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Resumo: Em nossa pesquisa sobre o ciclo de pecas para piano Miserere, de Willy Corréa de Oliveira (DE BONIS, 2010)
discutimos uma série de procedimentos composicionais pertinentes a essa obra e a producdo do compositor em geral, a
saber: a metalinguagem, a relacdo com as artes plasticas, a condensacdo de ideias, a superposicao de citacdes a maneira
de um ideograma, o teatro musical, e a possibilidade de uma analise estrutural de cada peca ao lado de uma leitura
semantica (incentivada pela propria partitura). Obra aberta, o Miserere tem recebido adicdes do compositor apds a
publicacdo da pesquisa. As mesmas ferramentas de analise aplicadas para o ciclo todo sdo aqui utilizadas para o estudo
de uma das ultimas pecas a serem acrescentadas, em 2009.
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How La llorona became a Miserere by Willy Corréa de Oliveira

Abstract: In our research on the cycle of piano pieces called Miserere, by Brazilian composer Willy Corréa de Oliveira
(DE BONIS, 2010) we discuss a series of compositional procedures used in this work and in the composer's production in
general, such as borrowings and metalanguage, the relation to visual arts, the condensation of ideas, the superposition
of quotations in the manner of an ideogram, musical theater, and the possibility of an structural analysis of each piece
side by side with a semantic reading (favored by the score itself). As an open work, the Miserere has received additions by
the composer after the publication of this research. The same analytical tools applied to the cycle are here used to study
one of the last pieces to join the cycle in 20009.

Keywords: Willy Corréa de Oliveira; Miserere, metalanguage; musical memory; Brazilian contemporary music.

1. Introducéo

Em uma arte ndo-simbdlica como a musica, os significados pré-convencionados, diretamente associaveis

cruzamentos possiveis entre a analise estrutural e as
interpretacdes das resultantes semanticas de uma obra
podem ser influenciados seja pelo distanciamento, seja
pela oportunidade do contato direto com o compositor.
0 que o distanciamento pode trazer de contextualizagdo
historica (com a descontextualizagcdo de especificidades
menores e menos relevantes), o contato direto pode
trazer de um relato de reacdes, intencdes e significados
que tentem revelar, na obra, um retrato possivel do
compositor.

Nunca € excessivo frisar o qudo escorregadio € o terreno
das discussdes semanticas na musicologia. Em uma
forma de linguagem que ndo impde um repertdrio de
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a seus signos - para além das leituras individuais de cada
ouvinte, é sempre um risco o pesquisador adentrar em
ilacdes de resultantes semanticas. Risco de, ao se afastar
de analises mais objetivas, ndo falar sendo de sua propria
subjetividade. "0 que ndo se pode falar, deve-se calar”
(WITTGENSTEIN, 1968, p.129).

Corri esse risco na minha pesquisa de mestrado sobre o
ciclo de pecas para piano Miserere, de Willy Corréa de
Oliveira. Frequentava o inicio de meu curso de composicdo
na USP, quando em meio a tantas discussdes sobre a
linguagem, Willy comecou a trazer para a classe as
primeiras pecas do ciclo, em 1999. Algumas eram escritas
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de manhé e trazidas no mesmo dia para a aula da tarde.
Nesse primeiro momento li ao piano, em classe, as pecas,

+t6F ¥ (& ¥ Y,

(as pegas do ciclo tém um sinal grafico, um ideograma,
em lugar do titulo).

Na sequéncia do bacharelado em composicéo, as vezes em
aulas individuais ou com poucos amigos e colegas como a
Caroline De Comi, o Marcus Siqueira, o Marcelo Queiroz, o

Glaucio Zanghieri, ouvimos ainda @ f”./,, 7.

Um pouco depois ouvimos [l em sua casa, depois de
assistirmos todos ao filme Dois destinos (Cronaca familiare)
de Valerio Zurlini, na Mostra Internacional de Cinema de

Sao Paulo; e também Jy-. , tocada pelo proprio Willy,
pedindo para que fechassemos os olhos antes de comecar.

Em sequida, participei de um projeto financiado pelo
programa Petrobras Cultural, coordenado por Thiago Cury
e Marcus Siqueira, no qual gravei em CD (selo Agua-Forte)
a integral do Miserere, na Sala Sdo Luiz, em Séo Paulo, na
presenca do compositor. Nos concertos de lancamento do CD
em Sao Paulo apresentei algumas pecas do ciclo; em 2008,
em uma série de concertos em homenagem aos 70 anos do
compositor, apresentei o ciclo completo em Campinas.

As pecas do ciclo ttm sua ordem de apresentacdo a
critério do intérprete, e sua propria concepcdo como
ciclo permanece em aberto: uma nota do compositor na
partitura diz: "Desde 1999, de vez em quando um novo
Miserere vem & caneta" (OLIVEIRA, Miserere).

Defendi o Mestrado em 2006; a dissertacdo foi publicada
em 2010 pela Editora Annablume. Um dia em casa, em
20009, toca o telefone; Willy pergunta se eu ndo encontraria
o CD da Joan Baez em que ela canta "La llorona”, que ele
gostaria de enviar a um primo - bastante enfermo - com
quem falara ha pouco. Alguns dias depois levo a ele o disco.
Em pouco tempo uma nova peca estava pronta, baseado na
Llorona, em homenagem ao primo que se fora, lembrando
de sua companhia constante na infancia. Pedindo que eu
lesse a peca a primeira vista na edicula de sua casa, em
companhia da Caroline, Willy me perguntou em que ciclo
de suas obras eu achava que a peca se integraria melhor.
“No Miserere, respondi. Pelo espanto”.

2. O Miserere

Uma das principais caracteristicas do ciclo de pecas
para piano Miserere é a metalinguagem, na referéncia
a obras pré-existentes de diversas origens, variadas, re-
harmonizadas, transfiguradas. Procedimento cada vez
mais comum desde o inicio do século XX, a metalinguagem
em diversas roupagens (de citacées a referéncias
histéricas mais ou menos diretas) ¢ uma marca na obra
de Willy desde a década de 1960. Henri Pousseur - outro
compositor a incorrer largamente nessa pratica - em seu
texto Composer (avec) des identités culturelles (2009b) fala

de suas preocupacdes para a composicdo metalinguistica,
na "costura” da citacdo com o discurso em que se insere,
sua unidade estrutural com os materiais que a circundam,
e seu potencial semantico e expressivo.

No comentario a partitura do Miserere, Willy comenta
a ideia da peca como sugerida pelo ciclo homénimo
de gravuras de Georges Rouault. Obras pequenas e
incisivas, com uma alta carga dramatica extremamente
concentrada. Entre as principais caracteristicas do
ciclo de Willy esta em primeiro lugar essa condensacdo
de informacdes em pecas breves para piano, pratica
corrente do compositor nas ultimas décadas - uma
proposta que remete a Schumann e Webern. Além dessas
duas referéncias, em nossa pesquisa relacionamos a
condensacdo nas pecas breves de Willy aos estudos de
POUND (1960) sobre a poesia.

No Miserere a duracédo de quase todas as pegas ¢ definida
pelo tempo da enunciacdo completa da peca citada pelo
compositor. O tempo musical, assim, ndo € pensado como
na construcao de um discurso. Trata-se do espaco para a
exposicdo de um objeto reconhecivel em nova roupagem (e
ndo propriamente como citacdo surgido em meio a outro
discurso). Eventualmente as referéncias se superpdem,
como objetos expostos simultaneamente, a gerar uma
nova resultante. Analisamos esses casos como propostas
“ideogramicas” em nosso trabalho (DE BONIS, 2010) sobre
o ciclo, em analogia aos estudos de Fenollosa e Haroldo
de Campos sobre a relagdo entre o ideograma chinés e as
linguagens poéticas ocidentais (CAMPQS, 1994).

Outro procedimento presente no ciclo € o teatro musical,
desde a comunicacgao direta com o publico na leitura de
textos por parte do pianista até pequenas encenagdes
que chegam a constituir pecas inteiras, como em (MM

O ciclo joga ainda com relacdes de determinacdo e
indeterminacdo: pela liberdade conferida ao intérprete
na definicdo da ordem de apresentacédo das pecas, ¢ uma
obra aberta, mas cada obra é em si um objeto fechado.
Fica em aberto, também, na dependéncia do resultado

do teatro musical, a execucdo ou ndo da peca %E
para piano a quatro mdos, dependente da participagédo
de um voluntario da plateia.

O nucleo inicial compreendia duas pegas pré-existentes
e oito novas, em um total de dez pecas. As duas pecas

pré-existentes, /;?/ e U , faziam parte de outros ciclos
de pecas breves do compositor (Recife, Infdncia: Espelhos
e Caderno de Desenho, respectivamente), e foram trazidas
ao Miserere pela identidade com a proposta do ciclo. Todas
as dez ja continham todas as caracteristicas principais
do Miserere: a condensacdo de informacoes, a alta carga
dramatica, a incorporacdo de materiais melddicos (ou
sons de animais) pré-existentes (especialmente de musica
popular e folcldrica brasileira, pregdes, cancdes de ninar,
hinos protestantes, canto gregoriano), a superposicdo
ideogramatica de materiais, o teatro musical.
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Logo depois duas pecas foram acrescentadas, devendo
as duas serem sempre apresentadas em sequida,
independentemente de sua posicdo no ciclo. Aprofundam
0 jogo da relacdo com o publico com o convite para a

execucao a quatro maos em . sequida pela execucdo

(sem comentario algum) de fb , uma variacdo
(através de insercdes de siléncio, filtrando o original)
sobre a Fantasia em Fd menor para piano a quatro
maos de Schubert - reduzida para duas maos. Amplia-
se também o leque de referéncias: a musica popular
mexicana e a musica erudita do Romantismo.

Até 2003 mais trés pecas se somam: { > € a mais
longa do ciclo, a menos condensada no que diz respeito
a forma (embora néo o seja em seu material harménico).

A . :
iff-ﬁ traz consigo um pequeno conto a ser lido para
0 publico, além da emulacdo de um som animal na voz

do pianista (ndo mais no piano como em /;?/). A peca
B chega a um outro limite, como a mais abstrata
do ciclo, a Unica que ndo faz referéncia a um material
musical pré-existente (deveria ser ouvida com o filme de
Zurlini na memoria).

Sobre este conjunto de pecas foi desenvolvida minha
pesquisa de mestrado (DE BONIS, 2010). Em 2009
acrescentou-se ao ciclo uma nova peca, atfez , CUja
referéncia principal ¢ uma melodia popular mexicana,
mas evocada em versdo gravada por Joan Baez, o que
a insere no universo da musica popular americana da
década de 1970. O breve componente teatral se da antes
de sua execucdo, quando o pianista assovia 0 mote que da
nome a peca, como Willy a chamar seu primo na infancia.
Ele “vira-se para a plateia (buscando encontrar alguém) e
assovia 0 mote: uma, duas vezes. Torna ao piano, e toca."”
(OLIVEIRA, Miserere). A peca soa em sua auséncia.

3. Passagens

Ao lado de sua producdo como compositor, Willy sempre
manteve uma producdo tedrica em textos e livros sobre
musica, arte e sociedade. Um caso especial nessa producédo
¢ a coletdnea de memdrias de sua infancia Passagens
(OLIVEIRA, 2008). Sdo uma espécie de transposicdo a
literatura do Miserere: fantasias breves, pequenos textos
condensados como cristalizagdes de memarias da infancia.

No Preludio as Passagens (ja uma aproximagdo com uma
ideia musical em lugar de prefacio), Willy fala das origens
do livro em obras como Infdncia em Berlim por volta de
1900 de Walter Benjamin, e certas passagens de lIsaac
Babel. Esses dois autores ja eram citados no prefacio a
um ciclo de pecas para piano publicado por Willy vinte
anos antes, Recife, Infancia: Espelhos (1989). Além deste,
diversos ciclos de pecas breves das duas Ultimas décadas
registram a reflexdo do compositor sobre a infancia, como
Caderno de Desenho (1993), L'art d'étre grand-pére (em 2
volumes, 2005), Sete pequeninas pecas para piano (1996),
Nove pecas fdceis (1989), e o Miserere (1999-2009).

No Miserere os textos que acompanham as partituras
(para serem lidos para a plateia pelo pianista) antecipam
os relatos de Passagens: assim como pecas de outros
ciclos para piano passaram a integrar o Miserere, um dos
textos do Miserere - relativo & peca #~ ™\ - se tornou
uma das Passagens.

Da mesma forma, as pecas evocadas nesses ciclos para
piano se fazem presentes nas Passagens: as cantigas
infantis evocadas nas Nove pecas fdceis séo comentadas
em relacdo direta com memoarias da infancia nas historias
Brinquedo de roda e De como uma cantiga de roda
emigrou dos brinquedos infantis para o género elevado
da cangdo de amor. Uma cancéo utilizada no Caderno de
Desenho é comentada na historia Descoberta doamor 1, e
a passagem Memdrias de casas novas comenta primeiras
histérias amorosas recontadas em obras de Willy como
Noturno em torno de uma deusa nua; Recife, Infancia:
Espelhos e Velhos hinos cantados de novo.

Fruto de uma vocacdo para contar historias musicalmente,
ha vinte anos a condensacdo musical habita a obra de
Willy em cristalizac6es de memdrias passadas lapidadas
em joias musicais, sonhos, contos, poemas em prosa nas
partituras. Nas Passagens realizam-se em texto, por vezes
se encontrando quase que precisamente com a partitura
correlata, por vezes desenvolvendo e completando as
narracdes numa semantica de que so o texto da conta.
Mas o limite entre texto e musica foi forcado - as ultimas
consequéncias - no Miserere.

Algumas memorias de sua infancia em Passagens contam
do seu primo Beto, com quem Willy tinha um sinal para que
se encontrassem na rua, em multiddes, em qualquer lugar:
um assovio, combinado, que na ultima peca adicionada ao
Miserere toma o lugar do titulo: ao invés de um ideograma,
como nas outras pecas do Miserere, um trecho de partitura
com o sinal sonoro pelo qual se chamavam.

Na historia A torre de Neli, nas Passagens, umas de suas
primeiras desilusbes amorosas, por volta dos sete anos de
idade: "Por dias e dias vivi duvidas dilacerantes até espalmar
coragem para perguntar (como fosse factivel: com ar ou com
falta de ar) diretamente a Neli sobre nds. Eu e Ela. N&o, ela
preferia meu primo Beto. Ele. Meu mundo caiu. Constatei
que eu ndo era irresistivel (como me imaginava).”

Nas mesmas redondezas, também nas Passagens, em
Endire, Geraldo A., "afortunado” por morar na mesma rua
de Enaire, flagra o menino a espreita aguardando que ela
aparecesse: “Andas desaparecido, sé tenho visto o Beto".
Seria ainda o primo "algo mais velho (e sabio de mais
de dois anos de que eu) que viera para uma visita"? O
primo que na terceira das Minhas trés mortes prematuras,
aponta para um dos bolos confeitados com areia, pedras
e cacos, e diz sorrindo: “Um dente de caveira de cavalo!"
Ao que o menino se ergue “num salto inexplicavel” e
abala-se "“(tremendo como uma britadeira) para casa,
pelo socorro, para salvar-me. Da morte?”
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No comentario & partitura (Ex.1) do Miserere sttesrrss :

Falava com meu primo Beto (ao telefone) e ele agradecia o CD
de Joan Baez que eu lhe enviara, cantarolando - de volta - “la
llorona”, e andava ele com bengala, capengando, e a saude
estracalhada claudicava mais (todavia), tanto assim que antes de
concluir a cancdo desandou a chorar como menino pequenino, ele
aos setenta e tantos anos, até aqui cabra-macho pernambucano
tipico. Uns dias, e nos avisaram que ele havia partido. Quando
crianga: nos nos sinalizavamos assobiando o mote (de sua autoria)
que encima esta peca.

4. Um novo Miserere

Como em diversas pecas do ciclo, ha nessa a reflexao sobre
a infancia do compositor, cerca de sessenta anos depois,
numa espécie de prestacdo de contas com a memoria
em fases distintas da vida. Nesse caso, a lembranca da
infancia com a noticia da morte de um companheiro
proximo naqueles tempos, seu primo Beto.

A fonte dos materiais da peca € a cancdo tradicional
mexicana La llorona, conforme interpretada por Joan
Baez. O titulo da peca € o Unico com um ideograma sonoro
no Miserere, fragmento de partitura - um fragmento
musical como titulo para uma obra musical.

A melodia original ocorre no médio-agudo (como em i )
acompanhada porvariacoes sobre sua estrutura harmoénica
original, contracantos, imitacdes, eventualmente uma

figura de acompanhamento sobre uma harmonia que
nega o original (Ex.2).

Entre os parametros de comparacao com os principais
procedimentos composicionais do ciclo Miserere,
em primeiro lugar se observa que a peca € baseada

em uma melodia popular, como %f m (Ex.3),

{, . Pela referéncia a musica latino-americana,
aproxima-se da primeira destas trés pecas; por sua
duracéo e tratamento harmonico, aproxima-se das duas
ultimas mais que de todas as outras pecas do ciclo.

A peca ndo utiliza simultaneidade ideogramatica de

citacdes, como ocorre em e m . Incorre-se no
teatro musical apenas antes da exef:ugéo da partitura:
convocado o pianista a ler o comentario correspondente
a peca, € a assoviar o mote procurando alguém na
plateia. A melodia do assovio (cuja partitura da nome a
peca) se desenrola sobre Ré maior, em uma suspensio
sobre a dominante, com alta variedade métrica (para
sua curta duracdo). Tem sua forte carga dramatica
ligada a relacdo entre a histdria contada (sobre a morte
de seu primo e a histdria da infancia) e a melodia citada,
dileta pelo primo Beto, e que na sua origem tradicional
mexicana fala da morte de uma maneira peculiar (muito
proxima, presente) aquele pais.
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Ex.1 - Manuscrito do comentario a partitura (Willy Corréa de Oliveira, Miserere, ﬁ;gwrm ).
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Ex.3 - e do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.
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5. La llorona sequndo Baez

A cancédo considerada aqui como “original” (definicdo
necessaria tratando-se de cancdo de tradicdo oral tdo
difundida), a que a peca de Willy se refere, é a presente
na gravacdo de Joan Baez, no disco Gracias a la vida (Joan
Baez canta em espaiiol), de 1974. Nesse disco a cantora
registra um arranjo da cancao tradicional mexicana La
llorona, utilizando o texto sequinte:

Todos me dicen el negro, Llorona
negro pero carifioso

yo soy como el chile verde, Llorona
picante pero sabroso.

Ay! de mi, Llorona

llorona de ayer y hoy
ayer maravilla fui, Llorona
y ahora ni sombra soy

Dicen que no tengo duelo, Llorona
porque no me ven llorar

Hay muertos que no hacen ruido, Llorona
y es mas grande su pena

Ay! de mi, Llorona

llorona de azul celeste

y aunque la vida me cueste, Llorona
no dejaré de quererte

A cancéo se refere a lenda do espirito da méde que ronda
as noites atras de seus filhos (que ela matara ao ser
abandonada), historia que percorre o imaginario popular
no México e em boa parte das Américas ha séculos,
chegando a ser associada com a figura da “Malinche”,
a asteca que fora intérprete e amante de Hernan Cortés
(MONTANDON, 2007, p.18-20).

A harmonia original, em L& menor, € muito proxima de
procedimentos da musica popular mexicana:

I v I

\Y
I VI Vi \Y
A melodia original se constroi em torno da tonalidade
de La menor. Uma primeira secdo tem seu eixo em Mi,
sugerindo um Mi frigio na melodia, mas ja harmonizado
em La menor. Essa secdo tem 16 compassos, formada
por duas enunciacdes iguais de uma frase melodica de 8
compassos. Segue a segunda secdo, também formada por
duas enunciacdes de uma frase de 8 compassos, agora
centrada sobre L3, sugerindo o campo harménico de La
menor (especialmente pela apari¢do da sensivel no gesto
descendente final). Cada enunciacdo desse ciclo melddico
e harménico corresponde a uma estrofe da cancéo.

A melodia original tem uma forte unidade motivica,
como se vé no Ex.4 - transcricdo aproximada da
melodia cantada por Baez (deixando de registrar a
riqueza das variacoes em suas inflexdes do texto a cada
estrofe). O primeiro fragmento propde trés elementos
basicos: a nota repetida, o salto de terca compensado
por graus conjuntos descendentes, o apoio ritmico
sobre a seminima (“terminacédo feminina"). O fragmento
sequinte ja modifica o perfil ritmico antecipando o
salto e invertendo sua direcdo, a0 mesmo tempo em
que o apoio ritmico final se da sobre outro salto de
terca. A sequnda frase explora 0s mesmos motivos em
regido mais aguda, chegando ao ponto culminante da
melodia em seu inicio e gradualmente retornando ao
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Ex.4 - Variacbes motivicas na melodia original da Llorona.
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ponto de partida. O fragmento final é o Unico que nao
possui 0s graus conjuntos em colcheias, como a conferir
um movimento mais claramente cadencial - além da
€nfase sobre um traco melddico idiomatico de musicas
espanholas e latino americanas.

6. A artesania, no detalhe

O Miserere baseado sobre a /lorona ja se inicia com a
enunciacdo da melodia original, reconcebida em seu perfil
harménico e textural. Na primeira frase (A) cada fragmento
melddico de 2 compassos enfatiza o eixo em Mi: o primeiro
fragmento (Ex.5) circunda a nota Mi por sequndas menores,
até ficar claro que se trata de um contracanto que abre
gradualmente a polifonia até a sétima maior. Na melodia
original ha um eco das trés ultimas notas desse fragmento,
sobre o qual sempre recai a palavra "llorona" Neste

Miserere, o eco € explicitado como tal, “do lado de fora"
da melodia - como referéncia enfatica a sua densidade
semantica na melodia original. Esse primeiro eco ocorre
uma oitava abaixo, sugerindo um acorde diminuto sobre a
dominante de L3, na regido central.

0 segundo fragmento (Ex.6) parte da nota isolada para um
emaranhado que demora a se abrir até uma sexta maior,
e novamente recai sobre um acorde de dominante com
a fundamental em Mi (agora varrendo as regides central
e médio-grave, aqui acrescido das notas polarizadoras
de La - Si bemol e Sol sustenido, além do proprio L3,
antecipagdo da tonica).

A segunda semifrase (Ex.7) é uma repeticdo melddica
da primeira, encerrando a primeira secdo com 8
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compassos. Nela afirma-se pela primeira vez o La como
ténica, uma décima-segunda abaixo da melodia. Em
caminho ascendente (apds suspensdo na nona menor), o
contracanto afirma também o Ré (no quinto compasso) em
seu lugar na melodia original (presenca da subdominante,
por um compasso). Apos a coloracdo do Sol no eco
melddico (agora oitava acima) por sua coincidéncia com
o Sol do contracanto (duas oitavas abaixo), novamente
se indica a regido de tdnica, até o contracanto conduzir
a Sol sustenido, sensivel de La, sob a sugestdo de novo
acorde diminuto da dominante. Dois “comentarios” ao
diminuto fecham a primeira parte: um mordente escrito
como appoggiatura (como reminiscéncia hispanica), e um
acento em duina sobre os semitons polarizadores de La.

Na frase B, agora centrada sobre La, inicialmente
(Ex.8) a melodia é exposta isolada na regido aguda,
com acompanhamento na regido média que contraria
a expectativa tonal: uma linha cromatica descendente
(mesma direcdo da harmonia original, mas sobre
outras alturas) exerce a funcdo do baixo, respondida
(na mesma ritmica “feminina" do segundo compasso
da primeira parte) por duas notas, favorecendo
resultantes em quartas e quintas (nos primeiros
tempos dos compassos) alternadas com tons inteiros
(nos contratempos). Na conclusdo da frase surge a
harmonizacdo original, com a cadéncia VI-V.

A segunda parte da frase B (repeticio melddica da primeira
semifrase, Ex.9) chega & abertura maxima do campo de
tessitura na peca, proxima de cinco oitavas (do Ré sustenido
1 no compasso 15 ao D6 6 no compasso 13), juntamente
com o limite da intensidade (quasi f por trés compassos,
ultrapassados apenas, anteriormente, por um pico isolado
de intensidade no compasso 8). A figura cromatica
descendente ressurge como uma série de arpejos paralelos
de triades perfeitas na regido grave, mantendo a cada dois
tempos (pela tnica vez na peca) os apoios sobre os acordes
do acompanhamento da cancéo original (I - VII - VI - V).
A melodia, agora no agudissimo, € quase integralmente
dobrada oitava abaixo e adensada pela adicdo de um
contracanto (que reitera os caminhos diatdnicos de trés e
quatro notas predominantes na melodia).

A conclusdo da frase B se da inesperadamente em um
compasso de 9/8, suspendendo a conclusdo métrica
esperada e reduzindo em um compasso a frase como um
todo (tem 7 compassos ao invés de 8). Uma fermata curta,
em siléncio, leva a resolucdo da tensdo em suspenso com
uma pequena rememoracdo da melodia inicial (Ex.10).
Ocorre agora em novo perfil (influenciado pelo inicio da
frase B), com a melodia no médio grave respondida por
grupos de duas notas - e o eco surge duas oitavas acima.
No penultimo compasso sobrepde-se a melodia uma
referéncia ao contracanto dos compassos 6 e 7, na regiao

Ex.8 - Willy Corréa de Oliveira, Miserere, &t
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Ex.10 - Willy Corréa de Oliveira, Miserere, ;

aguda, concluindo a peca sobre o acorde de dominante
de La - mais uma vez reforcado pelos dois semitons
polarizadores de La, Sol sustenido e Si bemol. Pela sua
brevidade (4 compassos) e pela referéncia a elementos
das duas frases da peca, essa frase final pode ser ouvida
como uma Coda para a peca como um todo.

7. Uma escuta de significados

O Miserere como ciclo tem forca dramatica no conjunto
de sua proposta, € a0 mesmo tempo grande concentracao
dramatica em cada peca, por sua condensacdo. Ha ainda
um grande impacto da ordem das pecas (definida pelo
intérprete) sobre a escuta - de modo que a adigdo de
uma nova peca tem uma forte influéncia sobre as outras
e sobre o conjunto. Essa ultima peca acrescentada ¢
relativamente longa para o Miserere, com grande énfase
sobre o desenrolar das frases melddicas, desenhando
uma estrutura de contrastes formais miniaturizada,

o>, A
como em "' e . A posicdo destas trés pecas
na ordenacao geral do ciclo pode constituir uma zona
distinta em meio ao conjunto por sua proximidade
discursiva, assim como pode articular uma memoria
semantica e estrutural em meio a pecas diversas, no
caso do seu afastamento.

A escuta do Miserere é sempre induzida a percepcoes
semanticas e subjetivas, paralelamente a escuta
estrutural, linguistica. Essa inducdo ocorre a partir da
solicitacdo do compositor para que se leiam todos os
comentarios as partituras ao publico, fazendo-o participar
das motivacdes e referéncias especificas na criacdo de
cada peca, reforcadas durante a escuta pelas referéncias
constantes a materiais musicais pré-existentes, sempre
claramente reconheciveis.

Como resultante expressiva nessa Ultima peca do
Miserere (a partir das referéncias levantadas na primeira
parte deste texto), poderiam ser ouvidas figuracGes das
mais diversas dores - ou expressoes de uma dor em suas
multiplas faces. Os quatro primeiros compassos partem

Tz, .16-19.

de dissonéncias isoladas na regido médio-aguda para
um melancdlico contraponto, pontuado por acordes cada
vez mais densos. Essa atmosfera predomina pelos quatro
compassos sequintes, com mais énfase sobre a melancolia
polifonica de que sobre a densidade harménica. A
segunda frase comeca com um respiro, uma melodia
aguda acompanhada em pp, sempre na ansiedade da
suspensao harmonica. Irrompe em sequida o momento
mais dramatico, tragico, intenso, de maxima densidade,
interrompido num susto, em conclusdo precoce. Como
uma distensdo do momento anterior, uma meditacdo
sobre a dor passada, a peca se encerra apds quatro
compassos de rememoracao.

Cada peca do ciclo compée um discurso fechado
em si, mas o ciclo permanece aberto, ndo apenas na
ordenacado de suas partes, mas na possibilidade sempre
presente de adicdo uma de nova peca breve, a partir
da unidade de proposta que unifica o ciclo em todas
as suas partes. A qualquer momento, visita ao Willy,
ou toque de telefone, o livro publicado pode passar a
precisar de mais um adendo.

8. Consideracoes finais

Em nosso trabalho anterior sobre o Miserere (DE BONIS,
2010) demos énfase & tensdo presente neste ciclo entre
o dado estrutural, motivico, harmdnico/direcional, e o
aspecto subjetivo, semantico, aforistico, sugerido ao
ouvinte. Essa sugestdo se da, a principio, pela referéncia
a materiais musicais pré-existentes, pela carga de
significados que carregam (seja por sua origem na musica
popular, seja na histdria da musica erudita). No Miserere
uma carga de sentidos relacionada a memoria pessoal do
compositor € acrescentada, através das leituras de textos
(pelo pianista) relativos a cada peca do ciclo.

A condensacao das pecas coloca ainda mais as luzes
sobre a resultante semantica: a énfase nado é sobre a
construcdo de um discurso, mas sobre o impacto de um
objeto musical apresentado isoladamente. Nessa ultima
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peca, sksfgezerrs, hd a referéncia & harmonizago
original, mas ndo um trabalho composicional da mesma
ordem do original: a acdo do compositor se da sobre cada
intervalo, cada timbre, cada textura polifénica, como a
conferir a cangdo a aura dos sentidos associados a sua
lembranca. A intencdo semantica da peca determina o
mais alto respeito ao original, sempre reconhecivel, a
deixar o mais claro possivel o trabalho do compositor
sobre cada material, ao mesmo tempo em que a
harmonizacéo original é apenas referida, a distancia.

Em um livro lancado recentemente pelo compositor,
uma coletanea de palestras, Willy comenta como ao
invés de partir da estruturacao racional de um discurso,
em pecas como as Nove pecas fdceis seu trabalho se
aproximara mais de um ikebana:

o fundamento dessa... estética, desta arte, ndo ¢ vocé sequir as
regras... e sim, vocé chegar a uma surpresa: vocé mesmo chegar
a se maravilhar com aquilo que acabou de conseguir. E tudo isso
ndo pode ser muito pensado, tem que ser muito improvisado. Tal
como quando um artista desenha. Tem que fazer tudo com certa
rapidez, mas na hora em que vocé terminou, vocé tem que se
surpreender (...), se a surpresa permanece: aquilo é um ikebana.
(OLIVEIRA, 2010, p.169)

A proposta da composicdo musical com base em materiais
pré-existentes, no entanto, ndo € recente no compositor:
permeia sua producdo ha cerca de cinquenta anos. Em um
relato autobiografico contido em um album de partituras,
Willy declara que volta da viagem aos cursos de Darmstadt
com a influéncia marcante de Henri Pousseur, que teria
sido verdadeiramente um de seus mestres, o que o evitaria

"sobrevalorizar o autodidatismo" (OLIVEIRA, 2006). Em
um texto escrito em 1965 (portanto contemporaneo aos
encontros entre os dois compositores) POUSSEUR (2009a,
p.168-169) aponta para a necessidade de se delinear um
sistema capaz de “integrar e coordenar todos os sistemas
musicais conhecidos”, "tendo em vista certa secura
expressiva muito frequentemente glorificada no decurso
de um passado recente” (em referéncia critica ao serialismo
integral, de que ele mesmo participara). As propostas de
Pousseur almejam a um “enriquecimento semantico de
relevo, uma proporcdo que a tomada em consideracao dos
parametros historicos e geograficos, literarios e pictdricos,
além de muitos outros, expandira ao extremo o campo das
significacdes desvendadas pela musica”

As obras de Pousseur (1929-2009) e Willy nas ultimas
cinco décadas demonstram duas experiéncias bastante
distintas a partir de propostas similares. Ambos operam
com uma semantica musical na veiculagao transfigurada
de materiais pré-existentes. Ao mesmo tempo em que
permanece uma percepcdo clara da proposta e do
trabalho do compositor, abrem-se (do outro lado do
discurso) horizontes expressivos e de significados, por
mais subjetivos que estes possam vir a ser. A clareza de
comunicacdo nesse caso esta na intencao de que se abra
um campo de interpretacfes a partir de associacdes
multiplas de elementos reconheciveis, algo a maneira
de James Joyce. Mas pesa aqui a forca poética da
imprecisdo, da imprevisibilidade, da imaginacdo sobre
a estrutura, como s6 o ndo-simbolismo da linguagem
musical pode atingir.
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