado
anteriormente, decidi por comecar o rulo do nada, de forma inaudivel e crescendo poco a poco,

criando um efeito de fade out do acorde e fade in do rulo, alternando a entrada e a saida de cada

evento de forma suave e gradativa.

Figura 95: Dinamicas propostas para parte A.

O rulo entdo poderad ser feito lentamente, se guiando pelo decaimento do acorde e
respeitando a fermata longa notada acima dele.

Com o intuito de deixar claro o fim desta secao, decidi por fazer o rulo até a dinamica
forte humanamente possivel sem danificar o instrumento ou as baquetas, e sem distorcer o som.
Também decidi por fazer o rulo até o fim e terminar de forma abrupta e seca na virgula de

respiracdo, ndo levando em conta a notacao Lv. (lascia vibrare) que indicaria deixar ressoar as

ressonancias.

Figura 96: Pedais e dindmicas propostas para a parte A de Tetragrammaton VI.

Temos agora uma recapitulacdo do “movido”, chamada de “tempo II”. O carater

enérgico e agressivo devera entdo ser restaurado nesta secao por meio do toque mais seco e das

dindmicas extremas.
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As baquetas deverao estar mais firmes nas maos, buscando um toque com a cabega da
baqueta paralela ao teclado, utilizando sempre a parte mais dura da cabeca da baqueta e sempre
que possivel utilizando os bragos mais que os pulsos. Esses detalhes facilitardo a produgdo da
sonoridade buscada, além de criar um gestual Uinico para o ritual-musical proposto por Victorio.

Outro fator importante a se atentar nesta se¢do serdo os pedais que ndo foram sempre
descritos, estando a cargo do intérprete detectar onde e como o utilizar.

Os grupos ritmicos serdo entdo nosso maior guia para buscar os pedais mais eficientes
para o carater desta obra. Como se trata de uma passagem com andamento rapido, serd possivel
agrupar um nuimero maior de notas por pedal sem termos a criacdo de massas sonoras que
dificultardo a apropriada audicao deste trecho.

O primeiro grupo, por exemplo, pode ter seu pedal dividido entre semicolcheias e fusas.

Figura 97: Pedais propostos para a parte A.

O segundo grupo com um pedal no primeiro grupo de fusas e outro pedal no segundo
grupo de fusas, também atentando para a dindmica descrita que apresenta um crescendo ao ff.
Optei por fazer um grande crescendo, partindo de uma dindmica inferior a que estaremos no
principio deste grupo, que tem notado a dindmica f. Comegarei entdo em p, crescendo

vigorosamente em direcao ao ff.
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Figura 98: Pedais e dindmicas propostas para parte A.

O proximo grupo sera a resolugdo deste crescendo, devendo entdo exceder a dindmica

anterior (ff). Aqui também teremos um pedal para cada grupo ritmico, ou seja, um para a

colcheia e outro para as fusas.
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Figura 99: Pedais e dindmicas propostas para Tetragrammaton VI
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Os proximos grupos ja possuem a notagdo de seus pedais que formardo duas camadas
sonoras nos extremos do instrumento, devendo ser levados a risca para a apropriada execugao.
Por se tratar de uma variacdo do material 7 em quidlteras, figuras ritmicas distintas das
anteriores, decidi por tentar recriar levemente o carater etéreo presente na apari¢ao original
deste material, que era formado por diversas notas sem haste e com bastante ressonancia. Para
1ss0, tocarei este trecho um pouco mais lento e mudarei a maneira de toque, acertando as teclas
do vibrafone com a parte superior das baquetas. Também as dindmicas serao severamente mais
suaves que o mf notado, criando assim um contraste muito bem-vindo. No ultimo grupo de notas,
formado por tercinas de semicolcheias, decidi por fazer um crescendo agressivo ao f afim de

preparar o retorno ao carater predominante desta secao.

Figura 100: Dindmica proposta para parte A.

No grupo seguinte retornaremos ao carater agressivo do “movido”. Temos entdo um
pedal notado nas duas primeiras notas, semicolcheias, € nenhuma indicagdo nas quatro fusas
seguintes, mas com acentos, indicacdes de articulagdo, em todas elas. Para criar esta
diferenciagdo bem clara, decidi por tocar estas fusas sem algum pedal, de forma seca e muito

articulada.
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Figura 101: Pedal proposto para parte A.

Temos entdo a presenca de 5 acordes em sequéncia que utilizam notas de 4 materiais
identificados anteriormente: 5B, 6, 2C e 3A. Este ¢ um uso extremamente criativo dos materiais
apresentados na obra, transformados ao ponto de serem irreconheciveis, trazendo novos
significados e renovando os materiais anteriores, remetendo ao principio Boehmiano
conciliador da extrageracdo (NICOLESCU, 1995, p.44), descrito em diversos de seus textos e
amplamente utilizado nesta obra por Roberto Victorio.

A dinamica notada ¢ mf, mais suave que a dinamica f que decidi utilizar no grupo anterior,
0 que cria, juntamente com a pausa de colcheia presente entre o grupo anterior e esta secao,
uma ruptura e indicacdo de novo carater. Esta pausa deverd ser feita com muito rigor, se
aproveitando do gestual para a fortalecer. Manter o movimento dos bragos estaticos durante a

pausa ajuda a ilustrar sua importancia.
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Figura 102: Dindmica proposta para parte A.

O gestual também terd grande influéncia na interpretacdo das notas que se seguem.
Temos aqui um novo material, com dinamica distinta as anteriores € um rall. feito pela notagao

ritmica e reforgada pela indicagao de poco rall. Podemos reforcar este carater utilizando o ja
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descrito toque com a parte superior das baquetas e com um gestual que utiliza ndo sé os bragos,
mas também os pulsos para realizar o movimento.

A notacao deste trecho deixa a entender que o movimento esta cessando, como um trem
que vai parando aos poucos. Reforgar o rall. e o diminuendo, juntamente com um gestual que
também reforce este entendimento, ajudardo a destacar esta interpretagao.

Este trecho entdo encerrara no ultimo acorde e repousard em uma fermata, que sera um

pouco mais longa do que a indicada na partitura.
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Figura 103: Acordes do “tempo 11" da parte A, fermata e dindmica proposta.

Seguimos para uma retomada do “movido” por meio da indicagdo de carater e
andamento “tempo”. A barra de compasso presente antes desta indicagdo também auxilia no
entendimento de que se trata de um novo carater. Iniciamos com uma variagao do material 4 em
blocos de 5 e 4 semitons que iniciam em semicolcheias e entdo fusas, primeiramente em um
grupo de 4 unidades de tempo e entdo de trés unidades, criando esta dicotomia entre ternario e
quaternario, nimeros tdo importantes na poética do compositor por representarem a triade
fundamental cabalistica (Pai, Filho e Espirito Santo) e o Tetragrama. Para realcar estes grupos
ritmicos tdo cheios de simbolismo e significado, decidi por fazer um pequeno acento no
primeiro tempo de cada grupo ternario, deixando assim claro de que temos uma agrupacao

distinta da anterior.
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Figura 104: Acentos em “tempo” da parte A.

Seguimos entdo para um movimento ascendente que pode ser relacionado ao grupo 5B,
entdo para uma pausa de fusa, trés fusas e cinco quintinas.

Para realgar todos os novos materiais desta se¢do, decidi utilizar diferencas de pedal.
Nos trés primeiros grupos, utilizarei meio pedal, controlando as ressonancias. J4 no grupo
relacionado a 5B, pedal em todas as notas, permitindo a audi¢ao deste acorde por completo.
Nos grupos seguintes, apos a pausa de fusa que sera seca e sem pedal, também utilizarei pedal
aberto, primeiro no grupo de fusas, outro nas trés primeiras quintinas, € o ultimo nas duas
ultimas quintinas, que ressoardo em uma fermata.

Por se tratar do final de uma frase, decidi acrescentar um pequeno crescendo nestas
quintinas, criando um claro direcionamento até a fermata e permitindo que os dois Gltimos
blocos de notas sejam tocados com maior intensidade, nos dando um maior tempo de

ressonancia para estas notas e assim auxiliando na constru¢ao da proxima secao.
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Figura 105: Sugestdes de acentos, pedais e dindmicas na parte A de Tetragrammaton VI.

Caminhamos entdo para a ultima secao da parte A desta obra. Temos agora uma mudanca
de carater com a indicagdo “lento”. O caréter sera contrastante com a parte anterior, “movido”,
que se caracterizava por figuras ritmicas rapidas e dinamicas agressivas. Aqui, teremos o

andamento lento, como indicado pelo titulo, e dindmicas suaves, indicadas pelo p ao principio
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da se¢@o. Também a indicagdo poco rall. corroborara com o entendimento de que se trata de um
final tragico e sem forgas de toda a parte A demarcado por uma barra de compasso ao final da
secao.

Temos aqui mais uma vez a utilizag¢do de trés camadas sonoras, a primeira formada pelas
notas da se¢do anterior que ressoardo na fermata, outra no registro extremo grave e outra no
registro agudo do instrumento. Para aproveitarmos melhor a ressonancia do acorde da secao
anterior que ressoard, teremos que nao tardar muito na fermata, a utilizando apenas como
elemento de transi¢do entre secdes. A camada do registro grave faz uso do material 7 e o registro
agudo de um acorde de sétima menor sem terca, tipo de acorde ja utilizado anteriormente
durante esta obra.

Para criar um direcionamento desta se¢ao, decidi por fazer um crescendo até a nota Solb
e entdo um diminuendo, sendo esta (Solb) a nota polarizadora deste trecho, para onde todas as
outras notas caminhardo em dire¢do ou contra ela, como demonstrado na figura abaixo (Figura
106).

Decidi também por fazer um rallentando dramatico, deixando claro que se trata do fim
desta parte importante da obra e o inicio de outra. O pedal indicado, que inicia no acorde da
secdo anterior € que ressoara durante toda esta se¢do, também facilita a caracteriza¢do deste
trecho como dramatico e profundo, o finalizando de forma lenta, gradual nesta barra de

compasso que bem delimita as secdes.

A Lento

"'/l\ e “
ol — =
—_ S \l_{__________
ANl A& = = = bf‘
p S
. % ‘—_.:/—__-—-—:-_-

0 Coro QLE/’__\

Figura 106: Camadas sonoras e sugestdo de dinamica para o “lento” da parte A de Tetragrammaton VI.
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3.2.3. Parte B

A parte B de Tetragrammaton VI ¢é caracterizada principalmente pela utilizacdo de
recursos timbristicos variados, fazendo uso dos recursos do proprio vibrafone como o motor e
o pedal, assim como a utilizagdo de baquetas diversas, arcos, sons vocais € da chamada técnica
estendida.

Com a musica do século XX e sua busca incessante por novos timbres, nasce um novo
termo musical: técnica estendida, que foi amplamente utilizada por compositores a partir deste
periodo.

As definigdes deste termo sdo distintas, mas nos ateremos a descricdo feita por
Guilherme Ribeiro (2019) que propoe a classificacao destas técnicas em quatro modelos assim
chamados:

e Hibridizacao de técnicas instrumentais;

e Transformac¢ao do instrumento musical;

e Expansdo de técnicas instrumentais consolidadas;
e Invencdo de modos de realizagdo instrumental.

Sao utilizados 13 materiais timbristicos distintos, como demonstrado no quadro abaixo.
Mais uma vez o nimero 13 presente, fazendo uma alusdo ao 4 (1+3) e as letras indiziveis do

tetragrama, assim como o material 1, presente em toda a obra, que ¢ formado por 13 unidades

de tempo.
Baquetas Pedal Motor Arco Sons vocais
Baqueta dura Pizz. Bartok C/ motor Cl/arco Cantado: b. chiusa
Baqueta macia Sempre Ped. S/motor Som gutural, profundo
C/ cabo Lv. Estalo
C/ cabo (de ponta)

Quadro 7: Materiais timbristicos utilizados em Tetragrammaton VI.

A partir do quadro acima, podemos encontrar algumas indica¢des que propdem formas

de tocar ndo convencionais ou que expandem a sonoridade habitual do vibrafone.



134

Quanto as baquetas, Victorio indica o uso de baquetas macias e duras, ndo especificando
o material delas ou o qudo macias ou duras deverao ser, ficando a cargo do intérprete buscar
estas gradacdes e especificacoes. Existe também outra especificacdo de baquetas no quarto
sistema da pagina quatro que indica apenas “c/ baqueta”, levando a entender que utilizaremos
um jogo de baquetas geral para a obra toda, sendo as baquetas macias, mais macias que elas, e
as baquetas duras mais duras que elas.

Dependendo do qudo dura as baquetas escolhidas forem, ¢ possivel considerar esta
utilizacdo de baquetas como uma técnica estendida de transformacao do instrumento musical.
Por exemplo, se utilizarmos uma baqueta de xilofone ou glockenspiel de madeira, baquelite ou
borracha dura, conseguiremos como resultado sonoro a producao de harmonicos muito agudos
e agressivos, que transformariam o som habitual do vibrafone em algo proximo ao som de um
glockenspiel.

O compositor também faz duas indicacdes quanto ao uso do cabo das baquetas. Porém,
com as notagdes “c/ cabo” e “c/ cabo (de ponta) ” Victorio ndo deixa claro qual o tipo de material
estes deverao ter sido fabricados, tendo em vista que o som produzido por rattan ou madeira
diferem enormemente, mais uma vez ficando a cargo do intérprete escolher estes materiais.
Estas duas notagdes também deixam a entender que devera existir uma diferenciacdo entre elas,
podendo ser no local do cabo que sera percutido na tecla. Os timbres conseguidos ao utilizar o
cabo da baqueta diferem grandemente a depender da parte deste cabo que sera percutida contra
a tecla. Com a indicagao “c/ cabo (de ponta) ”, entende-se que deveremos utilizar a parte do
cabo na extremidade oposta a cabeca da baqueta, sendo a outra indicacdo, “c/ cabo” referente a
outra parte distinta mais proxima da cabeca da baqueta.

O compositor também faz uso de uma notacao distinta para a indicagdao “c/ cabo (de
ponta) 7, utilizando um “x” na cabeca da figura ritmica, € apenas a indicagdo “c/ cabo” para o
outro tipo de uso do cabo, como demonstrado na figura abaixo (Figura 107), reforcando a

diferenciag¢do sonora que devera existir entre estas duas notagdes.
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Figura 107: Notacdes distintas para o uso do cabo das baquetas em Tetragrammaton VI.

Essa utilizagdo ndo convencional das baquetas pode ser entendida como uma técnica
estendida do grupo invencdo de modos de realizagdo instrumental, pois subverte a maneira
costumeira de utiliza¢do das baquetas.

Quanto ao pedal, temos as indicagdes sempre ped. e [.v. indicando quando o pedal devera
deixar as notas soarem sem interrup¢des. A indicacdo sempre ped. € utilizada quando o
compositor deseja que notas e harmonias se misturem, sem a separagao do pedal, e v € utilizada

no final de frases quando o compositor deseja que as ressonancias durem até o seu fim.

>
-

Figura 108: Indicacdes L.v. e sempre ped.

Temos também a indicagdo pizz. Bartok, uma criagcdo do compositor que buscou desta
forma conseguir uma nova sonoridade. No final da pagina 4 de Tetragrammaton VI, temos a
seguinte nota de rodapé que explica a maneira de se conseguir este efeito musical: “pizz. Bartok
soltando o pedal violentamente, simultdneo ao tocar”. Seria este, entdo, um som conseguido a
partir da percussao da barra de abafamento nas teclas.

Ao depender da regulagem e do estado de conservacdo do vibrafone, soltar o pedal

bruscamente pode produzir um ruido das engrenagens e mesmo fazer as teclas soarem por meio
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de um golpe da barra de abafamento no teclado, remetendo ao pizz. Bartok, que em violinos ¢
conseguido ao se puxar uma corda com os dedos e a soltar violentamente, a deixando bater no
braco do instrumento. Porém, no vibrafone este ¢ um efeito nao desejado da ma conservagao do
instrumento, que quando funcionando perfeitamente, ndo deveria produzir sons ao se soltar o
pedal. Sendo assim, este efeito desejado pelo compositor ndo funciona em qualquer instrumento,
apenas em vibrafones velhos ou desregulados, o que impossibilita sua execugao.

Victorio fez uso do simbolo comumente usado para representar o pizz. Bartok, o

utilizando por 3 vezes durante a obra.
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Figura 109: Utilizagdo de pizz. Bartok e nota de rodapé em Tetragrammaton VI.

Quanto ao motor, o compositor utiliza apenas as indicagdes “c/ motor” e s/ motor”, nao
especificando a velocidade em que devera ser acionado. A depender da velocidade do motor, ¢
possivel conseguir efeitos muito distintos, ficando mais uma vez a cargo do intérprete tomar
estas decisoes.

Victorio também indica na parte B a utilizagdo de arcos. Apesar de ser utilizado desde
os anos 60 por George Crumb (SMITH, 2009), a utilizacdo de arcos ao vibrafone pode ainda
ser considerado uma técnica estendida de invengao de modos de realizagdo musical por se tratar
de um objeto que nao faz parte da execucao habitual do vibrafone, sendo mais comum em
instrumentos de corda e tendo seu uso adaptado a este fim.

O compositor também faz uso de um recurso ndo usual no repertdrio vibrafonistico: a
utilizacao da voz do intérprete como instrumento e produtor de efeitos sonoros.

Victorio faz uso de trés recursos vocais distintos, todos eles utilizados de forma a tornar

ininteligivel a propria voz, retratando o tetragrama e o nome indizivel de Deus, por vezes de
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forma alegorica, sempre como “invocagdes dentro de um contexto ritualistico” (VICTORIO em
entrevista ao autor).

O primeiro recurso utilizado € cantar uma nota longa em bocca chiusa enquanto se toca
outra nota longa com arco. Cantar em bocca chiusa ou em portugués ‘com a boca fechada’, é
um recurso muito utilizado como aquecimento vocal, mas que também ja foi largamente
utilizado no repertoério vocal, como na obra Coro a Bocca Chiusa de Giacomo Puccini (1856-
1924) e que faz parte de sua opera Madama Buterfly de 1904. Os intervalos entre estas notas

sdo sempre de classe 1 e 2, criando instabilidade entre elas
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Figura 110: Utilizagdo de arco e bocca chiusa.

As notas em bocca chiusa e de arco também utilizam uma nota¢dao ndo convencional.
Sao usadas linhas negras grossas e continuas, dando a entender que estas producdes sonoras
deverdo ser continuas e prolongadas. Esta ndo ¢ uma notagao original, tendo sido amplamente
utilizada por compositores do século XX, em especial Yoshihisa Taira (1937-2005) em sua obra
Hierophonie V (1974) para sexteto de percussdo, que também utiliza a voz por meio de gritos e

sons guturais.
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Figura 111: Trecho de Hierophonie V de Yoshihisa Taira.
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A segunda utilizagdo da voz em Tetragrammaton VI ¢ feita por meio da indicagdo “som
gutural, profundo” e por uma notagdo utilizando caracteres especiais, como demonstrado
abaixo (Figura 112).

Entende-se por gutural o som proveniente da garganta e com entonagdo rouca, técnica
esta popularizada no ocidente por grupos musicais de death metal, onde os cantores comumente

a utilizam. No oriente, os cantos mongdis tradicionais também fazem uso, com a adi¢cdo de

harmoénicos multifonicos.
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Figura 112: Som gutural, profundo.

O compositor também faz uso de mais um efeito vocal, “estalo”’, também grafado com
um caractere especial, como demonstrado na figura abaixo (Figura 113). Este som ¢ obtido com
um golpe da lingua no palato, criando um som percussivo semelhante a um wood block.

Ao total, os recursos vocais sdo utilizados 13 vezes durante esta obra, mais uma vez nos

remetendo a este nimero tdo importante para o compositor e sua série de obras Tetragrammaton.
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Figura 113: Utilizagdo dos efeitos vocais “estalo” e “som gutural”.
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Na parte harmonica temos a prevaléncia dos materiais 1 e 6, que exercem aqui fungdes
distintas. O material 1 ¢ comumente utilizado nesta parte como apice de forca, pico de
intensidade. Ja o material 6 ¢ utilizado como descanso, repouso e preparacao.

A parte B se inicia com o material 6 na oitava central do vibrafone, utilizando figuras
sem haste que indicam um aumento de valor gradativo — figura negra, negra pontuada e branca,
as mesmas figuras utilizadas na primeira aparicao do material 1, combinado a um diminuendo
que vai de pp a pppp, criando expectativa e preparando o contraste que sera criado com a entrada
das proximas notas formadas pelos grupos 1A e 1B, em dindmica ff com acentos e com figura
ritmica colcheia cortada. Pela primeira vez nesta obra, temos a indicagdo do uso de motor, que
devera ser acionado para executar a reexposi¢ao do material 1.

Esta reexposicao dos grupos 1A, 1B e depois material 6 ¢ quase idéntica a utilizagdo ja
feita no “movido” da parte A, como demonstrado na figura abaixo (Figura 114), onde temos
primeiro a apari¢do na parte A e entdo na parte B onde sdo acrescidas ressonancias e uso do

motor, além do material 6 uma oitava abaixo.
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Figura 114: Trecho musical de “movido” e da parte B de Tetragrammaton VI.

Estas notas do material 1 deverdo ser tocadas com pedal e motor, formando uma nuvem
sonora que perdurard sobre as proximas notas formadas pelo grupo 6, desta vez na oitava mais
grave do instrumento e criando um diminuendo que vai de mf a ppp, com figuras ritmicas sem

haste e mais uma vez com aumento gradativo de valor.
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Figura 115: Primeiras notas da parte B de Tetragrammaton VI.

Seguimos entdo para uma indicag¢do de desativagdo do motor e troca de baquetas para
baquetas duras, indo para a execugdo de uma figura com notagdo indeterminada e livre, que
indica uma improvisagdo com alguns parametros controlados, utilizada pela primeira vez nesta
obra. Se trata de um quadrado com uma figura ritmica que possui apenas haste e colchete duplo
cortado, indicando semicolcheias tocadas o mais rapido possivel. As hastes indicam que notas
nos registros extremos do vibrafone deverao ser alternadas. Pausas de semicolcheia entre estas
hastes indicam que deverdo ser executadas de forma irregular, alternando grupos de duas, trés
e quatro notas, mais uma vez representando a numerologia cosmologica de Jacob Boehme por
meio da oposi¢do destes niumeros. A duragdo temporal deste evento ¢ indicada em segundos,
neste caso 5 segundos, como mostra a partitura. Portanto, este evento devera se repetir inuimeras
vezes dentro do tempo indicado, demonstrando que esta figura denota aleatoriedade ndo apenas
nas notas que serdo tocadas, mas também na quantidade de vezes em que este evento serd

repetido.
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Figura 116: Trecho da parte B de Tetragrammaton VI.
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Indicar a duragdo temporal de um evento sonoro em segundos ao invés da tradicional
notacao ritmica € um recurso amplamente utilizado por compositores das vanguardas do século
XX, nao sendo esta nenhuma inventividade do compositor aqui estudado. Abaixo (Figura 117),
temos um trecho da obra Threnody to the Victims of Hiroshima do compositor K. Penderecki
(1933-2020) datada de 1961 e que faz uso deste tipo de indica¢do temporal, além da notagdo

grafica que também foi utilizada nesta obra por Victorio.

Krzysztof Penderecki
Threnos
Den Opfern von Hiroschima
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Figura 117: Trecho de Threnody to the Victims of Hiroshima do compositor K. Penderecki.

Este evento finaliza-se com uma cesura, criando uma cisao para a entrada dos préximos
eventos. Temos agora a indicagdo de troca de baquetas para baqueta macia em uma das maos e
arco na outra, além da utilizagdo da voz em bocca chiusa.

Mais uma vez, o recurso das duas camadas sonoras ¢ utilizado. Na primeira, tocada com
baquetas, deveremos tocar o material 6 na oitava central do vibrafone em dinadmica p. Na
segunda, em dinamica crescendo para mf, deveremos tocar notas longas com o arco e em
seguida com a voz em b. chiusa. Este evento se repete trés vezes e as notas da segunda camada
formam intervalos de 14 semitons (Réb e Mib) e 11 semitons (Fa, Mi e Ré, Do#). Toda esta
secdo devera ser tocada com apenas um pedal aberto confirmado pela indica¢ao sempre ped., e
também constando sempre ao final de cada evento a notagao Lv., indicando que as ressonancias

deverdo soar livremente.
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Figura 118: Trecho musical da parte B de Tetragrammaton VI.

Seguimos para uma recapitulagdo retrograda do material 1 combinada ao material 6,
refor¢ando a predominancia destes dois materiais nesta parte. O trecho se inicia com o material
6 substituindo o grupo 1C, seguindo para 1B e entdo 1A com a utiliza¢do dos cabos da baqueta
ao invés das cabegas. Forma-se um crescendo de p a ff e todas as figuras ritmicas ndo possuem

haste, sendo o grupo 6 com figura pontuada.
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Figura 119: Grupos 6, 1B e 1A.

Seguimos para uma permutagdo dos grupos anteriores, agora em nova ordem: material
6, grupo 1A e entdo 1B. O material 6 e o grupo 1B serdo tocados de forma muito rapida e seca,
indicada pela figura ritmica colcheia cortada e com pizzicato Bartok, com dinamica agressiva,
sfz, entremeada pela nota Fa no registro grave representando o grupo 1A com figura ritmica sem

haste, dindmica p e fermata, contrastando em todos os pardmetros com os outros dois grupos.
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Figura 120: Grupos 6, 1A e 1B.

O proximo evento ¢ formado por figuras sem haste em dindmica p, sendo a segunda e a
quarta com a presenca de simbolo indicando um rulo com fermata e crescendo ao mf. As notas
que formam este trecho (Solb, Lab, Sib e Si) sdo encontradas anteriormente em dois eventos
distintos da parte A, como demonstrado na figura abaixo (Figura 121). Primeiro, temos trés das
quatro notas do desenvolvimento do material 7, presente no primeiro pentagrama da pagina 3.
Depois temos outras 3 notas presentes em um acorde proveniente do material 6, que estao no
‘tempo II”, terceiro sistema da pagina 3.

Temos também uma indicacgdo de pedal que perdura por todo o trecho, fazendo com que
as ressonancias se misturem e que estas notas sejam escutadas juntas, criando unidade

harmonica para o evento.

Figura 121: Reutilizacdo de material musical em Tetragrammaton VI.
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Seguindo na partitura, temos mais uma vez um trecho formado pelos materiais 1 e 6,
refor¢cando sua importancia para a parte B de Tetragrammaton VI. Temos inicialmente uma
figura ritmica que denota um accellerando onde os trés primeiros grupos sao formados pelas
exatas notas de outro evento da parte B, presente no segundo sistema da pagina 4, mas agora

em outra dire¢do, retrégrado ao anterior.
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Figura 122: Transformagdo de materiais na parte B.

Ja os ultimos dois grupos desta figura sdo formados por notas ja observadas
anteriormente na introdu¢ao desta obra, mais especificamente no accellerando ritmico presente

no segundo sistema da pagina 1.
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Figura 123: Reutilizagdo e transformacao de materiais musicais.

As proximas notas deste trecho sdo formadas pelos exatos grupos 1A, 1B e 1C, nesta
ordem, com uma adi¢do de um grupo formado por notas a 1 semitom acima da nota superior e

1 semitom abaixo da nota inferior do grupo 1A, também tocadas com a ponta dos cabos das
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baquetas. As figuras ritmicas sdo negras sem haste no grupo 1A e sua variagao, negras pontuadas
para o grupo 1B, finalizando com o grupo 1C com notas brancas com fermata longa. As
dindmicas formam um diminuendo, exatamente como apresentado nas primeiras notas desta

musica. O pedal também ¢ idéntico, refor¢ando que se trata de uma reexposi¢do do principio

l '

desta obra.
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Figura 124: Reexposi¢do do material 1 na parte B.

Temos entdo uma Unica nota F4 em dindmica f'com figura negra sem haste conduzindo
para mais um evento com notacao indeterminada indicando uma pequena improvisagao com
parametros controlados de ritmo, duracdo temporal, tessitura e dinamica.

O ritmo ¢ notado com semicolcheias cortadas, figura ritmica mais rapida desta obra. A
duracdo temporal ¢ determinada em segundos pela indicagdo 3” presente no final deste evento.
As notas ndo possuem cabeca, apenas uma diferenciacdo espacial do final das hastes, que se
encontram fora do pentagrama. Porém a tessitura ¢ indicada como registro grave, escrito logo
abaixo do evento.

Temos também um crescendo ao fff e pedal aberto deste o principio deste trecho, além
da notagdo Lv. e ligaduras, todas indicando que deveremos deixar as ressondncias soarem

livremente, além da adigao do motor para este trecho.
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Figura 125: Trecho da parte B de Tetragrammaton VI.

O proximo evento ¢ uma resposta ao evento anterior. Antes tinhamos a nota Fa grave
em dindmica f e a figura indeterminada e rapida crescendo por 3 segundos. Agora temos uma
nota Fa# no registro grave em p, na sequéncia o grupo 1B no registro agudo em pp, para entao
termos o rulo entre Fa e Si no registro grave crescendo por 3 segundos.

E interessante reparar como estes dois eventos sdo semelhantes em muitos aspectos. No
evento anterior, temos a nota Fa no extremo grave do instrumento. No evento seguinte, temos
Fé# e entdo 1B, nos remetendo a recapitulagdes do material 1 visto anteriormente na parte B.

Também temos muita semelhanca entre os dois eventos com duragao de 3. O primeiro,
com figura ritmica semicolcheia cortada, devera ser tocada o mais rapido possivel. Sua tessitura
¢ notada apenas como “registro grave”. Reparemos que no segundo evento de 3” temos rulo
entre as duas notas, que podera ser feito tdo rapido quanto as semicolcheias cortadas do evento
anterior. As notas aqui sao Fa e Si no registro grave, que poderdo ser justamente o limite entre
as notas tocadas no evento anterior. Todas estas informagdes, somadas a oposi¢do de dinamica
entre eles, reforgam a estrutura de pergunta e resposta nestes dois trechos que podera ser

evidenciada por escolhas performaticas, como sera discutido no topico seguinte.
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Figura 126: Semelhanga entre dois eventos da parte B de Tetragrammaton VI.
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A tltima sec¢do da parte B ¢ formada por duas camadas sonoras distintas que utilizam
diferentes timbres do vibrafone e a voz como instrumento percussivo. Na primeira camada,
temos notas longas tocadas com arco com crescendo ao mf, as finalizando com notas a 1
semitom acima e abaixo, tocadas com baqueta em dinamica sfz. Na segunda camada, temos a
utilizacdo da voz realizando “som gutural, profundo” com duracdo longa. Estes eventos se
repetem por duas vezes, com notas distintas no vibrafone — com arco temos Fa e L4, com
baquetas temos Fa# e Lab.

Na sequéncia temos o efeito “estalo”, também realizado com a boca e com duragio curta,
notado com colcheia cortada e formando uma apojatura para o grupo 1A tocado com baquetas.

Esta se¢ao se finaliza com sons guturais realizados com crescendo de mf a ff,
entremeados pela segunda camada sonora que tocara um rulo alternado entre as notas Solb e
Lab.

Terminamos entdo a parte B com uma virgula de respiracdo que criard uma cisdo bem-

vinda para prepararmos a entrada da parte seguinte.

Figﬁra_127: Ultima segdo da parte B.

3.2.3.1 Decisoes Interpretativas

Como vimos anteriormente, a parte B se caracteriza pela utilizacao de diferentes timbres
produzidos com baquetas distintas, arcos, motor, pedal e também por distintas utilizacdes da
voz. Também vimos que a maior quantidade de notas desta parte ndo possui haste, contrastando
com a parte anterior que era formada por ritmos complexos e muito bem elaborados.

Para realgarmos todos os timbres apresentados na parte B, sera importante alongarmos

ao maximo possivel a duracao das notas com estes efeitos, a fim de demostrar sua importancia
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na construcao desta parte e reforcarmos o carater etéreo e contrastante com a parte anterior aqui
presente.

Também sera muito importante dar atencao ao gestual que sera utilizado para a troca de
baquetas, arcos e acionamento do motor. A depender de como sdo feitas, poderdo criar
descontinuidades ndo propositais ao discurso musical, desconectando a interpretacdo de seu
fluxo, interrompendo o ritual-musical proposto por Victorio.

A comegcar pela primeira se¢do desta parte que se inicia com o grupo 6 na oitava central,
com trés figuras sem haste que, por suas duragdes, formam um rallentando e também possuem
dinamicas que vao de p a ppp, formando um diminuendo ao nada, tocada de forma quase
inaudivel, mas que sera percebido pelo publico principalmente pelo movimento. Estas notas
deverdo ser tocadas com extrema delicadeza, que serd evidenciada pelo tipo de toque indo do
meio da cabeca da baqueta ao topo. Também o gestual podera contribuir para evidenciar esta
intencdo ao se diminuir o tamanho do movimento junto com a diminui¢ao de dindmica.

Estas trés notas sdo interrompidas por um evento que contrasta em todos os parametros.
Se trata de uma figura formada por trés grupos de notas, dois deles sdo o grupo 1A com
variacgoes e por ultimo o grupo 1B em sua forma original. A figura ritmica sdo colcheias cortadas
com dindmica ff. Toda esta agressividade podera ser evidenciada pelo gestual curto, com as
baquetas bem presas a mao criando uma sonoridade aspera.

Temos também a adicao do motor neste evento. Para ndo criarmos cesuras entre estes
materiais € os anteriores que poderiam cortar o fluxo do discurso musical, sera importante
inserir o movimento de ligar o motor ao gesto musical. Normalmente, o sistema de acionamento
do motor se encontra no lado das notas agudas do instrumento, abaixo ou ao lado destas notas,
sendo alcan¢avel mais facilmente com a mao direita do intérprete. Uma maneira de incorporar
o acionamento do motor ¢ o fazendo junto a preparacao para tocar estas notas agressivas, saindo
das ultimas notas do grupo 6 e dirigindo a mao direita lentamente ao motor e, com apenas um
gesto o ligar, respirar e levantar as baquetas, para entdo atacar o material seguinte com a
agressividade que o evento exige.

E necessario se ater ao gestual referente as ressonancias descritas para este evento por
meio de ligaduras, da indicacdo /v. e do pedal. O gestual também podera realcar a ideia de
continuidade ou quebra destas ressonancias a depender de como sera feito. Ficar imovel por

mais ou menos 2 segundos logo apos tocar este material ira contribuir para esse entendimento.
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Seguimos entdo para mais uma apari¢do do material 6, agora uma oitava abaixo da
apari¢ao anterior, também com dinamicas que indicam um diminuendo de mf a ppp. Aqui, o
gestual utilizado na aparicdo anterior deste material podera ser repetido, diminuindo a altura do
movimento junto a mudanga de local de toque das cabecas das baquetas e da diminui¢do da

dindmica, colaborando para o entendimento proposto.
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Figura 128: Diminuendo e rall. propostos para a parte B de Tetragrammaton VI.

Para o proximo evento, teremos duas movimentagdes delicadas para a continuidade do
discurso musical. Sdo elas a mudanca de baqueta para baqueta dura e o desligamento do motor.

E sabido que trocas de baquetas podem ser momentos criticos dentro da construgio do
discurso musical pois, se nao sdo bem feitas e incorporadas a performance com movimentos
intencionais, podem trazer rupturas indesejadas a continuidade de direcionamentos criadas
durante a execu¢ao da obra (MORALIS, 2013 p. 21). O mesmo vale para a manipulagdo do motor
ou qualquer outro movimento nao relacionado diretamente a produgao do som.

Neste trecho, temos o duplo desafio de incorporar ndo s6 a troca de baquetas, mas
também o acionamento do motor. Para tal, primeiramente deveremos ter uma mesa com as
baquetas e arcos que serdo utilizados na parte B desta musica. Também deveremos nos ater ao
posicionamento desta mesa, que sera fundamental para a eficiéncia dos movimentos. Como
deveremos trocar as baquetas e manipular o motor rapidamente, o melhor € a colocar préximo
ao registro agudo do vibrafone, ao lado dos botdes de acionamento do motor, permitindo o
manipular com uma das maos e alcancar as baquetas ou arcos na mesa com a outra mao,

otimizando assim estas movimentagdes (Figura 129).
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Figura 129: Posicionamento da mesa com baquetas

As notas anteriores pertencentes ao material 1 e 6 possuem a notagdo de pedal aberto,
permitindo que estas notas soem livremente. Esta ressonancia ird nos ajudar a fazer as trocas de
baquetas e motor necessarias para a continuidade da obra. Apds tocar o material 6, ¢ necessario
se dirigir lentamente a mesa lateral, trocar as baquetas e posicionar a mdo no botdo de
acionamento do motor, fazendo em um sé movimento o desligamento do motor, j& levando as
maos para o alto as posicionando para tocar a proxima secdao, também tirando o pedal
agressivamente. Unindo estes trés movimentos (desligar o motor, levantar as maos e secar o
pedal) ¢ possivel criar uma intencionalidade de gestos que permitird a coeréncia necessaria para
a continuidade do fluxo desta obra.

Com o intuito de criar contraste e trazer um novo timbre para esta parte caracterizada
por sonoridades distintas do instrumento, escolhi utilizar como “baqueta dura” baquetas de
plastico de xilofone. Como discutido no capitulo anterior, o0 compositor ndo especifica o quao
dura deverdo ser estas baquetas, ficando a cargo do percussionista as escolher. Utilizando
baquetas de xilofone, conseguirei um timbre bastante agressivo com a presenga predominante
de harmdnicos agudos, criando uma sonoridade metalica e contundente.

O compositor também ndo coloca informagdes sobre o pedal desta se¢do. Decidi por
comegar este evento sem pedal, de forma seca e articulada, o abrindo lentamente, também
fazendo um crescendo e accellerando, criando ao final do evento uma nuvem sonora advinda
do acumulo de notas tocadas com pedal, somadas ao acréscimo de intensidade e velocidade,
terminando entdo de forma abrupta e seca, realizando a virgula de respiracdo notada ao final do

evento de forma incisiva e marcante.
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Também o gestual contribuird para reforgar esta virgula de respiracdo ao se congelar os
movimentos dos bragos por um breve instante apos soltar o pedal e interromper a produgao

sonora.

7"

s
=
-
—_—]
|
—]

=i

accell...........

ST . , .

Figura 130: Propostas de dindmica e articulacdo para parte B de Tetragrammaton VI.

Apos esta virgula de respiragdo € o pequeno instante com movimentacao estatica, €
necessario fazer a troca de baquetas o mais rapido possivel, em um s6 movimento deixando as
baquetas de xilofone e pegando duas baquetas macias para a mao esquerda e o arco com a mao
direita, para entdo retornar ao teclado e atacar as notas D6 e Sib (material 6) de forma suave,
contrastando com a aspereza do evento anterior. Como ja discutido em nossa analise, o material
6 tem o papel de descanso e suavidade, funcionando como um apaziguador das segdes
agressivas, trazendo contraste. Por esta razdo, o material 6 deve sempre ser tocado com a
maxima suavidade, também se valendo do gestual para reforgar essa fun¢do deste material.

Também foi esclarecido em nossa analise que a secdo que se segue ¢ formada por duas
camadas sonoras, a primeira pelo material 6 na oitava central e a segunda pelo arco e voz em
bocca chiusa em sétimas maiores e menor. O gestual podera contribuir para reforgar esta ideia
musical ao se criar uma separagdo entre o movimento das baquetas e do arco ao ficarmos
estaticos por um breve instante apds tocar com as baquetas, e também ao final da nota em bocca
chiusa. Esta breve pausa na movimentacao criara uma cesura entre as camadas, as separando
definitivamente e facilitando o entendimento.

Como discutido no tdpico anterior, as intervengdes vocais desta obra t€ém por funcio

representar figurativamente o nome indizivel de Deus, tema central desta obra, reforcando a
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necessidade que estas passagens possuem de serem real¢adas durante a performance, levando o
intérprete a buscar recursos para valorizar ao maximo estes trechos musicais.

Temos aqui a indicagdo de crescendo ao mf notada para o arco, mas nenhuma indicacao
de dindmica para a voz. Entdo, para melhor integrar a voz a nota do arco, decidi fazer um
crescendo para a entrada desta nota e um decrescendo para a saida dela, tendo em vista que a
nota do arco soara e ja tera decaido bastante quando terminarmos de cantar a nota da voz. Desta
forma, a nota superior estara completamente integrada ao arco, entrando e saindo de forma
discreta. Este recurso também resolvera o problema da falta de volume ao se cantar com a boca
fechada e da dificuldade em se balancear o volume da voz com o vibrafone, que sempre terd

maior projecao sonora.
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Figura 131: Dindmica proposta para a nota em b. chiusa.

Uma troca de baquetas sera necessaria ao final desta se¢do, para entdo fazermos a virgula
de respiracdo notada e s6 entdo continuarmos na proxima sec¢do. Victorio ndo faz nenhuma
indicacdo sobre quais baquetas deveremos utilizar na proxima sec¢do, o que leva a dois
entendimentos: que deveremos continuar com baquetas macias ou que as baquetas regulares
utilizadas durante toda a musica sdo de fato as baquetas macias. Decidi por fazer uma terceira
escolha: utilizar baquetas macias na se¢do anterior e trocar agora para baquetas mais duras e
articuladas, as baquetas gerais utilizadas anteriormente em toda a obra, com o intuito de trazer
mais diferencas timbristicas para esta secdo, caracterizada justamente pela utilizacdo de
recursos diversos de produgdo sonora.

Ap6s deixar a baqueta macia e o arco, pegar as baquetas gerais e retornar para a posi¢ao

de toque, mais uma vez sera necessario fazer a virgula de respiracdo com o auxilio do gestual



153

para deixar claro ao publico sua existéncia, tomando ar e erguendo levemente as baquetas junto
com a retirada do pedal, criando um pequeno instante de suspensao entre as secoes.

Temos entdo no segundo sistema da pagina 4 mais uma vez a presenga do material 6,
agora mesclado ao material 1 retrogrado, ocupando o lugar do grupo 1C (Figura 119). Devera
ser tocado com total delicadeza, utilizando a parte superior da cabeca da baqueta, para ser
possivel fazer este crescendo entre p e ff.

O grupo 1A ao final deste crescendo, devera ser tocado com a ponta do cabo da baqueta
em um movimento de cima de cima para baixo, utilizando as baquetas internas e deixando as
externas em um angulo de 90 graus. Serd necessario também fazer um pequeno ajuste na
posi¢ao das baquetas antes de tocar estas notas a fim de encontrar a melhor sonoridade. Teremos
que segurar as baquetas internas mais proximo ao meio do cabo, deixando sobrar para baixo

mais rattan que o habitual (Figura 132).

Figura 132: “C/ cabo (de ponta) .

Também, manter as baquetas soltas nas maos ao tocar com a ponta do cabo facilitara a
producdo sonora, as deixando cair livremente, conseguindo assim que as teclas vibrem com
mais intensidade e tenhamos mais volume e brilho.

Seguimos entdo para uma variagdo do trecho anterior, que utilizava os materiais 6 e os
grupos 1B e 1A, com figuras sem haste. Agora temos uma apari¢ao dos grupos 6, 1A e 1B, nesta
ordem com algumas variagdes ritmicas e timbristica (Figura 120). Para comecar, temos o
material 6 em colcheias cortadas, com dinamica sfz e com a utilizacao do pizz. Bartok. Como
discutido no capitulo anterior, este efeito no vibrafone ¢ fruto da ma manuten¢ao do instrumento,

sendo possivel o realizar apenas em alguns vibrafones. Por esta razdo, decidi o substituir por
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outro efeito que se aproxima do que foi proposto por Victorio. Utilizei entdo, outra técnica ja
consagrada em instrumentos de percussdo chamada dead stroke que, segundo Adam Holmes
(2021): “dead stroke ¢ um termo usado para descrever o ato de tocar uma nota e segurar a
baqueta contra a superficie batida, ndo permitindo que qualquer rebote ocorra. Isso cria um som
muito curto ou morto”.

Utilizando o dead stroke , € possivel tentar emular o som das cordas acertando o brago
do violino violentamente, resultante da aplicagdo do pizzicato bartok . Ao vibrafone, o dead
stroke produz um som agressivo € muito seco, como se as teclas estivessem sendo amassadas.

E claro que a técnica do dead stroke nada tem a ver com a técnica do pizzicato bartok.
Essa foi apenas uma tentativa de aproximagao desta sonoridade, tendo em vista que a proposta
do compositor foi frustrada pelas peculiaridades do vibrafone.

Apo6s o segundo pizzicato bartok, temos quatro notas agrupadas por um unico pedal,
criando um desafio para tornar todas elas inteligiveis. A primeira nota, Lab, estd em dinamica p
e com figura ritmica sem haste. J4 a segunda, Sib, temos um rulo longo (com fermata) e
crescendo, tornando impossivel escutar a terceira nota em p, devido ao acumulo de som gerado
pelo rulo. Para contornar este problema, decidi fazer uma pequena cesura, interrompendo o rulo
mas ndo a ressonancia, antes da nota Sib, e tocar a nota Solb com dindmica maior que a notada,
contornando assim o problema da acumulagdo de som causada pela ressondncia das notas
tocadas com o mesmo pedal e tornando possivel ao ouvinte a compreensao deste trecho de
forma integral. O rulo da nota Si surge do nada, se mesclando a nota tocada anteriormente,
crescendo de forma mais agressiva que o crescendo anterior e também fazendo uma virgula de

respiragdo antes de atacarmos o proximo trecho musical.
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Figura 133: Acréscimo de virgulas de respirag@o e dinamica em Tetragrammaton VI.
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O proximo trecho desta obra, localizado no principio do terceiro sistema da pagina
quatro, temos mais uma vez padroes de notas que sobem e descem, criando pontas como as de
uma estrela da representagao do Tetragrammaton. Podemos utilizar este caminho quase grafico
feito por estas notas para auxiliar em nossa performance, o incorporando ao gestual e a algum
parametro do som, sendo aqui escolhido as dindmicas.

A Figura abaixo ajuda a exemplificar este percurso feito por essas notas. Uma maneira
de incorporar o gestual a este grafico ¢ o relacionando com a altura dos bragos e, por

consequéncia direta, as dinamicas
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Figura 134: Direcionamento de notas.

Apos a fermata ao final deste trecho, que sera longa e dramatica, temos um ataque na
nota Fa sem haste no registro grave que servird como sustentacao para ligarmos o motor e entao
iniciarmos o proximo evento, € por isso, devera ser tocada com energia e a valorizando com um
gestual que direcione o corpo a esta nota, fazendo com que toda a atengdo do ouvinte se volte
para este evento.

O acionamento do motor neste trecho também podera ser inserido a performance ao
fazé-lo de forma ritmada, levando o mesmo tempo para ir a0 motor quanto para voltar ao
registro grave do vibrafone.

O evento seguinte ¢ formado por um grupo de notas nao definidas e que serdo tocadas
o mais rapido possivel durante 3 segundos. O compositor apenas coloca hastes abaixo da
primeira linha do pentagrama, ndo ficando claro se devemos tocar notas diatonicas ou
cromaticas. Decidi por manter o evento entre as notas F4 e Si do registro mais grave do

instrumento, tocando todas as sete notas existentes dentro deste intervalo.
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Apos a nota Fa que inicia esta se¢do e o acionamento do motor, decidi também iniciar o
evento inaudivelmente, come¢ando do nada ¢ crescendo violentamente, finalizando de forma

ruidosa e criando uma grande nuvem sonora devido ao acumulo de notas causado pelo pedal
sempre aberto.
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Figura 135: Trecho da parte B de Tetragrammaton VI.

Como visto no capitulo anterior, temos agora um evento “irmao” do evento anterior,
apresentando diversas semelhancas (Figura 126). Os dois apresentam parte do material 1 no seu
principio e entdo um evento de 3 segundo com crescendo.

Este novo evento se inicia com parte do material 1 transformado, neste caso temos uma
variacdo de 1A e 1B na oitava mais aguda do instrumento com dinamicas p e pp sucessivamente.

Apesar de termos a indicacdo de novo pedal para este evento, decidi por ndo o fazer,
deixando a ressonancia anterior decair levemente para entdo comegar o novo evento.

O gestual podera ajudar a demonstrar a semelhancga entre estes dois eventos. No anterior,
decidi por tocar a nota Fa e ligar o motor de forma ritmada, dando o mesmo tempo para ir ao
motor e para voltar ao registro grave. Neste evento, temos uma nota Fa# no registro grave e
entdo o grupo 1B no registro agudo, que pode ser feito com o mesmo gestual que utilizei para

acionar o motor no evento anterior, ajudando a criar esta relagao entre os dois eventos.
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Figura 136: Direcdo do gestual na parte B de Tetragrammaton VI.

Para o rulo com o cabo, poderemos utilizar diferentes partes do cabo das baquetas para
nos ajudar com o crescendo. Ao depender da parte do cabo utilizada, pode-se ter mais ou menos
volume, normalmente aumentando o brilho e intensidade quando nos aproximamos da cabeca
da baqueta. Decidi entdo por iniciar este rulo no meio do cabo, indo em dire¢do a cabeca da
baqueta junto com o crescendo que tentard ser tdo vigoroso quanto o crescendo do evento
anterior.

Para a ultima se¢do da parte B temos, como descrito em nossa analise, a presenca de
duas camadas sonoras, a primeira formada pelas notas com arco e baquetas, a segunda pelos
sons vocalicos.

Na primeira camada, temos a utilizagdo de figuras sem haste, o que torna dificil de
definir a dura¢do da nota com arco, quando deveremos tocar a nota com a baqueta ou se
deveremos continuar a tocar a nota com o arco depois de tocar a nota com a baqueta. Decidi por
fazer o crescendo com o arco indo ao maximo de producao sonora possivel, e o finalizar com a
nota com baqueta tocada em sfz, interrompendo o arco de forma abrupta. Desta forma, ficara
claro o direcionamento da nota F4 ao Fa# e depois o L4 ao Lab (Figura 137).

O gestual bem fundamentado também serd essencial para conseguirmos transmitir a
inten¢do de duas camadas sonoras. Neste trecho, decidi utilizar a posi¢ao da minha cabeca como
divisor.

O ato de tocar o vibrafone ndo ¢ feito em contato direto com o instrumento, mas sim por
intermédio das baquetas, o que torna sua performance completamente dependente da visdo para
que as notas corretas sejam acertadas, motivo pelo qual ¢ extremamente raro encontrar um
deficiente visual que toque este instrumento. E por isso que os vibrafonistas estio sempre
olhando para baixo, para o instrumento que se encontra na altura da cintura do percussionista,

quase nunca olhando para a plateia ou para frente.
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Decidi entdo levantar a cabeca levemente para realizar o som gutural profundo, o
fazendo junto com um crescendo e voltando o olhar para o teclado junto a um diminuendo, para

entdo voltar a tocar as notas com arco € com baqueta.

(bomn gutoval, Profumdo)
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Figura 137: Direcionamentos em Tetragrammaton V1.

Para a figura seguinte que utiliza o efeito vocal “estalo”, também poderemos o
evidenciar o incorporando ao movimento para desligar o motor, indo com a mao e o olhar para
o lado direito do vibrafone, e entdo com apenas um movimento, desligar o vibrafone, voltar o
olhar para frente e fazer o “estalo” acompanhado de um leve movimento de cabeca que estara
unido ao movimento da lingua batendo no palato, reforcando a producdo deste som seco e
contundente, que funcionard como apojatura para mais uma apari¢do do grupo 1A. Este ¢ um
momento em que as duas camadas sonoras se encontram e, por isso, decidi por fazer esta
apojatura bem curta, unindo ao maximo as duas camadas sonoras.

Temos entdo mais um “som gutural”, desta vez com um crescendo notado pelo
compositor em uma das camadas, e um rulo também em crescendo entre as notas Solb e Lab na
segunda camada. Nao ¢ possivel atingir o mesmo volume do rulo no vibrafone com o som
gutural, que por ndo utilizar as cordas vocais em sua plenitude nao consegue atingir grandes
volumes. Porém, serd necessario fazer este crescendo ao méximo para o finalizarmos de forma

seca e abrupta por meio da virgula de respiracdo, e entdo comegarmos a proxima se¢ao.



159

i
Z
= - 5
1A+ \_/‘"' y i
1 5
= il < PO
¥ o, "111'

Figura 138: Ultimas notas da parte B.

3.2.4 Coda

Apds uma introdugdo, parte A e parte B, temos entdo uma pequena coda que ird reexpor
e modificar os materiais mais expressivos de cada se¢do, apresentados anteriormente. Teremos
aqui a reutilizacao dos materiais mais representativos de cada parte: figuras sem haste presentes
em toda a obra, materiais le 2 da introducdo, grupos ritmicos bem definidos provenientes da
parte A e recursos timbristicos e sons vocalicos oriundos da parte B.

A comecar pelas primeiras notas desta parte que utilizam dois materiais distintos: o
estalo com a boca, remetendo a parte B recém tocada, e o grupo 2A, que foi apresentado na
introducdo ja no primeiro pentagrama da obra, agora com suas notas interpoladas, mas com a

mesma figura ritmica (semicolcheias cortadas).
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Figura 139: Grupo 2A e sua utilizagéo na coda.

A maneira como ¢ utilizado este material, com semicolcheias cortadas, figuras tocadas
o mais rapido possivel como uma apojatura anacristica, nos remete também a uma outra figura

utilizada na abertura da parte A, que ¢ iniciada da mesma forma que a coda, como demonstrado

na figura abaixo (Figura 140).

Figura 140: Semelhanca entre a abertura da parte A e abertura da coda.

Seguimos entdo para dois eventos formados por notas sem haste e com fermatas, nos
remetendo a eventos ocorridos na parte A, mais especificamente no terceiro e quarto
pentagramas da pagina 2, onde temos acordes seguidos de uma nota L4 solitaria, como um pedal
insistente. Na coda, temos uma nota D6 em mf para entdo termos um acorde formado por dois

blocos, o mais grave formado por 5 semitons e o agudo por 7 semitons, separados por 20

semitons.
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Figura 141: Trecho da parte A de Tetragrammaton VI e sua recapitulagdo na coda.

As notas desse acorde também nos remetem a outro grupo da parte A, presente no

primeiro pentagrama da pagina 2, como observavel na figura abaixo (Figura 142).
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Figura 142: Grupo de notas proveniente da parte A de Tetragrammaton VI e sua transformagdo na coda.

Temos entdo uma reexposi¢do quase idéntica ao original, dos dois primeiros grupos da
parte A presentes na pagina 2. Agora, sua utilizacdo ¢ permeada de elementos timbristicos

oriundos da parte B, como pizzicato Bartok e estalo com a boca.
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Figura 143: Grupos presentes na parte A de Tetragrammaton VI e sua reexposi¢cao na coda.

Seguimos entdo para mais uma reexposi¢ao, agora do ultimo agrupamento de notas da

parte B, replicado quase identicamente na coda.
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Figura 144: Grupo de notas da parte B de Tetragrammaton VI e sua reexposicdo na coda.

A obra finaliza de forma dramatica com o mesmo grupo que se iniciou e que foi utilizado
motivicamente em toda a obra: o grupo 1A. Aqui, ele ¢ utilizado com notas negras em haste e
repetido 3 vezes em decrescendo com fermatas, com o Fa uma oitava acima da versao original.
A quarta e ultima repeti¢ao serd um repouso em pp e “c/ cabo (de ponta) ”, recurso apresentado
na parte B.

Mais uma vez, o tetragrama ¢ simbolizado nesta obra por meio do niimero 4, finalizando
a composi¢do com uma representacdo alegoérica do nome de Deus por meio destas repeticdes
do grupo 1A, refor¢ando sua importancia e protagonismo no desenvolvimento de todo o

discurso musical e finalizando o ritual-musical de Roberto Victorio.
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Figura 145: Grupo 1A e reexposi¢@o na coda.

3.2.4.1 Decisoes Interpretativas

Como visto no tdpico anterior, em nossa analise, teremos nesta se¢ao uma reexposi¢cao
breve de varios materiais apresentados anteriormente, o que leva a necessidade de emularmos
aqui estes carateres presentes nas se¢des anteriores.

A comegar pelo primeiro grupo de notas, que faz uso do estalo vocéalico em um grupo
de semicolcheias cortadas. Como visto anteriormente, este grupo ¢ formado por notas do
material 2A presente na introdug¢do, mas utilizadas com cardter anacrustico, assim como o
primeiro grupo de notas da parte A. Para criarmos esta impressao, decidi por fazer o pedal, que
finalizaria a parte B e a separaria da coda, juntamente ao som vocalico estalo, em vez de o fazer
na virgula de respiragao notada ao final da parte B, criando assim maior surpresa e contraste ao

tocar este grupo de notas. Também as tocar sem pedal, de forma seca, aumentara este contraste.
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Figura 146: Sugestao de pedal em Tetragrammaton V1.
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A virgula ao final deste trecho devera ser feita com muito afinco, aumentando seu
tamanho para criarmos uma robusta separagdo entre os trechos.

Temos entdo dois grupos de notas negras sem haste com fermata curta, o primeiro
formado por uma nota apenas (D9) e outro com um acorde (Fa, Sib, Fé#, D6#) nas oitavas
extremas do vibrafone. Este grupo de notas nos remete a parte A, quando o compositor utiliza
acordes intercalados por uma nota solitaria no terceiro e quarto pentagrama da pagina 2, como
demonstrado na figura abaixo (Figura 147). Temos também uma grande semelhanga nos dois
acordes mostrados nesta figura, sendo o primeiro formado pelas notas Fa, Solb, Si e D9, o
segundo pelas notas F4, Fa# (enarmdnico de Solb), Sib e DoO#, corroborando com o
entendimento que se trata sim de uma reexposi¢ao. Decidi por as tocar muito lentamente, dando
um grande espago para que suas ressonancias decaiam naturalmente, trazendo para a coda a

ambiéncia onirica e contemplativa que o trecho original na parte A evocava.

/\

b A1z
e
3= < dE

Figura 147: Trecho da parte A e sua transformagio e reexposi¢do na coda de Tetragrammaton VI.

Temos na sequéncia dois grupos de notas também oriundos da parte A, agora levemente
modificados pela inser¢ao do pizz. Bartok e do som vocalico estalo.

Como vimos anteriormente, o pizz. Bartok foi substituido pelo efeito dead strocke, que
nesta passagem sera feito com dindmica mais forte que as demais notas para dar énfase a este
efeito. Também decidi por tocar todas estas notas com as baquetas firmemente presas as maos,
afim de criar uma sonoridade mais articulada e seca, assim como foi feito na parte A em sua
apari¢ao original. Estes grupos serdo executados com velocidade acentuada para criar contraste
com os eventos anteriores € nos remeter com assertividade a parte A.

O som vocdlico sera sempre feito com maximo volume possivel, tendo em vista que sua

projecao sonora sempre estard aquém a do vibrafone. Por ser um efeito muito original e utilizado
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eventualmente nesta obra, sempre que possivel também tento elevar a cabeca levemente ao o
realizar, trazendo destaque e protagonismo momentaneo a ele.

Esta frase, formada por estes dois grupos de notas, tera seu direcionamento apontado
para a nota seguinte, um Fa com figura ritmica sem haste na regido grave do instrumento € com
dindmica sffz. Esta nota receberd toda a energia proveniente da execucdo dos dois grupos
anteriores e servird como um polo de atracdo, recebendo toda a forca e agressividade destes
grupos. Este direcionamento podera ser melhor percebido ao acrescentarmos um pequeno

crescendo no segundo grupo de notas, conduzindo a sec¢do a esta nota Fa do registro grave.
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Figura 148: Direcionamento de frase e adicao de crescendo na coda de Tetragrammaton VI.

O proximo grupo de notas ¢ uma recapitulagdo do ultimo grupo de notas da parte B,
transcrita para a coda de maneira quase idéntica ao original. Na parte B, estas notas serviram
para preparar a entrada da coda. J4 agora, servirdo como preparagdo para as ultimas notas da
musica, formada pelo grupo 1A, criando um carater de preparagao solene para o fim do ritual-
musical de Roberto Victorio.

Para reforgar o carater descrito, decidi por alongar ao maximo esta secdo, iniciando o
som vocal gutural dal niente e crescendo lentamente. Para tal, ¢ necessario tomar bastante ar
antes de iniciar sua execu¢ao pois, para fazer tal som, € preciso abrir bastante a garganta, o que
deixara o ar sair com maior intensidade e diminuird sua duragdo. Somente apoOs atingir uma
quantidade de volume consideravel ¢ que iniciarei o rulo entre as notas Solb e Lab, fazendo um
decrescendo com o som vocal ao mesmo tempo que um crescendo ¢ feito no rulo, criando um

efeito de fade in, fade out, fazendo assim que o som vocal se dissipe e se perpetue dentro do
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rulo. A virgula de respiracdo presente no final do som gutural serd entdo negligenciada para

conseguirmos o efeito descrito acima.
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Figura 149: Sugestdo de interpretacdo para trecho da coda de Tetragrammaton VI.

Apds um grande e longo crescendo feito entre as notas Solb e Lab no registro grave do
vibrafone, nos direcionamos para as ultimas notas da musica, que deverdo ser tocadas se
aproveitando dessa ressonancia.

Estas notas finais guardam um grande simbolismo para o compositor e, 0 compreender
sera de grande ajuda para sua interpretagdo. Temos aqui o grupo 1A que iniciou a obra, agora
com a nota Fa uma oitava acima, retornando para encerrar o ritual musical de onde foi iniciado,
criando uma percepg¢ao nao linear do tempo como experienciado nos rituais funerarios Bororo,
onde se “estabelece um espaco-tempo que imanta as agdes, criando um continuum, € que,
definitivamente, ndo € o espaco real aldeistico, nem o tempo que rege as acdes cotidianas, e sim,
uma nova entidade que surge e que possibilita o adentramento em outro patamar perceptivo.”
(VICTORIO, 2016, p. 12). A volta ao principio representa, portanto, o fim de um ciclo e,
simbolicamente, o inicio de outro.

Temos aqui o grupo 1A inicialmente repetido por trés vezes com figuras negras sem
haste e com fermata curta. O nimero 3 ¢ extremamente importante para esta obra pois remete
ao trino sagrado, a triplice manifestagdao de Deus.

Por ultimo, temos mais uma repeti¢ao deste grupo, agora com a indicagdo de “com cabo
(de ponta) ” e fermata longa, formando entdo a quarta repeticdo deste grupo. O numero 4
também ¢ extremamente importante para esta obra pois nos remete ao tetragrama, as quatro

letras indiziveis do nome de Deus.
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Para ser condizente com o carater solene descrito acima, um grande e dramatico
rallentando sera feito junto ao decrescendo, me aproveitando da ressonancia do rulo entre as
notas Solb e Lab tocadas anteriormente, tendo que iniciar sua execugdo logo apds tocar o rulo,

sem muita espera.
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Figura 150: Sugestdo de interpretagdo para coda de Tetragrammaton V1.

Um problema encontrado nesta se¢do ¢ a execucao do ultimo grupo “com cabo (de
ponta) ” em dinamica pp. Como visto anteriormente, a técnica utilizada por mim para tocar este
efeito ¢ conseguida posicionando as baquetas internas perpendicularmente as teclas e entdo as
deixando cair livremente, soltas das maos. Com isto, tem-se um maior volume e brilho, mas
dificultando tocar dindmicas pequenas. A solu¢do encontrada foi tocar estas ultimas notas da
obra com a mesma técnica, porém mais proximo as cordas das teclas, local de toque onde a
vibragdo destas ¢ menor, conseguindo assim a dindmica desejada.

Apos tocar estas ultimas notas da musica, sera necessario indicar ao ouvinte o fim do
ritual musical proposto por Roberto Victorio, sendo o gestual do intérprete fundamental para
isto. Manter-se imovel até o término total da ressonancia destas notas sera crucial para concluir
com o rigor esta performance, mantendo assim a aten¢ao do ouvinte até a chegada do siléncio

completo que decretara o término desta musica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Dentre os variados desafios encontrados ao se criar uma interpretagdo de uma obra esta
a oposi¢do presente entre uma performance pessoal e autoral e o que foi proposto pelo
compositor em seu texto musical. Com esta pesquisa, busquei mostrar como informagdes
extramusicais presentes na poética do compositor podem contribuir para esta construgao
artistica.

Uma extensa pesquisa sobre os materiais utilizados por Roberto Victorio na criagdo da
obra Tetragrammaton VI foi realizada, a fim de buscar elementos que possam contribuir para a
interpretagdo desta obra. Elementos da numerologia, cabala, rituais dos sonhos das tribos
Bororo e, principalmente, a filosofia de Jacob Boehme, foram extensamente revisitados no
decorrer deste trabalho e serviram como base intelectual para a construcdo desta pesquisa e
também de minha performance.

Foi realizado um levantamento histoérico sobre o vibrafone e seus instrumentos
barrafonicos predecessores, primeiros intérpretes do instrumento e seu repertorio. Informagdes
sobre o compositor, sua trajetoria e seu envolvimento com o instrumento, foram citadas para
contextualizar a obra dentro do universo composicional de Victorio.

Foram de grande valia os estudos sobre as questdes ritualisticas e como estas
influenciam o compositor Roberto Vitorio, nos fazendo valer também de uma analise da obra
Heptaparaparshinokh, do mesmo compositor, utilizada para demonstrar o uso de componentes
misticos como trago composicional recorrente.

Somado a isto, uma detalhada analise desta obra foi feita a fim de encontrar informagdes
a serem usados na constru¢do da performance de Tetragrammaton VI, buscando elementos
estruturais desta composicdo e seus significados dentro da poética mistica do compositor.
Também foi possivel, por meio desta andlise, identificar tragcos da numerologia cosmolédgica de
Jacob Boehme pela recorréncia da utilizacdo dos niimeros 2, que representa a dualidade
existente entre corpo e espirito, o nimero 3 representando o principio ternario ou a triade crista,
o numero 4 representando o tetragrama ou as quatro letras do nome de Deus, o nimero 5
representando o tetragrammaton, o 7 representando o sistema septendrio regido por qualidades
que interagem entre si.

Todas as informagoes coletadas neste processo foram utilizadas com um viés norteador

da construgdo desta performance, buscando representar musicalmente todos estes elementos
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presentes no ritual musical do compositor, trazendo assim coeréncia e unidade a minha
interpretacao de Tetragrammaton V1.

Como resultado da absor¢ao de todas estas informacoes colhidas, temos a construcao de
um estudo interpretativo aprofundado, que leva em consideracdo, além de todos estes elementos
extramusicais discutidos anteriormente, a importancia do gesto, da técnica e da andlise
estrutural para a criacdo de uma performance mais consciente e coerente.

Com este trabalho, foi possivel demonstrar como uma andlise detalhada de todos os
elementos presentes no texto musical e na poética do compositor sdo essenciais na constru¢ao
de uma performance que seja ao mesmo tempo pessoal e autoral, sem deixar de ser fidedigna

com o compositor e suas intengdes propostas.
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ANEXOS

1. Partitura da obra Tetragrammaton VI de Roberto Victorio
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2. Entrevista com Roberto Victorio

Entrevista realizada em 25 de agosto de 2015.

AM: Como comecou sua relacio com o vibrafone? Quando conheceu o instrumento e qual
o papel dele em sua obra?

RV: No inicio da década de 80, quando tinhamos um Trio de Camara, no RJ, chamado “Charles
Atlas”, e eu era o guitarrista, onde tocdvamos jazz, Frank Zappa, Gentle Giant € musicas nossas
bem complexas. A formacao era guitarra, baixo e vibrafone. Comecei a escrever para vibrafone
pois o vibrafonista era muito bom e tocava também na Orquestra Sinfonica Jovem do Teatro
municipal do RJ chamado Marcelo Lobato. Inclusive escrevi as “Pecas Breves” para ele e o

Ronan descobriu nas suas pesquisas que foi a segunda obra escrita para vibrafone solo do Brasil.

AM: Como e quando as filosofias ocultistas, a numerologia e a cabala comecaram a fazer
parte do seu universo musical?

RV: Desde o inicio da década de 80 também, quando comecei a me enfronhar nos estudos de
Cabala e Numerologia, no corpo dos estudos da Rosa Cruz, dentre outros caminhos como a

Filosofia do Principio Unico, Teosofia e as praticas de Aikido.

AM: E possivel notar que as obras da série Tetragrammaton nio foram escritas em ordem
cronoldgica. Isso aconteceu por alguma razio em especial? E como a instrumentacio da
série foi pensada?

RV: Augusto, fago isso em todas as séries que escrevo. O ultimo Tetra foi o 3, o primeiro
Preludio da série de 11 Preludios para viola de arame foi o 42, e ai vai. Tudo depende do fluxo
que imprimo a cada processo de escrita, de acordo com uma ordem numerologia que quase

sempre esta presente.

AM: Sobre seu processo de composicio, como concebeu a obra Tetragrammaton VI? Como
escolheu o material musical e filos6fico para compor a obra? Vocé se baseou ou criou
algum sistema harmonico ou organizacional das alturas e ritmos para compor esta obra?
RV: Nesse momento seria interessante vocé consultar a Dissertacdo do Humberto Monteiro (que

esta no meu site) sobre o Tetra IV, pois deixo isso bem claro e ¢ bem longa a historia.
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AM: Sobre a série Tetragrammaton, o que une as obras desta série musicalmente e
conceitualmente?
RV: Basicamente a for¢a quaternaria do nome indizivel de Deus e dos preceitos de Jacob

Boehme, filésofo e alquimista do séc. XVII.

AM: Como a filosofia de Jacob Boehme ¢é representada musicalmente nessa série? Vocé
tenta de alguma maneira representar musicalmente os principios das estruturas ternaria
e septenaria?

RV: Sempre que necessdrio para formar os arcabougos da obra e estruturd-la como um
organismo estabelecendo uma légica interna, ¢ invisivel, mas ndo s6 com o quaternario, mas
com as ramificagdes, ou espelhamentos dessa forga. Também pode consultar isso em H.

Monteiro.

AM: Os sons vocais encontrados em Tetragrammaton VI possuem alguma representagio
extramusical?

RV: Sim, sempre como invocacdes dentro de um contexto ritualistico. Nada ¢ gratuito. Algumas
sdo invocacdes de ascensao ou descida no processo de incorporacao e outras entoagdes de sons

vocalicos conectadas com determinados vortices de energia.

AM: Como o senhor entende o gesto musical e qual o papel dele na obra Tetragrammaton
Vvi?

RV: Na verdade, sao dois afluentes definidos quando se fala de gesto musical: o gesto que define
0s arcos e as estruturas internas da obra (as vezes visiveis, outras nao) € o gesto imprimido pelo
corpo, quase como som, que deve ser incorporado a performance principalmente nesses casos
em que o arcabougo sonoro estd firmado sobre alicerces ndo musicais. Nos Tetras os dois casos
sdo amplamente solicitados e o segundo s6 € possivel perceber a partir das informacdes dadas

pelo autor. Somente tocar as notas seria pouco sem essas informacoes.

AM: Os visiveis contrastes entre dinamicas, velocidades, alturas e timbres encontrados na
obra Tetragrammaton VI possuem algum significado extramusical?

RV: Em se pensando de forma serial, ndo. As estruturas da(S) pe¢a(S) baseiam-se em jogos
numerologicos e arcanos € as ocorréncias sobre os parametros sao ocorréncias de nuance e

contraste como um manto sobre o invisivel de informagdes internas.



