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Resumo

Este trabalho encontra-se centrado na area de investigacdo designada por musical borrowing/empréstimo
musical e nas suas implicacGes para a interpretacdo da obra para guitarra solo de Stephen Goss composta
entre 2001 e 2017.

Os objetivos consistiram em demonstrar a influéncia das fontes na interpretacdo das obras para guitarra
solo de Goss, compostas no espaco temporal supra referido, identificar as fontes usadas, criar uma linha de
procedimentos interpretativos que derivam do tipo de fontes usadas e documentar a aplicacdo dos mesmos
em cada uma das obras supra referidas.

A metodologia usada em cada obra consiste numa contextualizacdo, na identificacido das fontes usadas,
numa analise estrutural e na identificacdo do tipo de empréstimo musical. Os procedimentos propostos
pretendem conferir a possibilidade de criar uma diferenciacdo, consciente e fundamentada, do material
tomado por empréstimo musical por Goss com base nas caracteristicas das fontes usadas através de uma
modelagem dos elementos interpretativos.

Palavras chave: Abordagem Intepretativa, Empréstimo Musical, Fontes, Stephen Goss, Guitarra Solo
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Abstract

Tecnical interpretative aspects in Stephen Goss

solo guitar music composed between 2001 and
2017.

The influence of the sources in the development of an interpretation.

This work dwells in the research field of musical borrowing and on its implications in the performance of
Stephen Goss's solo guitar music composed between 2001 and 2017.

The objectives were to demonstrate the influence of the sources in the interpretation Goss solo works for
guitar composed it the time gap supra referenced, to identify the sources, to create a line of interpretative
procedures derived from the types of sources used and to document their application in each of the
referenced works.

The methodology used consists of a contextualization, in the identification of the used sources, a structural
analysis and in the identification of the type of musical borrowing.

The proposed procedures intended to create a conscious differentiation of the borrowed material by Goss
based on the characteristics of the quoted material in the used sources through the modelling of the
interpretative elements.

Keywords: Interpretation approach, Musical Borrowing, Sources, Stephen Goss, Solo Guitar

XXiX






Introducao

O contacto inicial com a musica de Stephen Goss foi circunstancial, um acaso que decorreu de um habito
antigo, a aquisicao aleatéria de partituras para o simples prazer de leitura e descoberta musical. A aquisicao
da obra El Llanto de los Suefios (2014c), incentivada pela descricdo contida nas notas de programas de
Stephen Goss e por associacOes subsequentes, incrementou a curiosidade inicial sobre este compositor e a
sua produgdo musical. Inevitavelmente novas obras foram adquiras, nomeadamente a sua Sonata (2014h)
e The Chinese Garden (2014b). Com o estudo destas obras foi identificado um padrdo de procedimentos
que, no nosso entender, justificavam serem objeto de uma investigacdo mais aprofundada. O primeiro
procedimento a investigar foi a forma como o compositor geriu o parametro de ressonancia. Nestas obras,
Goss controlava a ressonancia fisica do instrumento de forma a criar texturas sonoras que permitiam uma
sustentacdo e assim originava uma continuidade e um Jegato ilusério. O segundo procedimento foi a
ressonancia histérica presente, ou seja material usado como fonte ou base de composicdo destas obras cuja
presenca é constante ao longo das mesmas. Estes dois procedimentos conjugados conduziram assim a uma
investigacdo que culminou no trabalho de mestrado de 2011. O trabalho centrou-se nas trés obras supra
referenciadas, estas formavam um ciclo onde verificAmos a evolucdo e a gestdo do parametro ressonancia.
Apesar do trabalho de P01l encontrar-se circunscrito as trés obras anteriormente citadas foram realcadas
linhas de investigacao futuras, mais concretamente no que concerne a presenca das fontes e quais as
implicacGes que as mesmas podem ter na atividade performativa. A imersdo na producido musical de
Stephen Goss foi prosseguida nos anos seguintes. Novas obras foram adquiridas, estudadas, interpretadas
e foram estabelecidos didlogos pessoais com o compositor. O estudo das mesmas evidenciou novamente
padrdes de procedimentos agora familiares. PadrGes esses que constituiram as duas premissas investigadas
no mestrado em musica da Escola Superior de Mdsica de Lisboa durante os anos de 2009 e 2011. O trabalho
de 2011 colocou em primeiro plano a ressonancia fisica e as suas implicacGes na interpretacdo, destacando
em segundo plano o material tomado por empréstimo, o que a data foi designado por ressonancia histérica.
Ao aprofundar o estudo da producdo musical para guitarra solo deste compositor verificou-se uma presenca
significativa de material tomado por empréstimo musical. Consequentemente, a partir da extensa presenca
do que anteriormente foi designado por ressonancia histérica, novas questdes surgiram. Seria a presenca
deste material somente um recurso composicional? Poderiam as fontes da qual o material foi retirado
contribuir para a formulacdo de possibilidades interpretativas? Esta curiosidade conduziu assim a uma
nova investigacio, agora na Universidade de Evora, no curso de doutoramento em miisica e musicologia
na especialidade de interpretacdo.

A pesquisa narrada no presente trabalho, enquadrada na area de investigacao denominada por Musical
Borrowing /empréstimo musical ® tem como objetivos demonstrar a influéncia das fontes usadas por Goss

ITendo em conta que ja existe precedéncia na traducdo do termo Musical Borrowing para portugués optamos por manter
a traducdo ja existente de forma a evitar dispersdo em futuras pesquisas.

XXXI
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no desenvolvimento de um modelo de interpretacdo das suas obras para guitarra solo, compostas no espaco
temporal compreendido entre os anos 2001 e 2017. ldentificar as fontes usadas por Stephen Goss em cada
uma das suas obras para guitarra solo. Criar uma linha de procedimentos interpretativos que derivem do
tipo de fontes usadas. Documentar a aplicacdo dos procedimentos interpretativos criados em cada uma das
obras supra referidas. Uma vez que este compositor encontra-se vivo e em plena atividade, estabelecemos
um ambito temporal que tem como limite inferior a data da primeira obra para guitarra solo em catélogo
e a data da Gltima obra, composta dentro do prazo inicial de conclusdo deste doutoramento.

Numa perspectiva musicolégica este trabalho conflui a diversa e dispersa informac3o existente sobre Stephen
Goss. Ao concentrarmos neste trabalho a referida informac3o, temos como intuito elucidar o leitor sobre
o processo de composicdo de Stephen Goss, o seu interesse na colaboracdo com intérpretes e a relevancia
da colaboracdo no resultado final de cada obra. Com este trabalho pretendemos também oferecer a
localizacdo do material extraido das fontes e identificar os tipos de empréstimo usados por Goss, tal como
foram definidos por Brukholder no seu trabalho de 1994. Os procedimentos aqui desenvolvidos tém como
propoésito possibilitar ao intérprete uma reflexdo e uma caracterizacdo fundamentada do material tomado
por empréstimo musical no que concerne a dindmica, a articulacdo, ao timbre, 3 agdgica e a formacado de
grupos melédicos/ritmicos. A fundamentacdo supra referia assenta nas caracteristicas do material usado
por empréstimo musical que permitem diferenciar-lo dentro da nova obra na qual se encontra.

A metodologia desenvolvida empregue a cada uma das treze obras para guitarra solo de Stephen Goss que
integram este trabalho divide-se em trés etapas. Na primeira etapa, apresentamos o impeto inicial que levou
o compositor a compor a obra e referenciamos as fontes usadas por Goss. Na segunda etapa apresentamos
uma analise estrutural da obra onde est3o identificadas as secces internas da obra. A terceira etapa consiste
na identificacdo dos excertos usados por empréstimo musical recorrendo a um processo de comparac3o entre
o material da fonte tomado por empréstimo musical e a forma com o mesmo foi usado por Goss, tendo
em conta os tipos de empréstimo musical propostos por Burkholder (1994). Pretendeu-se assim reunir
elementos que permitissem caracterizar essas mesmas fontes dentro da obra de Goss. Apds a conclusdo
do processo de identificacdo e localizacdo de cada excerto aplicamos os procedimentos interpretativos
desenvolvidos neste trabalho. A identificacdo das fontes possibilitaram uma classificacio e uma divisdo
das mesmas em dois grande grupos, as fontes de musica vocal e as fontes de mdsica instrumental. A
partir desta classificacdo foram desenvolvidos dois procedimentos interpretativos distintos. No caso do
material usado ser oriundo de misica vocal pretendeu-se replicar a articulacdo inerente ao texto presente
na fonte, para tal recorreu-se ao sistema de classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulac3o de
forma a identificar o tipo de micro-articulacdo a aplicar. No caso do material usado ser oriundo de musica
instrumental procurou-se replicar o timbre resultante das forcas instrumentais que integram esse material
através da modulacdo do timbre da guitarra.

No que concerne a sua estrutura, este trabalho encontra-se dividido em cinco capitulos. Iniciamos o
primeiro capitulo, Estado da Arte, com um enquadramento na area de investigacdo deste trabalho sucedido
por uma breve biografia de Stephen Goss, o compositor das obras aqui abordadas. Segue-se o corpus de
investigacdo sobre o autor, com o respetivo posicionamento acerca do mesmo. E apresentada também
uma caracterizacdo do estilo composicional de Goss, fazendo referéncia a sua colaboracdo com intérpretes,
a relevancia da mesma e a respetiva implicacdo no resultado final da composicao das suas obras. A
composicdo para guitarra também é abordada neste capitulo. O propdsito foi elucidar o leitor sobre a
importancia do pardmetro ressonancia na obra para guitarra deste compositor. No segundo capitulo,
Procedimentos Interpretativos, foram sintetizados os elementos interpretativos que estdo a disposicdo de
cada intérprete e como os mesmos sao manuseados na guitarra classica. Classificaram-se as fontes usadas
por Goss, consoante o tipo de composicdo, o tipo de impeto gerado, o tipo de fonte e a influéncia da
mesma na interpretacdo. Por fim é apresentada uma proposta de procedimentos a tomar, consoante a
classificacdo de cada fonte. O terceiro capitulo, Aplicagcdo dos Procedimentos tal como o titulo sintetiza,
consiste na aplicacdo dos procedimentos interpretativos propostos em cada uma das obras para guitarra
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solo de Stephen Goss. Para cada obra é apresentada uma traducdo das notas de programa de Goss onde
sdo identificadas as fontes, uma andlise estrutural de cada obra e o tipo de empréstimo musical usado.
Seguidamente s3o propostos os procedimentos interpretativos a aplicar. No quarto capitulo, Recitais, sdo
abordados os trés recitais efetuados ao longo do curso de doutoramento. Aqui, para além de ser referida
a data e o local de cada recital, é também justificada a escolha do programa que integra cada um dos
recitais. O quinto e Gltimo capitulo foi reservado para as Consideracées Finais onde constam as reflexdes
realizadas sobre a investigacdo levada a cabo neste trabalho, o contributo das mesmas e as eventuais linhas
de investigacdo futuras.






Estado da Arte

Nothing is original. Steal from anywhere that resonates with inspiration or fuels your imagi-
nation. Devour old films, new films, music, books, paintings, photographs, poems, dreams,
random conversations, architecture, bridges, street signs, trees, clouds, bodies of water, light
and shadows. Select only things to steal from that speak directly to your soul. If you do this,
your work (and theft) will be authentic. Authenticity is invaluable,; originality is non-existent.
And don’t bother concealing your thievery — celebrate it if you feel like it. In any case, always
remember what Jean-Luc Godard said: ‘It's not where you take things from — it's where you
take them to.’

Jim Jarmusch, The Golden Rules of Filming ()
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A quinta regra do cineasta Jim Jarmusch é um repto a criatividade, a imaginacdo sem barreiras, sem
limites, onde tudo serve como impeto para a criacdo. O seu incentivo a apropriacdo sem preconceito como
semente para a inspiracdo, de certo modo espelha o impulso criador presente em cada artista que o conduz
através dos processos utilizados de forma a alcancar o objetivo final. Este roubo n3o é exclusivo do cinema
nem é uma particularidade contemporanea, sendo possivel verificar este empréstimo nas diversas areas de
conhecimento. Esta apropriacdo intencional e por vezes inconsciente, é fundamental para o desenvolvimento
do ser humano, uma vez que a aquisicao de aprendizagens, conhecimentos e capacidades dependem desta
apropriac3o. E a partir deste processo de aquisicio de informac3o que o ser humano vai transformar, reciclar
e combinar os dados adquiridos de forma a criar algo novo ou a apresentar algo antigo reconfigurado num
novo contexto. Numa retrospectiva histérica, constatamos que a imitacdo é um processo fundamental na
aprendizagem. Quando um bebé tenta reproduzir os primeiros sons ele estd a desenvolver a sua capacidade
de comunicar e as suas primeiras palavras surgem por imitacdo. As primeiras aulas de instrumento incluem
sempre algum tipo de imitacao, seja ele um procedimento motor, uma técnica instrumental, a execucdo
de uma frase, uma articulacdo ou uma ideia musical. Todo o processo de aprendizagem tem por base a
imitac3o, seja a repeticido de conceitos, comportamentos, movimentos ou sons, essa replicacdo é um dos
elementos centrais na consolidacdo do conhecimento.

Tal com no cinema também em mdsica recorremos a material pré-existente para a composicdo de novas
obras. Na realidade esta é uma pratica bastante antiga que pode ser verificada em todas as épocas da
histéria da musica. O tema L’homme armé, foi usado por compositores como Jean de Ockeghem (ca.1410-
1497), Josquin des Prez (ca.1450/55-1521) e Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525/6-1594) tendo cada
um composto uma missa L’homme armé. Arias de diversas éperas foram usadas como temas para séries
de variacGes, harmonizacGes de temas populares e cancdes, entre outros, como as célebres 12 variationen
liber Ah vous dirais-je Maman fiir das Pianoforte (1878) de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). O
op.2 de Fryderyk Chopin (1810-1849) para piano e orquestra, Variationen iiber La ci darem la mano fiir das
Pianoforte mit begleitung des Orchestres 1880, usa como tema de base para o seu conjunto de variacGes a
aria La ci darem la mano da épera Don Giovanni de Mozart. Na sua sinfonia (1968), Luciano Berio (1925-
2003) incorporou diversos materiais musicais externos dos quais destacamos o scherzo, terceiro andamento
da segunda sinfonia de Gustav Mahler (1860-1911), presente no terceiro andamento In Ruhig FlieBender
Bewegung.

No que concerne a guitarra classica verificamos de igual forma, o recurso ao empréstimo musical, no vasto
repertério composto para este instrumento. A titulo de exemplo destacamos o temas e variacoes, uma
forma muito usada por compositores guitarristas tais como: no periodo classico: Op. 9 (1826) sobre o
tema O cara armonia de Mozart do espanhol Fernando Sor (1778-1839) ou a Rossiniana Op. 119 (1822) do
italiano Mauro Giulliani (1781-1829) que usa temas de 6peras de Rossini (Assisa a pié d'un salice de Otello
(1820), Languir per una bella, Ai capricci della sorte e Caro, caro ti parlo in petto de L'ltalienne a Alger
(2006) e Cara, per te quest’anima de Armida (1998)). No periodo romantico, o recurso ao empréstimo
musical continuou a verifica-se, salientamos as Air varié de I'opera de Bellini | Capuleti e i Montecchi
(2007) de Giulio Regondi (1822-1872). No séc. XX/XXI esta pratica é continuada por compositores
guitarristas como Leo Brouwer (b.1934) com as suas variacdes sobre um tema de Victor Jara (2010) ou
ainda nas suas sonatas onde encontramos citacGes de Beethoven na primeira sonata, Tarrega na terceira
sonata (2012) e Luis de Milan na quinta sonata (2016). Compositores n3o guitarristas que escreveram
para este instrumento, tais como Nicholas Maw (1935-2009) com o seu Music of Memory (1991) a partir
de um fragmento de Mendelson (1809-1847) e Toru Takemitsu (1930-1954) com o seu Folios (1974) onde
consta um excerto da Paix3o segundo S3o Mateus de Bach, também recorreram ao empréstimo musical.

Este uso de material externo tem sido tratado como um aspecto que surge dentro de um periodo da historia,
associado a um género especifico, a um compositor, a um intérprete, a um periodo da histéria ou a um
estilo musical como o bebop (Burkholder, 1994, p. 851). No entanto, o musicélogo J. Peter Burkholder no
seu artigo de 1994 defendeu e justificou a necessidade da existéncia de um campo de investigacdo centrado



no musical borrowing. Conhecer de que forma um compositor ou improvisador usa as ideias retiradas de
outro, pode alertar-nos para tipos de empréstimo que poderiam n3o ser identificados e pode agucar a nossa
habilidade em distinguir vérias praticas que, de outra forma, poderiam ser confundidas (Burkholder, 1994,
p. 851). No mesmo artigo, Burkholder define musical borrowing, doravante designado por empréstimo
musical, como o ato de tomar algo de uma obra musical pré-existente e usid-lo numa nova obra musical.
Este algo pode ser qualquer coisa, desde uma melodia até a um plano estrutural. No entanto, deve ser
suficientemente individual de forma a que seja identificavel a sua proveniéncia de uma obra particular e
ndo de um repertério genérico (Burkholder, 1994, p. 863). No seu estudo sobre a musica Charles lves
(1874-1954), Burkholder 1994, p. 852 encontrou similaridades entre os procedimentos que Ives usou e os
empregues por compositores renascentistas: o uso de alusdo melddica, o uso de modelos estruturais, a
sobreposicio de melodias pré-existentes a novas melodias, a elaboracdo de novos acompanhamentos para
melodias pré-existentes ou o uso de melodias pré-existentes como numa missa de cantus firmus. Este autor
também realcou, numa referéncia direta ao artigo Influence: Plagiarism and Inspiration (1980) de Charles
Rosen, que no repertério dos séc. XVIII e XIX é possivel verificar que os compositores continuaram a
usar material por empréstimo musical. No artigo de Rosen é apresentado um excerto de uma carta de
Mozart a seu pai onde justifica o arranjo que elaborou a partir da aria Non so d’onde viene de J. S. Bach.
Mozart tinha como objetivo escrever uma aria que se distanciasse da de Bach (Rosen, 1980, p. 87). No
mesmo artigo, encontram-se exemplos do recurso ao empréstimo musical da parte de Mozart, que recorreu
a musica de Haydn (1732-1809) e por parte de Brahms (1833-1897) que recorreu a musica de Beethoven
e de Chopin. Nestes exemplos, o empréstimo musical consiste em parafrases como no caso de Mozart,
alusdes e modelacdes no caso de Brahms. Burkholder (1994) sistematiza as vantagens e a necessidade
de um campo de investigacdo centrado no empréstimo musical inserido no dmbito da musicologia e da
composicdo, no entanto, como iremos demonstrar, este campo de investigacio pode também contribuir
para o estudo e para a interpretacdo de obras. Se por um lado o empréstimo musical, enquanto campo de
investigac3o, é relevante para a caracterizacdo do estilo de um compositor e na forma como este dltimo
gere e explora o empréstimo musical, o mesmo também se revela uma fonte de informac3o relevante para
a interpretacdo. Na perspectiva do intérprete, a premissa do material teméatico tomado por empréstimo
musical ser identificavel é essencial para que a fonte da qual este material provém possa ser equacionada
enquanto elemento gerador de possibilidades interpretativas, ou seja, a relevancia do material depende do
grau de perceptibilidade do mesmo. As possibilidades de interpretacio podem consistir, por exemplo, na
escolha da articulacdo, do timbre, na valorizacao de algumas notas em detrimento de outras, no fraseado
ou na amplitude de vibrato. Desta forma, as op¢des interpretativas podem ser estimuladas por um corpo de
informacdo mais abrangente que engloba as fontes usadas, o contexto que originou a obra e a prépria obra
composta. Assim sendo, é fundamental compreender como é que o material tomado por empréstimo musical
pode ser trabalhado e dissimulado para que seja possivel identificar o mesmo dentro de uma obra. O estudo
da musica de Charles lves permitiu a Burkholder identificar catorze tipos de empréstimo musical usados
pelo compositor. Assim, o autor elaborou uma categorizacdo que tem como premissa a forma com o objeto
sonoro tomado por empréstimo é manuseado. S3o eles a modelagem - modeling, a variac3o - variations, a
parafrase - paraphrase, o arranjo - arranging, a re-harmonizacdo - setting, o cantochdo - cantus firmus, a
rapsodia - medley, o quodlibet, a alus3o estilistica - stylistic allusion, a citacdo programatica - programatic
quotation, a re-harmonizacdo cumulativa - cumulative setting, a_colagem - collage, o patchwork e a
parafrase estendida - extended praphrase. Na tabela da pagina #f compilamos as catorze possibilidades
de empréstimo musical tal como definidas por Burkholder (1994, p. 854).
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Tabela 1.1: Categorias de Musical Borrowing definidas por Burkholder (1994, p. 854).
Categoria Descricao
Modeling/ Modelar uma obra ou uma secdo a partir do aspeto
Modelar de uma obra existente.

Variations/Variacdes

Paraphrase/Parafrase

Arranging/Arranjo

Setting/Re-harmonizagdo

Cantus Firmus/Cantochdo

Medley/Rapsédia

Quodlibet

Stylistic allusion/Alus3o estilistica

Programatic quotation/Citacdo programatica

Cumulative setting/Re-harmonizacdo Cumulativa

Collage/Colagem

Patchwork

Extended paraphrase/Paréfrase extendida

Variacdo de uma melodia ja existente.

Parafrasear, reafirmar o sentido melédico de
uma melodia de forma a formar uma nova melodia.

Arranjar uma obra para um novo efetivo
instrumental.

Re-harmonizar uma melodia pré-existente.

Usa uma melodia em notas longas sobre a qual
sdo sobrepostas novas texturas em figuracoes
mais rapidas.

Sequéncia de duas ou mais melodias pré-existentes.

Combinar em contraponto ou em sucess3o rapida
duas ou mais melodias.

Aludir, n3o a uma obra especifica
mas a um estilo genérico.

Usar um melodia existente para providenciar
uma ideia ou conceito extra-musical.

A melodia tomada por empréstimo musical
surge na sua forma integral no fim ou perto
do fim da obra. Esta é precedida por
desenvolvimentos de motivos retirados dessa
melodia.

Usa vérias citacOes e parafrases de melodias em
justaposicao.

Combinar fragmentos de duas ou mais melodias.

Quando uma melodia de um obra é integralmente
uma parafrase de uma peca ja existente.

Na perspetiva da linha de investigacdo aqui explanada, entende-se que a compreensao dos diversos tipos
de empréstimo musical confere n3o s6 a possibilidade de identificar o material tomado por empréstimo,
mas também viabiliza a definicdo de eventuais possibilidades interpretativas que ajudem a caracterizar e



a realcar esse mesmo material. Na éptica abordada neste trabalho, o grau de transformacao, mutac3do ou
alteracdo a qual é submetido o material tomado por empréstimo musical é um aspeto de grande relevancia.
A possibilidade do mesmo ser reconhecido pelo intérprete é essencial para que este possa implementar
as opcles interpretativas aqui propostas. As catorze categorias de empréstimo musical, tal como foram
definidas por Burkholder, podem ser agrupadas por grau de reconhecibilidade do material tomado por
empréstimo. Setting, Cantus Firmus, Medley, Transcription, Programatic Quotation e Cumulative setting
serdo as de maior grau de reconhecibilidade pois o0 material mantém a sua identidade meldédica. Modeling,
Variations, Parafrase, Quodlibet, Stylistic Allusion, Collage, Patchwork e Extended Paraphrase modificam
ritmicamente, harmonicamente e melodicamente o material tomado por empréstimo. A incurs3o no universo
sonoro da misica para guitarra solo de Stephen Goss, proposta neste trabalho, recorre as catorze categorias
propostas por Burkholder. Esta categorizacdo oferece ndo sé uma diferenciacdo dos procedimentos usados
por Stephen Goss mas também uma identificacdo eficiente do material tematico fonte, uma vez que o
intérprete passa a encontrar-se consciente e alerta sobre os eventuais procedimentos.

Sendo a mdasica de Stephen Goss assumidamente repleta de citacGes e referéncias, incorporando por vezes
transcricdes ou excertos melédicos tomados por empréstimo musical para serem usados como elemento
gerador de possibilidades composicionais, até onde podemos verificar a influéncia dessas citacoes e referén-
cias? Uma vez que as mesmas sdo transformadas e incluidas numa nova estrutura € num novo contexto
musical, poderdo estas fontes serem consideradas como informacdo relevante aquando da tomada de es-
colhas interpretativas? Goss afirma que: * [...] as citacdes usadas servem um propdsito e se procurarem
atentamente poderdo descobrir-lo’(traducdo livre) (Cooper, 2008b, p. 31). Para o intérprete sdo deixadas
varias pistas nas notas de programa das suas obras editadas onde é possivel consultar contextualizacées
nas quais encontram-se referenciadas as obras que serviram de fonte. N3o podemos deixar de referir o
papel cultural que o material tomado por empréstimo pode inferir. David Metzer (2003, p 2.) afirma
que uma citacdo aporta em si o potencial de operar como um agente cultural® Quando uma citacdo é
reconhecida, esta evoca no receptor a memdria que este possui sobre a referida citacdo, o seu eventual
significado, toda e qualquer ligacdo emocional, tal como o conhecimento factual e cultural intrinseco a
mesma. Essa associacdo serd mais profunda quanto maior for o conhecimento do ouvinte sobre a referida
fonte. A associacdo cultural assim criada permite ao ouvinte estabelecer um juizo estético que o posiciona
em relacdo a nova obra. Por outro lado a referida associacdo, quando reconhecida, desafia o préprio ou-
vinte a se auto-questionar sobre o porqué da presenca deste material na nova obra. Desta forma, a citacdo
participa e molda oa percepcdo do discurso cultural, papel este que é intrinseco ao gesto. Quando um
compositor retira material de uma obra, ele bebe n3o sé a melodia mas também a associacdo cultural dessa
obra, como tal, o compositor pode usar essa associacdo ou transformé-la. Estas manipulacdes fornecem
assim, um meio para o compositor comentar tépicos culturais e reconfigurar relacées culturais fundamentais
(Metzer, 2003, p 2.). Esta referenciacdo pode suscitar, também no intérprete, questdes sobre o porqué da
referéncia e onde as mesmas poderdo estar. Para um intérprete compreender, a origem do material, o seu
papel cultural tal como definido por Metzer e a forma como o mesmo ¢é transformado tal como explanado
por Burkholder, configura uma fonte valiosa de informacdo que pode oferecer um maior entendimento da
obra e permitir atribuir um significado interpretativo a mesma. Metzer (2003, p 4.) divide o empréstimo
musical em trés categorias: a citacdo, a alusdo e pardfrase. Para Metzer, a citacdo desmarca-se das
restantes formas de empréstimo musical pela proeminéncia do material pois este destaca-se da restante
musica circundante. Enquanto que a citacdo é caracterizada pelo uso de breves excertos, a alusio consiste
numa sugestdo ou numa reminiscéncia do original. Por sua vez, a parafrase usa o original como modelo.
A categorizacdo proposta por Metzer tem como premissa o grau de significado cultural que o material
pode inferir. A citacdo possui o grau mais elevado, uma vez que o material surge inalterado. A paréafrase
é o grau mais reduzido, pois o material pode ser manipulado ao ponto de ser irreconhecivel. A alusdo
encontra-se no grau intermédio, apesar do material desta categoria ndo ser idéntico ao original ele mantem

IMETZER, David: historiador e professor associado na Universidade da British Columbia em Vancouver.
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tracos e caracteristicas que sugerem a proveniéncia do mesmo, aludindo ao caracter da fonte. Em suma,
quanto mais evidente e inalterado o material usado estiver, maior a possibilidade de aporte cultural por
parte do ouvinte e do intérprete. Tendo como base a categorizacdo proposta por Mezter, podemos definir
um sistema que nos confere a possibilidade de classificar o material tomado por empréstimo musical de
acordo com o potencial do mesmo ser identificado, reconhecido e consequentemente do potencial deste
material operar como um agente cultural. Desta forma, ndo tendo encontrado uma designacao que melhor
sintetize esta categorizac3do, iremo-nos doravante referir a possibilidade do material tomado por empréstimo
musical ser identificado, reconhecido e de operar como um agente cultural por um indice de reconhecibili-
dade que designamos de potencial de Metzer. Neste indice temos 3 patamares. No mais elevado temos a
citacdo comum, onde o material tematico tomado por empréstimo musical tem uma maior probabilidade
de operar como agente cultural. Este é apresentado na sua forma original ou discretamente alterado de
modo a n3o perder a sua identidade sonora e encontra-se em evidéncia dentro da textura musical. Aqui
podemos incluir a transcricdo, o Medley/Rapsédia, o Setting/re-harmonizacdo, o Quodlibet, o cumulative
setting /re-harmonizacdo cumulativa e a citacdo programatica. No segundo patamar temos a alusdo, com
um indice de reconhecibilidade médio e um consequente decréscimo na probabilidade do material tomado
por empréstimo musical operar como agente cultural. Aqui, o material tomado por empréstimo musical
apresenta grandes alteracdes mas mantem um grau de familiaridade que alude ao original. Este material
nem sempre se encontra evidenciado dentro da textura musical e por vezes possui novo material sobreposto
a si. Neste patamar inserimos a Stylistic allusion/alus&o estilistica, o Cantus Firmus e as Variagdes. No
terceiro patamar, temos o indice baixo cuja probabilidade do material tomado por empréstimo musical
operar como agente cultural é baixa. Neste patamar o material tomado por empréstimo musical sofreu
elevadas modificacGes tendo perdido grande parte da sua identidade. Aqui também se inserem as repli-
cacOes ou modelagens das estruturas das obras originais ao ponto das fontes sé serem identificadas por
uma anélise detalhada. S3o inseridas neste patamar a Parafrase, a Modelagem, o Patchwork, a parafrase
estendida e a collage. A classificacdo proposta, para além da estratificar os diversos tipos de empréstimo
musical, também pode contribuir para a tomada de decisdes interpretativas aquando da elaboracido de
uma interpretacdo. No indice alto, o material tomado por empréstimo musical surge inalterado, neste caso
incorporar a articulacdo, o fraseado, o timbre e as eventuais indicacles de agdgica e de dindmica presentes
na fonte podera exacerbar o referido potencial. No indice médio, o material tomado por empréstimo musi-
cal encontra-se sujeito a grandes alteracSes, mas em virtude deste manter um grau de familiaridade com a
fonte usada viabiliza a inclusdo de alguns dos elementos que caraterizam o material fonte. No indice baixo,
o material tomado por empréstimo musical apresenta grandes modificacdes ao ponto da identificacdo do
mesmo estar dependente de uma analise detalhada da obra. A inclusdo de elementos como a articulacao,
o fraseado, o timbre ou a dindmica presentes na fonte escolhida, devem ser equacionados com moderacdo
uma vez que nestes casos, as alteracGes e as indicacSes as quais o material foi sujeito podem contrariar
os elementos presentes na fonte selecionada. Na tabela da péagina || apresentamos uma sintese onde
constam os diversos tipos de empréstimo musical de Burkholder e os tipos de empréstimo musical de Metzer
correlacionados com o indice proposto designado por Potencial de Metzer.



Tabela 1.2: Indice de reconhecibilidade/potencial de Metzer

e Tipos de Tipos de
Indice de i L . . L. .
i Descricao Empréstimo Musical Empréstimo Musical
reconhecibilidade ’
(Burkholder) (Metzer)

O material tematico tomado

por empréstimo musical

tem maior probabilidade Transcricao,

de operar como agente cultural. Medley,

Alto Es.te? é aprese.ntado na sua forma Setti.ng, Citaco
original ou discretamente Quodlibet, 7
alterado de modo a n3o perder a Cumulative Setting
sua identidade sonora Citacdo programatica
e encontra-se em evidéncia
dentro da textura musical.

Aqui o material tomado por

empréstimo musical

apresenta grandes alteracoes

mas mantem um grau

de familiaridade que Stylistic allusion

Médio alude ao original. Cantus Firmus Alusao
Este material nem sempre Variacoes
se encontra evidenciado
dentro da textura musical
e por vezes possui novo material
sobreposto a si.

Neste patamar, o material tomado

por empréstimo musical

sofreu elevadas modificacoes, Parafrase
tendo perdido grande parte da sua Modelagem

Baixo identidade. Aqui, também se insere Patchwork Parafrase
a modelagem de estruturas Parafrase extendida
das fontes ao ponto Collage

destas so serem identificadas
por uma analise detalhada.

Stephen Goss, nas suas composicoes, recorre deliberadamente a fontes compostas por outros compositores
para servir de material teméatico. Estas fontes usadas por empréstimo musical, ndo sdo simples citacdes
textuais mas sim material tematico que Goss explora, amplia e modifica durante o processo de composicio
das suas obras. O foco deste trabalho assenta na premissa de que as fontes usadas por Goss, para além de
configurarem a matéria prima usada para o desenvolvimento das suas composicoes, também constituem
um leque de informacGes que podem inferir nas decisdes interpretativas que um intérprete toma durante a
preparacao e execucao de uma obra. Este trabalho estd centrado na obra de concerto para guitarra solo que
Goss comp6s entre 2001 e 2017. O limite temporal deriva do simples facto do compositor estar em plena
atividade a produzir novas obras e esta investigacdo ter uma baliza temporal delimitada pela expectavel
data de conclusdo deste doutoramento. O presente capitulo estd estruturado em quatro seccdes. Na
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primeira seccdo apresentamos a producdo cientifica existente sobre a misica de Stephen Goss. A segunda
seccdo descreve o seu estilo composicional. Na terceira seccido é focado o modelo de colaboracdo de Goss
e a relevancia do mesmo na producdo musical deste compositor. A quarta e Gltima seccdo deste capitulo
descreve a composicdo de Goss para guitarra solo.

1.1 Investigacao cientifica sobre Stephen Goss

-

Figura 1.1: Fotografia de Stephen Goss retirada do seu sitio oficial ( )

Stephen Goss nasceu em 1964 em Carmarthenshire Pais de Gales, Inglaterra. Enquanto guitarrista foi
membro do quarteto de guitarras Tetra, é professor de mdsica de cdmara na Royal Academy of Music em
Londres, é professor catedratico de composicdo na universidade de Surrey e é o diretor do International
Guitar Research CenterB Enquanto compositor possui uma producdo musical bastante diversificada. O
seu catalogo conta com obras orquestrais e grandes ensembles, mdsica de camara, duos e solos, mdltiplas
guitarras, piano solo, arranjos e cadéncias, musica educacional e obras para guitarra solo.# No que concerne
ao corpus que constitui o estado da arte sobre a obra de Stephen Goss, verificou-se que 0 mesmo é reduzido.
Apesar da sua crescente reputacdo enquanto compositor, a obra de Goss ainda n3o foi objeto de uma
investigacdo cientifica suficientemente abrangente. Esta lacuna é justificada pelo facto de Goss ser um
compositor ainda em plena atividade e s6 nos anos mais recentes é que tem vindo a ganhar notoriedade.
No entanto, foi possivel encontrar alguma literatura cientifica que incide sobre a sua producdo musical.
Apesar de diminuta foi-nos possivel consultar a tese de doutoramento de do préprio Stephen Goss
que consistiu na elaboracao de um portfélio de composicées e um documento escrito que explica e justifica

2Biografia detalhada no anexo B na pégin.

3Catalogo de obras no anexo | na pégina
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todo o processo usado na composicdo dessas obras. A tese de doutoramento de 2012 da violoncelista
norte-americana Kimberly Patterson centrada na obra Park of Idols (2014f), a nossa tese de mestrado de
2011 centrada no ciclo Sonata for Guitar (2014h), The Chinese Garden (2014b), El Llanto de los Suenos
(2014q), o capitulo da tese de 2010 do guitarrista inglés Jonathan Leathwood, sobre a colaboracdo em
Oxen of the Sun (2014€) e a tese mestrado de 2013 do guitarrista eslovaco L'ubomir Kopkas sobre The
Chinese Garden (2014b).

A tese de doutoramento de Stephen Goss, Musical Composition: Dreamchild and Arcadia (1997), consiste
num portfélio de composicGes e um documento escrito de apoio as obras que integram o referido portfélio.
Nesta tese encontram-se descritos os processos de composicao usados por este compositor a data da referida
tese. Apesar de circunscrita a um periodo temporal passado, a informacdo contida nesta tese estabelece
as bases para os processos e etapas composicionais usadas por Goss atualmente. Na introduc3o, o autor
realca, em tom de prefacio, os conceitos centrais da linguagem musical que desenvolveu para compor
Dreamchild (1997)) e Arcadia (1997). Superficie e camadas, igual e oposto, citacdo e referéncia, geometria
sagrada e quadrados magicos, pré-composicao, notas musicais, harmonia, ritmo, pds-composicado e estilo,
sdo onze os conceitos que usa para descrever a musica que integra o seu portfélio e sdo estes conceitos
que nos dao um maior entendimento sobre a sua producdo musical. Para Goss:

[..] a mdsica é poli-dimensional. Ela tem que criar um impacto intoxicante, imediato

e hedonistico no ouvinte ao mesmo tempo que apresenta diversas camadas arquitetdnicas

para enriquecer o seu significado aquando novas e sucessivas audicdes. Paradoxalmente, deve

manter-se suficientemente ambigua de forma a permitir a superimposicdo de interpretacoes
externas e n3o depender da sua bagagem programatica para atingir o seu efeito.

(Goss, 1997, p. 7)

(Traducdo livre)

Este ponto de vista explica em parte as notas de programa que estdo sempre inclusas nas edicdes das suas
obras e que fornecem uma descricdo programatica. Apesar das mesmas ndo serem imprescindiveis para a
fruicdo ou para a compreens3o das suas obras por parte do ouvinte, permitem estimular o imaginério do
mesmo. Na perspectiva do intérprete, as referidas notas tém uma grande relevancia interpretativa. As
mesmas fornecem um contexto sobre a génese das obras que elucida sobre as fontes usadas e providenciam
dados para uma possivel investigacdo. Goss (1997, p. 7) refere que a tentativa de reconciliar os opostos em
geral, e os polos intelecto e intuicdo em particular € um tema importante e recorrente na sua musica. Em
Dreamchild (1997) estes opostos sdo simbolizados pela crianca Alice e o adulto Lewis Carroll, em Arcadia
(1997) pelos polos artisticos do classicismo e romantismo. Esta dicotomia revela-se importante n3o sé para
a compreens3o das obras integrantes do portfélio da tese de Goss mas também para toda a obra composta
desde entdo. A oposicdo de timbre, a oposicao de articulacdes, a oposicdo de ressonancia, a oposicao de
texturas sdo alguns dos exemplos que podemos encontrar na musica de Goss. Por exemplo, em Labyrinth
(2016a) verifica-se mais uma vez a oposicdo de estilos onde a variedade do material usado é oriundo
de praticamente todos os periodos da histéria da musica. As citacOes e referéncias, recursos assumidos
pelo compositor, sdo presencas recorrentes em todas as suas obras. No caso das obras que integram o
portfélio de composicdes da sua tese, ambas estdo embebidas de referéncias e citacdes provenientes de uma
variedade de fontes literarias e musicais. As referidas obras possuem um programa literario elaborado e cada
citacdo ou referéncia foi escolhida pela sua relevancia semidtica dentro da estrutura programatica. Estas
referéncias foram incorporadas por meio de cifras e criptogramas, de gracolas, de amalgamas de palavras,
da distorcao linguistica e alegorias musicais. A miusica é referida com recurso a alus3o estilistica ou por
retirar excertos musicais recorrendo ao samplingE e filtrando citacdes de obras pré-existentes (Goss, 1997,
p. 8). O fascinio de Stephen Goss pelo uso de relacdes geométricas e matematicas em musica direcionou-o a
investigar a geometria sagrada de padrdes islamicos. Usou as relacées numéricas da espiral e do tetraktys,

4SAMPLING: é uma adaptac3o da técnica usada em géneros musicais populares tais como o Hip Hop e Dance.
STETRAKTYS: um trisngulo perfeito com diversos significados. Enquanto simbolo pitagérico, é usado para representar
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usou as relacGes entre o retdngulo dourado e os sete quadrados méagicos relacionados com os sete antigos
planetas. Esta investigacdo providenciou uma multiplicidade de formas e relacGes numéricas que conseguiu
integrar em todos os niveis da organizacdo composicional. O seu processo pré-composicional comeca
com um mundo imaginario de sons gerado por fontes programaticas. As caracteristicas destes sons sdo
cristalizados em cores instrumentais e texturas. Posteriormente cria processos composicionais e materiais
que realizam n3o sé a misica concebida como também refletem os aspectos mais relevantes do contetido
programatico (Goss, 1997, p. 8). As notas usadas em Dreamchild e em Arcadia derivam de gamas de
sons Pitch gamut,B matrizes de quadrados magicos e citacGes. As citacGes podem ser filtradas através do
uso destas gamas de sons ou empregando harmonias retiradas das matrizes de sons_ (Goss, 1997, p. 9).
Em Dreamchild (1997) encontram-se varias gamas de sons tais como HCEX CAGEE Queen Alice, e
White Knight= Os acordes derivam de campos harménicos gerados a partir das matrizes de sons ou das
gamas de sons. Um acorde pode conter entre trés a doze notas. No que concerne ao ritmo, quando o
mesmo é rigorosamente controlado, segue um caminho dentro de uma matriz ritmica, noutros momentos
usa excertos ritmicos como modelos que derivam das citaces selecionadas. Durante o processo de pds-
composicdo, Goss tem como preocupacdo verificar que cada parte vocal ou instrumental possua algo de
interessante para oferecer. A mdsica pode ser dificil de executar mas oferece algum tipo de retorno como
gratificacdo. Esta atenc3do é fruto da sua experiéncia enquanto intérprete. Por esse motivo o compositor
da grande enfase ao processo de edicdo. Sdo as articulacGes e as detalhadas instruces de execucdo que
fazem funcionar algumas das suas texturas musicais. Apesar da dificuldade em classificar a sua mdsica,
o autor reconhece que a mesma é pluralista e ajusta-se na definicao de pés-modernismo de Paul Griffiths
(1986, p. 122): ‘mdsica que ndo estd assente no futuro mas sim intemporal na sua pesquisa sobre o maximo
de cultura que o compositor conseguir acomodar’ (traducdo livre). Esta descricdo consegue sintetizar o
aglomerar de citacGes, referéncias e estilos nas suas obras. No entanto, o propésito ndo é a imitacdo de
um passado ou a evocacdo do presente mas sim a relacdo entre os dois.

No capitulo Ideas and idioms: composition, collaboration and interpretation in some recent guitar works
(2010) da tese de doutoramento de Jonathan Leathwood encontra-se relatado o processo colaborativo
entre o préprio e Goss que culminou na composicdo de Oxen of the Sun (2014€). O processo colaborativo
entre os dois permite compreender o modus operandi usado, que de certa forma moldou o processo que
Goss usa na composicdo das suas obras para guitarra. Oxen of the Sun (2014€) é uma singularidade
na producdo musical de Stephen Goss. Esta obra tem a particularidade de um (nico instrumentista usar
uma guitarra de dez cordas e uma guitarra de seis cordas em simultdneo. A sua génese estd diretamente
conectada ao dedicatéario, Jonathan Leathwood, cujo contributo no processo colaborativo com Stephen
Goss, consistiu no desenvolvimento de procedimentos que viabilizaram a transicdo e a execucdo simultanea
dos dois instrumentos. Apesar da colaboracdo do dedicatério, todas as decisGes relativamente a estrutura
e forma da obra foram tomadas por Goss. Leathwood enfatiza o caracter de cada andamento e como
a fonte usada correspondente contribui para a criacdo desse mesmo caracter. Este documento atesta
também a abordagem metdédica adotada por Goss na composicdo das suas obras, a sua extensa pesquisa e

a organizacdo do espaco. A primeira fila representava a dimens3o zero ou seja o ponto, segunda fila representava a primeira
dimens3o ou seja a reta, a terceira fila representava a segunda dimens3o ou seja o plano cuja representacio é um tridngulo de
trés pontos e por fim a quarta fila cuja representacdo é um tetraedro definido por 4 pontos.

SpPITCH GAMUT /Gamas de sons: sdo escalas que n&o reproduzem de forma idéntica em cada oitava.

"HCE: representa James Joyce, Harold ou Humphrey Chimpden Earwicker, o principal protagonista no livro de James
Joyce Finnegans Wake. As siglas HCE possuem miltiplos significados: Here Comes Everybody, Howth Castle and Environs,
Cheepalizzy’'s Hane Exposition. As siglas na notacdo anglo-saxonica representam as notas B C E, ou seja Si, D6 e Mi cuja
relagdo intervalar é 22 menor, 32 maior ascendentes (Goss, 1997, p. 16).

8 CAGE: representa John Cage. Este criptograma refere-se n3o sé a John Cage mas também a uma jaula metaférica (Cage
em inglés) em If, My Darling. As siglas C A G E correspondem as notas D6, L&, Sol, Mi cuja relacdo intervalar é 32 menor, 2
maior e 32 menor descendente (Goss, 1997, p. 17).

9QUEEN ALICE: representa Alice: 22 menor, meio tom cromético, 22 menor, 22 aumentada, 22 menor, 22 menor, 22 maior,
22 menor.

OWHITE KNIGHT: representa Lewis Carroll: 22 maior, 22 menor, meio tom cromatico, 22 maior, 22 menor, 22 menor.
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partilha detalhada das suas ideias com o dedicatario. Pretendia-se encontrar também informacdo de como
interpretar esse mesmo material ao nivel da articulacdo, do timbre, da dindmica e do fraseado, no entanto,
nao foram encontradas referéncias sobre os mesmos no capitulo consultado uma vez que o foco estava no
processo de colaboracdo.

No nosso trabalho de 2011, foi abordada a forma como Goss explora, na guitarra, o parametro ressonancia
aplicado ao ciclo Sonata (2014h), The Chinese Garden (2014b) e El Llanto de los Suefios (2014d). N&o sé
a ressonancia fisica, mas também a ressonancia histérica, ou seja, o material tematico que Goss usou na
composicdo do ciclo. A metodologia usada neste trabalho foi a analise documental onde o corpus foram
as partituras das obras, os registos fonograficos dos dedicatarios e entrevistas a Stephen Goss. A linha
de investigacdo foi motivada pelo facto do ciclo de Stephen Goss, nunca ter sido executado na integra,
uma consequéncia das obras que o constituem terem sido dedicadas a intérpretes distintos. Desta forma
‘a macro estrutura formal subjacente ao ciclo nunca teve a oportunidade de ser verificada, assimilada e
compreendida da mesma forma que a evolucdo da gestdo do pardmetro ressondncia, o elemento fulcral
deste ciclo, nunca tinha sido verificada’ (Mourinho, 2011, p. 13). No segundo capitulo intitulado O ciclo
para guitarra, encontra-se descrita a génese do ciclo e o elo comum a cada uma das obras que o compde.
A ideia de ressonancia usada por Goss n3o se limita a ressonancia fisica da guitarra, mas também ao que
chamou ressonéancia histérica, o material tematico que usou para a composicdo destas obras (Mourinhg,
2011). Neste trabalho também encontra-se descrita a origem de cada uma das obras que compdem o ciclo,
a estrutura de cada uma e s3o indicadas quais as fontes usadas por Goss. Destaca-se também a relevancia
da gestao e controlo que o compositor faz do parametro ressonancia tendo sido proposta uma andlise e
uma estrutura de acordo com este pardmetro. Por exemplo, na Sonata (2014h):

[...] durante a maior parte do tempo o compositor explora a ressonancia livre dando para isso
indicacdes precisas para que o som perdure para além da sua notacdo [...]. Tendo como regra
a gestdo da ressonancia obtemos um andamento com uma estrutura cujo elemento divisor é a
forma como a ressonéancia é gerida (um binémio livre/exacto) e que gera o contraste necessario
para esta obra: Alfa/Livre (A B C) - Omega/Exacto (D) - Alfa/Livre (E C') - Omega/Exacto
(D) - Alfa/Livre (D' B' Coda).

(Mourinho, 2011, pp. 22-23)

Este procedimento analitico do pardmetro ressonancia foi replicado em cada uma das obras que constituem
o ciclo. O sistema de anélise e classificacdo do uso do pardmetro ressonancia tendo em conta a gestdo
da ressonancia fisica verificado nesta tese é de grande relevancia pois o entendimento da mesma guia o
intérprete na escolha da digitacao que melhor favorece essa mesma ressondncia. Consequentemente, nesta
tese também pode ser verificada a evolucdo da gestdo do parametro ressonancia ao longo das trés obras que
constituem o ciclo. Na Sonata for guitar (2014h) surgem alternadamente grandes seccdes de ressondncia
livre onde os sons se sobrepdem livremente e seccdes de ressonancia controlada. Em The Chinese Garden
(2014b) as grandes seccdes sdo substituidas por seccdes mais curtas e os blocos de ressonancia também
sdo menores. A (ltima obra do ciclo, E/ Llanto de los Suefios (2014q), é a obra sintese do processo. A
ressonincia é controlada detalhadamente o que permite produzir uma sonoridade especifica (Mourinho,
2011). Apesar de identificar as fontes usadas por Stephen Goss na composicdo das obras que constituem
o ciclo e de serem propostas solucdes interpretativas a partir dessas fontes, neste trabalho de 2011 n3o
foi proposta qualquer conduta interpretativa que pudesse constituir uma linha de procedimentos a aplicar
em situacOes e em obras de contextos e caracteristicas musicais semelhantes. Também n3o foi abordada
a restante obra para guitarra solo de Goss o que impossibilitou verificar se os procedimentos usados por
Goss nestas trés obras s3o replicados nas restantes, situacdo que permitiria definir uma caracteristica da
sua composicao para guitarra. No entanto, foi deixada informac3o suficiente para prosseguir duas linhas de
pesquisa distintas: a forma como as fontes podem influenciar e modelar os procedimentos interpretativos
e a evolucdo da gestdo do parametro ressonancia.



12 CAPITULO 1. ESTADO DA ARTE

Kimberly Patterson, na sua tese de doutoramento, An Overview of Stephen Goss's, Park of Idols (2012),
indica alguns dos procedimentos que antecederam a composicdo da obra Park of Idols (2014f) de Stephen
Goss e descreve cada um dos andamentos que fazem parte desta obra. O corpus usado por Patterson na
elaboracdo da sua tese engloba as partituras, os contactos pessoais com Goss e os registos fonograficos
das obras que serviram de modelo para o compositor. Sendo principalmente descritiva, a tese de Patterson
tem como principal objetivo apresentar e clarificar o contetido programatico de cada andamento. A obra é
descrita como uma composicdo com um amplo espectro sonoro de possibilidades, caracterizada como um
pastiche caleidoscépico que transporta o violoncelo e a guitarra através de variados estilos, desde o rock
ao avant-garde, da musica classica ao jazz, uma obra sonicamente imprevisivel (Patterson, 2012). Esta
descricdo salienta o ecletismo verificado nas composicdes de Goss. Da mesma forma que em Oxen of the
Sun (R014€) o compositor pediu a colaboracdo de Leathwood para a escolha do material teméatico, também
em Park of Idols (20141) Goss solicitou aos dedicatarios que |he sugerissem artistas, dlbuns ou composicdes
de qualquer género musical que estes admirassem (Patterson, 2012, p. 2). Este pedido do compositor
reforca a premissa de que Goss pretendia criar uma obra que satisfizesse os dedicatarios. Desta forma, ao
tentar satisfazer as necessidades musicais dos dedicatarios e procurar estabelecer uma ligacio afetiva entre
a obra e os dedicatarios, Goss aumenta a probabilidade da obra ser executada mais vezes. O impeto inicial
desta obra teve repercussao no préprio titulo da obra que acaba por adquirir um simbolismo préprio.22 No
segundo capitulo, Overview of movements, Patterson indica, para cada andamento de Park of Idols (2014f),
qual o material temético usado por empréstimo musical por Goss e qual o herdi correspondente. A narrativa
poética escolhida pela autora procura ilustrar o caracter de cada um dos andamentos e das fontes. No
terceiro e Gltimo capitulo, Conclusion, Patterson real¢a as caracteristicas de Park of Idols (2014{) enquanto
nova adicdo ao repertério de mdsica de cAmara para guitarra e violoncelo.(Patterson, 2012, p. 20). A tese
de Patterson é maioritariamente descritiva, embora realce a origem do material teméatico usado por Goss e
enfatize o processo colaborativo, ndo propde nenhum procedimento interpretativo, propostas interpretativas
ou técnicas que possam auxiliar na interpretacdo desta obra, no entanto, na descricio de cada um dos
andamentos, ao enfatizar as fontes, ilustra o ecletismo da misica de Stephen Goss. Tal como na nossa tese
de mestrado de 2011 e na tese doutoramento de Leathwood de 2010, encontramos novamente destacado
o uso que Goss faz do material teméatico externo e a relevincia deste na sua estética composicional, ndo
obstante, as linhas de investigacdo de cada um dos trabalhos até agora revistos ndo aprofundaram as
implicacGes das fontes usadas na interpretacdo das obras de Stephen Goss.

A tese de mestrado de L'ubomir Kopkas, Stephen Goss — gitarova tvorba (2013), aborda a obra The Chinese
Garden (2014b). Encontra-se dividida em duas partes, a primeira sumariza a vida, a obra e as influéncias
musicais de Stephen Goss. A segunda parte aborda a anélise técnica de The Chinese Garden (2014b).Nesta
segunda seccdo Kopkas analisa cada um dos andamentos que compdem The Chinese Garden (2014h). A
metodologia usada por Kopkas levou em consideracdo os parametros, a estrutura, o niimero de compassos,
a métrica, o tempo, a articulacdo geral, o ritmo, a melodia, a dinamica geral por seccdes, a harmonia geral
e a andlise interpretativa. Com os resultados da sua andlise construiu quadros descritivos para cada um dos
pardmetros em cada um dos andamentos que constituem The Chinese Garden (2014b). O sistema de anélise
de Kopkas permite verificar a evolucdo de cada um dos parametros por ele selecionados no decurso de cada
andamento, sendo assertiva na generalidade. Na sua andlise interpreta as diversas figuracdes de padrées de
mao direita de arpeggios, tremolo ou campanellastd que ocorrem nos varios andamentos de The Chinese

Y Park of Idols (R014f) recebe o seu nome de um quadro surrealista de 1938 do artista Paul Klee (1879-1940). A
interpretacdo musical que Goss fez do quadro foi uma traducdo das palavras Park of idols com um grupo de herdis musicais.
Um grupo de herdis que incluiam Frank Zappa (1940-1993), Dmitri Shostakovich (1906-1975), Pat Metheny (b.1954), John
McLaughlin (b.1952), Allan Holdsworth (1946-2017) e Robert Fripp (b.1946). Cada um dos seis andamentos presta assim
homenagem a um destes idolos fazendo referéncia ou citando a sua musica. Estas citacGes sio usadas como material que
pode ser modificado, ampliado ou dissimulado. Esta pratica é uma forma dos compositores prestarem homenagem aos seus
idolos musicais enquanto imp&dem o seu préprio estilo original na peca (Patterson, 2012, p. 2).

12CAMPANELLA: efeito que consiste na execucdo de uma melodia em que cada nota se sucede alternadamente em cordas
diferentes de forma a permitir que duas notas fiquem a soar em simulténeo.
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Garden (2014bh), como formas de articulacdo. Em Jasmine Flower Kopkas (2013) refere que sdo usadas
trés articulacdes: arpeggio, campanella e tremolo. A seccdo em campanella ocorre entre os compassos
34 e 37 e a seccao em tremolo ocorre exclusivamente entre os compassos 38 e 44. As restantes seccdes
apresentam uma textura que varia entre as duas e as trés vozes onde s3o usados padrdes de arpejos. Em Red
Flowers blooming all over the Mountains as articulacdes usadas sdo o tenuto e a campanella (Kopkas, 2013,
p. 52). Mais uma vez Kopkas interpreta campanella como uma articulacdo. Em Blue Orchid é repetida a
mesma liberdade interpretativa onde voltam a surgir a campanella e o arpeggio como articulacdo (Kopkag,
2013, p. 55). Como foi referido anteriormente a liberdade interpretativa de Kopkas levou-o a considerar
os arpeggios, a campanella e o tremolo como formas de articulacdo. No presente trabalho optou-se por
manter a separacao entre figuracoes, padrées de mao direita e articulacdo, assim sendo o termo articulacdo
foi usado no sentido estrito da palavra e sempre referindo-se a stacatto, a non legato ou a legato. Kopkas
centrou-se na andlise isolada de cada um dos parametros e criou tabelas descritivas para cada um deles,
desta forma é possivel verificar a evolucdo/variacdo isolada de cada um dos pardmetros. A opcdo de
analise do autor pode ser ainda mais aprofundada se combinarmos todos os elementos numa sé tabela. A
tabela da pagina [14 é uma compilacio de todas as tabelas que Kopkas criou para representar a andlise
do primeiro andamento Jasmine Flower (Mo Li Hua) de The Chinese Garden (2014b) de Stephen Goss.
Desta forma é possivel verificar como cada um dos pardmetros se relaciona com a estrutura formal da obra
deste compositor. Esta compilacdo da informac3o fornecida por Kopkas permite verificar que as seccdes
Intro, Intro’ e a Coda possuem harmonia, articulacdo e métrica idénticas. O momento de maior tensio
de dindmica ocorre em forte no compasso 27 na seccdo B que é também a seccdo onde ocorrem maiores
variacdes de dinamica.



CAPITULO 1.

ESTADO DA ARTE

14

sv

Tabela 1.3: Compilacdo dos Quadros de anélise de Kopkas: Jasmine Flower

EnY Mo Jendod ewa) ElIpO|aA
©ouUEldos oU SEJ0U WOD SEPEJEL SE1NI0 SEIPOEM Wo0 saduis opnw owgry owlly
|el1ag
oififadin ojowai] mbfadin
oBIe|ndIuY
1RI-99 532-652 F5-I1D 1163 82-1-2 sossedwod
Buruado D= AN
iy EER T onssaidsa oo o= ) odwa)
“gIj po SIDGHL SO M Adopy | ropunsaEany
Ajaaiy
182852 a57 LSIPED EEDJ-BID LTI6D 81D sossedwo)
T
pun pasinjq
Burwado ay) axyj £1aas. =1 B2
1 METREETE (8/2) (#/t) (/€ (] sAnmyn HIBIA
A1231{ A1ap
T8-392 59652 | 852 £5-850 Fa-BD L4540 t-3E3 LEFED fERID firg:ral SZ-072 6T-3T3 ST-Z12 1252 81D sossedIny
Ly
ey -guLy
. HEGIW
coem | B0 aud 4/119 tepn £ ¥SnsLo ‘
HLED B3] 9ED A0 iy P ET/6/LD 60+ . AIULC] G0 ’
P . A ’ : a. et G400 LU TgLg ._mmm (90 -6/-5j¢ dimys 49/ 455w .0 .m s y c 690 '6LD
G950 A0 GRCT TALD | VAR | TRSWT e HLD D qemg 6n|'s rwa 9s £ et fRmaq a7 1 e g , w oty iy e ¢ -LHT CREy ‘5 grwg GHUICT "H90) ‘g9 ‘glewg eluowleH
WO | B [eweentalt ot T ‘gguig ‘ggp | /¥ [T HIIITID |4TW369D /60NA) 30 SO LIS | iy gy || & BEME | goteny )
LH] 80 G0 "5 +ETWT 6D i n 99 °gWd D
‘guiy 0 L X
‘LT G0
TeTLr | 0L-593 | t9-092 653-542 i EF-9ED LE-WE EEXTEY | TETBI? LED L] S0 YEITID I3 B2 sossedwoy
punoibaio]
ddd dfdd dd dfdd ddd d/fdd d/ddd dur Juwrfddd d g Ju Bupwozag dad Jur d BJIWEUIq
punofiyiog
182-980 583-552 BED-55D PSS tt2-520 SCITD T2 sossedwn
EpO) 043U Wy A a8 v oJ3u| BJNInJIs3

{enH 171 o\l ) Jemo|d Bulwsef




1.2. COMPOSICAO ADAPTACAO OU APROPRIACAO 15

Kopkas na sua tese identifica e apresenta quais as fontes usadas por Goss e quais as melodias tradicionais
chinesas usadas (Kopkas, 2013, p. 49). No entanto, a sua linha de investigacdo ndo o conduziu para uma
reflexdo sobre qual a funcdo das mesmas fontes para a interpretacdo da obra o que permitiria identificar os
pontos expressivos da melodia e assim aplicar esses mesmos pontos na obra de Goss . Apesar de identificar
as cancdes que serviram de fonte para Goss ficou fora do seu foco considerar o texto de cada uma delas
como contributo para a escolha de articulacdo.

Sintese

Tal como no nosso trabalho de 2011, os trés autores Leathwood, Patterson e Kopkas sdo concordantes no
corpus usado para cada um dos seus trabalhos. Todos usam as partituras de Goss, entrevistas e contactos
com o compositor como ponto de partida. Todos os autores identificam as fontes usadas pelo compositor,
sendo concordantes que as mesmas contribuem para a interpretacdo das obras de Goss, no entanto, ndo
clarificam de que forma as mesmas podem modelar a interpretacdo. A dissimulacdo do material usado
por Goss é outro aspeto de destaque em cada um dos trabalhos, no entanto, s6 na tese de Goss é que os
procedimentos composicionais sdo descritos detalhadamente. Patterson descreve as fontes usadas por Goss
e como as mesmas foram selecionadas, mas n3o propds decisGes interpretativas. No nosso trabalho e no
de Kopkas abordamos uma obra em comum, The Chinese Garden (2014b), no entanto, seguimos linhas de
investigacdo distintas. Kopkas identificou as fontes usadas por Goss e propds uma analise formal de cada
um dos andamentos. Nés fizemos uma andlise do parametro ressonancia e propusemos um procedimento
interpretativo (escolha de digitacdo) consequente desse pardmetro. Para além de nds, também Leathwood,
Patterson e Kopkas, fazem referéncia ao processo de colaboracdo de Stephen Goss e sdo concordantes na
importancia que o mesmo tem na producdo musical de Goss e no resultado final desta, no entanto, somente
Leathwood é detalhado. Sendo Leathwood o dedicatario de Oxen of the Sun (2014€), uma obra de Goss,
teve um papel privilegiado no processo de colaboracdo tendo documentado e descrito esta colaboracao
na sua tese. A recorrente identificacdo das fontes usadas por Goss reforca a premissa proposta neste
trabalho. Os autores que providenciaram o corpus de informacdo que constitui o estado da arte sdo claros
ao identificar cada uma das fontes, no entanto, o foco da investigacdo de cada um conduziu-os para aspetos
distintos. Desta forma deixaram em aberto a linha de investigacdo proposta neste trabalho.

1.2 Composicao adaptacao ou apropriacao

Numa audicdo da musica de Goss é logo possivel sentir uma estranha familiaridade com um ambiente sonoro
que, apesar de novo, apresenta elementos com os quais nos identificamos. Esta situacdo acontece pelo uso
intencional de material tematico retirado de obras j4 existentes. Cooper (Cooper, 2008b, p. 31) refere que:
‘Goss sempre se interessou pela inclusdo de citacées na sua misica. As citacOes estdo presentes sempre
por algum motivo e se refletirmos iremos descobrir a funcdo das mesmas' (tradugdo livre). Esta inter-
textualizacdo n3o é exclusiva a Goss ou a misica, a mesma pode ser verificada em todo o lado, dos filmes
a televisdo, na literatura ou na publicidade. Em musica, nem sempre o seu propésito é ser reconhecida, por
vezes a sua funcdo esta ligada ao processo de trabalho do compositor, ndo comprometendo a compreensao
da obra (Cooper, 2008b, p. 31). Na misica de Goss também é possivel verificarmos o recurso ao pastiche.

Na opinido do compositor, muitas pessoas ainda acham o pastiche kitsch e sentimentalmente desconfortavel
dando como exemplo a agitacdo que Final Alice (1976)%2 de David Del Tredici (b.1937)@ causou ou o
pastiche de Beethoven (1770-1827) que George Rochberg (1918-2005) compds para o seu terceiro quarteto

I3PASTICHE: imitacdo do estilo artistico de outro.

T4FINAL ALICE (1976): pera para soprano/narrador amplificado, grupo folk e orquestra de David Del Tredici (b.1937)
que usa textos dos dois Gltimos capitulos de Alice no pais das maravilhas de Lewis Carroll.

I5TREDICI, David Del (b.1937): compositor e pianista norte-americano. A sua produ¢do musical conta com uma dpera
Dum Dee Tweedle (1990), obras para orquestra, obras para voz e orquestra, varias obras centradas no livro Alice no pais das
maravilhas de Lewis Caroll, obras solistas entre outras.
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de cordas ([Travis, 2013, p. 32). Tal como os compositores anteriormente citados, Stephen Goss também
recorre ao pastiche nas suas composicdes, o seu Guitar Concerto (2012) é uma homenagem a Elgar (1857-
1934). Este Gltimo estd escondido sob a superficie da obra durante grande parte da obra, mas a dada
altura é colocado em foco num tutti orquestral ([Travis, 2013, p. 32).

Para Goss, interpretacdo, transcricdo, arranjo, improvisacdo e composicao ndo s3o atividades distintas com
fronteiras claras entre si pois, apesar de achar (til a distincdo destas atividades, ele considera a mesma
artificial interessando-se em explorar a area cinzenta entre arranjo e composicdo ([Travis, 2013, p. 32).
Este posicionamento justifica a frequente inclusdo de transcricdes nas suas obras. A titulo de exemplo,
verificamos que a Sonata K.25, andamento central de Looking Glass Ties (2016b), é uma transcricdo da
Sonata K.25 (1978) de Domenico Scarlatti (1685-1757), bem como o Kyrie Trope Cunctipoten Genitor,
andamento central das Cantigas de Santiago (2015b), também ele uma transcricdo. O uso que faz do
material tematico externo também é, até certo ponto, uma transcricdo. Aqui, fragmentos, temas ou ideias,
sdo acomodados numa nova instrumentac3o e sdo por vezes modificados ou ampliados de forma a criar um
novo significado musical. Em Labyrinth (2016a) no andamento Music on the Edge é necessario interpretar
uma partitura grafica que de certa forma é uma improvisacdo. A prépria sequéncia de andamentos também
é aleatdria sendo pedido que a cada interpretacdo seja usada uma sequéncia diferente. Tal como referido por
Travis (2013, pp. 32-34) no que concerne ao processo composicional, Goss normalmente segue os mesmos
cinco estagios: impeto — ideias — desenho — encontrar as notas certas — refinamento. O impeto pode ser
um texto, uma narrativa, uma imagem, um lugar ou simplesmente uma ideia musical. O impeto conduz o
processo composicional em todos os niveis. Um bom impeto deve atuar como uma ligacdo consistente entre
forma, método e materiais. E o impeto que normalmente leva a uma investigacdo que delimita quais os
materiais e as fontes a serem usadas. Estes conduzem a etapa seguinte que é a formulacao de ideias. Para
o compositor formular ideias n3o é dificil. O desafio consiste em operacionalizar essas ideias de uma forma
satisfatéria. Apds a escolha dessas fontes, Goss passa entdo para o desenho, a etapa seguinte, que consiste
na implementacdo das ideias numa forma satisfatéria. O objetivo da etapa desenho é criar uma estrutura
para a espontaneidade. Aqui Goss define a forma, a estruturas, as cores, a instrumentacdo, texturas,
densidades e harmonias. Nesta etapa o compositor define também qual a hierarquia de importancia dos
pardmetros a usar, que podem ser a harmonia, o ritmo, o registo ou as frequéncias. Encontrar boas notas
é, segundo Goss, a parte que os compositores raramente relatam, ou seja, o0 momento em que escolhem
quais as notas usadas na superficie musical. Para tal, um compositor usa o conhecimento técito, ou
seja, o conhecimento adquirido através das milhares de horas de experiéncia que possibilita trabalhar de
forma intuitiva. As ideias providenciam o contelido, a técnica composicional sdo os recursos composicionais
adquiridos formalmente e o estilo é a forma de express3o. Craft é a capacidade de aplicar técnicas de forma
a realizar ideias dentro de uma estética, estilo ou enquadramento estético. No Refinamento s3o polidos
diversos parametros musicais tais como as notas, o ritmo, a orquestracdo, a dindmica ou a articulacdo. Apds
a composicao da obra, Goss revisita a partitura para realizar algumas revisées consequentes da necessidade
de alguns ajustes verificados aquando das primeiras interpretacGes publicas. O compositor sé considera
que a obra fica concluida apds a sua gravacdo e/ou publicacdo (Cooper, 20083, p. 12).

Tendo em conta as ideias expostas, podemos concluir que Goss compde ultrapassando frequentemente
a ténue fronteira entre adaptacdo e apropriacido. O material tematico pode estar perfeitamente visivel e
reconhecivel para o ouvinte ou pode estar dissimulado numa textura. As etapas que definiu para o seu
processo de composicdo revelam a importancia que Goss confere a pesquisa inicial e a definicdo das fontes
a usar. Estas observacGes vém reforcar a linha de investigacdo proposta neste trabalho.

1.3 Colaboracao

Do latim, collaborare, colaborac3o é definida como ‘trabalhar em comum com outrem. Idéntico a cooperar
ou coadjuvar. Em sentido figurado também significa agir com outrem para a obtencdo de determinado
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resultado, ou ter participacido em obra coletiva, geralmente literaria, cultural ou artistica’ (Priberam, 2013a).
Observando a producdo musical para guitarra solo compreendida entre os séculos XX e XXI verificamos
que varias obras surgiram fruto de colaboracGes entre intérprete e compositor. Colaboracdes essas que
foram determinantes para que compositores ndo guitarristas se interessassem por este instrumento e que
produzissem novas obras subsequentes a primeira colaboracdo. As colaboracdes de guitarristas como Andrés
Segoviatd (1893-1987) e Julian Bream®4 (b.1933) com compositores que ndo tocavam guitarra sdo exemplo
deste facto. Estes intérpretes reviam as obras de forma a que as mesmas fossem exequiveis na guitarra. A
intervencdo destes intérpretes chegava a ser bastante profunda propondo a alteracdo de seccles, texturas,
harmonias, dindmicas ou articulacdo. O objetivo era tornar a obra exequivel, idioméatica e, ao mesmo
tempo, manter a intencdo musical do compositor. A colaboracdo entre intérprete e compositor n3o é
idéntica em todas as colaboracGes uma vez que a personalidade de cada um dos intervenientes interfere
neste processo o que faz com que a prépria colaboracdo seja influenciada ao nivel da génese da obra ou
das decisbes tomadas durante a criacao da mesma.

Na sua tese de doutoramento Dejan lvanovic (2014, p. 57) k8 conflui uma consideravel informacdo so-
bre diversos modelos de colaboracdo entre compositor e intérprete. A primeira informacdo Q@e surge
incide justamente sobre a classificacdo de modelos de colaboracdo proposta por Vera John-Steiner= (2000,
pp. 196-199), classificacdo essa que foi também referida na tese doutoral de Paul Roe=2(2007, p. 27):

= colaboragio distribuida (em forma de didlogo em grupo [conferéncias, convivios|, onde
existe intercdmbio informal de opinides e ideias);

» colaboracdo complementar (baseada na pericia e nas funcdes definidas e claras dos seus
participantes, em que existe um fator mais forte de permuta de informacdo e da sua
apreciacdo, bem como a aplicacdo nas suas areas de atividade);

» colaboracdo familiar (semelhante a complementar embora contendo um relacionamento
mais pessoal e profundo, e manifestando-se por funcdes flexiveis [relacionada com a soci-
alizacdo mais préximal);

= colaboracdo integrativa (tipica para a arte e caraterizada por uma producdo acentuada
com base na interacdo e inovacdo, o que pode produzir novos conceitos de atividade
[exige um periodo extenso de atividade conjunta onde existe um maior risco, dialogo,
visdo partilhada e vontade de transformacdo da abordagem e do conhecimento])

Ivanovid (2014, p.59) esclarece que na abordagem tradicional: ‘o compositor é responsavel pela criacdo e o
intérprete pela passagem pratica da obra para o resultado sonoro, ndo sendo comum a interatividade entre
eles’. Em contraste, Ivanovic [vanovig (2014, p.59) refere que, a abordagem colaborativa: ‘[...] baseia-se na
reciprocidade do resultado sonoro e consequente modificacdo da criacdo de uma das entidades (alteracdo
do texto da obra por parte do compositor ou da abordagem e da execucdo por parte do intérprete)’. No caso
de Stephen Goss, o seu tipo de colaboracdo de eleicdo é claramente o tipo integrativo onde a envolvéncia
com intérpretes viabiliza uma interacdo que estimula a criatividade do compositor e pode gerar solu¢des
imaginativas como sucedeu na composicdo de Oxen of the sun(2014¢).

Alan Taylor no seu artigo de 2017 também aborda o processo de colaboracdo entre compositor e intérprete.
Taylor propGe que quando o artista cria sozinho n3o tem que interagir com os conjuntos de influéncias e

I6SEGOVIA, Andrés (1893-1987): célebre guitarrista espanhol, um dos guitaristas mais importantes da primeira metade do
séc.XX. Responsavel pela disseminacao da guitarra e pelo incremento do repertério para guitarra solo por parte de compositores
n3o guitarristas.

I7TBREAM, Julian: um dos mais influentes guitarristas britanicos do séc.XX. Responsavel pela incentivo 3 criacio de nova
mdsica para a guitarra tendo colaborado com diversos compositores.

18]VANOVIC, Dejan: guitarrista Croata e professor de guitarra na Universidade de Evora.

19 JOHN-STEINER, Vera (b.1930): Professora emérita de linguistica e educac3o, linguagem, literacia e estudos socioculturais
na universidade de Novo Mexico.

20ROE, Paul: clarinetista irlandés.
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ideias que outra pessoa possa trazer para o processo criativo. Este sé responde ao seu préprio conhecimento,
experiéncias e ambiente aquando da altura de criar ([Taylor, 2017, p. 4). No entanto, num processo
colaborativo parte das decisGes podem ser delegadas ou debatidas pelo intérprete. Na sua exposicdo,
Taylor apresenta trés linhas de procedimentos que podem ocorrer na obra quando artistas criam em conjunto
([Taylor, 2017, pp. 4-5):

1. O trabalho pode ser limitado pela necessidade de encontrar areas de sobreposicdo ou concordancia
entre as suas diferencas de conhecimento e influéncias, o que pode levar a um processo de negociacdo
de forma a estabelecer as dreas em comum e a exclus3o de ideias ou abordagens que n3o s3o aceites
por todos.

2. O surgimento de ideias que nenhum dos participantes teria desenvolvido sozinho.
3. A autoria da arte resultante serd, até certo ponto, partilhada por mais do que uma pessoa.

Taylor analisou ainda a forma como duas ou mais pessoas podem colaborar, destacando o processo de
invencdo artistica ou imaginativa. A contribuicdo imaginativa realizada pelos diferentes participantes pode
estar confinada a partes separadas de uma obra ou, em alternativa, podem todos contribuir para a totalidade
da obra ou parte da mesma ([Taylor, 2017, p. 6). O modelo de colaboracdo de Stephen Goss é concordante
com as trés linhas de procedimentos propostas por Taylor. Como vimos, Goss procura regularmente que
o impeto inicial, a primeira etapa do seu processo composicional, provenha dos dedicatarios. O objetivo é
constituir um leque de possiveis fontes estruturais, literdrias, musicais ou cinematograficas que sirvam de
ponto de partida. Esta modelo de acdo também permite estabelecer uma relacdo afetiva entre o intérprete
e o material a ser usado que pode contribuir na conducdo do processo de colaboracdo. Desta forma, o
compositor, requer frequentemente dos intérpretes um contributo que geralmente consiste na elaboracdo
de uma lista de misicos, de musicas, de obras literdrias ou estruturas para posteriormente selecionar as
fontes e consequentemente o material tematico a usar. Um exemplo deste procedimentos é destacado na
tese de doutoramento Patterson onde é referido que:

Park of Idols (2014{) foi composta em 2005 para o violoncelista Leonid Gorokhov e para

o guitarrista Richard Hand. Apds receber a encomenda, Goss pediu que estes lhe sugerissem

notdveis artistas, albuns ou composicées musicais de qualquer género que admirassem. O que

Goss recebeu foi uma extensa e ampla lista com propostas desde a musica classica até ao rock

progressivo. Goss usou esta lista de artistas e pecas para criar uma variada colecdo de seis
tributos musicais.

(Patterson, 2012, p. 2)

(traducdo livre)

Outro ponto de grande relevancia no processo colaborativo é a tomada de decisdes. Estas inferem direta-
mente no resultado da colaboracdo e sdo estas que definem a relacdo de colaboracdo e o papel que cada um
dos intervenientes desempenha na tomada de decisGes. Hayden e Windsor definem trés relacdes distintas
entre compositor e intérprete (Hayden and Windsor, 2007, p. 33):

1. Diretiva: na qual existe uma hierarquia e o compositor instrui o intérprete.
2. Interativa: na qual existe uma negociacao entre os intervenientes.

3. Colaborativa: na qual o desenvolvimento musical é conseguido por um grupo através de um processo
coletivo de tomada de decisGes.

Ao consultarmos as vérias entrevistas dadas por Stephen Goss, verificamos que o seu modelo de trabalho
percorre as trés relacdes propostas por Hayden and Windsor (2007). A relacdo diretiva entre Goss e o
dedicatario ocorre no inicio do processo colaborativo onde o compositor instrui o dedicatario sobre o seu
modelo de colaboracdo e do que necessita que o dedicatério lhe forneca de forma a gerar o impeto inicial
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tal como ja foi referido anteriormente.@ A relacdo interativa, tal como definida por Hayden and Windsor
(2007)), é verificada na colaboracdo entre Goss e David Russell na composicdo das obras E/ Llanto de los
Sueios (2014c) e Cantigas de Santiago (2015b) ambas dedicadas a David Russell. Russell é um ativo
guitarrista com uma carreira internacional intensa, o que o leva a estar, grande parte do ano, em viagem.
Desta forma, Goss e Russell, trabalharam a distancia usando como recurso gravacdes em videos e anotacoes
que trocavam entre si. Esta forma de trabalho foi muito estimulante para Goss, pois desta maneira podia
verificar o resultado da obra numa interpretacdo do dedicatario e observar as sugestes deste anotadas e
executadas, possibilitando assim o debate das ideias e sugestdes de Russell de forma a melhorar o resultado
final. Para o compositor, poder observar e ouvir a obra desta forma permitiu-lhe tirar conclusoes e realizar
alteragBes a sua obra de forma a atingir o resultado que idealizou (Cooper, 2008b, p. 26). Um exemplo da
relacdo colaborativa entre Goss e Jonathan Leathwood pode ser verificada na composicdo de Oxen of the
Sun (2014€), onde o processo colaborativo envolveu uma extensa troca de ideias que incidiu na procura de
como seria possivel tocar as duas guitarras em simultaneo, assim, ambos desenvolveram um compendium
de técnicas que solucionou esse dilema (Cooper, 2008a, p. 11). Esta colaboracdo realcou um aspeto de
extrema importancia para Goss, a inexisténcia de uma versdo original ou urtext, um resultado direto do
processo colaborativo entre os dois pois muitas das alteraces foram sugestdes do intérprete que até certo
ponto foi co-compositor desta obra (Cooper, 20084, p. 11). Este modelo de trabalho coletivo e integrativo,
permite chegar a um resultado que satisfaz os intervenientes e é o modelo a partir do qual o compositor
prefere trabalhar. Goss encara o trabalho colaborativo com intérpretes como algo muito estimulante, em
particular com intérpretes que tém uma atitude interventiva, mostrando-se constantemente interessado em
compor obras para intérpretes e procura sempre que a obra que va ao encontro dos requisitos/necessidade
dos intérpretes (Saba, 2004, p. 31). Para tal, quanto mais especifico for o intérprete mais satisfeito podera
ficar com resultado. O modelo de trabalho que Goss adoptou incentiva a pesquisa pois cada intérprete
¢ diferente e, como vimos anteriormente, Goss requer sempre que o dedicatirio dé o seu contributo para
o que ele chama de impeto inicial. Este impeto leva a uma investigacdo sobre um tema ou ideia que
possivelmente n3o seria abordada se Goss fosse o (nico a definir o referido impeto.

1.4 Composicao para guitarra

Para Stephen Goss a guitarra é um dos instrumentos com maior variedade de timbres, com varias nuances
e tipos de ataque. As notas variam de timbre consoante a corda em que sdo produzidas, este facto
ocorre motivado pela diferenca de diametro de cada corda e também do revestimento de cobre que os
bordGes possuem. As diferencas referidas acabam assim por possibilitar variadissimas combinacdes de
timbres. Sendo o compositor um guitarrista, seria expectavel que recorresse ao instrumento que domina
para compor, no entanto, Goss opta por ndo o fazer de forma a n3o correr o risco de ser seduzido pelas
cores e por tudo soar belo, podendo assim comprometer o espirito critico e recursos enquanto compositor
(Saba, 2004, p. 31). Goss tem um especial interesse e preocupacdo em explorar e controlar a ressonancia
da guitarra, controlo esse que é evidenciado com o recurso ao que |vanovid (2014) designou de string
inversion. |vanoviq (2014), referindo-se ao conceito de string inversion, esclarece que:

O significado deste sintagma contribui consideravelmente na percec3o da técnica da guitarra

e das suas possibilidades instrumentais, e representa uma visdo pratica e interpretativa do

instrumento. O seu conceito n3o é diferente do que se aplica noutros instrumentos de corda

friccionada e baseia-se na producdo de um tom mais agudo numa corda mais grave em relac3o
a nota de uma corda solta especifica.|...]

(Ivanovid, 2014, p. 44)

Algumas das texturas e harmonias compostas pelo compositor galés sé sdo possiveis derivado do con-
trolo que o compositor detém do string inversion, um recurso caracteristico dos instrumentos de corda.

21\/er capitulo B pagina @
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Possibilidades essas que sdo mais uma vez esclarecidas por lvanovig (2014):

Devido a essa caracteristica do instrumento, existem multiplas possibilidades de realizacdo
de uma Unica nota, facto que aumenta significativamente as possibilidades timbricas do instru-
mento e a consequente instrumentacdo do material tematico. Esta técnica ajuda na ultrapas-
sagem de problemas técnicos uma vez que combina notas pisadas com cordas soltas.

(Ivanovic, 2014, p. 45)

7

Para Goss, controlar a ressonancia é uma tentativa de ir além do efeito de campanella ou de formas de
acordes. O propdsito é obter cores especificas ao controlar o inicio e o fim de cada som e consequentemente,
construir subtis e intricadas texturas compostas, emulando o pedal de sostenuto no piano ([Travis, 2013,
p. 1). Esta preocupacdo pelo controlo do pardmetro ressonancia remonta a Oxen of the Sun (2014e).
Nesta obra, as texturas sdo construidas entre a guitarra de seis cordas e a guitarra de dez cordas através de
varias técnicas desenvolvidas para esta obra. Goss continuou a explorar a ressonancia tendo aprofundado
a mesma no ciclo Sonata (2014h), The Chinese Garden (2014b) e El llanto de los Suefios (2014c). O
objetivo foi controlar os blocos de ressonancia de forma a produzir sonoridades especificas e usar os blocos
de ressondncia como elemento de contraste. No nosso trabalho de 2011 foi referido que:

Na Sonata for guitar (2014h) verificamos que durante grande parte da obra os sons
sobrepdem-se livremente e sem restricdes. A liberdade (sem restricido ou exacta/restrita na
sua duragdo) concedida a sobreposicdo varia de seccdo a seccdo e é determinante para a ca-
racterizacdo das mesmas. Em Chinese Garden (2014L), o abordar da ressonancia evolui, esta
comeca a ser mais rigorosa e controlada e as grandes seccGes dao lugar a seccGes mais curtas
com blocos de ressonéncia mais pequenos (o que de certa forma é uma inversdo da prética
anterior). El llanto de los Suefios (2014d) marca a maturidade e o resultado desta ‘pesquisa’
sobre a ressonancia, pode ser considerado a conclusdo deste processo de reflexdo. O refina-
mento é verificado na mindcia, na gestdo dos elementos e no rigor da definicdo dos blocos
de ressonancia. Qutro ponto evolutivo deste ciclo verifica-se na transicdo da mdsica pura da
sonata para musica programatica das duas Gltimas obras e a sua influéncia no explorar da
ressonancia. Em El llanto de los Suefios (2014q) a instabilidade de Carmen é retratada pelos
ja referidos blocos de ressonancia contrastantes que s3o geridos milimetricamente. A tran-
quilidade e a contemplacdo oriental é retratada nos blocos de acordes que se sucedem e se
interligam produzindo uma mescla de sons suspensos no tempo. Esta inversdo em relacdo a
sonata pode ser justificada pela necessidade dramética decorrente do material temético destas
duas dltimas obras.

(Mourinho, 2011, pp. 48-49)

Stephen Goss continua a procurar formas de clarificar o uso da ressonancia nas suas obras. No primeiro
andamento da Sonata Cappriccioso (2015€), Allegro scherzando, o compositor optou por usar o simbolo
de pedal do piano para notar o momento de interrupcdo da ressonancia, tal como podemos verificar na
figura da péagina R1. O uso do pardmetro ressonancia na guitarra possibilita a Goss criar obras onde a
guitarra ganha uma presenca sonora constante, assim o compositor minimiza algumas limitacoes acdsticas
que caracterizam este instrumento. Desta forma, a amplitude de dindmica modesta e a impossibilidade de
sustentacdo de notas por grandes periodos de tempo s3o compensadas pelas texturas sonoras criadas por
Goss que permitem emular um continuum de som.
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Figura 1.2: Uso do Pedal em Allegro Scherzando, 1.° andamento da Sonata Cappriccioso (2015€), repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

No segundo andamento da Sonata Cappriccioso (2015€) as linhas melddicas encontram-se compactadas
numa sé pauta o que dissimula o movimento de cada melodia. Na figura da pagina apresentamos
um excerto extraido de Idyll onde indicamos as trés linhas melédicas independentes (linha melédica 1, linha
melddica 2 e baixo) que deduzimos a partir do texto original.
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Figura 1.3: Excerto de Idyll (c.16-18), 22 andamento da Sonata Cappriccioso (2015€) de Stephen Goss), Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.
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No repertério para guitarra solo encontramos com maior recorréncia as tonalidades de Mi maior, Sol maior,
Ré maior, L4 maior, D6 maior e as respetivas relativas menores. Esta escolha tem como fundamento o
facto destas tonalidades permitirem uma maior ressonancia pois fazem uso da maioria das cordas soltas que
a guitarra tem para oferecer. O uso exclusivo destas tonalidades poderia revelar-se monétono, no entanto,
a musica de Goss n3o é pensada em tonalidade mas sim em campos harménicos. A sua misica pode
comecar num campo harménico e terminar noutro. No terceiro andamento, moto perpétuo, da sua Sonata
Cappriccioso (2015€), podemos observar a mudanca de campo harménico de F4 lidio para Mi maior. Desta
forma o compositor consegue criar uma variedade harmdnica e ao mesmo tempo usar as vantagens das
cordas soltas que permitem uma maior ressonancia.



Procedimentos interpretativos

Every action needs to be prompted by a motive. To know and to will are two operations of the
human mind. Discerning, judging, deliberating are acts of the human mind.

Leonardo da Vinci, The Notebooks of Leonardo da Vinci ( p. 621)

23
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Interpretar é genericamente definido como: ‘o ato de fazer a interpretacdo de algo, tomar alguma coisa
em determinado sentido, explicar, a si proprio ou a outrem, desempenhar um papel ou executar uma obra
musical, traduzir de uma lingua para outra’ (Priberam, 2013b). No dmbito musical, Lehmann, Sloboda,
Robert H. (2007, p. 89) definem interpretacdo como: ‘a forma como varias acbes expressivas individuais
sdo escolhidas e combinadas ao longo de uma obra de forma a produzir uma experiéncia coerente e
esteticamente satisfatéria’ (traducdo livre). Para (Lehmann et al), 2007, p. 89), * [...] as acbes expressivas
sdo variacbes em pequena escala do tempo, do volume e de outros pardmetros que os intérpretes inserem em
pontos especificos numa interpretacdo’ (traducdo livre).Todas estas definicdes vdo ao encontro da cita¢do
de Da Vinci supra referenciada e todas tém como centro a tomada de decisOes, as escolhas ou opcdes
que sdo tomadas num determinado momento e contexto. A possibilidade de escolha permite assim uma
multitude de interpretacdes onde as opcdes por vezes podem ser diametralmente opostas.

O presente capitulo encontra-se dividido em trés seccoes. Na primeira sdo descritos os elementos usados
na construcdo de uma interpretacdo. Na segunda seccdo é proposto um sistema de classificacdo tendo em
conta o tipo de fonte usada. Finalmente, na terceira seccdo, descrevemos os procedimentos interpretativos,
por nds propostos, tendo em conta as fontes identificadas.

2.1 Elementos interpretativos

Os elementos usados para a construcdo de cada uma dessas interpretacdes sdo os mesmos. A dindmica,
a articulacao e o timbre para a producao dos sons, a agégica e a escolha de grupos melédicos e ritmicos
para o desenvolvimento e manipulacdo do discurso musical. S50 as escolhas tomadas para cada um destes
elementos que conferem a cada leitura a sua singularidade. Assim, a elaboracdo de uma interpretacdo
passa pela tomada de opcdes. Escolhas por vezes subjetivas pois, apesar de um compositor registar na
partitura cada um destes elementos, a gradacdo dos mesmos ira variar de intérprete para intérprete.

Relembremos entdo como cada um destes elementos sdo manipulados na guitarra classica. Podemos
dividir os elementos interpretativos em dois grupos. Um primeiro grupo que engloba os elementos usados
na modulacdo e na caraterizacdo de um som: a dinamica, a articulacdo e o timbre, e um segundo grupo
no qual estao contidos os elementos necessarios para a construcdao do que podemos designar por discurso
interpretativo, a escolha de grupos mel6dicos e ritmicos e a agdgica, ou seja, o conjunto de opcoes tomadas
pelo intérprete a partir da sua percepcdo do texto musical. De forma a clarificar esta divisdo iremos entdo
descrever como podemos modular um som.

Modulacao do som

Modular um som implica manipular as suas caracteristicas. Esta possibilidade de modulacdo ou manipulacao
é repartida entre compositor e intérprete. O compositor define exatamente a altura, a duracio e circunscreve
genericamente a intensidade e o timbre. Genericamente, pois o timbre e a intensidade variam de intérprete
para intérprete e constitui em si um elemento de diferenciacdo de interpretacdo para interpretac3o.

Dinamica:
O pedagogo, compositor e guitarrista uruguaio Abel Carlevaro (1916-2001) refere que:

[...] a habilidade de aumentar ou diminuir o volume do som adiciona uma dimens3o quan-
titativa de grande importancia para a expressdo musical. A variacdo no grau de intensidade do
som é a caracteristica referida por dindmica. Esta progressdo ou regressdo da intensidade pode
ser usada para manter a unidade num lnico gesto sonoro. Por outro lado, qualquer mudanca
abrupta na dindmica pode afastar a ideia de unidade.

(Carlevaro, 1984, pp. 46-47)
(traducdo livre)
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De forma a conseguirmos imprimir na guitarra uma variacdo de dindmica é necessario compreender como
esta é operada no instrumento. [Taylor (1978, p. 46) esclarece que na guitarra classica, um cordofone
de corda beliscada, a variacdo de dinamica depende da corda ser projetada perpendicularmente ao tampo
superior da guitarra em direcdo ao seu interior e libertada num ponto inferior ao plano da corda. Assim
sendo, quanto maior for a deslocacdo da corda maior serd o volume produzido. Carece também referir que,
dependendo da proximidade do ponto da corda onde for produzido o som com o cavalete teremos uma maior
ou menor resisténcia o que permitird um maior ou menor volume de som respetivamente. Colocar uma
corda em vibrac3o desta forma torna possivel ndo sé a obtencdo de mais volume mas também um maior
controle na gradac3o de dindmica pois ao imprimirmos uma maior ou menor pressdo na corda obtemos
respetivamente mais ou menos volume.

Articulacao:

Podemos comparar a articulacdo musical a capacidade de pronunciar corretamente cada palavra num
discurso falado. E a articulacdo que permite controlar a correta enunciacdo de um som. Sobre articulacdo
Duncan ([1980) refere que:

Em misica, o termo articulac3o refere-se a maneira na qual os sons s3o atacados e libertados
sendo distinto de fraseado, que descreve a forma intencionalmente expressiva de como os sons
sdo agrupados. A articulacdo esta ligada a forma como um mdsico controla a duracdo de uma
nota, independentemente das pausas notadas. Existem muitas possibilidades, desde o staccato
que reduz o valor nominal de uma nota para mais de metade até ao legato no qual as notas
recebem o seu valor total e sdo ligadas sem uma quebra perceptivel.

(Duncan, 1980, p. 60)
(traducdo livre)

Duncan (1980, p. 60) também ressalva que nos instrumentos de sopro, e de cordas particularmente, o termo
pode referir-se ao grau de percussdo no ataque. No entanto, qualidade de ataque nao deve ser confundida
com intensidade de dinamica. Notas muito articuladas podem ser tocas em piano ou em forte. Na guitarra
classica, obter um verdadeiro legato, ou seja, passar de um som para outro sem qualquer interrupcao,
é impossivel pois, tal como Duncan (1980, pp. 61-62) refere, a producdo de articulagdes sucessivas em
staccato é a natureza do instrumento e estas articulacdes sdo derivadas do modo de atague percussivo
seguido por um rapido decréscimo de som o que impede a obtencdo de um verdadeiro legato.Duncan (1980,
p. 62) esclarece que sendo unicamente possivel na guitarra articulacdes percussivas, as mesmas devem ser
refinadas ao ponto de realcar a qualidade geral do som. Este legato ilusério é alcancado transformando
uma limitacdo necessaria numa consideracdo musical. Em primeiro lugar, os inevitaveis espacos entre as
notas sdo absorvidos em pausas de articulacdo ritmicamente exatas. Ao serem controladas desta forma,
as pausas sao percepcionadas auditivamente como musicais, em vez de siléncios circunstanciais. Além do
mais, como a pausa de articulacdo mascara o impacto do dedo, o inicio das notas fica na verdade menos
percussivo e mais leve. Estas pausas de articulacdo trazem como beneficio o controlo do timbre e da
precisdo ritmica, permitindo também aumentar ou diminuir o siléncio de articulacdo obtendo a ilusdo de
legato na guitarra.

Timbre:

O timbre é uma caracteristica tnica em cada instrumento. E o timbre que nos permite diferenciar cada
instrumento e cada um destes possui os recursos para modular o seu timbre de forma a produzir gradacdes
do mesmo. A guitarra n3o é excepcdo, Taylor (1978, p. 58) refere que: ‘usar a unha num angulo em
respeito a corda permite projetar a corda para baixo em direcdo ao tampo superior da guitarra atribuindo
dessa forma, corpo ao som’ (tradugdo livre). Dois extremos de varia¢do de timbre através da alteracdo do
angulo da m3o, consistem em usar a unha direita como se fosse um plectrum (palheta) de forma a produzir
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um som fino ou exagerando o dngulo com uma rotacdo do pulso para a esquerda, de forma a suprimir os
parciais agudos e assim produzir um som quente ou redondo. Outra forma de modular o timbre consiste
em reposicionar a mao direita aproximando-a ou afastando-a da ponte de forma a produzir mudancas
de cor mais extremas. Genericamente existem trés posicGes contrastantes, sull tasto, tastiera ou dolce,
quando a m3o direita é posicionada junto ao diapasio, também designado por braco da guitarra. Ponticello
ou metalico quando a mao direita se encontra posicionada junto a ponte, e a posicdo normal quando a
mao esta posicionada logo a direita junto a rosacea, tendo como perspectiva a posicao do intérprete em
relacdo ao instrumento. Como podemos depreender da informac3o supra exposta, uma das caracteristicas
da guitarra classica é a paleta de timbre disponivel. O nivel de variacdo angular da m3o direita aliado ao
posicionamento da m3o direita possibilita variacoes de timbre elevadissimas, o que permite a um intérprete
imitar, evocar e sugestionar o som de outros instrumentos.

Em Sintese:

Na guitarra classica, podemos dividir a emissdo de um som em trés etapas. O som é produzido na primeira
etapa. Neste momento inicial sdo definidos o timbre, pelo dngulo escolhido e pelo ponto de pulsacdo na
corda, e a dindmica, pela deslocacdo da corda para baixo em direcdo ao tampo superior. Na segunda etapa
temos o som a ressoar. Aqui podemos modular o som através do uso de vibrato, uma variacdo controlada na
afinacdo realizada através de uma deslocacio horizontal da corda em relacdo ao braco da guitarra ou uma
deslocacdo vertical da corda em relacdo ao braco da guitarra. Na terceira etapa fica definida a articulacdo
e consequentemente a duracdo do som, através da escolha de quando o mesmo sera suprimido. Na figura
que se segue estao representadas as trés fases supra referidas. Cada linha continua representa um som
onde a respetiva dindmica e timbre s3o definidos no inicio. A possibilidade de vibrato ocorre durante a
duracdo do som e no fim de cada som define-se a articulacdo. Controlar as trés fases é determinante para
podermos dominar a sonoridade de uma guitarra e criar a identidade sonora pretendida pelo intérprete.

Som 1 Som 2

Dinédmica Dinédmica
Vibrato . Vibrato '

Timbre Timbre
Articulacéo Articulacao

Figura 2.1: Representacdo dos elementos modulaveis de um som. Fonte: elaborado pelos autores.

Escolha de grupos melddicos, ritmicos e agégica

A escolha de grupos melédicos e ritmicos derivam da leitura que o intérprete faz do texto musical. Esta
leitura depende do conhecimento tedrico, musical e cultural que o intérprete possuir. O processo de
identificacdo desses grupos pode passar ndo sé pela leitura da partitura, mas também pela escuta de
interpretacGes da obra. Assim as decisGes iniciais sdo passiveis de sofrerem alteracSes durante o processo
de estudo de uma obra. Nas palavras de Morais e Silva (2016):

[...] a experiéncia artistica supera a dicotomia entre reflexdo e ac3o, entre préatica e teoria,
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entre conhecimento e atividade, numa nocdo holistica que explica porque é possivel deduzir
o cabedal de conhecimento de um misico simplesmente ao ouvi-lo tocar. Isso s6 é possivel
porque a arte da interpretacdo musical tem a particularidade de ser, em esséncia, hermenéutica,
isto é: formulacdo cognitiva voltada tanto para o objeto interpretado quanto para os proprios
fundamentos interpretativos.

(Morais e Silva, 2016, p.187)

Escolha de Grupos meladicos e ritmicos:

Como foi referido anteriormente, uma interpretacdo é o resultado de uma sequéncia de escolhas. N3o s6 a
escolha de qual o timbre a usar, de qual a gradacdo de dindmica a aplicar e de qual a articulacdo a empregar,
mas também na organizacdo dos grupos ritmicos e melddicos. Estes grupos sdo consequéncia da percepcao
que um intérprete tem da obra e das opc¢des resultantes dessa percepcdo. Lerdahl and Jackendoff defende
que:

O processo de formacdo de grupos é comum a diversas areas da cognicdo humana. Quando
confrontado com uma série de elementos ou sequéncias de eventos, um individuo segmenta
espontaneamente esses elementos ou eventos em alguma forma de grupo. Esses segmentos
permitem n3o s6 aprender/compreender a obra mas também atribuir um significado I6gico a
mesma. A caracteristica principal dos grupos melédicos é estes serem ouvidos numa ordem
hierarquica, ou seja, um motivo é ouvido como parte de um tema, um tema como parte de um
grupo-tema e uma seccdo como parte de uma peca.

(Lerdahl and Jackendoff, 1996, p. 13)

(traducdo livre)

Durante o processo de preparacao de uma interpretacdo, o intérprete é simultaneamente emissor e receptor.
Emissor enquanto individuo que toma opc¢des em conformidade com a sua percepcio dos elementos musicais
e receptor enquanto avaliador do resultado da performance no processo de validacdo do que pretende
transmitir. Este duplo papel enquanto intérprete concede-lhe a opcado de escolha de alguns destes elementos
hierdrquicos, nomeadamente a escolha de grupos ritmicos e melédicos. Uma escolha que derivara da sua
percepcao dos mesmos influenciando assim a sua interpretacao.

No caso de obras onde o compositor recorre ao empréstimo musical, a escolha dos grupos melédicos
pode ser diametralmente oposta se o intérprete reconhecer ou nao o material usado. A titulo de exemplo
apresentamos na figura da pagina o inicio da Invocacion y danza (1997) do compositor espanhol
Joaquin Rodrigo (1901-1999)8. Rodrigo ao inserir o subtitulo Homenage a Manuel de Falla deixa claro
que pretende homenagear Manuel de Falla (1876-1946). Esta homenagem é verificada também no dmbito
composicional ao tomar por empréstimo musical material do tema da suite de Ballet E/ sombrero de trés
picos (1921) de Falla, material esse que surge logo no inicio de Invocacion y danza (1997). Nesta figura
adicionamos a partitura de Rodrigo duas pautas, a primeira linha designada por Falla contém o tema de
Manuel de Falla usado nesta obra. A linha designada por Rodrigo é a versao original de Invocacion y danza
(1997). A pauta central contém uma proposta interpretativa que procura diferenciar o tema de Falla do
restante material. Desta forma, obtemos trés planos com grupos melddicos distintos, grupos esses que
derivam da capacidade de identificar o referido material oriundo da obra de Falla. A vermelho temos o
tema de Falla que se encontrava escondido, a roxo a linha do baixo e a azul a linha melédica interna. Desta
forma fica estabelecida uma hierarquia de planos sonoros que individualiza trés linhas melédicas distintas
e que permite clarificar a textura desta obra.

1RODRIGO, Joaquin (1901-1999): compositor espanhol cuja producio musical encontra-se enquadrada na corrente.
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Figura 2.2: Separa¢do de linhas melédicas em Invocacion et dance ,199%) (c.1-2) de J. Rodrigo, Ediciones
E92i

Joaquin Rodrigo, parafrase do Tema do Chapéu de trés bicos (

) de M. Falla, J.W. Chester.
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Agogica:

A agdgica, uma pequena flutuacdo no fluxo normal do andamento, é tanto um recurso técnico como
expressivo. E usada com um intuito expressivo durante a conducdo melédica para valorizar um ponto
culminante, para valorizar uma mudanca harménica ou preparar um final. Valorizar um ponto culminante
ou uma mudanca harménica com recurso a agdgica, consiste num ligeiro accelerandod até a chegada ao
ponto culminante, ou num ritardando® no ponto culminante sendo o tempo recuperado seguidamente.
A preparacao de um final de frase, consiste num ritardando que pode ser mais ou menos espacado do
tempo. Enquanto recurso técnico, a agogica, é usada para separar planos sonoros e assim clarificar as
texturas musicais e as linhas melddicas existentes numa obra. O procedimento consiste em obtermos o
tempo necessério para gerar um acento melédico de forma a que seja percepcionado o inicio de uma frase

melddica ou o retorno a uma frase melédica ja iniciada.

2.2 Classificacao de fontes

Como foi exposto no capitulo anterior, a musica de Stephen Goss incorpora diversas fontes.E] Para melhor
compreendermos as fontes usadas por este compositor temos de compreender a génese das mesmas. Estas
fontes surgem como consequéncia de um impeto gerador, o impulso ou ponto de partida para a composicao
de uma obra. De forma a compreender qual o impeto de cada obra, consultdmos as notas de programa das
obras para guitarra solo redigidas pelo compositor e a partir destas foi elaborada a tabela que consta
na pagina @ onde esta identificado, para cada obra, o tipo de composicdo, o impeto gerador, o tipo de
material tematico e a influéncia destes na obra.

2ACCELERANDO: apressar gradualmente o andamento.
3RITARDANDO: diminuicio gradual do andamento.
4Ver capitulo , pagina [L5.
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Tabela 2.1: Catalogac3o de fontes na obra para guitarra solo de Stephen Goss, Fonte: elaborado pelos autores.

Titulo da Obra Colaborador g::;?jt:r 52:;2
Three miniatures (1986) Michael Corley n.d n.d.
E (1996) n.d. n.d. n.d.
Looking Glass Ties (2001) Allan Neave Imagens Instrumental e Vocal
Raise the Red Lantern (2004) Xuefei Yang Cinema Instrumental e Vocal

Instrumental

Sonata (2006) Michael Partington Forma Musical

The Chinese Garden (2007) Xuefei Yang Paisagem Instrumental e Vocal
EL Llanto de los Suefios (2007) David Russell Literatura Instrumental e Vocal
Marylebone Elegy (2012) Graham Roberts Paisagem Instrumental
Sonatina After a Concerto (2013) Graham Roberts Paisagem Instrumental
lllustrations to the Book of Songs (2014) Xuefei Yang Literatura Instrumental e Vocal

Cantigas de Santiago (2014) David Russell Camino de Santiago Vocal

Sonata Capriccioso (2015) Ekachai Jerakul Forma Musical -

Instrumental e Vocal

Watts Chapel (2015)

Michael Partington

Arquitetura

Sound of lona (2016) Rui Mourinho Paisagem Instrumental
Labyrinth (2016) - Literatura Instrumental e Vocal
Cinema Paradiso (2017) Zoran Dukic Cinema Instrumental

Ao reunir esta informacdo numa (nica tabela foi-nos possivel constatar que Goss compds até a data
dez obras para guitarra solo em colaboracdo, duas obras sem qualquer colaboracdo e duas obras foram
adaptacGes de obras anteriores. Duas das suas composicdes tém como impeto gerador formas musicais,
duas tém como impeto o cinema, trés a literatura, quatro usam paisagens como impeto gerador, uma usa
um percurso religioso como impeto gerador e uma usa imagens como impeto gerador. A partir de cada
impeto gerador Goss realiza uma pesquisa cujo objetivo consiste em definir quais as fontes que irdo integrar
os procedimentos a usar. Como podemos verificar, as fontes usadas por Goss alternam entre miusica vocal
e musica instrumental. Estas fontes oferecem um leque de informac3o que pode contribuir para as decisdes
a tomar pelos intérpretes na forma como usam os elementos interpretativos. As fontes provenientes de
musica vocal usadas por Goss tém como elemento principal um texto com uma melodia correspondente.
Esta melodia recebe inflexdes de articulacdo que derivam da enunciacdo do texto que podem ser replicadas
na guitarra. O préprio texto também pode contribuir para a escolha de grupos melddicos e ritmicos
observando a correspondéncia entre cada palavra e o respetivo grupo de notas. As fontes provenientes de
obras instrumentais oferecem a possibilidade de replicar o timbre, a articulacdo e o fraseado de forma a
sugerir os instrumentos usados.
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A musica de Stephen Goss pode ser dividida consoante o tipo de composicdo. Dentro desta divisdo, uma
obra pode ser composta em colaboracdo, pode ser uma adaptacdo ou uma composicdo original:

» Colaboracao: como foi exposto no capitulo @ Goss possui um interesse pela colaboracdo. O
resultado destas colaboracGes exclui a existéncia de uma versdo urtext? pois o resultado final desta
colaboracdo é a vontade do compositor.

» Adaptacao: Goss por vezes reescreve algumas das suas obras para outras instrumentacdes. Consultar
as versGes mais antigas permitem ao intérprete compreender o texto musical através da comparacdo
dos elementos das obras.

» Original: apesar de preferir o trabalho em colaborac3o, algumas das suas obras n3o sofrem interfe-
réncia do dedicatario.

Outro aspeto a considerar é a natureza do impeto gerador. Este também pode constituir um contributo
para a elaboracdo de um procedimento interpretativo. Da consulta realizada as notas de programa, foi
igualmente possivel identificar cinco impetos geradores distintos na obra para guitarra solo de Goss. Estes
impetos foram igualmente referenciados na tabela da pagina @ A natureza do impeto gerador influencia
o desenvolvimento do procedimento interpretativo, pois se por um lado contribui para a escolha das fontes
usadas, por outro também infere nas decisGes interpretativas.® Na figura da presente pagina encontra-se
representada esta influéncia.

Misica Instrumental - nit Musica Vocal

. Dinamica
Pictografico
y A Articulacao
Literario ’ «

Timbre

Arquiteténico mpeto Gerador ========- » [

Cinematografico

¢ao de Grupos Ritmicos e

Musical

Figura 2.3: Esquema de relacdo entre impeto, fontes e elementos interpretativos na obra para Guitarra Solo de
Stephen Goss. Fonte: elaborado pelos autores.

Seguidamente enumeramos cada um dos impetos identificados com uma explicacdo da sua influéncia nas
fontes.

= Impeto arquiteténico: parte de um conceito e/ou estrutura que pode inferir no desenvolvimento do

SURTEXT: versso onde consta o texto original do compositor sem alteracdes de editores, ou revisores da obra.
5Por exemplo El Llanto de los Suefios (2014d) e Oxen of the Sun(2014g).

"Por exemplo Sonatina after a_Concerto (2015f) e Sound of lona (2016¢).

8Como é o caso de Labyrith (2016a).

9Ver capitulo P.1|, pagina P4.
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material tematico e na estrutura da obra. Os trés tipos de labirinto (o labirinto Creta, o labirinto irrweg
e a rede) serviram de base para a obra Labyrinth (2016a) de Stephen Goss, onde as possibilidades
combinatérias dos varios andamentos sdo deixadas aos intérpretes, permitindo criar um percurso
Gnico a cada interpretac3o.

= Impeto musical: parte de uma obra, forma ou outra representacio musical. Daqui obtemos vérias
informacdes que podem elucidar sobre a opcao da forma musical usada, decisdes de agdgica, timbre e
articulacdo. As readaptacdes sdo também um objeto de comparacdo com as obras originais de forma
a identificar eventuais diferencas. Por exemplo, a Sonata (2014h) tem como ponto de partida as
sonatas de Debussy (1862-1918), de Scarlatti (1685-1757) e de Beethoven (1770-1827). As distintas
abordagens a forma sonata destes compositores serviram de base para a sonata de Goss influenciando
assim o material tematico e os procedimentos usados. No primeiro andamento, Goss aplica o modelo
estrutural que Debussy usou na sua Sonata para harpa, flauta e viola, no segundo andamento Goss
preferiu usar a ideia de notas repetidas para desenvolver a sua Toccata, e para o terceiro andamento
usou dois fragmentos retirados de duas sonatas de Beethoven.

= Impeto literario: a partir de uma leitura do texto, podemos compreender melhor o caracter da obra
e procurar representar musicalmente esse caracter usando os elementos interpretativos anteriormente
referidos: a dindmica,a articulac3o, o timbre, a agdgica e a formacdo de grupos melédicos/ritmicos.
Goss, na obra El Llanto de los Suefios (2014q), usa os poemas homénimos de Garcia Lorca (1898-
1936) para criar cada um dos andamentos que constituem esta obra, representando musicalmente os
poemas.

= Iimpeto cinematografico: é na realidade o que podemos considerar um impeto composto pois, este
impeto inclui musica e texto, sendo possivel o contributo simultadneo dos dois elementos na influéncia
das fontes. Em Raise the Red Lantern (2008b), Goss parte ndo sé da narrativa de cada filme mas
também usa material sonoro da prépria pelicula cinematografica.

= Impeto pictografico: aimagem ou o local é descrita musicalmente através de representacées sonoras
de sons evocativos retirados ou inspirados na imagem. Em Sound of lona (2016c) Goss usa pecas
aquaticas de Ravel e de Debussy para representar o braco de agua que separa a ilha de lona do
continente.

O uso de material tematico de outros compositores ndo é um procedimento exclusivo a Goss, é um re-
curso que um compositor tem a sua disposicdo, quer seja uma auto-citacdo ou uma citacao de outrem,
é transversal a generalidade do repertério dos varios instrumentos. Quando este procedimento é usado
encontramos varios tipos de citacdes: a citacdo integral, a citacdo parcial e a citacdo fragmentada.

= Citacado integral: onde a totalidade da obra é apresentada sendo-lhe ainda adicionado mais material.
Johann Sebastian Bach usou toda a sua suite B.W.V. 1006a para alaude transformando-a na terceira
partita para violino solo B.W.V. 1006b e o prelidio dessa mesma suite foi usado na sua cantata
B.W.V. 29. Stephen Goss usou para o andamento central de Looking Glass Ties (2016b) a Sonata
K.25 de Domenico Scarlatti.

= Citacdo parcial: onde somente parte da obra é apresentada podendo ser uma melodia, um tema ou
uma seccdo. Durante o periodo classico, compositores como Fernando Sor e Mauro Giulliani usavam
temas de compositores como Mozart e Handel para servir de base tematica para as suas variacoes.
Goss, usa o tema do final do terceiro ato do Parsifal 1920 de Richard Wagner na sua obra Labyrinth
(20164a).

= Citacdo fragmentada: onde a citacdo é um padrdo ritmico, um fragmento ritmico e/ou melédico.
Manuel de Falla na sua obra Omagio Sur le Tombeau de Claude Debussy usa fragmentos de La
Puerta del Vino e de Soiré en Granade de Claude Debussy. Em El Llanto de los Suefios (2014c) Goss
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usa um tema retirado da 6pera Carmen (1877) de Georges Bizet.

Sintese

Face ao exposto neste capitulo, podemos classificar a mdsica para guitarra solo de Stephen Goss segundo
trés aspetos: tipo de composicdo, impeto gerador e o tipo de fonte usada. Quanto ao tipo de composicio
pode ser colaboracdo, adaptacdo ou original. O impeto gerador pode ser arquitetdnico, musical, literario,
cinematografico ou pictografico. A fonte usada pode ser vocal ou instrumental, sendo que, esta tltima pode
ser subdivida pela forma como a citacdo é usada por Goss podendo ser integral, parcial ou fragmentada. O
sistema de classificacdo apresentado permite-nos definir os procedimentos interpretativos para cada obra.

2.3 Procedimentos

Como foi exposto na tabela Ell da pagina @ na seccdo antecedente, os tipos de fontes usadas por Stephen
Goss nas suas obras dividem-se em dois grupos, as fontes oriundas de mdsica vocal e as fontes oriundas
de musica instrumental. O que difere entre estes dois tipos de fontes é justamente a presenca de um
texto cantado na musica vocal. Esta investigacdo pretende mostrar o contributo que estas mesmas fontes
fornecem para a construcao de uma interpretacdo através da identificacdo do respetivo material tematico,
uma vez que o mesmo ndo se encontra assinalado nas partituras. Identificar este material ¢, na nossa
6ptica fundamental pois, no caso da mdsica para guitarra solo de Stephen Goss composta entre 2001
e 2017, o recurso recorrente a citacoes e o uso das mesmas como material de base para as suas obras
permite elaborar uma interpretacdo distinta. Apds o material ter sido identificado, usamos os elementos
interpretativos descritos no capitulo na pagina R4 para caracterizar esse mesmo material e assim inferir
na interpretacdo de cada obra. Dessarte, o processo de caracterizacdo do material tomado por empréstimo
musica passa pela importacdo de indicacdes de dinamica, da articulacdo, da replicacdo do timbre e da
agogica, bem como, da organizacdo de grupos melddicos e ritmicos. presentes nas fontes usadas.

Ao observarmos as partituras deste compositor, podemos verificar que ele é bastante detalhado a indicar os
grupos melédicos e ritmicos, a gestdo da ressonancia, as indicaces de agdgica enquanto recurso expressivo
e é bastante claro no que diz respeito a dindmica, no entanto, o timbre e até certo ponto a articulacdo, sdo
relegados para o intérprete. E justamente nestes dois Gltimos elementos que iremos incidir o nosso foco.
A nossa proposta interpretativa consiste na capacidade de replicar algumas das caracteristicas timbricas e
articulatérias presentes nas fontes usadas por Goss. O uso destes dois elementos interpretativos permite-nos
manter a identidade desse material e entender melhor a sua funcdo dentro da obra de Goss.

Timbre:

A funcdo do timbre, na perspectiva desta investigacdo, é justamente potenciar e reforcar a ideia de imita-
c3o. Por um lado caracteriza o fragmento citado através de uma aproximacdo ao timbre do instrumento
presente na fonte usada, por outro concede maior diversidade a paleta de timbres presente numa obra. O
uso evocativo do timbre foi documentado em vérios métodos para guitarra. Fernando Sor (1778-1839),
guitarrista, compositor e pedagogo espanhol, no seu método para guitarra refere que:

A imitacdo de outros instrumentos nunca é um efeito exclusivo da qualidade do som. E
necessario que a passagem tenha sido arranjada como se fosse uma partitura do instrumento
que eu imitaria.[...] Os trompetes tém passagens que sé raramente s3o atribuidas a outro ins-
trumento. [...] De forma que, para tocar pequenas passagens neste estilo, ao tocar na primeira
corda com forca, ao pé da ponte, de forma a produzir um timbre nasal, e colocando o dedo da
mao esquerda, que tem que parar a nota a meio da distancia entre o traste e a nota precedente.
Eu deverei obter um som ruidoso, de duracdo muito curta, imitando suficientemente o som
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deste instrumento. [...] Finalmente, para imitar uma harpa (um instrumento de timbre simi-
lar), eu construo um acorde de forma que compreenda uma grande distancia intervalar entre
as notas e toco as cordas a uma metade da distdncia entre o décima segunda casa e a ponte

(Sor, 1995, pp. 17-18)

(traducdo livre)

Igualmente, no terceiro capitulo do seu método para guitarra, o guitarrista, compositor e pedagogo espanhol
Dionisio Aguado (1784-1849) dedica uma seccdo a imitacdo de instrumentos onde refere que: ‘com mais
ou menos propriedade se presta a guitarra a imitar o efeito de alguns instrumentos’ (Aguada, 1846, p. 48)
(traducdo livre). Aguado elenca ainda vérios recursos timbricos para evocar outros instrumentos como
é o caso da tambora~ para simular um tamburotd ou das trompetas. Esta capacidade evocativa é
um recurso que se mantém até aos dias de hoje. No minuto 12'50 do documentério Andrés Segovia
at Los olivos (1967), podemos observar o célebre guitarrista espanhol a demostrar algumas das diversas
sugestOes orquestrais que a guitarra pode fazer. Nessa mesma seccdo do documentério, Segovia descreve
a guitarra como uma pequena orquestra com todos os instrumentos que a integra, mas em miniatura.
Este uso de uma ampla paleta de timbres foi uma caracteristica das interpretacdes de Segovia que inspirou
varios interpretes subsequentes entre os quais o guitarrista inglés Julian Bream e mais recentemente pelos
guitarristas brasileiros Marcelo Kayath (b. 1964) e Fabio Zanon (b.1966), entre outros. Esta possibilidade
evocativa tem aplicacGes praticas na interpretacdo da mdsica para guitarra de Stephen Goss. Por exemplo,
no terceiro compasso do primeiro andamento da Sonata (2014h) encontramos uma citagcdo da parte da
harpa da sonata para harpa viola e flauta de Debussy. A citacdo supra referenciada pode ser consultada na
figura que se segue.
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Figura 2.4: Citag3o da harpa (c.3) no 1.2 andamento da Sonata (2014h) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil
autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Se o intérprete reconhecer n3o sé o material tematico mas também o instrumento de onde provem, pode
modular o timbre, como foi descrito anteriormente na pagina RY, de forma sugerir a harpa. Na figura

da pagina BY estad notada a nossa opcdo interpretativa. Tocamos esta citacdo com um timbre dolce e
harpejamos alguns dos acordes de forma a sugerir um maneirismo da harpa e assim emular este instrumento.

10 TAMBORA: efeito produzido percutindo a corda ao pé da ponte com um dos dedos da m3o direita.

U TAMBURO: instrumento de percussao.

12TROMPETAS: em vez de pisar uma corda qualquer junto ao traste, pisa-se ao meio do traste e em seguida pulsa-se a
corda.
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Figura 2.5: Proposta de interpretacdo da citagdo da harpa no 1.2 andamento (c.3) da Sonata (2014h) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Esta citacdo foi identificada no nosso trabalho de 2011 onde propusemos a opcdo de modular o timbre da
guitarra e no harpejar dos blocos de acordes de forma aproximar a sonoridade da harpa:

[...] A influéncia da obra de Debussy fica bem evidente com a citagdo do gesto melddico

e harménico da harpa [...]. A presenca deste material e identificacdo da sua origem permite

ao intérprete evocar o instrumento original de onde o material provem (neste caso a harpa).

Para este feito o interprete terd de modular o timbre e harpejar os blocos de acordes de forma
a aproximar-se ao timbre da harpa [...].

(Mourinho, 2011, pp. 23-24).

Controlar o timbre permite, por um lado conferir uma identidade sonora a uma linha melddica, por outro
possibilita diferenciar linhas melddicas diversas atribuindo timbres diferentes a linhas melddicas distintas.
Dentro da nossa proposta interpretativa, o timbre serd usado nio como um mero artificio sonoro mas sim
como um elemento que permite caracterizar uma seccdo, uma frase ou um motivo, de forma a, por um
lado evocar o instrumento original usado na fonte usada, por outro diferenciar este material do restante
material existente. Outra aplicacdo do pardmetro timbre, na dptica da nossa proposta interpretativa,
consiste na manipulacdo do espectro sonoro do som. Esta necessidade surge como resposta a situacdes
onde o material teméatico provém de vérios instrumentos em simultdneo. Ocorréncias que podem ser
verificadas em obras orquestrais ou em obras de musica de camara. Numa orquestra os instrumentos
estdo agrupados por naipes. Dentro de cada naipe temos uma organizacdo do espectro sonoro que vai de
frequéncias graves a agudas. Por exemplo, nas cordas temos tradicionalmente contrabaixos, violoncelos,
violas e violinos. Nas madeiras, fagote, clarinetes, oboé, flautas e flautim e nos metais, tuba, trombones,
trompas e trompetes. Na misica de camara a mesma relacdo de ocupacdo de espectro sonoro mantem-se.
Como tal, as possibilidades de combinacdes de timbres sdo imensas e ao levarmos as mesmas em conta
podemos colocar o elemento timbre como uma opcao a emular. A titulo de exemplo, quando verificamos a
duplicacdo de uma mesma linha melédica por instrumentos diferentes, temos como propdsito produzir uma
determinada cor orquestral. O que propomos é reproduzir a cor orquestral, ou do efetivo instrumental, usado
no material que for extraido das fontes, a partir da manipulacdo do espectro sonoro da guitarra cléssica.
Como tal, para implementarmos esta manipulacdo do espectro temos que compreender ndo sé a natureza
sonora de cada um dos instrumentos da fonte escolhida, como também a fus3o de timbre que resulta da
combinacdo desses mesmos instrumentos. Na tabela da pagina apresentamos os instrumentos que
tradicionalmente integram a orquestra e anexamos uma descricao do timbre consoante a evolucao no registo
de cada instrumento. O sistema de organizac3o da orquestra em madeiras, metais e cordas por si s6 ja
define uma hierarquia de timbres, no entanto, dentro de cada uma encontramos uma segunda organizacdo
com base na capacidade de progressao de registo de cada instrumento. Progressao essa, que nos permite



36 CAPITULO 2. PROCEDIMENTOS INTERPRETATIVOS

definir uma gradac3o do espectro que vai do som basso/escuro até ao som estridente/ metélico. Tal como
foi exposto na pagina P5, o espectro sonoro de um som pode, na guitarra classica, ser modulado recorrendo
a variacdo do dngulo da m3o de forma a valorizar os parciais que constituem um som. Assim, em situacdes
em que tenhamos que lidar com material tematico proveniente de obras orquestrais, ou de cdmara podemos
recorrer a este procedimento de forma a replicar o espectro sonoro produzido pela instrumentacdo usada e
caracterizar mais eficazmente esse mesmo material.

Tabela 2.2: Variacdo do timbre por instrumento da Orquestra.Fonte: Elaborado pelos autores.

Timbre Escuro Claro Brilhante

Madeiras Fagote Clarinete Oboé Flauta Flautim
Sopros Tuba Trompa Trompete
Cordas CB Vic Via Violino

Articulacao:

A articulacdo também possui um papel relevante nos procedimentos interpretativos propostos. ldentificar
as fontes usadas permite também que repliquemos a articulacdo do material tematico usado por Goss. Aqui,
deparamo-nos com duas possibilidades que derivam do tipo de fonte. Quando a fonte for instrumental sera
replicada a articulacdo do instrumento usado. No entanto, se a fonte for misica vocal temos nuances
articulatérias que derivam da existéncia de um texto cantado. A nossa proposta de articulacdo tendo por
base uma fonte de musica vocal foi desenvolvida durante o estudo da obra Cantigas de Santiago (2015b)
de Stephen Goss, uma obra que usa melodias do séc. Xlll. O estudo foi iniciado por uma investigacdo com
o intuito de encontrar antecedentes que sustentassem este procedimento.

Tal como as Cantigas de Santiago (2015h), o repertdrio para guitarra classica esta repleto
de obras derivadas de miusica cantada. Ao longo da histéria da guitarra podemos verificar a
presenca deste instrumento como ferramenta de acompanhamento de cancdes, em parte pela
sua portabilidade e pelo seu baixo custo de producdo. Tal como referimos no primeiro capi-
tulo deste trabalho, no periodo classico, onde j& temos a guitarra com seis cordas simples,
verificamos que a maioria dos compositores escreveu temas e variagdes, cancdes com acom-
panhamentos ou transcricoes de arias. Em parte, por necessidade de sobrevivéncia, pois neste
periodo o piano era o instrumento em ascensdo que comecava a dominar as salas de concerto.
Os compositores guitarristas acabavam por compor os populares temas e variacGes usando as
arias das 6peras de maior relevo ou qualquer outro tema que cativasse a atencdo. Este é o
fundamento histérico para a ligacdo entre o repertdrio solista para guitarra e as obras vocais,
mesmo nos séculos XIX, XX e XXI encontramos esta pratica.=3 O texto de qualquer obra vocal
influi naturalmente na articulacdo e é um dos objetos de trabalho de um cantor pois este tem
a seu cargo a correta enunciacdo do texto. Esta premissa foi o ponto de partida para definir
os procedimentos a tomar ao nivel da articulacdo quando a obra usa material teméatico vocal.
Tendo estas obras como fontes tematicas melodias cantadas, quase sempre apresentadas inal-
teradas, diversas questdes se levantam: Qual a influéncia que os textos terdo na interpretacdo
destas obras? Como sdo equacionados os elementos interpretativos: dindmica, articulac3o,
timbre e agdgica, grupos melddicos e ritmicos? Qual a influéncia da narrativa no caracter e no
fraseado?

13No séc. XIX o Carnaval di Veneza e a Fantasia de Francisco Tarrega (1852-1909) sobre motivos de La Traviata de Giuseppe
Verdi (1813-1901). No séc. XX o Nocturnal Op.70 after John Dowland de Benjamin Britten (1913-1976), as Variaciones sur
un theme de Django Reinhardt de Leo Brouwer (b.1929) e o Theme, variaciones et fugue sur les folies d’espagne de Manuel
Maria Ponce (1882- 1948). No séc. XXI os Apontamentos sobre as folias de Fernando N. Lobo (b.1974) e as llustrations to
the book of Songs de Stephen Goss (b.1964).
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(Mourinho, 2019, p.119)

Tal como foi exposto no artigo de 2019 resultante dessa pesquisa, a contextualizacdo inicial apresenta
as primeiras questbes de investigacdo sobre a articulacdo. QuestSes essas que, na nossa dptica, foram
determinantes para o desenvolvimento dos procedimentos que iremos expor. No seguimento da nossa
investigacdo, chegamos ao artigo de Stephen Goss de 2001 centrado na anélise do Nocturnal after John
Dowland opus 70 de Benjamin Britten (1913-1976) e na importancia dos arquétipos da retérica cléssica
para a interpretacdo desta obra, que serviu como ponto de partida para a investigacdo aqui realizada uma
vez que estabelece uma relac3o interpretativa entre texto e musica que nos pareceu importante analisar. O
Nocturnal é um conjunto de variacGes sobre a cancdo Come, heavy Sleep de John Dowland(1563-1626),
compositor e alaudista renascentista inglés, onde é retardada a apresentacdo do tema até ao fim, no que
pode ser chamado de forma variacdo invertida. As seccGes sdo ndo tonais, mas mantém a estrutura e os
motivos melédicos da cancdo de Dowland. Goss, examinou a melanchoy como topic, o topos da retérica
cléssica e sugeriu que esta satura a partitura do Nocturnal em todos os niveis estruturais (Goss, 2001,
p. 1). O foco do seu argumento foi uma comparacdo detalhada entre a seccdo da abertura, Musingly e
a transcricdo da cancdo de Dowland elaborada por Britten. O autor encontrou coeréncias ritmicas sob
a superficie da miusica e apresentou arquétipos de motivos de melancolia a operar em diferentes niveis
de organizacdo composicional. Nas duas dltimas seccSes do artigo referido, Goss aborda as implicacdes
da forma de variacdo invertida e definju como dois idiomas independentes - Dowland e a Guitarra - sdo
identificados no Nocturnal de Britten.E2 O mesmo autor salientou também a epigrafe que Britten colocou na
partitura, o primeiro verso da cancdo de Dowland, uma citacao que enfatiza a importancia da relacdo entre
o texto e a miusica. Consequentemente, realca a necessidade do intérprete estar totalmente familiarizado
com o texto visto que este interfere com as decisGes interpretativas ao nivel da agdgica, timbre, articulacdo,
entre outros, apesar deste nunca ser cantado no Nocturnal (Goss, 2001, p. 3). No artigo de Goss, John
Dowland é caracterizado como uma persona publica melancélica tendo por justificacdo a sua assinatura Jo:
dolandi de Lachrimae e os titulos das suas obras Lachrimae Pavan, Melancholy Galliard e Forlorne Hope
Fancy. Goss (2001) relembra o Tear motive®d descrito por Holman como um emblema standard da dor,
as versGes cromaticas que usam a figura de retdrica pathopceia.t? A obra Come, heavy Sleep de Dowland
estd saturada de quartas descendentes, n3o s6 na melodia vocal, mas também na linha do baixo. Contém
muitas figuras de retdrica associadas com a melancolia: a mutatio toni=d que coincide com uma melodia
intensificada pelo uso de ecphonesis ou exclamatio,t2 a parrhesia,=2 e outras.

A reflexdo de Goss focou-se no simbolismo, na representacdo musical de elementos de retdrica classica e
na forma como eles estavam presentes no Nocturnal a nivel estrutural e no contorno melédico. Apesar de
salientar a importancia do texto para a interpretacio da obra, sendo este determinante para compreender o
caracter da mesma e estabelecer a representacdo musical do texto na obra de Britten, revela-se insuficiente
para a nossa pesquisa pois ndo aprofunda a forma como o texto pode influenciar/orientar as opc¢des
interpretativas ao nivel articulatério.

De forma a compreendermos a relac3o articulatdria entre texto e fraseado temos de nos afastar momentane-

140 instrumento usado nas composicdes de Dowland é o alatide renascentista, um instrumento de corda beliscada em forma
de pera, com cordas duplas (também chamadas de ordens), com a seguinte relacdo intervalar entre cada ordem 4P 4P 3M
4P 4P (da ordem grave para a aguda Sol DS F3 13 Ré Sol). Apesar de a guitarra ser um instrumento de corda beliscada,
como o alatide, possui cordas simples e uma afinacdo bastante diferente (da corda grave para a aguda - Mi L& Ré Sol Si Mi)
consequentemente uma composicao idiomatica para um alaiide ndo sera também idiomatica para a guitarra.

15TEAR MOTIVE: uma quarta perfeita descendente resolvida por salto ou por movimento diaténico ou cromético, frequen-
temente associado a emocdes lacrimosas (((Goss, 2001, p. 5).

16 pATHOEIA: movimento por meios tons que expressavam afetos como a tristeza, 0 medo e o terror (Goss, 2001, p. 6).

7 MUTATIO TONI: uma mudanca abrupta de direcio harménica por motivos expressivos (Goss, 2001, p. 6).

18 ECPHONESIS ou EXCLAMATIO: uma figura alterada ascendentemente, normalmente construida com uma figura longa
e sincopada seguida de um intervalo de quarta descendente e depois notas mais rapidas (Goss, 2001, p. 6).

19 PARRHESIA: uso_de linguagem pujante para repreender os ouvintes por alguma falha representada musicalmente por
falsas relacdes (Gosg, 2001, p. 6).
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amente do meio musical e passarmos para area da linguistica e da fonética, centrando-nos particularmente
nos fonemas. Bechara define os fonemas como:

[...] Sons elementares e distintos produzidos pela voz humana quando exprime pensamentos

e emocdes. E importante distinguir fonema de letra. Um fonema é uma realidade acistica,

registada pelo nosso ouvido, enquanto que uma letra é um sinal empregado para representar
na escrita o sistema sonoro de uma lingua.

(Bechara, 2009, p. 42)

Como ja foi referido anteriormente nas Cantigas de Santiago (2015h) Stephen Goss recorre a can¢des
cujos textos estdo em galaico-portugués. Esta lingua ja ndo estd em uso corrente o que levanta algumas
dificuldades na correta compreensdo dos fonemas. No entanto, tal como referido por Aredn-Garcia, as
linguas portuguesa e galega partilham raizes e origens comuns e por esse motivo ainda hoje partilham a
grande maioria dos fonemas (Aredn-Garcia, 2009, p. 25).

No nosso artigo de 2019 referimos que:

No artigo de Gladis Massini-Cagliari de (2008), sobre as Cantigas de Santa Maria, é apresen-
tado um estudo do ritmo linguistico em portugués arcaico do periodo trovadoresco, com base
na abstracao da prosédia a partir da anélise dos ritmos poético e musical das cantigas religiosas
escritas em galego-portugués. Na sua analise, realizou uma interface com a musica, pelo facto
de que as poesias medievais galego-portuguesas serem cantigas, isto é, pecas poético-musicais
compostas para serem cantadas. O objetivo principal da autora supra referenciada foi extrair
elementos da notacdo musical que pudessem constituir argumentos para a realizacdo fonética
das cantigas quanto a sua estrutura silabica e ao seu ritmo linguistico (Massini-Cagliari, 2008,
p. 1). Com base na andlise da notacdo musical da CSM 100, o trabalho mostrou como a CSM
100 pode atuar como meio adicional de informac3o sobre a prosédia da lingua (que da suporte
aos versos cantados) a partir da andlise de dois fendmenos: a paragoge= que traz importantes
esclarecimentos sobre a sibilacdo da lingua na época e o ritmo (a partir da consideracdo da
possibilidade de localizacdo de acentos secundérios - ritmicos).

(Mourinho, 2019, p.220)

O trabalho de Massini teve como ponto de partida a ideia de que:

[...] As proeminéncias musicais devem combinar preferencialmente com as proeminéncias
nos niveis poético e linguistico. Desta forma, a divisdo de compassos musicais das cantigas e a
localizacdo de tempos fortes das batidas musicais podem auxiliar, por exemplo, na determinacdo
de proeminéncia principal de palavras que ndo tenham ocorrido em posicdo de rima no corpus
(maior probabilidade de ser a silaba ténica).

(Massini-Cagliari, 2008, p. 6)

A partir das observacdes de Massini concluimos, no nosso trabalho de 2019, que:

Massini-Cagliari (2008) reforca a influéncia que elementos distintos de texto e musica tém
entre si. Pensa-se que a investigacdo da autora poderia aprofundar a ideia dos acentos secun-
darios na perspetiva musical, onde uma eventual diferenciacdo dos referidos acentos poderia
enriquecer e clarificar ainda mais a sua pesquisa. No entanto, a premissa de Massini indica-nos
qual o percurso a tomar, os acentos musicais referidos pela autora podem ser reproduzidos
numa execucdo de cada uma das cancdes usadas por Goss. Esta influéncia bilateral entre texto

20PARAGOGE: processo fonolégico que acrescenta uma vogal neutra /e/ apbs silabas terminadas por codas consonantais
com a finalidade de transformar essas silabas em estruturas canénicas do tipo CVCV. A realizac3o fonética da vogal epentética
pode ser comprovada a partir da notacao musical, que prevé uma nota_correspondente a silaba criada a partir do acréscimo
da vogal epentética, que muitas vezes é também registrada na escrita (Massini-Cagliari, 2008, p. 3).
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e musica reforcou assim uma das premissas chave deste trabalho. O passo seguinte da nossa
pesquisa é a identificacdo destes acentos musicais. Tal como uma melodia pode ser caracte-
rizada por caracter, frases, motivos melddicos e/ou ritmos, duracdes e alturas, também um
texto pode ser caracterizado pelos seus elementos: intencdo poética, frases, palavras, silabas
e letras. Como é de conhecimento geral todas as palavras sdo constituidas por silabas que por
sua vez sao constituidas por letras. Todos estes elementos tém como representacdo sonora
elementar o fonema. Seja falada ou cantada, toda a a¢do sonora possui nuances e acentuacdes
consoante o tipo de fonema.

(Mourinho, 2019, p.220)

Temos entdo trés tipos de fonemas: as vogais, as semivogais e as consoantes.

[...] Do ponto de vista articulatério, as vogais podem ser consideradas sons formados pela
vibracdo das cordas vocais modificados segundo a forma das cavidades supra-laringeas, que
devem estar sempre abertas ou entreabertas a passagem do ar. Na pronlncia das consoantes,
ao contrario ha sempre na cavidade bucal um obstaculo a passagem da corrente expiratéria
[...]. Entre as vogais e as consoantes situam-se as semivogais, que sdo os fonemas /i/ e /u/
quando, juntos a uma vogal, com ela formam silabas.

(Cunha and Cintra, 2001, p. 31)

Cunha and Cintra esclarecem também que:

As vogais podem ser classificadas quanto a regido de articulacdo, quanto ao grau de aber-
tura, quanto ao papel das cavidades bucal e nasal e quanto a intensidade. As consoantes por
sua vez possuem um sistema de classificacdo segundo quatro critérios de base articulatéria. A
articulacdo das consoantes n3o se faz, como a das vogais, com a passagem livre do ar através
da cavidade bucal. Na sua prontincia, a corrente expiratéria encontra sempre, em alguma parte
da boca, ou um obstaculo total, que a interrompe momentaneamente, ou um obstaculo parcial,
que a comprime sem, contudo, intercepta-la. No primeiro caso, as consoantes dizem-se oclu-
sivas; no segundo, constritivas. Entre as constritivas, distinguem-se as: fricativas, as laterais e
as vibrantes. Quanto ao ponto ou zona de articulacdo temos as consoantes classificadas em:
bilabiais, labiodentais, linguodentais, alveolares, palatais e velares. Quanto ao papel das cordas
vocais as consoantes podem ser sonoras ou surdas. Finalmente, quanto ao papel das cavidades
bucal e nasal as consoantes podem ser orais ou nasais.

(Cunha and Cintra, 2001, p.39)

Outro aspeto que separa as consoantes das vogais é justamente a presenca ou auséncia de obstrucSes
na emissdo de um fonema. Uma vez que as vogais n3o encontram nenhuma obstrucdo temporaria ou
permanente aquando a sua emissdo sdo consideradas como sons puros. As consoantes, por sua vez,
encontram sempre uma obstrucido tempordria ou permanente, como tal s3o consideradas como ruidos
(Cunha and Cintra, 2001, pp. 31-32).

E importante relembrar que, tal como frisdmos no nosso trabalho de 2019, p.222: ‘compreender a forma
como os varios fonemas sdo produzidos é de grande relevancia para qualquer cantor, pois a voz é o seu
instrumento de trabalho e este necessita de possuir um dominio do aparelho vocal para produzir uma
diccdo e uma entoaco correta’. Esta afirmacdo é reforcada por investigacGes sobre a relacdo entre fonética
e 0 canto, tais como a de Valente (2014), investigacBes essas que procuram dar resposta sobre o modus
operandi de um idioma do ponto de vista articulatério e do canto em termos acusticos. Na tese de
doutoramento de Valente (2014) sobre a lingua portuguesa no canto lirico sdo abordadas as relacdes entre
técnica vocal e fonética articulatéria. Valentg (2014) elenca detalhadamente o funcionamento do aparelho
vocal e esclarece de forma sintética os varios tipos de fonemas. A sua tese aborda a fonética enquanto
ferramenta para o estudo do canto em lingua portuguesa, salientando, no que concerne as consoantes, que:
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[...] numa situacdo de estudo e preparac3o para um concerto, ter presentes as caracteristicas
articulatérias das consoantes - assim como das vogais - é uma mais valia, ndo s6 para entender
os eventuais problemas que elas podem colocar, mas também para saber tirar partido daquilo
que elas podem trazer de positivo a qualidade do som e a interpretacao artistica.

(Valente, 2014, p. 131)

O foco da investigacdo da autora prosseguiu num caminho centrado na técnica do canto tendo assim
optado por n3o aprofundar o fonema como elemento gerador de possibilidades de articulacdo que possam
ser reproduzidas num dado instrumento. No entanto, como ja foi citado, afirma que o conhecimento sobre
as caracteristicas das consoantes pode ser (til para a construcdo de uma interpretacio. Numa tentativa
de sintese de observacdo, no nosso artigo de 2019, referimos que:

Se observarmos o comportamento dos fonemas enquanto estdo a ser cantados podemos
verificar os seguintes pontos:

1. As consoantes tendo em conta a sua natureza e formacdo, tém sempre uma funcao
articulatéria pois interrompem a passagem de ar;

2. As consoantes produzem dois tipos de micro articulacdo. As oclusivas que sdo formadas
rapidamente e produzem um ruido curto e percussivo, e as constritivas sdo formadas
um pouco mais lentamente e produzem um ruido arrastado e friccionado que podemos
descrever musicalmente com um tenuto;

3. Legato puro sé se verifica nas vogais pois ndo interrompem a passagem de ar;

A necessidade de um reforco na articulacdo das consoantes;
5. A re-articulacdo de uma vogal implica sempre uma suspensdo da coluna de ar que a

>

produz.
(Mourinho, 2019, (p.222))

A partir destas constatacdes, o artigo de 2019 foi centrado na possibilidade de reproduzir estas inflexdes
na guitarra.

A guitarra, enquanto cordofone beliscado, permite manusear o som livremente na sua génese
e no seu terminus, no entanto é limitada na acdo enquanto a corda estd a vibrared. Esta
possibilidade de producdo e manuseamento do som estreita o ambito do nosso estudo as
consoantes, pois estas Gltimas espelham as possibilidades articulatérias que a guitarra pode
reproduzir. As vogais poderiam ser usadas como modelo de manipulacdo do espectro sonoro
o que iria inferir diretamente no timbre, no entanto esta opcdo foi colocada de parte pois, ao
modular o timbre para cada vogal dentro de uma mesma frase ou motivo, iria comprometer
a percepcdo dos mesmos. No que concerne as consoantes, pela razdo anteriormente referida,
o ponto de maior relevincia é a classificacio das mesmas tendo em conta o seu modo de
articulacdo. VerificAmos que as consoantes oclusivas s3o, na sua articulacdo, mais rapidas e
produzem um som percutido como que um acento, derivado do menor esforco na sua producdo.
Ja as consoantes constritivas requerem um maior esforco do aparelho fonador sendo o seu som
arrastado como se fosse tenuto consequentemente necessitam de um pouco mais de tempo
para a sua emissdo. As consoantes também podem surgir agrupadas em pares ou trios de
consoantes. Quando assim acontece deparamo-nos com o que em fonética é denominado
de encontro consonantal,£4 aqui mesmo que a primeira seja uma consoante oclusiva teremos

2INa génese de um som podemos escolher o dngulo de ataque, a quantidade de unha usada, a direcio em que a corda é
libertada e o ponto onde a corda é colocada em vibrag3o. Desta forma, definimos o timbre, a acentuacio (notas acentuadas e
notas tenutas) e a dindmica. No terminus de um som definimos a duragdo e a articulagdo (stacatto) desse mesmo som. Ver
figura @ da péagina

22ENCONTRO CONSONANTAL: duas ou mais consoantes sucessivas em um mesmo vocabulo. Os encontros podem
pertencer a uma silaba ou a silabas diferentes. Os primeiros terminam por [ ou r: li-vro; blu-sa; pro-sa; cla-mor; rit-mo;
pac-to; af-ta; ad-mi-tir. O encontro consonantal /cs/ é representado graficamente pela letra x: anexo, fixo (Becharg, 2009,
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sempre como micro articulacdo um tenuto pois o esforco de emissdo sonora requerido ao
aparelho fonador é mais elevado.
(Mourinho, 2019, p.223)

Na tabela @ encontram-se sintetizadas as observacOes realizadas no artigo de 2019. Os termos de
correspondéncia musical usados referem-se a recriacdo da articulacdo dos fonemas na guitarra. De forma a
diferenciarmos estas micro-articulacGes das articulacdes tradicionais nas partituras, recorremos aos simbolos
de arcada empregues nos instrumentos de arco pois estes ndo sdo usados na guitarra. Para o micro-acento
usdmos um [>] e para o micro-tenuto usdmos o [-] (Mourinho, 2019, p.223).

Tabela 2.3: Correspondéncia entre modo de articulacio da consoante e micro articulacio musical presente no artigo
de Mourinhg (2019, p. 233).

Correspondéncia de

Modo de Articulacdo da Consoante . . - .
7 Micro Articulacao Musical

o surda [p]
bilabiais sonora  [b]

. . . surda  [t] acento
Oclusivas linguodentais
sonora  [d] (>)

sonora  [K]
velares

surda  [g]
labiodentais surda V]
sonora  [v]
o surda  [g]
fricativas alveolares
sonora  [Z]
. surda  [X]
palatais .
sonora  [j] tenuto’
Constritivas )
. alveolar 1]
laterais
palatal [Ih]
Vibrantes simples [r]
(alveolares) miltiplas [rr]
bilabias [m]
nasais linguodentais [n]
palatal [nh]

p. 55).
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De forma a exemplificar o processo, usdmos a primeira frase da cancdo infantil O baldo do Jodo que se
encontra notada na figura . Podemos ver trés pautas onde as primeiras duas apresentam duas formas
distintas de grupos melddicos e ritmicos. Na terceira pauta aplicAmos as micro articulacdes correspondentes
as consoantes de cada palavra descrita na tabela . No texto O baldo do Jodo sobe, sobe pelo ar foram
identificadas consoantes oclusivas nas silabas Ba, do, be e pe. Consoantes constritivas nas silabas /3o, Jo,
So e lo. Desta classificacdo obtemos as seguintes micro articulacGes:

[O >a-30 >0 -030 -0>e -0>e >e>o0 ar].

Tabela 2.4: Classificacdo de consoantes na primeira frase da melodia infantil: O baldo do Jo3o. Fonte: Elaborado
pelos autores.

Texto O ba l3o do Jo 30 so be so be pe lo ar
Oclusivas X X X X X
Constritivas X X X X X

Na auséncia do texto e supondo que a melodia fosse desconhecida do intérprete, a mesma poderia ser
interpretada por qualquer uma das formas de agrupar a melodia notadas nas duas primeiras pautas. Na
terceira pauta adicionamos a letra, formamos grupos melédicos concordantes com a mesma e a respetiva
micro articulacao.

) & | T 1
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s @ ¢ ¢ ¢
1 I I
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Figura 2.6: Melodia de Bal3o do Jo3o

Ao inferirmos estas pequenas nuances articulatérias, podemos assim produzir uma interpretacdo que inclui
grupos melédicos em sintonia com o préprio texto. Seguidamente replicamos o procedimento em Ondas
do mare de Vigo, segundo andamento das Cantigas de Santiago (2015b).

Tabela 2.5: Quadro de anélise do verso de CA n.2 1: Ondas do mare de Vigo quanto ao modo de articulacdo de
consoantes. Fonte: Elaborado pelos autores.

Texto On das do mar de Vi go
Oclusivas X X X X
Constritivas X X

Como podemos verificar na tabela @ estdo assinaladas as respetivas micro articulacdes. Estas micro
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articulacdes foram aplicadas no andamento da obra de Goss de forma a produzir os pontos culminantes em
consonancia com o texto da cancdo, como podemos verificar na figura

On_ das do mar__de Vi go ~
I —3— /,—T—m
Fonte [ — . I 1]
Primaria @@v — =
P ® @ @ O) X1iX
3
N u ®1$> 4 2 — 1404 0 3 @ m
- = —1 I |
Goss g
P quasi arpa T R e 3 gl 7

Figura 2.7: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo _de articulacdo das consoantes. Verso de CA n.°
1: Ondas do mare de Vigo (c.1-5) de Cantigas de Santiago (2015b). Reproduzido com gentil autorizacdo de Les,
Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Este é o procedimento a aplicar ao material tematico que derive de miisica vocal e que use um texto
cantado. Desta forma, é possivel elaborar uma interpretacao onde o fraseado engloba os grupos melédicos
definidos pelo compositor e as micro-articulacGes subjacentes a cada palavra do texto da fonte uada onde
as inflexGes de cada consoante s3o parte integrante da articulac3o.






Aplicacao dos Procedimentos

Music which does not imitate but remembers, and which even seems conscious of itself remem-
bering, posits not only a past but a present, and a relation between the two.

Paul Griffiths, Modern Music and After ( p. 324)

45
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Neste capitulo serdo abordadas cada uma das obras para guitarra solo compostas por Stephen Goss, tendo
em conta as fontes usadas pelo compositor na criacdo das suas obras para guitarra solo. De forma a facilitar
a leitura, este capitulo encontra-se estruturado por obra, deste modo viabilizamos uma consulta individual,
concentrando assim os dados e as informacdes circunscritas a cada uma das obras que integram esta tese.
No entanto, a narrativa apresentada segue a ordem cronolégica de composicao de forma a permitir ao
leitor, caso assim deseje, observar a evolucdo de Stephen Goss no uso do empréstimo musical nas obras
aqui explanadas. Em todas as obras serdo apresentadas pequenas contextualizacGes, notas de programa da
autoria do compositor traduzidas por nés. Quando verificaveis apresentamos excertos das fontes assinalando
o material usado com a respetiva correspondéncia na obra de Goss em causa. Seguidamente sdo propostos
os procedimentos interpretativos consoante a fonte seja vocal ou instrumental. No final de cada obra
apresentamos uma pequena reflexdo sobre a mesma.

3.1 Looking Glass Ties (2001-6)

Looking Glass Ties (2016b) é uma obra de relevo na producdo para guitarra solo de Stephen Goss. Esta
foi a primeira obra para guitarra solo de longa duracdo composta pelo compositor Galés. A primeira
versdo desta obra, dedicada ao guitarrista Allan Neave, era constituida por nove miniaturas. Looking
Glass Ties (2016b) esteve para ser removida do seu catdlogo de composicdes, no entanto, aquando da
gravacdo do registo fonografico Stephen Goss Guitar Works Vol.1 de (2016d) Goss decidiu rever a obra
e assim manteve-a em catélogo. Com a revisdo Looking Glass Ties (2016b) ficou com 5 miniaturas e os
andamentos retirados foram entretanto incorporados noutras obras. Segundo Stephen Goss, a ideia inicial
deste grupo de pecas teve como ponto de partida a capa do album Sgt. Pepper 1967 dos Beatles da
autoria de Peter Blake. A icénica imagem justapde 61 figuras piblicas aparentemente n3o relacionadas
desde Marlyn Monroe a Albert Einstein, de Lewis Carroll a Bob Dylan. As cinco obras ou, como Goss
lhes chamou, os cinco camaledes que constituem Looking Glass Ties (2016b), sdo readaptacdes de pecas
existentes apresentadas num novo olhar e de uma perspetiva diferente — pecas transfiguradas através de
um copo de vidro. Existem mudancas estilisticas abruptas entre andamentos e o nivel de transformacdo ao
qual o material tematico é submetido varia consideravelmente de peca para peca. A preocupacdo de Goss
ndo é que a audiéncia reconheca as vérias referéncias e citacdes, mas sim com as possibilidades descobertas
quando trabalha com o material teméatico de outros compositores (Goss, 2016h). Apesar de Stephen Goss
procurar dissimular e transformar o material tematico usado para compor Looking Glass Ties (2016h),
deixa informacdo suficiente que permite identificar essas mesmas fontes na partitura. Assim, é possivel
definir procedimentos interpretativos que respeitem a fonte usada sem comprometer as instrucdes de Goss.

3.1.1 Invisible Startfall

O ponto de partida para compor Invisible Starfall foi a obra Viola in My Life 3 (1970) do compositor
norte-americano Morton Feldman (1026-1987) (Goss, 2016b). Esta obra de Feldman é um duo para piano
e viola cuja ideia inicial consiste numa textura onde um agregado de duracdo controlada é interrompido
para dar lugar a nota da viola que é sustentada durante 5 tempos. Como podemos observar na tabela

da pagina @ a estrutura de Invisible Starfall consiste em quatro seccdes. As seccées A e C apresentam
uma sequéncia de agregados e as seccdes B s3do cadéncias que contrastam com a figuracdo das seccdes
que as precedem.
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Tabela 3.1: Estrutura de Invisible Starfall.

Compassos Descricao Seccao
c.1-7 m.m 66, agregados A
c.8 m.m. 80, cadéncia B
c.9-23 m.m. 66, agregados C
c.24 m.m. 80, cadéncia B

Em Invisible starfall, Goss emula a proposta composicional de Feldman. Tendo em conta os diversos tipos
de empréstimo musical definido por Burkholder estamos perante uma modelagem ao nivel da estrutura,
da textura e uma parafrase ao nivel dos gestos melddicos. Consequentemente, este andamento possui um
indice baixo no potencial de Metzer uma vez que a possibilidade do mesmo material ser identificado esta
dependente de uma andlise comparativa e detalhada. Se compararmos a figura com a figura da
pagina 48, podemos observar que o ritmo e a sequéncia de compassos é rigorosamente idéntica. No oitavo
compasso de ambas as obras encontramos a mesma linha melédica que apenas difere de oitava em algumas
notas em Invisble Starfall. Outros aspetos comuns entre estas obras sdo as indicacdes de metrénomo, a
indicacdo de caracter Extremely quiet e a relacdo intervalar de 32 maior nas notas sustentadas iniciais.
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Figura 3.1: Excerto de Viola In My Life 3 (1970) de Morton Feldman (c.1-11), Universal Editions.

Goss mimetiza o modelo ritmico de Viola in My Life 3 (1970) em Invisble Starfall e também replica o efeito
textural criado por Feldman, onde a duracdo das notas do agregado sdo meticulosamente controladas. Desta
forma, tal como em Viola in My Life 3 (1970), a nota em harménico, correspondente a linha da viola
permanece a soar enquanto que as restantes notas do agregado s3o silenciadas. Na figura da pagina @
sdo apresentados os compassos numero 8 de Viola in My Life 3 de Morton Feldman e de Invisible Starfall
de Stephen Goss e uma terceira linha Goss ossia e uma possivel leitura deste excerto. Ao observarmos
atentamente a forma como Goss notou a linha melédica do compasso 8, verificamos que ele n3o clarifica
o inicio e o fim do grupo melédico. Desta forma, é relegado para o intérprete a escolha de como agrupar
esta sequéncia de notas, o que pode originar uma leitura como a notada na terceira linha Goss ossia. Nesta
possivel leitura cria-se um plano secundério com o grupo de notas mi bemol, dé sustenido, e ré assinalados
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Figura 3.2: Excerto de Invisible Starfall de Stephen Goss (C.1-9). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,
Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.3: Comparacdo entre os compassos 8 de Viola in_ My Life 3 () de Feldman e de Invisible Starfall
Invisible Starfall, primeiro andamento de looking Glass Ties(.2016/g) de Goss.

Na figura @ também encontramos a indicacdo ‘chords never spread’. Esta instrucdo, deixada pelo com-
positor, reforca a influéncia que a fonte usada tem na interpretacdo deste andamento. Por vezes, numa
interpretacdo, opta-se por arpejar os blocos de acordes de forma a explicar/clarificar a harmonia. No caso
de Invisible Starfall, tal como em Viola in my life 3 () os blocos de agregados n3ao devem ser arpe-
jados e devem ter a sua duracdo exata. Desta forma, a nota em harménico é revelada pela supressdo do
agregado. Um segundo aspeto a levar em conta na execucdo de cada agregado é o timbre. Empregar um
timbre claro permite equilibrar a sonoridade das notas que constituem cada agregado. Assim, ao evitarmos
sonoridades escuras, conseguimos um espectro de cor que contrasta com os siléncios recorrentes ao longo
do andamento. Em contraste modulamos o timbre de forma a valorizar a fundamental de cada nota nos
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momentos solistas que_mimetizam a_linha da viola como os verificados no compasso 7 da figura @ da
pagina 4§ e da figura @ da pégina @

3.1.2 Some like it Hot

A mdsica de Stephen Goss é repleta de referéncias, no entanto, nem sempre as mesmas sdo visiveis e
bbvias. Some like it Hot é um desses exemplos. Nesta miniatura, as fontes encontram-se altamente
dissimuladas a um nivel que impede qualquer identificacdo auditiva das mesmas durante a execucdo da
obra. Some like it Hot ocupa o indice baixo no potencial de Metzer, uma vez que o material tomado por
empréstimo musical foi extremamente dissimulado ao ponto da identificacdo do mesmo sé ter sido possivel
através da consulta dos esbocos cedidos por Goss. O compositor usou uma pequena entrada da partitura
do compositor e maestro norte americano Bernard Herrmann (1911-1075) retirada do filme Fahrenheit
451 (1966) de Truffaut, ndo obstante esta cita¢do fica completamente subterrada por outras referéncias
(Goss, 2016h).Esta segunda miniatura encontra-se estruturada em 4 seccdes. Como podemos observar na
tabela 3.2, cada uma das trés primeiras seccdes apresentam dois elementos antagénicos, a seccdo A tem
o elemento effortless que deve ser executado sul tasto e o elemento brilliant que, para maior contraste,
deve ser executado perto da ponte ou com uma rotacdo do pulso para direita em direcdo a ponte de forma
a obter o timbre desejado. Na seccdo B temos um novo elemento, solid, onde cada nota deve ser bem
marcada, e o elemento delicate onde os grupos melddicos devem ser executados em legato. Na terceira
seccdo C surge novamente o elemento brilliant e por fim surge uma coda onde os elementos brilliant,
effortless e delicate retornam para o final desta miniatura.

Tabela 3.2: Estrutura de Some like it Hot.

Compassos Descricao Seccdo
c.1-7 effortless /sul tasto /brilliant A
c.8-14 solid/delicate B
c.15-20 brilliant C
c.21-30 brilliant/effortless/delicate Coda

As fontes usadas nesta miniatura providenciaram o material ritmico explorado e transformado por Stephen
Goss. Na figura @ da pagina @D podemos observar um excerto dos esbocos de Some Like it Hot onde
assinalamos a vermelho, o material retirado da partitura do filme Fahrenheit 451 (1966). Apesar do material
usado ser maioritariamente ritmico foi possivel encontrar algumas reminiscéncias melédicas.
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Figura 3.4: Excerto de um dos esbocos de Some Like it Hot, segundo andamento de looking Glass Ties(2016b) de
Stephen Goss. Fonte: Esboco de trabalho cedido pelo compositor.

Na figura @ da pagina E] indicAmos a vermelho o material oriundo da partitura de Herrmann. Neste
esboco observamos que Goss criou uma textura sonora para o fragmento ritmico, assim o compositor
conseguiu camuflar a fonte usada. O caracter ritmico deste andamento é visivel nesta partitura. Na figura

assinaldmos também os trés elementos que estdo em confronto em Some Like it Hot. Effortless,
assinalado a azul, possui blocos de acordes em rasgueado que s3o executados sul tasto. Solid, marcado a
vermelho, usa o fragmento ritmico inicial de fire engine de Bernard Herrmann retirado do ja referido filme
Fahrenheit 451 de 1966. O terceiro elemento delicate-brilliant, realcado a roxo, possui texturas sonoras
que s3o criadas através de acordes arpejados cujas notas sdo mantidas de forma a que a ressonancia
resultante produza a mescla sonora pretendida por Goss. Apesar da especificidade do caracter de cada um
dos elementos, a mesma ndo deve afetar a manutencdo do rigor ritmico que é uma constante ao longo de
todo o andamento. A oposicdo de elementos é assim obtida através da alternancia dos blocos de acordes
em rasgueado e os blocos de acordes em arpeggio onde a ressonancia é essencial para produzir a textura
sonora pretendida por Goss. As referidas texturas encontram-se delimitadas por arcos de expressdo, para as
realizar é fundamental usar digitacGes que permitam manter as notas de cada grupo de ressonadncia e assim
reproduzir o efeito pretendido. Apesar do material usado ser maioritariamente ritmico foi possivel encontrar
algumas reminiscéncias melddicas. Na figura da pagina indicAmos a vermelho o material oriundo
da partitura de Herrmann. Neste esboco observamos que Goss criou uma textura sonora para o fragmento
ritmico, assim o compositor conseguiu camuflar a fonte usada. O caracter ritmico deste andamento é
visivel nesta partitura. Na figura @ assinaldmos também os trés elementos que estdo em confronto em
Some Like it Hot. Effortless, assinalado a azul, possui blocos de acordes em rasgueado que sdo executados
sul tasto. Solid, marcado a vermelho, usa o fragmento ritmico inicial de fire engine de Bernard Herrmann
retirado do ja referido filme Fahrenheit 451 de 1966. O terceiro elemento delicate-brilliant, realcado a roxo,
possui texturas sonoras que sdo criadas através de acordes arpejados cujas notas sio mantidas de forma
a que a ressonancia resultante produza a mescla sonora pretendida por Goss. Apesar da especificidade do
caracter de cada um dos elementos, a mesma n3o deve afetar a manutencdo do rigor ritmico que é uma
constante ao longo de todo o andamento. A oposicdo de elementos é assim obtida através da alternancia
dos blocos de acordes em rasgueado e os blocos de acordes em arpeggio onde a ressonancia é essencial
para produzir a textura sonora pretendida por Goss. As referidas texturas encontram-se delimitadas por
arcos de expressdo, para as realizar é fundamental usar digitaces que permitam manter as notas de cada
grupo de ressonancia e assim reproduzir o efeito pretendido. A inclusdo de pequenas gracolas musicais nas
obras de Stephen Goss é um facto que o préprio compositor admite nas varias entrevistas cedidas ao longo
dos anos. Apesar de n3o podermos afirmar que seja uma pratica recorrente, nesta miniatura surge uma
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pequena referéncia a The Blue Guitar (1984) de Sir Michael Tippet (1905-1998), na figura @ assinaldmos
a vermelho o compasso extraido do terceiro andamento da sonata para guitarra de Tippet. Esta pequena
referéncia sé é identificavel por quem estudou The Blue Guitar (1984) no entanto, temos de salientar que
possuir consciéncia da mesma n3o interfere com sua a fruicdo, nem é determinante na interpretacido da
mesma. O aspeto relevante é a funcdo contrastante que possui pois este elemento percussivo, claramente
ritmico e sem altura definida opde-se aos sons de altura definida que tém ocorrido ao longo da miniatura.
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Figura 3.5: Excerto de Some Like it Hot (c.7-10), segundo andamento de looking Glass Ties (2016b) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.6: Excerto de Some Like it Hot (c.21-23), segundo andamento de looking Glass Ties(2016b) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’'OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

3.1.3 Sonata K.25

A Sonata K.25 é uma transcricdo da sonata homénima de Scarlatti. A transformacdo a qual foi sujeita
consiste na adicdo de algumas notas ao longo do texto musical e a instrucdo de interpretar ao estilo
romantico da gravacdo de 1995 do pianista, maestro e compositor russo Mikhaill Pletnev (b.1957) (Goss,
2016b). Na tabela da pagina b2, podemos consultar a estrutura desta sonata na qual estd localizado
o material tematico e as adicGes de Goss. Neste andamento o potencial de Metzer é alto, uma vez que se
trata de uma transcricdo praticamente inalterada, consequentemente o aporte cultural é igualmente alto.
Goss foi detalhado na transcricdo da sonata, seguiu a gravacdo de Pletnev, e a partir desta adicionou notas
de forma criteriosa em momentos cadenciais Gosg (2016b). Na figura da pagina podemos verificar
uma das cadéncias na qual foi adicionada toda uma linha melédica. Este acréscimo torna a harmonia
mais complexa e a0 mesmo tempo menos barroca. Como podemos verificar, as notas brancas de tamanho
menor s3o as adicoes de Goss. O desafio, neste andamento, é justamente evitar produzir uma interpretacao
barroca. Durante a sua formacdo, um intérprete adquire o conhecimento estilistico de cada época através da
instrucdo formal, da audicdo de gravacdes e da frequéncia de concertos. Este aglomerado de conhecimento
acaba por moldar as decisGes interpretativas ao ponto das mesmas serem instintivas. No entanto, neste
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andamento pretende-se que a interpretacdo seja o mais anacrénica possivel evitando intencionalmente o
estilo barroco em favor do estilo romantico. Com esta premissa em mente o intérprete deve construir a
interpretacdo deste andamento, ndo s6 com uma abordagem romantica onde o uso do rubato é expectavel,
mas também ao nivel da digitacdo e da sonoridade. Na figura da pagina b3, apresentamos uma proposta
de digitacao que recorre ao uso da campanella. Com esta digitacio conseguimos uma maior fluidez na
obra e produzimos simultaneamente uma sonoridade que emula o efeito de pedal do piano, ao permitir que
as notas se mesclem entre si. Ao optarmos por um timbre mais escuro em detrimento de uma sonoridade
clara/metélica conseguimos acentuar a interpretacdo romdantica pretendida para este andamento.

Tabela 3.3: Estrutura da Sonata K.25.

Compassos Descricao Seccao
c.1-5 Tema 1
c.6-11 Tema 2
c.12-15 Tema 3
c.16-18 Ponte
c.19-22 Tema 3 Transposto A
c.23-25 Tema 2 Transposto
c.27-29 Cadéncia com adicGes de Goss
c.30-34 Tema 3 Transposto
c.35-36 Tema 2 Invertido
c.37-45 Cadéncia com adicGes de Goss
c.46-50 Tema 1 Transposto
c.51-53 Tema 2 Transposto
c.b4-57 Tema 3 Transposto
c.58-61 Tema 3 Transposto
c.62-65 Tema 2 B
c.66-70 Tema 4
c.71- 74 Tema 2
c.75-79 Tema 3
¢.80-83 Tema 2
c.84-86 Cadéncia com adicGes de Goss
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Figura 3.7: Excerto da Sonata K.25 - transcricdo de Stephen Goss (c.42-45), terceiro andamento de looking Glass
Ties (2016H). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.8: Digitacdo da Sonata K.25 - transcricdo de Stephen Goss (c.1-3) terceiro andamento de looking Glass
Ties(2016Hh).

3.1.4 In This Style 10/6

O titulo In this Style 10/6 é uma referéncia a festa de Cha do chapeleiro louco, uma personagem do livro
Alice no Pais das Maravilhas do escritor, matematico e fotégrafo britanico Lewis Carrol (1832-1898) ((Goss,
2016b). In this style 10/8 é arranjo de A rabbit has King of the Ghosts - The Hatter, um dos andamentos
de Dreamchild (1997). O impeto gerador de Dreamchild (1997) é o universo literario de Alice no pais
das Maravilhas de Lewis Carrol. Este impulso ndo sb é usado para esta composicdo, mas também, para
gerar a referéncia encontrada na capa de Looking Glass Ties (2016h) onde podemos ver a figura do célebre
chapeleiro louco na posse do seu chapéu onde consta o nimero 10/6, a beber uma chavena de cha, uma
alusdo a célebre festa de cha do livro de Carrol. Estruturalmente In this Style 10/6, tal como na sua
primeira versdo em Dreamchild (1997)), estd dividido em 6 seccGes onde surgem alternadamente sec¢des
ritmicas com material retirado do piano e da marimba, e seccdes melddicas com material retirado da voz
e do trompete. Na tabela apresentamos a referida estrutura.

Tabela 3.4: Estrutura de In This Style 10/6.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-2 Material do Piano Intro
c.3-4 Trompete
c.5-9 Voz de Dreamchild A
c.10 Trompete 2
c.11 Material novo com ritmo da marimba Ponte 1
c.12-13 Voz de Dreamchild 2 B
c.14-16 Trompete 3
c.17-18 novo material - Ponte
c.19-23 Piano Ponte 2
c.24-28 Marimba
c.29-31 Voz de Dreamchild 3
c.31 Trompete 4 C
c.32 Voz de Dreamchild 4

Com um indice baixo no potencial de Metzer, o material tematico de A rabbit has King of the Ghosts
- The Hatter é uma parafrase estendida altamente distorcida da cancdo Le Chapelier (1954) do pianista e
compositor francés Erik Satie (1866-1925), com texto de René Chalupe. O grau de distorcdo que Stephen
Goss implementou em In this Style 10/6 (2016b, pp. 41-42) dificulta a identificacdo do material tematico
usado pois n3o existe texto algum que o ligue a cancdo de Satie. No entanto, através da audicdo de The
Hatter que se inicia ao minuto 10'48 de A rabbit as King of the Ghosts, primeiro andamento de Dreamchild
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() é possivel identificar o mesmo material que Goss usa em In this Style 10/6 mas com a presenca do
texto. A partir desta comparacdo verificimos que apesar das melodias serem diferentes usam contornos

melddicos semelhantes para o mesmo o texto.

fragmentos usados.

Na figura

assinaldmos a vermelho um exemplo dos
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Figura 3.9: Excerto de Le Chapelier () de Erik Satie (c.1-2), Editions Salabert.

A audicdo de Dreamchild () veio clarificar a forma como Goss usou e acomodou o texto. Sé recorrendo
a esta obra foi possivel identificar quais as melodias que correspondem ao texto de Le Chapelier ()
usadas en In this Style. Terminada esta comparacdo prévia inicidmos o processo de implementacdo do
modelo interpretativo. Primeiro identificAmos as consoantes iniciais de cada palavra, sendo que as mesmas
estdo assinaladas entre parenteses rectos no poema de Rene Chaloupe que integra a cancao Le Chapelier
() de Satie.

[L]e [c]ha[p]e[llier [s]'é[t]on[n]e
[dJe [clons[t]aft]er [a]ue [s]a [m]onftr]e
[rleft]ar[d]e [d]e [tr]ois [jours,
[Blien [q]ui'ill ait eu [s]oin [d]e [lja[gr]aifss]er
[tJou[jour a[v]ec [d]u [bleufrr]e
[d]e [p]re[m]ié[r]e [q]uafl]ité
i1 a [lJais [s]é [tlom[b]er
[d]an [lJe [t]hé, [c]a [n]e [ija
[fle[r]a [p]as a[v]an[c]er [d]a[v]an[t]a[g]e

Seguiu-se a classificacdo_das consoantes quanto ao modo de articulacdo do texto da peca de Satie que
apresentamos na tabela da péagina p5.
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Tabela 3.5: Classificacdo de Consoantes do texto de Le Chapelier de Erik Satie.

Texto Le cha pe lier s'é ton ne
Oclusivas X

Constritivas X X X X X X

Texto de cons ta ter que sa mon  tre
Oclusivas X X X X X X
Constritivas X X X

Texto re tar de de trois jours,

Oclusivas X X X X

Constritivas X X X

Texto Bien qu'il ait eu soin  de la grais ser
Oclusiva X X X X
Constritiva X X X X
Texto tou jours a vec du beur re
Oclusivas X X X

Constritivas X X X

Texto de pre mie re qua i té

Oclusiva X X X X X

Constritiva X X X

Texto il a lais sé tom  ber

Oclusivas X X X
Constritivas X X

Texto des miet tes de pain, dans les rou a ges
Olcusivas X X X X X

Constritivas X X X X
Texto Et il a beau plon ger sa mon  tre
Oclusivas X X X
Constritivas X X

Texto dan le thé, Ca ne la

Oclusia X X

Constritiva X X X X X

Texto fe ra pas a van  cer da van ta ge
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X X X

A partir da classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacao exposta na tabela @ procedemos
a substituicdo das consoantes iniciais de cada silaba do texto de Le Chapelier pela micro-articulacdo
correspondente.
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[>]e [-]ha[>]e[>]ier [-]'é[>]on[-]e

[>]e [>]ons[>]a[>]er [>]ue [-]a [-]Jon[-]e

[-le[>]ar[>]e [>]e [-]rois [-Jours,

[>]ien [>]ui’ill ait eu [-Join [>]e [>]a[-]rai[-]ser

[>]oul-Jour a[-Jec [>]u [>]eu]-]e

[>]e [>]re[-]ié[-]e [>]ua[>]i[>]e

Il a [>]ais [-]é [>]om[>]er

[>]an [>]e [>]hé, []a [-]e [>]a

[-le[-Ja [>]as a[-Jan[-Jer [>]a[-]an[>]a[-]e

Esta classificacdo foi depois aplicada as linha melddicas correspondentes na versdo para guitarra solo de
Goss. Na figura M da pagina apresentamos dois exemplos deste processo.
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Figura 3.10: In This Style 10/6 (c.5-10), quarto andamento de looking Glass Ties(2016b) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.
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Como referimos, Goss () considera a re-adaptacdo In This Style 10/6 uma versdo distorcida de Le
Chapelier. As micro-articulacdes encontradas nos compassos 5 e 6, na frase Le Chapelier sétone figuram
assim as consoantes oclusivas [L]e, [P]e, [L]ier, [tjJom e as consoantes constritivas [Ch/a e [S]é, que geram
as micro-articulagdes [>]e [-]a[>]e[>]ier [-]é[>]o[-]e. Quase todo o andamento dissimula e transforma a
fonte usada mas no compasso 29 de In This Style 10/6 ( pp. 41-42) incluiu uma citagdo clara do

final de Le Chapelier () Na figura B.11 assinaldmos a vermelho o referido excerto e a azul o motivo
ritmico que o acompanha.
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Figura 3.11: Excerto de Le Chapelier () de Erik Satie (c.10-12), Editions Salabert.

No excerto de In this Style 10/4 de Goss, assinaldmos o material correspondente com as mesmas cores
como podemos verificar na figura ‘.

DO 1011

Figura 3.12: Citac3o_de Le Chapelier () de Eric Satie em In This Style 10/6 (c.29-33), quarto andamento
de looking Glass Ties() de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Como podemos observar a citac3o inclui o texto ‘Et il a beau plonger sa montre das le thé.. Seguidamente
procedemos a classificacdo das consoantes tal como foi proposto no segundo capitulo deste trabalho cuja
observacdo produziu os resultados da tabela da pagina p5. A partir da classificacdo obtida aplicamos
as micro-articulacGes encontradas na citacdo usada por Goss. Como podemos observar na figura 3.13 os
dados encontrados revelam uma possibilidade de formacdo de grupos melédicos coincidentes com o texto
de Le Chapelier (1954).

Et i a beu__ plon- ger___  sa mon - tre dans le
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Figura 3.13: Proposta de interpretacdo de interpretacdo da citacdo de Le Chapelier (1954) de Eric Satie em In This
Style 10/6 (c.29-33), quarto andamento de looking Glass Ties(2016h) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil
autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A obra Dreamchild (1997) também se revelou uma fonte de possibilidades de modulagdo do timbre. Na
tabela da pégina podemos observar a partir de qual instrumento Goss retirou o material usado.
Esta informacdo é um contributo relevante dentro da nossa proposta interpretativa pois é com base nesta
informac3o que iremos modular o timbre da guitarra de forma a aproximar-se ao trompete, o instrumento
em questao.

3.1.5 Late Music

Late Music foi composta com recurso a colagem de fragmentos extraidos de duas pecas distintas, a 62
Sinfonia de Tchaikovsky e o quarteto de cordas Op.132 n.2 15 de Ludwig Van Beethoven, ambas escritas no
fim da vida de cada um dos compositores (Goss, 2016h). Quanto a sua estrutura esta miniatura consiste
na alternancia sistematica entre material de cada uma das fontes supra referidas. A mesma pode ser
consultada na tabela @ da péagina @
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Tabela 3.6: Estrutura de Late Music.
Compassos Descricao Seccdo

Tempo | Warm, slow and free
c.1-5 Excerto do 42 andamento finale adagio Lamentoso (c.1-6) A
62 Sinfonia de Tchaikovsky
Tempo |l Molto adagio, always still and without expression

c3-7 Excerto do 32 andamento (c.6-7) Op. 132 n.2 15 de Beethoven B
c.8 Tempo | A
€013 Tempo Il Excerto do 32 andamento molto adagio (c.9-12) B
' Op. 132 n.2 15 de Beethoven

c.14-16 Tempo | A

c17.91 Tempo Il Excerto do 32 andamento molto adagio (c.15-19) B
' Op. 132 n.2 15 de Beethoven

c.22 Tempo | A

€.23.97 Tempo Il Excerto do 32 andamento molto adagio (c.21-25) B
' Op. 132 n.© 15 de Beethoven

c.28-30 Tempo | A

c.31-35 Tempo I B

Para esta andamento optdmos por trabalhar cada fonte isoladamente. Primeiro aborddmos o material
tematico extraido da 62 Sinfonia de Tchaikovsky e depois o material tematico extraido do quarteto de
cordas Op. 132 n.? 15 de Ludwig Van Beethoven. Late Music possui um caracter calmo, contemplativo e
usa alternadamente material tematico extraido das duas fontes supra citadas. Para iniciar este andamento
Goss usou a melodia extraida da linha inicial do segundo violino do quarto andamento da sexta sinfonia de
Tchaikovsky. Na figura M que e segue, assinaldmos a vermelho o material usado por Goss.
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Figura 3.14: Excerto do quarto andamento finale adagio Lamentoso (c.1-6) da 62 Sinfonia () de Tchaikovsky,
Breitkopf & Hartel.
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Figura 3.15: Late Music (c.1-2), quinto andamento de looking Glass Ties(2016b) de Stephen Goss, citagdo do quarto
andamento da Sinfonia n.26 (1945) de Tchaikovsky. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Stephen Goss n3o faz_uma citac3o textual, ou seja, este autor optou por implementar modificacBes. Se
observarmos a figura E podemos verificar que a melodia usada por Goss n3o possui as mesmas duracoes
que a fonte. Em contraste com a duracdo qualitativa de notas da fonte, Goss usa uma duracdo de notas
quantitativa onde as hastes de cada nota definem a duracdo da nota. E de realcar que o comprimento
das hastes variam de nota para nota o que sugere uma proporcao ritmica que pode ser explorada. Esta
fonte enquadra-se no indice médio do potencial de Metzer uma vez que o material mantém alguma da
integridade original. No segundo compasso de Late Music, também apresentado a roxo na figura 3.15,
Goss volta a usar o mesmo procedimento. Desta vez usa como fonte a linha da viola assinalada também
a azul na figura @

Tempo I (Warm, slow and free)
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Figura 3.16: Late Music (c.8), quinto andamento de looking Glass Ties(2016b) de Stephen Goss, citagdo do quarto
andamento da Sinfonia n.? 6 (1945) de Tchaikovsky. Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les, Productions
d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura apresentamos o oitavo compasso de Late Music onde assinalamos a verde o material tematico
usado por Goss. Desta vez o compositor usou material extraido do segundo violino, da viola e do violoncelo.
No excerto do finale da sexta sinfonia de Tchaikovsky apresentado na figura da pagina @ encontra-se
assinalado a verde o material que Goss usou para compor o compasso oito de Late Music. Um aspeto
interessante é a indicacdo Warm, Goss propde que o pardmetro timbre seja modulado de forma a produzir
um som quente. Esta traducdo livre, embora literal, pretende descrever um som com alguma supressio
de parciais agudos. Este som pode ser obtido através de uma ligeira alteracao do angulo de ataque da
mao direita com uma rotacdo para a esquerda ao nivel do pulso. Apesar das diferencas ritmicas entre a
fonte usada e a linha melddica composta por Goss existem possibilidades de articulacdo que podem ser
exploradas. No excerto de Tchaikovsky aqui apresentado podemos observar que a primeira e a tltima nota
de cada compasso estdo marcadas com uma articulacao de tenuto. Essa marcacdo pode ser aplicada nas
notas correspondentes de Late Music o que permite por um lado aproximar a linha melédica de Goss com a
linha de Tchaikovsky e por outro criar pontos de stress musical na linha melédica de Goss. Assim é possivel
valorizar as notas que Tchaikovsky marcou com tenuto.
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A segunda fonte usada por Goss na composicao de Late Music foi o finale do terceiro andamento do quarteto
de cordas Op.132 () de Beethoven. Enquanto que o material extraido da sexta sinfonia () de
Tchaikovsky sofreu alteracGes ritmicas ao ponto de n3o ser imediatamente reconhecivel, o material retirado
do quarteto de cordas Op.132 () é facilmente identificivel. Uma diferenca entre as préprias fontes
que acaba por funcionar como um elemento de contraste. Esta fonte ocupa o nivel elevado no potencial
de Metzer o que possibilita um aporte cultural a obra. Se compararmos a figura com a figura @
ambas na presente pagina, podemos observar que apesar de nas duas obras a indicacdo de andamento
Molto adagio ser idéntica, verificamos que a indicacdo de caracter difere. Enquanto que Beethoven deixa
a indicacdo Canzona di ringraziamento offerta alla divinita da un guarito, in modo lidico Goss indica Molto
adagio, always still without expression.

(173) |
Heiliger Dankgesang eines Geenesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart . 13
(Cansona di ringrasiamento offerta alla divinita da un guarito,in modo lidico.)
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Figura 3.17: terceiro andamento do Quarteto Op.132 n.2 15 () de Beethoven (c.1-11), Breitkopf & Hartel.

Na figura da péagina @ assinalamos a vermelho o material tematico usado em Late Music. Goss
escolheu um material que, na obra original, possui uma func3o ritmica e que é igualmente mantida na obra
de Goss como podemos verificar na figura

Molto adagio, always still and without expression J:42-44 12
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Figura 3.18: Late Music (c.3-7), quinto andamento de looking Glass Ties() de Stephen Goss citacdo do terceiro
andamento de Op. 132 n.2 15 () de Beethoven. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions
d'0Z, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura voltamos a assinalar a vermelho_mais um fragmento usado por Goss no compasso nove de
Late Music, como podemos observar na figura m da pagina 63.
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Figura 3.19: terceiro andamento: molto adagio do Quarteto Op.132 n.° 15 () de Beethoven (c.5-12), Breitkopf
& Hartel.

Novamente verifica-se que é mantida a func3o ritmica do material extraido do quarteto de Beethoven.
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Figura 3.20: Late Music (c.9-13), quinto andamento de looking Glass Ties() de Stephen Goss, Citacdo do
terceiro andamento de Op. 132 n.? 15 de Beethoven. /Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions
d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura encontramos mais uma vez, assinalado a vermelho, o material usado por Goss. Material
esse que foi transposto para a tonalidade de 14 maior como podemos verificar na figura B.22 da pagina p4.
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Figura 3.21: terceiro andamento: molto adagio do Quarteto Op.132 n.© 15 () de Beethoven (c15-19), Breitkopf
& Hartel.
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Figura 3.22: Late Music (c.16-22), quinto andamento de looking Glass Ties() de Stephen Goss, citagdo do
terceiro andamento do Op. 132 n.2 15 de Beethoven. /Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions
d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Figura 3.23: terceiro andamento: molto adagio do Quarteto Op.132 n.2 15 () de Beethoven (c.21-28), Breitkopf
& Hartel.

Goss realizou mais uma citacdo do quarteto de Beethoven. Esta, como as citacGes anteriores, esta assinalada
a vermelho nas figuras ﬂ e B.24 na linha melédica interna.

Tempo I1

1T

Figura 3.24: Late Music (c.23-27), quinto andamento de looking Glass Ties() de Stephen Goss citacio do
terceiro andamento do Op. 132 n.2 15 de Beethoven. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions
d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O compositor criou uma textura prépria para a citacdo do quarteto de Beethoven. Se observarmos todas as
citacGes que o compositor fez desta obra verificamos elementos comuns. O primeiro elemento, ja referido,
é a manutenc3o de uma funcdo ritmica nesta citacdo. O segundo, também ja referido, é a funcdo de
contraste em oposicdo as citacdes da sinfonia de Tchaikovsky. O terceiro é a textura que criou com o uso
de notas em harménicos que obriga a que o timbre seja modulado favorecendo os parciais agudos e assim



3.2. RAISE THE RED LANTERN (2004) 65

obter uma sonoridade clara. Ao considerarmos as caracteristicas das duas fontes escolhidas por Goss para
este andamento podemos concluir que elas s3o usadas intencionalmente como elementos de contraste que
se opSem ao nivel da textura, timbre e duracdo. Ao compreendermos de onde provém as fontes e como
estas operam enquanto elementos de oposicdo de forcas, podemos melhor reproduzir as caracteristicas
de cada uma dessas fontes. Assim, ao realcarmos as diferencas de timbre e usarmos as indicacdes de
articulacdo valorizamos a diferenca e a individualidade de cada citacdo o que destaca a funcdo de contraste
pretendida.

3.1.6 Reflexdao sobre Looking Glass Ties (2001-6)

Looking Glass Ties (2016b), a primeira obra de grande dimensdo que Stephen Goss compds para guitarra,
é ainda uma reminiscéncia de Dreamchild Goss (1997) e Arcadia Goss (1997). Looking Glass Ties (2016b)
e engloba em si algumas adaptacdes de andamentos destas obras, como é o caso dos andamentos In this
Style 10/8 e Some Like it Hot, onde o material tematico tomado por empréstimo musical encontra-se
extremamente dissimulado e com um indice baixo no potencial de Metzer. No entanto, a visibilidade do
material tomado por empréstimo musical n3o é idéntica em todos os andamentos. Como constatamos, o
primeiro_andamento /nvisible Startfall modela a estrutura, os gestos melédicos e ritmicos de Viola in My
Life 3 (1970) de Morton Feldman. Enquanto que na obra de Feldman tinhamos dois instrumentos, no seu
processo de modelagem Goss condensou os gestos e texturas presentes na linha de cada instrumento num sé.
Em Some like it Hot o material tomado por empréstimo musical foi parafraseado e alterado ritmicamente
ao ponto de n3o ser reconhecivel auditivamente. A Sonata K.25 é uma transcricio com algumas notas
adicionadas onde o propdsito é apresentar uma interpretacdo ao estilo romantico. O indice elevado que
ocupa no potencial de Metzer contribui para o contraste interpretativo pretendido pelo compositor uma
vez que é espectavel que uma obra do periodo barroco seja interpretada tendo em conta o estilo da época
em que se insere. No andamento In This Style 10/6 Goss transcreve um dos andamentos de Dreamchild
(1997). Mais uma vez o material dos diversos instrumentos é condensado num sé. Esta reducdo mantém
os procedimentos aplicados ao material tomado por empréstimo musical. De Dreamchild (1997) obtemos
informacdes no que concerne aos instrumentos usados e mimetizamos o timbre, a articulacdo e o fraseado
de cada um deles. Late Music é uma colagem de fragmentos oriundos de obras distintas de compositores
distintos. O material usado é apresentado numa nova textura mas mantem a linha melddica original.
Dificilmente os andamentos Some like it Hot e In This Style 10/6 poderdo operar como agentes culturais,
tal como proposto por Metzer (2003), uma vez que o material tomado por empréstimo musical n3o
é reconhecivel auditivamente no entanto, os procedimentos por nds propostos podem contribuir para a
diferenciacdo fundamentada e consciente do referido material. Por outro lado Invisible Startfall, Sonata
K.25 e Late Music apresentam o material tomado por empréstimo musical a superficie, desta forma, a
potencialidade de operarem como agentes culturais aumenta substancialmente.

3.2 Raise the Red Lantern (2004)

No ano de 2004, fruto da primeira colaboracdo com a guitarrista chinesa Xuefei Yang, Stephen Goss
compde Raise the Red Lantern (2008h). Composicdo esta que tem como impeto gerador o universo
cinematografico chinés. Em 1978, apds ter estado encerrada por uma década, a academia de cinema de
Beijing abriu as suas portas para um novo grupo de estudantes. Estes estudantes ficaram conhecidos como
a quinta geracao tendo sido o primeiro grupo de cineastas chineses a receber o reconhecimento mundial.
Raise the Red Lantern (2008b) é constituida por cinco pecas para guitarra baseada em filmes realizados
por estes cineastas durantes os anos 1980-90 ((Goss, 2008b).
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3.2.1 The Blue Kite

The Blue Kite,_recebeu o seu titulo do filme homénimo de Zhuangzhuang (1993) realizado por Tian
Zhuangzhuang.® Esta pelicula reflete a tragédia doméstica de uma familia durante o periodo Mao. No
filme, o papagaio de papel de um jovem transforma-se num simbolo de liberdade e esperanca durante
tempos dificeis. A misica ilustra o voo do papagaio ao vento — sempre a mudar de direcdo e velocidade,
movendo-se de forma erratica_e imprevisivel enquanto o jovem tenta controla-lo (Gosg, 2008b). Como
podemos observar na tabela da pagina pf o andamento esta dividido em quatro seccdes. A seccdo A
serve de introducdo, aqui podemos verificar varias oscilacdes de agdgica com acellerandos que procuram
ser uma mimica de gestos musicais que se podem encontrar na misica tradicional chinesa. A seccdo
B apresenta o tema da cancdo Crow e a seccdo C apresenta um segundo tema original. Na seccdo A’
regressamos aos gestos musicais iniciais € ao universo sonoro da mdsica tradicional chinesa.

Tabela 3.7: Estrutura de The Blue Kite.
Compasso Descricdo Seccao

c.1-13 Introducdo A
c.14-20 Tema Crow B
c.36-47 Tema 2 C
c.58-61 Coda A’

As fontes oferecem duas linhas de interpretacdo, a primeira consiste na modulacdo do timbre de forma
a estabelecer uma aproximacdo ao universo sonoro dos instrumentos tradicionais chineses. A segunda
linha de interpretacdo usa o texto do fragmento melédico usado por Goss de forma a produzir micro-
articulacdes que correspondam ao texto. Nas secces A e A’, onde se verificam figuracSes de notas
repetidas e rapidas, modulamos o timbre de forma a privilegiar os parciais agudos para sugerir a sonoridade
da Pipa& No repertério para este instrumento é frequente encontrarmos procedimentos recorrentes com
notas em tremolo, figuracGes de arpeggios em duas ou mais cordas de forma a usar efeitos de campanella,
bends e rasgueados. Na figura B.25 da pagina b7, assinalado a vermelho, podemos observar o uso da
campanella para obter uma maior velocidade de execucdo e assim criar um maior accelerando. As variacGes
de andamento, em parte descrevem movimento do papagaio ao vento, no entanto, também servem como
mais um elemento de sugestdo do universo sonoro chinés. Para as seccGes B e C teremos como referéncia
o GuzhengB Este instrumento polifénico possui uma sonoridade brilhante e permite um efeito de glissando
semelhante a harpa. O seu elevado niimero de cordas permite obter uma grande ressonancia que gera uma
rica mescla de sons.

1ZHUANGZHUANG, Tian (b.1952): cineasta chinés membro grupo de cineastas conhecido como quinta gerac3o.

2P|IPA: este instrumento tradicional chinés é um cordofone de corda beliscada por plectros com o corpo em forma de pera.

3GUZHENG: é um cordofone de cordas beliscadas semelhante a uma citara. As cordas s3o de metal e o som é ativado por
plectros.
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Figura 3.25: Excerto de The Blue Kite (c.1-7) de Raise the Red Lantern (2008b) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

Como podemos observar na figura da pagina @ assinalado a vermelho temos o tema da cancao Crow,
composta por Otomo Yoshihide,® para a banda sonora do filme The Blue Kite Zhuangzhuang (1993). Este
tema é usado Por Goss como cantus firmus sobre o qual é sobreposto novo material. Esta sobreposicao
dificulta a percepcao do tema de Yoshihide o que posiciona este material no indice baixo do potencial de
Metzer. De forma a facilitar a verificacdo dos dados aqui apresentados adicionamos uma linha suplementar
na qual colocamos a melodia original com o texto correspondente. N3o tendo sido possivel encontrar a letra
da cancdo, procedemos a recriacio da mesma através da audicdo sisteméatica do tema de forma registar
a letra utilizando o alfabeto Pinyin.® Apresentamos seguidamente o excerto texto da cancdo Crow que
corresponde a melodia melodia usada por Goss.

Ou ya, Ou ya, dai cun tra

A partir do excerto do texto desta cancdo, procedemos a classificacdo de consoantes quanto ao modo de
articulacdo cujo resultado indicamos na tabela B3.8.

Tabela 3.8: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo de The Blue Kite.

Texto Ou ya Ou vya dai cun tra
Oclusivas X X X
Constritivas X

Esta classificacdo permitiu-nos assim aplicar as seguintes micro-articulacées. Na figura da pagina @
podemos observar as micro-articulacoes ja anexadas a nota correspondente.

Ou ya, Ou ya, [>]ai [>]un [>-]a

#YOSHIHIDE, Otomo (b.1959): compositor, multi-instrumentista e produtor musical japonés autor de diversas bandas
sonoras para filmes.
5PINYIN: sistema de romanizacdo do mandarim.
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Figura 3.26: Proposta de articulacdo de The Blue Kite (c.21-32) de Raise the Red Lantern (2008b) de
Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.2.2 Life on a String

A obra filoséfica de Chen Kaige,E Life on a String (1991) narra a histéria de um_contador de histérias cego e
o seu discipulo. Quando era jovem o contador de histérias recebeu um sanxianH (um banjo chinés) e foi-lhe
dito que dentro deste banjo se encontrava enclausurada uma prescricdo sagrada para a cura da cegueira. No
entanto, s6 apds a centésima corda se partir é que o instrumento se abriria e revelaria o segredo medicinal.
Apods anos de uso a centésima corda finalmente parte-se e a prescricdo é revelada. Esta estd em branco e
a fé do cego idoso é despedacada (Goss, 2008b). A histéria desta pelicula cinematografica configurou-se
na fonte deste andamento. Goss retratou o contador de histérias invisual, na sua demanda para alcancar a

SKAIGE, Chen (b. 1952): cineasta chiné membro grupo de cineastas conhecido como quinta gerac3o.
"SANXIAN: é um alaude chinés, com trés cordas tocado com um plectrum e com uma sonoridade semelhante a um banjo.
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cura da cegueira, num andamento onde cada corda se parte gradualmente até ao fim do andamento onde o
interprete fica restringido a uma sé corda. Como indicdmos na tabela @ este andamento esta estruturado
em duas secdes. Na primeira seccao Very free an spacious as cordas da guitarra partem-se figurativamente
uma a uma até chegarmos a segunda e Gltima seccdo Slowly, with time between phrases marcada com o
momento em que a quarta corda se parte. A partir deste momento resta somente a 32 corda na qual serdo
tocadas as restantes frases até ao fim do andamento.

Tabela 3.9: Estrutura de Life on a String.

Compassos Descricao Seccao
c.1l-4 Todas as cordas
c.5-9 12 corda parte-se

Very free an spacious,

c.10-13 22 corda parte-se take plenty of tine
c.14-18 62 corda parte-se

c.19-23 52 corda parte-se

c.24-35 42 corda parte-se  Slowly, with time between phrases
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Figura 3.27: Life on a String (c.5-12) de Raise the Red Lantern (2008b) de Stephen Goss. Reproduzido com
a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

Na figura , assinalamos a vermelho alguns dos momentos onde as cordas se partem. Consequentemente
a corda correspondente fica interdita para qualquer possibilidade de digitacdo. Apesar de ser possivel
execucdes com digitacdes que abarcam as seis cordas da guitarra as mesmas iriam contrariar o simbolismo
inerente a este andamento. Por exemplo, na figura .27, a linha melédica assinalada a roxo poderia ser
executada nas trés cordas agudas da guitarra em vez de usar somente a terceira corda. Ao usarmos as trés
cordas seriam evitadas mudancas de posicao ao longo do braco da guitarra no entanto, sacrificariamos o
elemento simbdlico adjacente a perda de cada corda. No final deste andamento Goss recorre ao uso do
bottleneckB como podemos verificar na figura E na pagina [/J. O uso deste objeto permite modular
o timbre e simular a sonoridade do sanxian e assim enfatiza o propdsito descritivo e o caracter deste
andamento.

8BOTTLENECK: cilindro em forma de gargalo de garrafa que pode ser de metal ou de vidro usado para criar um efeito
timbrico e ligar as notas através glissandos.
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Figura 3.28: Life on a String (c.22-23) de Raise the Red Lantern (2008b) de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.2.3 Raise the Red Lantern

Raise the Red Lantern é uma transcricdo que resulta de um impeto gerador cinematografico e usa como
material tematico mdsica instrumental e vocal. Para clarificar o caracter da obra Stephen Goss registou,
nas notas de programa de Raise the Red Lantern (2008b), uma sinopse de Raise the Red Lantern (1991)
o filme homénimo Zhang Yimou. Na pelicula Raise the Red Lantern (1991) de Zhang Yimou,® a recente
quarta esposa de um homem rico compete com as outras trés esposas pela preferéncia deste. Inicialmente
a nova esposa agrada ao seu marido, mas com o passar do tempo, na sua vida comeca a deparar-se com
complicacdes e dificuldades (Goss, 2008b, p. 1). A estrutura do filme em quatro partes é refletida na
estrutura da cancdo de Mahler. Na tabela @ apresentamos uma sintese dessa estrutura.

Tabela 3.10: Estrutura de Raise The Red Lantern.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-34 Summer, wedding, life A
c.35-69 Autumn, intrigue, decay B
c.70-96 Winter, climax, death C
c.97-118 Summer, transcendence, renewal A’

Este andamento possui um indice alto no potencial de Metzer uma vez que é uma transcricao de Von der
Jjugend retirado de Das lied von der erde (1912) de Gustav Mahler (1860-1911), assim sendo, a probabilidade
do mesmo operar como agente cultural é elevada. Quase todo o material tematico que Mahler compds
para Von der jugend pode ser encontrado nesta adaptacdo de Goss. Em Raise the Red Lantern o material
tematico usado foi retirado das linhas melédicas do oboé, flauta, violino, violas e do Baritono. Como
podemos observar nas figuras 3.29 e da péagina |71, o tema usado por Goss é o mesmo que Mahler
compds para Von der Jugend. Marcamos a vermelho as linhas melédicas principais e a roxo o material

9YIMOU , Zhang (b.1960): cineasta chinés membro grupo de cineastas conhecido como quinta gerac3o.
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usado como melodia secundéria ou acompanhamento. A diferenca estd na tonalidade escolhida por Goss
pois a obra de Mahler estd em Sib maior e a de Goss estd em Sol maior. Esta alteracdo de tonalidade é
justificada pelas maiores possibilidades @e ressonancia que a tonalidade de Sol oferece na guitarra classica
em oposic3o a tonalidade de Sib maior.=2 A melodia iniciada pelas flautas e pelo oboé em Von der Jugend
é mantida por Goss em Raise the Red Lantern ao nivel de dindmica, articulacdo, grupos melddicos e
ornamentacao.
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Figura 3.29: Von der Jugend (c.1-8) de Das Lied von der Erde () de Gustav Mahler, Universal Editions.
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Figura 3.30: Tema de Raise the Red Lantern (c.1-8) de Raise the Red Lantern de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions

Doberman-Yppan.

O arranjo/adaptacdo de Goss é inevitavelmente uma reducdo da obra de Mahler pois n3o é possivel

10A tonalidade de Sol maior possibilita um maior uso de cordas soltas e consequentemente permite explorar e obter uma
maior ressonancia da guitarra.
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acomodar numa guitarra todo o texto musical composto por Mahler. No andamento Raise the Red Lantern
o compositor usa o material essencial que permite que a fonte seja facilmente reconhecida. Na figura B.31
e na figura B.37 da pagina [/3 assinalamos a vermelho o material tematico usado como melodia e a roxo o
material tematico usado para acompanhamento. Também podemos verificar através de uma comparacao
entre as mesmas figuras m e que a melodia que Mahler usou para os primeiros violinos e para o
baritono é mantida na integra por Goss, embora esta esteja transposta para a tonalidade de Mi maior. A
partir desta comparacdo podemos igualmente verificar, nos compassos 41 e 42 de ambas as composicdes,
que Goss optou por uma formacdo de grupos melédicos diferentes dos notados por Mahler. Os grupos
melédicos notados por Mahler nos primeiros e segundos violinos respeitam o texto do tenor, no entanto,
Goss propoe um grupo meléddico ligeiramente diferente onde a (ltima seminima do compasso 41 marca o
inicio do novo grupo meldédico. Nesses mesmos compassos também podemos observar uma alteracido de
articulacdo na viola, Mahler marca stacatto mas Goss optou por marcar sostenuto.

Figura 3.31: Von der Jugend (c.40-47) de Das Lied Von der Erde () de Gustav Mahler, Universal Editions.
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Figura 3.32: Tema de Raise de Red Lantern (c.40-46) de Raise the Red Lantern 2008b de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

Tendo em conta o modelo de interpretacdo proposto no capitulo E moduldmos o timbre de forma a
aproximarmo-nos a cor orquestral dos grupos de instrumentos usados por Mahler que executam as melodias
usadas por Goss. Para tal procuramos identificar o grupo instrumental para cada um dos temas usados por
Goss e encontrar o timbre que melhor correspondera a cada um. Este procedimento foi registado na tabela
3

Tabela 3.11: Modulacio do timbre em Raise the Red Lantern.

Instrumentacao Compasso Timbre
Tpa c.1-2 Metalico Escuro
FI + Ob c.3-5 Natural
Pcl + FI c.6-19 Natural Brilhante
FI +0Ob c.20-24 Natural
Fl c.25-28 Natural
Ob c.29-34 Natural Brilhante
Tp c.35-36 Metalico Brilhante
Fg + FI c.37-38 Natural Escuro
Str+ T c.39-46 Natural
Pcl + FI + Ob+Tp c.47-48 Metalico Brilhante
Pcl + FI +Ob + Fg c.49-50 Metalico Brilhante
Str+ T c.51-58 Natural
Cl+ Fl + Ob c.59-62 Natural Brilhante
VI + Fg + CI c.63-69 Natural
Str + Pcl + FI+ Ob + ClI  ¢.70-77 Natural Claro
Ob+ Cl+Fg+ T c.78-85 Natural
VI+ Vic c.86-93 Natural Escuro
Str+ T c.94-96 Natural
FI + Ob c.97-99 Natural Claro
Fg c.100-104  Natural Escuro
FI + VI + Ob c.105-118  Natural Claro

Aplicdmos também o segundo eixo do nosso modelo de interpretacdo que usa as micro-articulacGes que
derivam do sistema de classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo para identificar possi-
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bilidades que tomem em consideracdo a articulacdo e os grupos melddicos que se formam quando uma
melodia possui também um texto. Assim identificamos as consoantes iniciais do seguinte texto.

In [d]lem [H]aus[ch]en [s]it[z]en [fr]eun[d]e,
[sch]én [g]e[kl]ei[d]et, [tr]in[k]en, [pl]au[d]ern,
[m]an[ch]e [schr]ei[b]en [V]er[s]e [n]ie[d]er.

A tabela apresenta a classificacdo das consoantes quanto ao modo de articulacao.

Tabela 3.12: Classificacdo de Consoantes do texto de Von der Jugend (c.39-46) de Das Lied von der Erde (1912,
pp. 53-54).

Texto In dem H3us chen sit  zen Freun de,
Oclusivas X X
Constritivas X X X X X

Texto schon  ge klei det, trin ken, plau dern,
Oclusivas X X X X X X X
Constritivas X X

Texto man che schrei ben Ver se nie der.
Oclusivas X X
Constritivas X X X X X X

A partir da tabela supra apresentada foi possivel identificar as micro-articulacdes que seguidamente passa-
mos a indicar no texto correspondente.

In [>]em [-]aus[-]en [-]it[-]en [-Jeun[>]e,
[lon [>]e[>]ei[>]et, [->]in[>]en, [>]au[>]ern,
[-]an[-]e [-]ei[>]en [-]er[-]e [-]ie[>]er.

Estas micro-articulacdes foram aplicadas na melodia correspondente como podemos observar na figura
da pagina @
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Figura 3.33: Proposta de articulacdo de Raise the Red Lantern (c.39-46). Reproduzido com a gentil
autorizac3o de Les, Productions d'OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

Repetimos o processo para o texto seguinte cuja classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacio
pode ser consultada na tabela 3.13.

Ih[re] [s]ei[d]en Ar[m]el[gl]ei[t]en
[rliick[w]arts, ihre [s]eid [M]iit[z]en
[H]ok[k]en [lus[t]ig [t]ief im [Jak[k]en.

Tabela 3.13: Classificacdo de Consoantes do texto de Von der Jugend (c.51-58) de Das Lied von der Erde (1912,
p 56).

Texto Ih re seid nen Ar mel glei ten
Oclusivas X X
Constritivas X X X X X X
Texto rick warts, |h re seid nen Mit zen
Oclusivas
Constritivas X X X X X X X
Texto hok  ken lu stig tief im  Nak ken.
Oclusivas X X X X X

Constritivas X X X




76 CAPITULO 3. APLICACAO DOS PROCEDIMENTOS

Com esta classificacdo foi possivel definir as micro-articulacdes a empregar no texto, no qual as passamos
a indicar.

lhre [-Jei[>]en ar[-]el[->]ei[>]en
[-Jiick[-]arts, ihre [-]eid [-]iit[-]en
[-Jok[-Jen [>]us[>]ig [>]ief im [-]ak[>]en.

Seguidamente incluimos as micro-articulacdes na melodia que corresponde ao texto anteriormente classifi-
cado como podemos verificar na figura .
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Figura 3.34: Proposta de articulacdo de Raise the Red Lantern (c.51-58), terceiro andamento de Raise
the red Lantern (2008b) de Stephen Goss Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions
d'OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O processo foi novamente replicado a0 texto seguinte:
Auf [dles [klJei[n]em, [kl]ei[n]en [Teilch]es
[stlilflfer, [st]illler [W]as[s]er [l]5[ch]e
[zJeit [s]ich alfl]es [w]un[d]er[llich im [Sp]i[g]e! [b]il[d]e.

Apos ter-mos identificado as consoantes iniciais procedemos a classificacdo das mesmas quanto ao modo
de articulacdo. Esta classificacdo pode ser consultada na tabela da pagina [71.
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Tabela 3.14: Classificacdo de Consoantes do texto de Von der Jugend c.77-86) de Das Lied von der Erde (1912,
pp. 57-58).

Texto Auf des klein nem, klei nem Tei ches
Oclusivas X X X X
Constritivas X X X
Texto stil ler, stil ler Was ser fla  che
Oclusivas X X X X

Constritivas X X X X X X
Texto zeit sich al les wun der lich im
Oclusivas X X X X
Constritivas X X X X

Texto Spie gel  bil de.

Oclusivas X X X X
Constritivas X

Desta classificacdo resultam as seguintes micro-articulacdes:

Auf [>]es [>]eil-Jem, [>]ei[-]en [>]eil-]es

[->]il[>]er, [->]il[-]er [-]as[-]er [->]3[-]e

[-Jeit [Flich al[>]es [-Jun[>]er[>]ich im [->]i[>]el [>]il[>]e.

Mais uma vez estas micro-articulacdoes foram empregues na respetiva melodia como podemos verificar na
figura da pagina @
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Figura 3.35: Proposta de articulacdo de Raise the Red Lantern (c.77-85), terceiro andamento de Raise the
red Lantern (2008b) de Stephen Goss Reproduzido com a gentil autoriza¢do de Les, Productions d'OZ,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.2.4 Yellow Earth

Yellow Earth (1984) é um filme coreografado por Chen Kaige cuja ac¢do decorre numa vila feudal. Nesta
pelicula é relatada a histéria de uma jovem prestes a casar com um homem ja velho. Quando um soldado
visita a vila para recolher cancdes populares para o exército vermelho, este relata a jovem da grande
liberdade que as mulheres do Sul possuem. Estas lutam lado a lado com os seus camaradas e as tarefas
sdo partilhadas. A jovem pede ao soldado que a leve com ele mas este recusa até que consiga a devida
permissdo. No entanto, a jovem Cuigiao ndo pode esperar tanto tempo e resolve tratar do assunto ela
mesma. Ao longo do filme Cuiqgiao é muito timida para cantar para o soldado apesar de possuir uma linda
voz. Ela canta uma bela cancdo nos seus momentos privados e o soldado nunca a ouve. Este andamento é
baseado nesta cancdo secreta (Goss, 2008b). Yellow Earth é um Patchwork de material transcrito de duas
fontes distintas, Der einsame im herbst de Gustav Mahler e o tema da cancdo tradicional que podemos
ouvir em Yellow Earth (1984). Como podemos observar na tabela E da pagina |79, este andamento
encontra-se dividido em 4 sec¢des, a seccdo A, do compasso 1 ao 23 com o tema de Yellow Earth (1984),
a seccdo B do compasso 24 ao 46 com o excerto de Der einsame im herbst de Mahler, a seccdo C do
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compasso 47 ao compasso 54 novamente com o tema de Yellow Earth (1984) e por fim a seccdo D do
compasso 55 ao 70 com uma variacdo do excerto de Der einsame im herbst de Mahler. Tal como no
andamento antecedente, Raise the Red Lantern, Goss regressa ao universo musical de Gustav Mahler e a
obra Das Lied von der erde (1912). Para Yellow Earth o compositor escolheu um excerto do andamento
Der einsame im herbst (1912, p. 39) para integrar as duas das seccdes deste andamento.

Tabela 3.15: Estrutura de Yellow Earth.

Compassos Descricao Seccao
c.1-23 Cancao tradicional A
c.24-46 Der Einsame im Herbst B
c.47-54 Cancdo tradicional A
c.55-68 Der Einsame im Herbst B’

Para a primeira seccdo Goss re-harmonizou a melodia do tema de Yellow Earth. Como esta melodia possui
uma letra procedemos a classificacdo das consoantes quanto ao modo de articulacdo. Na tabela 5.16 abaixo
indicAmos a referida classificac3o.

Tabela 3.16: Tabela de Classificacdo de Consoantes de Yellow Earth.

Texto Tian shang di Sha'e dui dui Fei
Oclusivas X X X X

Constritivas X X X

Texto Bu Xiang wo di Quin niang

Oclusivas X X X

Constritivas X X

Texto Zai Xi ang Shei?

Oclusivas

Constritivas X X X

Texto Chuan di hu lu Shan di di Gua
Oclusivas X X X X X
Constritivas X X

Texto Bu Xiang Cheng qin dw ai  guo da
Oclusivas X X X X
Constritivas X X

Texto Wo ai guo da Nier yol!

Oclusivas X X

Constritivas X

Na figura da pagina @ apresentamos a primeira seccdo de Yellow Earth onde ja incluimos as micro
articulacdes encontradas tal como estdo indicadas na tabela . Como podemos observar, a classificacdo
das consoantes quanto ao modo de articulacdo permite-nos identificar as micro articulacdes inerentes a
cada palavra. Estas inferem na formacdo de grupos melédicos como podemos observar na referida figura.
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Figura 3.36: Excerto de Yellow Earth de Stephen Goss (c.4-22). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,
Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A segunda destas sec¢des é um arranjo de Der einsame im herbst de Lied von der Erde (1912) onde a
tonalidade original é mantida e onde cada grupo melédico, dindmica e caracter encontram-se inalterados.
Goss escolheu para Yellow Earth a melodia do oboé e o acompanhamento do primeiro violino. Na figura

da pagiina
violino.

, assinaldmos a vermelho o material tematico do oboé e a azul o material teméatico do
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2. Der Einsame im Herbst 89

Figura 3.37: Excerto de Der Einsame im Herbst de Lied Von der Erde () (c.1-23) de G. Mahler., Universal
Editions

Na figura da pagina @ indicAmos com as mesmas cores, vermelho e azul, o material usado por Goss.
Como podemos observar o compositor emprega o tremolo na melodia extraida do oboé, um recurso técnico
que permite colmatar a impossibilidade da guitarra sustentar notas longas por muito tempo. Com este
recurso torna-se possivel implementar_as variacbes de dindmica indicadas na fonte usada tais como as
indicadas na linha do oboé da figura B.37 da pagina.
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Figura 3.38: Yellow Earth de Raise the Red Lantern (2008b) (c.24-29) de S. Goss. Reproduzido com a gentil
autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O material teméatico extraido da linha do violino, marcado a azul na figura , tal como na fonte, é usado
como acompanhamento. Goss manteve as caracteristicas que Mahler definiu para o mesmo, uma dinamica
que varia entre piano pianissimo e piano, reguladores de dindmica idénticos, articulacdo em legato durante
toda a seccao e grupos melédicos que duram um compasso. No que concerne ao pardmetro timbre,
podemos levar em consideracdo os instrumentos usados por Mahler. Como foi realcado anteriormente
temos a melodia principal para o oboé e uma melodia secundaria em movimentos escalares para o primeiro
violino. Dentro da nossa proposta interpretativa, recorremos a um timbre com uma sonoridade metalica
para a melodia correspondente ao oboé. Esta opcdo, para além da aproximacdo ao timbre anasalado do
oboé, também permite uma maior diferenciacdo de dindmica pois esta sonoridade privilegia os parciais mais
altos e permite assim a percepcao de notas em registos de dindmica mais reduzidos. Como foi demonstrado
o material tomado por empréstimo musical encontra-se em evidéncia dentro da textura deste andamento,
como tal, encontra-se inserido no indice alto do potencial de Metzer o que viabiliza o aporte cultural que
este material pode provocar.

3.2.5 Farewell my Concubine

Farewell my concubine recebe o seu nome a partir do filme de 1993 de Chen Kaige sobre a 6pera de Beijing.
A mdsica usa material desta épera de estilo antigo na qual o filme se baseia. Na épera, o rei Chu esta
completamente cercado pelos seus inimigos, todos os seus homens desertaram. No entanto, a concubina
Yu, é fiel ao rei até a morte. Ela finalmente suicida-se no fim de uma emocionante danca de espadas (Goss,
2008b).Como indicamos na tabela da pagina 83, este andamento esta estruturado em quatro seccdes.
As seccoes A e A’ s3o a introduc3o e a coda respectivamente. As duas seccdes centrais, B e C apresentam
os temas deste andamento. Farewell my concubine espelha musicalmente a cena da danca de espadas da
concubina Yu.
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Tabela 3.17: Estrutura de Farewell my concubine.

Compasso Descricao Seccao

c.1-12 Introducdo A
c.13-35 Tema 1 B
c.36-47 Tema 2 C
c.58-61 Coda A

Goss, na sua alusdo estilistica ao universo sonoro da 6pera de Beijin, procurou emular alguns dos ins-
trumentos usados na mesma. Como podemos observar na figura @ o compositor propde uma afinacio
alternativa onde a 32 corda sol é afinada meio tom acima para sol#, para além desta alterac3o ele recorre ao
uso do capotrastot para sustentar a 52 e 62 corda cruzadas para produzir um efeito de um cimbalo/Gong.
Adicionou também uma linha de percussdo para a castanhola que o musico deverd tocar com o pé. Este
autor emprega novamente um bottleneck para se aproximar ao som do jinghu, um cordofone tradicional
chinés de corda friccionada. Este excerto tem como base a banda sonora da primeira cena do filme de
Kaige que se inicia no minuto 2,38". A partir da audicdo da mesma identificamos o timbre de cada um
dos instrumentos intervenientes de forma a replicar o timbre de cada um. O timbre do jinghu é brilhante,
como tal, para efetuarmos uma aproximacdo sonora ao mesmo podemos posicionar a m3o direita junto ao
cavalete ou, através de uma rotac3o do pulso para a direita alterar o ponto de contacto de forma a produzir
o timbre brilhante pretendido. Como podemos constatar, Goss usa os mesmos gestos melddicos e ritmicos
que, aliados a emulacdo dos instrumentos aqui proposta, caracteriza toda a seccao tendo em conta a sua
funcdo introdutdria.
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Figura 3.39: Excerto de Farewell my Concubine de Stephen Goss (c.1-3). Reproduzido com a gentil
autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

Neste andamento, a agdgica é usada como elemento gerador de tens3o, cada frase evolui num accelerando
que é regenerado a cada frase. O dltimo accelerando leva-nos ao climax e ao final do_andamento que
simboliza a morte da concubina Yu. Como podemos verificar na figura E da pagina @ o acelerando é
conseguido, n3o sé pela agdgica, mas também através de figuraces ritmicas cada vez mais curtas. Sendo
uma alusdo, este andamento possui um indice médio no potencial de Metzer, no entanto, os procedimentos

1 CAPOTRASTO: travessio de metal usado no braco das guitarras de forma a definir uma nova afinacio das cordas sem
que seja necessario alterar a afinacdo padrdo da guitarra. Normalmente recorre-se ao capotrasto quando necessitamos que a
guitarra esteja em afinacGes mais agudas que a afinac3o padro.
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miméticos ao nivel do timbre e da agdgica viabilizam a sugestdo da sonoridade carateristica de um género
musical como a Opera de Beijin.
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Figura 3.40: Excerto de Farewell my Concubine de Stephen Goss (c.47-55). Reproduzido com a gentil
autorizac3o de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

3.2.6 Reflexdao Raise the Red Lantern (2004)

Em Raise the Red Lantern (2008h) verifica-se uma mudanca de op¢des no que concerne a manipula-
c3o do material tematico externo e 3 quantidade usada. Nesta obra o material tomado por empréstimo
musical encontra-se maioritariamente posicionado a superficie e as alteracGes aplicadas aos mesmos redu-
zidas, ficando assim evidenciadas as fontes de cada andamento. Consequentemente a possibilidade destes
andamentos operarem como agentes culturais tais como proposto por Metzer (2003) é elevado. Esta
possibilidade é verificavel tanto na perspectiva do ouvinte como na do intérprete e pode ser enfatizada
importando as caracteristicas das fontes, nomeadamente o timbre, a articulacdo e o fraseado. Foram estas
caracteristica que nos propusemos replicar nas subseccOes que antecederam a esta reflexdo.
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3.3 Sonata for Guitar (2006)

Em 2006 Goss compde a sua primeira sonata para guitarra solo em colaboracdo com o guitarrista Michael
Partington.=4 A ideia de uma sonata para guitarra partiu do dedicatario tal como a sugestdo da inclu-
sdo de algo do universo sonoro de Beethoven. A obra foi desenvolvida tendo o pardmetro ressonancia
como elemento central. Na Sonata for Guitar (2014h) Goss explora ndo sé as caracteristicas acdsticas
da ressonancia na guitarra, mas também a ressonancia histérica das varias sonatas que estao ligadas a
esta. As texturas s3o construidas através das varias cordas, permitindo um ressoar e uma sobreposicdo das
sonoridades resultantes, isto emula o efeito de mistura criado pelo uso do pedal sostenuto do piano ((Goss,
2014h). Esta obra encontra-se dividida em trés andamentos ligados por uma atacca opcional, Pastorale de
andamento lento, Toccata com um andamento rapido e Adagio Sostenuto com um andamento lento.

3.3.1 Pastorale

Pastorale modela as proporcdes estruturais e as relacdes harménicas e tonais do primeiro andamento da
sonata para flauta, viola e harpa (1916)de Debussy. Estas foram reescritas e sobrepostas por novo material
tematico e textural (Gosg, 2014h). No que concerne a estrutura este andamento possui seis seccdes que
indicdmos na tabela ﬂ da pagina B6. A seccdo A em Mi maior, subdivide-se em cinco partes, Prelude,
Serene onde consta a citacdo da linha da harpa da sonata de Debussy, Freely again, Starting very freely
gradually establishing tempo e in tempo. A seccdo B Gentle but lively, em Sol sustenido menor, é ritmica
apesar das texturas serem produzidas através da ressondncia dos acordes. O caracter ritmico desta seccdo
deriva das pausas que devem ser respeitadas. A seccdo C, possui duas partes, a primeira Slower, more
freely and warmer em Ré maior e Sol maior serve de ponte modulatéria para a segunda Molto rubato, quasi
bel canto em D6 maior. Na seccdo A’, em Mi maior, retornamos ao material inicial. Esta encontra-se
subdividida em trés partes, Freely, Distant and free e in tempo. Aqui, tal como na seccdo A as texturas
derivam da ressonancia produzida pela sobreposicdo de acordes. A seccdo B’, em Sol sustenido menor,
é uma reexposicao quase integral da seccdo B e tal como esta (ltima o caricter ritmico volta a ser
determinante. Por fim temos a seccdo A”, em mi maior, com trés sub-seccdes, Serene onde voltamos a
ter a citacdo da harpa, Free and resonant, like the opening e por fim In tempo. Esta iltima seccdo explora
o material da seccdo A.

2PARTINGTON, Michael (n.d.): guitarrista galés e diretor do programa de guitarra na universidade de Washington.
of Washington School of Musiq (2017).
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Tabela 3.18: Estrutura de Pastorale. Fonte: Elaborado pelos autores.

Compasso Descricao Seccao
c.1-2 Prelude
c.3-9 Serene (Citacdo da Harpa)
c.10 Freely again A (Mi M)
c.11 Starting very freely gradually establishing tempo
c.12-13 In tempo
c.14-32 Gentle but lively B (Sol # m)
c.33-35 Slower, more freely and warmer , : A
c.36-48 Molto rubato, qua);i bel canto C (Ré M - Sol Maior - D6 Maior)
c.49 Freely
c.50 Distant and free A" (Mi M)
c.51-52 In tempo
c.53-64 Gentle, distant but full of energy B’ (Sol # m)
c.65-70 Serene
c.71-72 Free and resonant, like the opening A" (Mi M)
c.73-77 in tempo

Como referimos anteriormente, o primeiro andamento da sonata de Debussy é espelhado na estrutura
do andamento de Goss e uma anélise deste andamento elucidar-nos-ia sobre os aspectos composicionais
deste andamento, no entanto afastar-nos-ia do foco deste trabalho. As implicacdes da Sonata de Debussy
sdo principalmente no campo da composicdao da obra. Ambos os andamentos apresentam o mesmo gesto
introdutério, um quinto grau diminuto com nona na segunda invers3o que retarda a afirmac3o da tonalidade
central do andamento. Esta sé é estabelecida, no caso da sonata de Debussy, com a chegada, no nono
compasso, a F& maior, na harpa. Na figura E e na figura B.47 da pégina @V podemos observar o inicio
de ambas as sonatas onde se encontra o ja referido quinto grau diminuto com nona na segunda inversdo
gerador de instabilidade e tensdo harménica que s6 é resolvida com a chegada a ténica.
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Figura 3.41: Excerto de Pastorale (c.1-3) primeiro andamento da Sonata (1916) para flauta, harpa e viola
de Claude Debussy, Durand et Cie..
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I - Pastorale
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Figura 3.42: Excerto de Pastorale primeiro andamento da Sonata (2014h) de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

No caso do primeiro andamento da sonata de Goss, iniciamos no acorde de si diminuto com nona na
segunda invers3o que retarda a estabilizacdo da tonalidade de mi maior. Tal como na sonata de Debussy
a afirmac3o da toénica sé ocorre mais tarde com a citacdo do material tematico da harpa da sonata do
compositor francés. Na figura e na figura , apresentamos o referido material.
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Figura 3.43: Material tematico da harpa de Pastorale (c.9-13) primeiro andamento da Sonata (1916) para
flauta, harpa e viola de Claude Debussy, Durand et Cie..
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Figura 3.44: Excerto de Pastorale primeiro andamento da Sonata (2014g) de Stephen Goss (c.3-9). Re-
produzido com a gentil autorizacio de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.
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Para além das proporcoes e relacdes harmédnicas usadas por Goss também identificamos algum do material
tematico da sonata de Debussy. O primeiro exemplo é a citacdo da harpa que foi referida na figura na
pagina B4. Este exemplo possui um indice médio no potencial de Metzer uma vez o material é colocado
em evidéncia, como tal, de forma a melhor sugerimos a sonoridade da harpa iremos realcar um _maneirismo
deste instrumento que consiste em harpejar os acordes tal como estd definido na figura da pagina

. Goss volta a citar a harpa nos compassos 65 a 70 para os quais sugerimos que se volte a harpejar os
mesmos blocos de acordes e assim, através da sugestdo do ja referido maneirismo, emular uma vez mais
a sonoridade da harpa. Os gestos em legato e as figuracdo rapidas e difusas sdo recorrentes ao longo dos
andamentos de ambas as obras. A similaridade identificada na harmonia, gestos e ressonancia reforcam as
opcoes interpretativas tomadas que passaram por caracterizar o material citado recorrendo a maneirismos
do instrumento fonte, a harpa, tais como arpejar os acordes ao estilo da harpa e modular o timbre para
conseguir uma aproximacdo ao instrumento citado. Como foi realcado, um aspeto de grande relevancia
interpretativa neste andamento é a gestdo do parametro de ressonancia. Neste andamento as seccdes
alternam entre texturas geradas com recurso a livre ressondncia das notas que integram cada acorde e
a seccoes onde as texturas geradas, apesar de recorrerem a ressonancia das notas de cada acorde, sdo
controladas por pausas o que produz seccGes de caracter ritmico. Na figura m podemos observar as
sucessivas pausas que silenciam as texturas sonoras criadas.
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Figura 3.45: Excerto de Pastorale primeiro andamento da Sonata (R014h) de Stephen Goss (c13-18).
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

3.3.2 Toccata

O impeto inicial para o andamento_central foi a sonata K141 1978 para teclado de Domenico Scarlatti.
Como podemos observar na figura M € uma peca em estilo de toccata na qual constam notas repetidas
em figuracBes rapidas. No entanto, a sonata de Scarlatti tornou-se uma das varias pecas virtuosisticas em
moto perpetuo que contribuiram para a vers3o final (Goss, 2014h).
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Figura 3.46: Excerto de Sonata K.141 (1978) de Domenico Scarlatti (c.1-5), Heugel and C..

A estrutura deste andamento apresenta cinco seccoes. Em cada uma das seccGes deparamo-nos com um
desenvolvimento distinto dos agregados. Tal como indicdAmos na tabela B.19, na seccdo A o agregado é
gerado a partir de um unissono, e tem como ponto maximo de expansdo um agregado de 4 notas. Nesta
primeira seccdo também é relevante salientar que apdés o movimento de expansdo do agregado atingir o
seu maximo ele regride até chegar a um novo unissono que assinala o fim da seccdo. A seccdo B apresenta
uma evolucdo contrastante em relacdo a seccao anterior, esta é iniciada com um agregado cuja composicao
inclui 6 sons que vao gradualmente perdendo elementos até ao fim da seccdo onde restam dois sons. A
seccdo C replica a ideia evolutiva da seccdo anterior, no entanto, o agregado inicial é de cinco sons e a
regressao vai até ao siléncio. A seccdo D parte do siléncio da seccdo que a precedeu e tem o seu zénite
num agregado de cinco sons apds o qual comeca a decair até chegar a um unissono. A d(ltima seccao E
progride a partir de um unissono, tem o seu auge num agregado de seis sons e decai gradualmente até a
um novo unissono.

Tabela 3.19: Estrutura de Toccata.

Compasso Descricao (evolucdo do n.? de notas dos agregados) Seccao
c.1-19 1-2-3-2-3-4- 3 -4-3-2-3-2-1 (1 <4 >1) A
c.19-55 6-3-5-3-6-5-2-3-4-3-2-4-3-2-5-4-5-3-4-2-3-4-6-5-3-2-5-2 (6 >2) B
c.56-81 5-3-4-2-3-2-1-0 (5 >0) C
c.82-122 0-2-3-4-5-4-5-4-5-3-2-3-2-3-2-1 (0 <5 >1) D
c.122-148 1-6-3-5-3-4-3-2-1 (1 <6 >1) E

Como podemos observar na figura da pagina @ Toccata apresenta uma textura composta por dois
elementos. O primeiro elemento é composto por notas de ritmo quantitativo, cuja duracdo é determinada
pelo tamanho horizontal da haste. Como segundo elemento temos os grupos de notas repetidas em ritmo
qualitativo, que funcionam como uma segunda camada ao longo de toda a obra. Este segundo elemento
cria uma quase sustentacdo derivada da rapida repeticao de notas.
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Scherzo: Moto perpetuo, allegro possibile J =126
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Figura 3.47: Excerto de Toccata de Stephen Goss (c.1-26). Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les,
Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Os procedimentos adotados neste andamento consistem numa modelagem dos procedimento verificados
na obra para cravo Continuum (1968) de Gyorgy Ligeti (1923-2006). Este andamento possui um indice
baixo no potencial de Metzer uma vez que o tipo de empréstimo musical empregue consiste na modelagem.
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Como tal n3o é expetavel que as fontes usadas durante a composicao deste andamento sejam identificadas
durante uma execucao do andamento. No entanto, o leque de dados anteriormente reportados conduzem a
uma linha de pensamento que questiona a grande diversidade de compassos que surge nesta Toccata e na
forma de como tratar os mesmos. Na obra Continuum (I@) de Gyorgy Ligeti, os agregados s3o repetidos
velozmente de forma a criar a ilusdo de continuidade, n3o existe qualquer marcacdo de compasso pois esta
iria criar uma diferenciacdo entre tempos fortes e tempos fracos, o que iria comprometer o objetivo que
consiste em permitir que a textura se expanda num quase legato e assim criar a ilusdo de continuidade
derivada da grande velocidade de execucdo. Na figura apresentamos um excerto da obra supra citada.

Gyorgy Ligeti Continuum
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Figura 3.48: Excerto de Continuum () de Gyorgy Ligeti (c.1-16), Schott Music Ltd..

Na nossa perspectiva, para replicarmos justamente a ilusdo de Continuum () temos de evitar qualquer
acentuacdo aquando qualquer mudancas de compasso. A diferenciacio de compassos deste andamento,
na nossa interpretacdo, funcionam como referéncia para o estudo da obra. Desta forma, tal como na obra
de Ligeti supra citada, obtemos uma ilusdo de continuidade sonora no movimento de expansao e contracdo
dos agregados. Esta linha de interpretacdo, no caso especifico de deste andamento, permite valorizar a
notas com ritmo quantitativo definido pela duracdo das hastes horizontais. E a diferenca de dindmica entre
estas notas e as restante notas que compdem o agregado que irrompe a continuidade do mesmo e faz
a separacdo dos dois elementos deste andamento. As texturas sdo também diferenciadas pela dindmica,
pardmetro este que é gerido a longo e a curto prazo. As notas de ritmo quantitativo apresentam uma
evolucdo de dinamica descendente enquanto que as notas rapidas apresentam uma evolucdo ascendente.
O arco de dindmica ao longo do andamento também ¢é diferente para cada um dos seus elementos. As
notas sustentadas possuem um arco de dindmica que é desenvolvido a curto prazo enquanto que as notas
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repetidas operam a longo prazo. Mais uma vez Goss inspira-se em outra obra de Ligeti, o seu décimo
terceiro estudo para piano, L'escalier du diable () Como podemos observar na figura 8.49, assinalado
a vermelho, no estudo de Ligeti a dindmica é incrementada gradualmente e lentamente até chegar a um
fortissimo apéds o qual o desenvolvimento dindmico é reiniciado.
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Figura 3.49: Excerto de L’escalier du diable () de Gyorgy Ligeti (c.5-7), Durand et Cie..

Como podemos observar na figura da pagina @ assinalado a azul, tal como no estudo de Ligeti, em
Toccata Goss implementa um longo crescendo nos agregados a partir de um piano pianissimo que atinge
o seu primeiro ponto culminante no forte no compasso vinte e sete. As texturas também s3o invertidas ao
longo da obra, e tal como no estudo para piano de Ligeti, Goss explora os limites dos registos da guitarra.
Daqui podemos depreender que o controlo da dindmica é fundamental n3o sé para uma eficaz diferenciacdo
das texturas mas também para controlar a progressio da dindmica ao longo da obra. Stephen Goss fez
referéncia a outras obras neste andamento. No compasso vinte e sete, assinado a vermelho figura .47 da
pagina P(, o compositor usou a dedilhacdo de mao direita empregue por Heitor Villa-Lobos no primeiro
estudo para guitarra dos Douze Etudes - pour guitare seule - édition critique de Frédéric Zigante (@ ,
referéncia esta que sé é perceptivel para o intérprete. Na figura m da pagina P3 apresentamos um excerto
do primeiro estudo do compositor brasileiro onde podemos observar a digitacdo, pipipmimiamaim
p i p i usada por Goss.

~—
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Allegro non tropo
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Figura 3.50: Excerto de Etude | (2011) de Heitor Villa-Lobos (c.1-4), Durand Salabert Esching.

3.3.3 Adagio Sostenuto

A estrutura do finale, Adagio Sostenuto, é baseada em modelos da musica de Beethoven. Goss retirou dois
pequenos extratos das (ltimas sonatas para piano, o tema do finale da Sonata Op.109 de 19204 e a segunda
variacdo do finale da Sonata Op.111. Estes foram usados como base para os seus conjuntos de variacdes
duplas (Goss, 2014h). Na tabela apresentamos a estrutura deste andamento. Durante o processo de
elaborac3o e verificacdo da estrutura que Stephen Goss usou para este andamentos constatdmos que os
dois temas base aqui usados surgiram por caminhos opostos. O tema da segunda variacdo do finale do
Op.111 é apresentado primeiro, na seccdo B e sé depois surge a respetiva variacdo. No entanto, o tema
do finale da Op.109 sé surge na seccdo A localizada no fim deste andamento, sendo apresentado primeiro
as suas variacGes em A’ e em A”. Esta inversdo da forma é uma referéncia a inversao formal que Benjamin
Britten usou no seu Nocturnal op.70 onde a forma tema e variacdes foi invertida. Nesta obra de Britten
as variacoes vao sucessivamente aproximando-se do tema que s6 é apresentado no fim.

Tabela 3.20: Estrutura de Adagio Sostenuto. Fonte: Elaborado pelos autores.

Compasso Descricao Seccao
cl-13 Themel, Var2: Flexible and resonant A"
cl4-41 Theme2: Warm and Lyrical B
c42-62 Theme 1, Var.1: Molto espressivo schmaltzy, but not too sentimental A’
c63-92 Variation on Theme 2: Flexible and resonant as before B’
c92-122 Theme 1: Adagio Sostenuto, distant but resonant A

“ Neste andamento as citacGes e referéncias ndo sdo explicitas pois o material tematico usado é transfor-
mado tendo como resultado uma alus3o estilistica que nos faz recordar a sonoridade da fonte usada. O tipo
de empréstimo musical usado enquadra este andamento no indice médio do potencial de Metzer. De forma
a melhor elucidarmos o leitor das implicacGes para a performance iremos abordar cada uma das fontes usa-
das em separado. A primeira fonte usada foi o tema da sonata Op. 109 de Beethoven. O compositor galés
replica alguns dos gestos melédicos usados por Beethoven, nomeadamente a terceira menor descendente
que surge logo no inicio do tema e o movimento melédio que conclui o final da sonata. Goss mimetiza as
mesmas areas tonais presentes no tema de Beethoven, Mi maior, Si maior e Sol sustenido menor, ténica,
dominante, relativa menor da dominante respetivamente. Na figura M da péagina P4, assinaldmos as
referidas modulacdes. A azul temos as modulacSes a dominante, a vermelho as modulaces a ténica e a
verde a modulac3do a relativa menor da dominante.
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Figura 3.51: Anélise harménica do final do dltimo andamento da Sonata Op.109 (1920a) de L. Van
Beethoven, Edizione Ricordi. Fonte: Elaborado pelos autores.

Na figura da pagina @ apresentamos o final deste terceiro andamento Adagio Sostenuto onde assi-
naldmos com as mesmas cores as areas tonais anteriormente referidas. Como podemos observar a alusao
de Goss é conseguida através de uma sucess3o de retardos de duracdo controlada, o que podemos designar
por duracdo quantitativa da ressonancia. Estes retardos possibilitam uma harmonia ambigua onde a so-
breposicdo de sons contribui de forma determinante para a nevoa que dissimula o tema de Beethoven. Um
segundo recurso que Goss usou nesta alusdo foi a alteracdo do andamento em relacdo a fonte usada. No
andamento de Goss o tempo proposto, Adagio sostenuto, distant but resonant, é mais lento do que o de
Beethoven, Andante molto cantabile ed expressivo, o que aliado aos valores ritmicos escolhidos cria uma
maior distens3do do tempo. O material melédico também é alterado, este ndo surge na integra no entanto,
fica implicita a sua presenca com a insisténcia do gesto de terceira maior descendente Sol sustenido Mi,
assinalada a vermelho, idéntico ao tema da sonata de Beethoven supra citada. Ao aproximar-se do fim da
sua sonata Stephen Goss permite que o tema da sonata op.109 de Beethoven, assinalado a azul, seja mais
evidente ao reduzir o nivel da dissimulacdo usada. A identificacdo do material tomado por empréstimo
musical confere-nos a possibilidade de valorizar 0 mesmo nas varicGes compostas por Goss. Na figura
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da pagina @ podemos consultar um excerto da 22 varicdo do primeiro tema do Adagio Sostenuto
daSonata for guitar (2014h) de Stephen Goss ao qual sobrepusemos o respetivo fragmento do tema de
Op.109 de L. van Beethoven. A vermelho assinaldmos o inicio do motivo usado no tema de Beethoven e
a azul marcdmos o final do mesmo, fragmentos esses que propomos valorizar durante a performance. A
partir do tema de Beethoven temos a opcdo de evidenciar o material usado por Goss. O gesto melddico da
terceira maior descendente passa assim a ser realcado aplicando um tenuto nas respectivas notas, tal como
o intervalo ascendente de L3 sustenido para si que marca a chegada a area da dominante, o acorde de
Sol sustenido menor de sétima com retardo de quarta que marca a chegada a area tonal de Sol sustenido
menor,a relativa menor da dominante, e o gesto melddico final que prepara o fim da primeira sonata para
guitarra de Stephen Goss. O material melddico assinalado em conjunto com o percurso tonal referido
confere-nos a possibilidade de identificar e salientar os mesmos nas variacGes elaboradas pelo compositor

galés.
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Figura 3.52: Final do Adagio Sostenuto (c.93-122) Sonata for guitar (2014h) de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizac3o de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

A primeira varicdo do primeiro tema da sonata para guitarra de Stephen Goss é contrastante quando
comparada com o tema, a harmonia é clara e o ritmo preciso. Embora dissimulado, é possivel identificar
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reminiscencias da fonte usada. Na figura da pagina @ assinalado a vermelho, temos o intervalo de
terceira maior descendente Sol sustenido Mi usado como ponto de partida para esta variacdo, intervalo
este que é um elemento fulcral no tema da fonte usada por Goss. Tal como no tema do dltimo andamento
da sonata 0p.109 de Beethoven, a fonte desta variacdo também modula a dominante, Si maior, e a Sol
sustenido menor a relativa da dominante, assinalado a azul e a verde respetivamente. O final da variacdo é
assinalado pelo gesto meldédico descendente L4 Sol sustenido que é verificado tanto no tema de Goss como
na fonte usada.

Theme 1, Var. 1: Molto espressivo
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Figura 3.53: 1.2 varicdo do primeiro tema do Adagio Sostenuto (c.1-3) Sonata for guitar (2014h) de
Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A segunda variacdo ao primeiro tema de Goss, cuja génese foi o ja referido tema da Op. 109 de Beethoven,
surge logo no inicio deste andamento. Tal como no tema de Goss, a harmonia é intencionalmente ambigua,
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esta resulta da mescla intencional dos diversos sons notados. As transformacdes implementadas por Stephen
Goss tiveram por base o tema por si construido o que dificultam uma aproximacdo ao tema de Beethoven
no entanto, encontramos alguns gestos que s3o claras reminiscéncias da respetiva fonte. Na figura M da
pagina D7 apresentamos a segunda variacdo ao tema onde assinaldmos os gestos supra referidos. No primeiro
compasso, assinalado a vermelho, é possivel identificar o gesto melddico de terceira maior descendente Sol
sustenido Mi, gesto este que surge logo no inicio do tema de Beethoven e que podemos realcar aplicando
um tenuto a cada uma das notas que o constituem. Assinalado a verde temos o gesto melddico descendente
presente no final do tema de Beethoven que antecede o retardo L4 Sol sustenido que pontua o final do
tema.
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Figura 3.54: 22 varicdo do primeiro tema do Adagio Sostenuto (c.1-3) Sonata for guitar (2014h) de
Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Na figura da pagina @ apresentamos um excerto da segunda variacdo do finale da sonata Op.111
() de Beethoven. Os padrdes ritmicos presentes no compasso assinalado a vermelho na segunda
variacdo da sonata op.111 () do compositor germanico foram usados como modelo pelo compositor
galés abordado neste trabalho.
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Figura 3.55: 2.2 variacdo (c.32-33) do final de Op.111 (1920b) de Beethoven, Edizione Ricordi.

Como podemos observar na figura , os padrdes ritmicos presentes na pauta em clave de Sol e na pauta
em clave de Fa do excerto supra apresentado foram usados em aumentacdo na linha melddica do baixo, o
que dilui a possibilidade de percepcao e identificacdo da fonte usada.
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Figura 3.56: 2.2 Tema (c.13-23) do terceiro andamento do Adagio Sostenuto da Sonata for Guitar ()
de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A implicacdo na performance é reduzida no que concerne aos procedimentos interpretativos aqui propostos,
nao obstante confere ao intérprete um entender mais profundo do ritmo usado por Goss e o subsequente
jogo de tensdo e resolucdo ritmica. Na primeira e Gnica variacdo do segundo tema desta sonata o compositor
distancia-se ainda mais da usada. No excerto presente na figura 3.57  da pagina B9 assinaldmos a vermelho
o fragmento mel6dico do tema. Nesta variacdo o movimento melédico do baixo é uma parafrase do tema
onde alguns dos intervalos da linha melddica sdo alterados.
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Variation on Theme 2
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Figura 3.57: Variacdo do 22 Tema (c.62-71) do terceiro andamento do Adagio Sostenuto da Sonata for
Guitar (2014h) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autoriza¢do de Les, Productions d'OZ, Québec:
© Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Stephen Goss regressa momentaneamente ao material e a procedimentos usados nos andamentos anteriores.
Na ja referida figura .57 assinalado a roxo temos um desses momentos onde o compositor galés retorna
ao procedimento usado no segundo andamento, Toccata.

3.3.4 Reflexao sobre Sonata for Guitar (2006)

Na sua primeira sonata para guitarra, Stephen Goss volta a esconder o material tomado por empréstimo
musical. No primeiro andamento, Pastorale Goss modela a sonata para harpa, flauta e viola, para além da
estrutura, o tnico material visivel consiste na citacdo a harpa cujos maneirismos nés replicamos. O segundo
andamento, Toccata usa ideias de diversas fontes, mas sdo os procedimentos composicionais baseados em
Ligeti que nos ajudaram a direcionar a interpretacdo. Por fim no terceiro andamento, Adagio Sostenuto
a alusdo as duas dltimas sonata de Beethoven definem o cardcter do andamento. O tema da sonata é
modificado ao ponto de aludir sem reiterar, e tal como no final da 0p.109 de Beethoven o tema conclui
a sonata. Em suma, por toda a sonata existe uma procura em aludir sem nunca a afirmar, o material é
apresentado com se fosse um eco do passado, transformado pelo tempo e pela meméria.

3.4 The Chinese Garden (2007)

Em 2007 a guitarrista chinesa Xuefei Yang volta a colaborar com Stephen Goss na composicao de The
chinese Garden (2014b). O regresso a cultura chinesa remete Goss a uma nova imers3o na cultura oriental.
O compositor Galés, com este conjunto de quatro pecas, baseadas em cantigas populares chinesas, procura
evocar a atmosfera pacifica e contemplativa dos tradicionais Jardins Chineses. As cantigas selecionadas
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intentam explorar alegorias a flores de forma a revelar o seu significado (Goss, 2014b).

3.4.1 Jasmine Flower (Mo Li Hua)

O texto da cancdo Mo Li Hua, uma cancdo popular da regido de Jiangsu, descreve a beleza delicada da flor
de jasmim branca. O desejo de colher uma Unica flor para oferecer a um amor ausente é balancado pelo
medo de enfurecer o jardineiro ou o pensamento de que a flor n3o florescerd no futuro. (Goss, 2014b)..

Jasmine Flower (Mo Li Hua) é uma re-harmonizacdo da cangdo tradicional chinesa homénima. Devido ao
facto do material tomado por empréstimo musical se encontrar em evidéncia dentro da nova textura possui
um indice elevado no potencial de Metzer, o que possibilita que o referido material opere como um agente
cultural. Estruturalmente este andamento apresenta 5 seccdes. A primeira seccao A serve de introducdo,
a seccdo B contém a melodia da cancdo popular Mo /i hua harmonizada por Goss, a terceira seccdo C
apresenta um tema contrastante que serve de interlidio para a quinta seccdo B’ onde é realizada uma
reexposicdo do tema Mo [i hua. Por fim, surge a seccdo D, uma coda baseada no material exposto na
introducdo. Na tabela registamos a estrutura deste andamento.

Tabela 3.21: Estrutura de Jasmine Flower.

Compassos Descricao Seccao
cl-11 Introducdo A
c.12-25 Tema de Mo Li Hua B
c.26-44 Tema 2 C
c.45-58 Tema de Mo Li Hua B’
c.59-81 Coda D

Na figura podemos visualizar a melodia e o texto de Jasmine Flower (Mo Li Hua).
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Hau yiduo mei. li de mo li hua. Fem Fangmei i man jy ya,
O H— \
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yeou shiamg yeou bai  ren ren  kua. Rang wo_ lai jiang

ni jai_ shia sung gei_ bie_ ren_ jia, mo li hua, moli

Figura 3.58: Canc3o tradicional Chinesa Jasmine Flower, transcricio de Bellbet, Arts, Inc..

De forma a aplicar o modelo de interpretacdo proposto neste trabalho, procedemos a classificacdo de
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consoantes quanto ao modo de articulacdo. Para tal, identificamos as consoantes iniciais do texto da
cancdo tradicional chinesa Mo Li Hua. Estas consoantes encontram-se realcadas a negrito no texto extraido
da cancao que apresentamos seguidamente. Texto esse que se encontra redigido em Pinyin, o sistema de
romanizacdo do mandarim.

[H]au yi [d]uo [m]ei [l]i [d]e [M]o [L]i [H]ua
[Flem [F]ang [m]ei [I]i [m]an [j]y ya,
yeou [shliamg yeaou [b]ai [rlen [r]en [k]ua.
[R]ang [w]o [l]ai [jliang [n]i [j]ai [sh]ia
[s]ung [g]ei [b]ie [rlen [j]ia, [M]o [L]in
[H]ua, [M]o [L]in [H]ua.

Apods termos identificado as consoantes inciais de cada silaba, elaboramos a tabela onde classificamos
as referidas consoantes quanto ao modo de articulacdo.

Tabela 3.22: Classificacio de Consoantes do Tema de Mo Li Hua. Fonte: Elaborado pelos autores.

Texto Hau i duo mei i de Mo Li Hua
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X X

Texto Fem Fang mei li man jy  ya,

Oclusivas

Constritivas X X X X X X

Texto yeou shiamg yeaou bai ren ren kua

Oclusivas X X

Constritivas X X X

Texto Rang wo lai jiang ni jai  shia

Oclusivas

Constritivas X X X X X X X

Texto sung  gei bie ren jia, Mo Lin Hua, Mo Li Hua
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X X X X X

Na tabela estao assinaladas as respectivas consoantes oclusivas e constritivas que serdo posteriormente
usadas na melodia. Seguidamente substituimos, no texto da canc3o, as consoantes iniciais pelas micro-
articulacdes encontradas.

[-lau yi [>]uo [-]ei [>]i [>]e [-]o [>]i [-]ua
[-lem [-]ang [-]ei [>]i [-]an [-]y ya,
yeou [-]iamg yeaou [>]ai [-]en [-]en [>]ua
[-lang [-]o [>]ai [-]ang [-]i [-]ai [-]ia
[-lung [>]ei [>]ie [-]en [-]ia, [-]o [>]in [-]ua, [-]o [>]in [-]ua.
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Apos terem sido identificadas e assinaladas no texto as consoantes oclusivas e constritivas, foram aplicadas
as micro-articulacdes encontradas a melodia da canc3o tradicional Mo Li Hua como podemos verificar na

figura B.59.

yeou shiamg_ yeou bai_ . ren ren__ kua. Rang. wo__ lai jilang

= < U — ~ = T

ni jai__shia sung gei_ bie_ ren_ jia, mo li hua,_ mo li

Figura 3.59: Canc3o tradicional Chinesa Jasmine Flower (Bellber, 2004) com articulacdo. Arts, Inc..

Esta foi a melodia que Goss usou para o primeiro andamento de The Chinese Garden (2014b). No entanto,
o compositor fez algumas alteracdes a melodia. Na Jasmine Flower - (Mo Li Hua) de Goss, o tema surge
na tonalidade Sol maior diferindo da tonalidade original de Mib maior. Esta melodia surge duas vezes mas
com texturas, dindmicas e registos distintos como podemos verificar na figura .60 e na figura B.61 da

pagina @

molto espressivo

mp (melody and bass)

12
04| ——] | . .

T &

@ﬁ e ef -
i %_%h% = ——

'? ppp bisb. (background)

Figura 3.60: Jasmine Flower (c.12), primeiro andamento de The Chinese Garden (2014b) de Stephen Goss. Repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions

Doberman-Yppan.
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Figura 3.61: Jasmine Flower (c.45), primeiro andamento de de The Chinese Garden (2014b) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

De forma a exemplificar a aplicacdo da nossa proposta de interpretacdo colocamos as micro-articulacées
encontradas no excerto de Jasmine Flower (Mo Lin Hua) de Stephen Goss, como podemos observar na
figura .62 da pagina @ A tracejado estdo indicados os pequenos grupos melédicos que constavam
na fonte selecionada. Constatamos que a auséncia desse tracejado em Jasmin Flower de Stephen Goss
induz o intérprete a tomar como opc¢do o grupo meldédico que trata o Sol como uma anacrusa para o Sol
seguinte como se fosse uma antecipacio, no entanto, ao juntarmos a informacdo que obtivemos a partir
do texto musical observamos que esse primeiro Sol é o final da palavra mei o que, de acordo com a nossa
proposta interpretativa, implica que seja tratado como um ricochete da nota D6 que o antecede. Estas
micro-articulacBes serdo aplicadas sempre que o tema surgir. Desta forma, conseguimos conferir uma maior
unidade e coeréncia do discurso musical.
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Figura 3.62: Proposta de articulacdo do tema de Jasmine Flower (c.45), primeiro andamento de The Chinese Garden

(R014b) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Neste andamento, Stephen Goss explora alguns recursos técnicos da guitarra de forma a evocar alguns
instrumentos chineses. Na figura E da pagina Goss coloca instrucdo always on string 3 para que a
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melodia seja executada exclusivamente na terceira corda. Desta forma, o compositor garante a uniformidade
de timbre, o legato e possibilita também a evocacao de um instrumento tradicional chinés.

background open strings
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Figura 3.63: Jasmine Flower, (c.28-33), primeiro andamento de The Chinese Garden (2014b) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Na figura , podemos verificar outro procedimento de modulacdo do timbre por parte do compositor. A
alternéncia entre corda pisada e harménico em junc3o ao efeito campanella produz uma ressonancia tipica
do erhu um instrumento tradicional chinés. Goss, ao colocar a melodia em harménicos naturais, consegue
uma separacdo de planos bastante eficaz entre a melodia e nota pedal que acompanha esta melodia.

Figura 3.64: Jasmine Flower (c.24-35), primeiro andamento de The Chinese Garden (2014h) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.
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A figura atesta mais um procedimento de modulacdo do timbre por parte do compositor. O tremulo é
usado para simula a Pipa, mais um instrumento tradicional chinés. Goss continua a explorar a campanella
desta vez misturando harménicos naturais com as notas normais. A separacio dos planos é assegurada
pela distancia entre a linha melédica em tremulo e linha melédica em campanelas.

Figura 3.65: Jasmine Flower (c.39-44), primeiro andamento de The Chinese Garden (2014h) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.4.2 Red flowers blooming all over the mountain

Red flowers blooming all over the mountain é uma canc3o popular de Shanbei no plateau de Loess no norte
da provincia de Shaanxi. O texto reflete diretamente a vida dificil da populagdo local (Goss, 2014b, p. 3).
Na tabela E da pagina M indicAmos a estrutura desta cancao.

Tabela 3.23: Estrutura de Red flowers Blooming all over the Mountain.

Compassos Descricao Seccao
c.1-4 Introducdo A
c.b-11 Tema de Red Flowers B
c.12-13 link C
c.14-21 Tema de Red Flowers B’
c.22-29 Ponte D
c.29-32 Interludio A’
c.33-39 Tema de Red Flowers B
c.39-43 Coda A’

Stephen Goss baseou-se na transcricdo do compositor e pianista Jianzhong Wang (1933-2016). Na figura
da pagina , apresentamos a melodia tradicional chinesa adaptada para piano elaborada por Wang.
Um acompanhamento em acordes tocados em plaqué sustenta a melodia popular chinesa, procedimento
este que é mantido ao longo de toda a peca. O material tomado por empréstimo musical continua a ser
evidenciado ao longo deste andamento o que o posiciona no indice alto do potencial de Metzer.
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Figura 3.66: Excerto de Shan Dan Dan blossoms brightly red de Jianzhong Wang.

Goss, na sua re-harmonizacdo/setting, optou por uma textura bastante distinta da de Wang. Como
podemos observar na figura , o tema popular chinés é sobreposto a blocos de acordes arpejados cuja
ressonancia é usada como suporte para a referida melodia. Ao consultarmos a fonte usada verificAmos
uma diferenca ao nivel da formac3o de grupos melddicos. Diferenca essa que optdmos por importar para a
partitura de Goss. Na figura m colocamos a vermelho os respectivos grupos. Esta melodia é novamente
apresentada a partir do compasso 14 até ao compasso 20, no entanto, aqui surge invertida. O compositor,
para esta segunda exposicdo da melodia opta por usar a mesma ideia no que concerne 3 textura mas difere
na disposicdo dos elemento texturais. A melodia passa agora para o baixo enquanto que os blocos de
acordes, cuja funcdo consiste em suportar a melodia, estdo localizados num registo mais agudo. O tema é
exposto mais uma Ultima vez antes da conclusdo deste andamento no registo inicial.

let the inneW\
3
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Figura 3.67: Excerto de Red flowers Blooming all over the Mountain (c.8-11), segundo andamento de The Chinese
Garden The chinese Garden (2014b) de Stephen Goss. _Reproduzido com a gentil autoriza¢do de Les, Productions
d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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3.4.3 Blue Orchid (Lan Hua Hua)

Blue Orchid (Lan Hua Hua), outra cancdo popular da regido de Shanbei, relata a histéria de uma bela
rapariga que é prometida a um rico proprietédrio rural, mas impedida de ficar com o seu verdadeiro amor
comete suicidio (Goss, 2014b, p. 3). Mais uma vez o compositor re-harmoniza/setting uma melodia
tradicional, neste caso a partir da versdo para quarteto de cordas de Zhou Long. Encontrando-se o material
tomado por empréstimo musical em evidéncia na nova textura continuamos com o indice de Metzer alto.
Stephen Goss estruturou esta cancdo em quatro seccdes. Usou dois excertos da versdo que Zhou Long
elaborou a partir do tema da cancdo Lan hua hua. Estes excertos foram usados como_ponto de partida
e flanqueou cada um deles por material original. Como podemos consultar na tabela , Blue Orchid
(Lan hua hua) possui uma primeira seccdo A que serve como introduc3o para a seccdo B que apresenta o
primeiro excerto do tema da cancdo Lan hua hua. A seccdo C funciona como um interlidio para a entrada
do segundo tema extraido da canc3o tradicional supre referida. Por fim, surge a seccdo D, uma Coda que
usa material extraido da introducdo para finalizar a cancdo de Goss.

Tabela 3.24: Estrutura de Blue Orchid (Lan hua hua).

Compasso Descricao Seccao
c.1-13 Introducdo A
c.14-18 12 Tema de Lan hua hua B
c.19-33 Interludio C
c.34-41 2° Tema de Lan hua hua B’
c.42-51 Coda D

A figura contém um excerto onde evidenciamos, a vermelho, o tema do primeiro violino tomado
por empréstimo por Stephen Goss. Realcamos também a diferenca textural densa dos primeiros quatro
compassos que se opde a textura ténue dos quatro compassos seguintes onde sé o primeiro violino apresenta
o tema com o acompanhamento do segundo violino.

Lan hua-hua

Shaanbei
 , Moderato ~ — 'S /_F Ty, oo
. b0y oy ppiges o~ e rPP FPLTe S~
Vielm 1 _@'4 ] i = $ | T — J\i__'l- =ﬁ L-J
f ~ |p=mf —|P
Yy = , —
Violin 2 %.,bg e e e e 5 LN g Cr [ f 2 F e =
== | = L
f p-—=mp mf ——| P
) D N = = = -
vios [ SSF— 10 F P A
f ~ |p=mp mf ———
m...'!'r”r!'; : .
Cello [P =4 — N o gie - - — =
™ -f == p-—mp mf ——

Figura 3.68: Excerto de Lan Hua Hua para quarteto de cordas (2002) de Zhou Long (c.1-8), Oxford
University Press.

Na figura da pagina @ apresentamos um excerto do andamento de Goss ao qual sobrepusemos o
material tomado por empréstimo. Como podemos verificar este surge flanqueado por novo material com-
posto por Stephen Goss. Para além da deslocacdo para uma oitava inferior a dindmica foi substancialmente
alterada surgindo num ambito mais reduzido. A textura composta por Goss é distinta da de Long. O
compositor galés optou por colocar o tema no registo médio da guitarra sobrepondo a este uma nova
melodia em harménicos e subpondo uma segunda melodia na linha do baixo com movimentos cromaticos
descendentes. A melodia de Long possui mais algumas indicacdes de grupos melédicos, assinaladas a
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vermelho, que podemos levar em consideracdo quanto interpretamos este andamento. Ao incorporarmos
esses grupos melddicos enfatizamos a primeira nota de cada grupo desses grupos o que aproxima a excerto
de Goss com o excerto original.

13

Figura 3.69: Excerto Lan hua hua (c.8-17), terceiro andamento de The chinese Garden (2014h) de Stephen Goss
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Este excerto foi usado novamente por Stephen Goss nos compasso 34 a 40. No entanto, como podemos
observar na figura , o material tomado por empréstimo é colocado agora a superficie. Este material é
agora sobreposto a figuracdes de acordes arpejados.
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Figura 3.70: Excerto de Lan hua hua (c.34-40), terceiro andamento de The chinese Garden (2014b) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.
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3.4.4 Waterfall Music

Waterfall Music é um andamento em moto perpétuo estruturado em quatro seccdes que indicamos na
tabela B.25 As sec¢Bes A, A’ e C apresentam material original enquanto que na sec¢do B é utilizado o
tema popular Mo Li Hua anteriormente empregue Jasmine Flower, o primeiro andamento de The Chinese
Garden (2014b).

Tabela 3.25: Estrutura de Waterfall Music.

Compasso Descricao Seccao
c.1-23 Material original A
c.52-88 Citacdo do tema de Mo Li Hua B
c.89-105 Reutilizacdo de material A’
c.106-119 Coda C

Stephen Goss (2014b, p. 3) esclarece que Waterfall Music, a peca final deste conjunto, retrata a cascata
do Chinese Garden of Friendship em Sydney. Este jardim foi construido para marcar o bicentenario da
Australia em 1988 e simbolizar a amizade entre New South Wales em Sydney Austrilia e a cidade de
Guangzhou na provincia de Guangdong na China. Através do som de 4gua a correr, ecos da melodia
de Jasmine Flower lutam para serem ouvidos antes de serem engolidos e submergidos . Logo no inicio
deste andamento Stephen Goss deixou a indicacdo para que seja usado o efeito de campanella e que cada
nota seja sustentada o maximo tempo possivel durante a totalidade do andamento. Este procedimento
é mantido todo o andamento e a ressonancia resultante produz uma mescla sonora que_contribui para a
descricdo aquatica que Goss fez deste andamento. Como podemos observar na figura 3.71, no compasso
52 surge uma nova referéncia a Jasmin Flower, a melodia usada no primeiro andamento de The Chinese
Garden (2014b). Esta citacdo tem como funcdo ilustrar musicalmente a descricdo programatica que o
compositor apresenta nas notas de programa e de certa forma recordar o primeiro andamento. Tal como
no primeiro andamento Jasmin Flower, voltamos a aplicar a classificacdo indicada na tabela E da pagina
@)e as micro-articulacdes resultantes. Replicarmos o processo e como anteriormente assinaldmos com
arcos a tracejado os pequenos grupos melddicos presentes na fonte original. A partir das micro-articulacées
propostas, realcamos as inflex3es articulatérias presentes no texto o que enfatiza o material extraido da
fonte usada.
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Figura 3.71: Excerto de Waterfall Music, quarto andamento de The Chinese Garden Goss (2014h) com proposta
de microyearpar-articulacdo derivada do tema de Jasmine Flower. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,
Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.4.5 Reflexao sobre The Chinese Garden (2007)

Nesta obra o material tomado por empréstimo musical é colocado a superficie em cada andamento. Goss
optou por ndo o esconder e assim possibilitou uma facil identificacdo do mesmo e posiciona o referido
material no indice alto do potencial de Metzer. Desta forma, a probabilidade do material operar como
um agente cultural é elevada. A manipulacdo do referido material consistiu principalmente por novas
harmonizacdes das melodias tradicionais. Foram usadas figuracdes ritmicas e melédicas que evocassem os
maneirismos de instrumentos tradicionais chineses. Maneirismos esses que procuramos salientar através da
manipulacdo do timbre reforcando uma eventual possibilidade desta obra funcionar como agente cultural.

3.5 El Llanto de los Sueiios (2007)

Em 2007 o guitarrista escocés David Russell contactou Stephen Goss com o propdsito de encomendar uma
obra para guitarra solo. Desta colaboracdo surge assim El Llanto de los Suefios (2014c), uma obra que
retira ideias e imagens da poesia de Federico Garcia Lorca. A mdsica sugere uma nostalgia sonhadora de
uma Andaluzia dos anos vinte/ trinta do séc. XX quando Manuel de Falla e Lorca estavam a revitalizar o
flamenco e a cultura local. O titulo foi retirado da primeira linha do poema Las seis cuerdas de Lorca - La
guitarra hace llorar a los suefios - A misica usa cores e harmonias que Debussy e Ravel misturaram na sua
musica espanhola - um cocktail potente de musica popular andaluza, primeiro jazz, Romantismo do séc.
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XIX e Impressionismo francés (Goss, 2014q, p. 3).

3.5.1 Cantiga

Neste andamento Stephen Goss pretendeu estabelecer uma ligacdo entre David Russell, dedicatério desta
obra e a mesma. Esta ligacdo deriva do facto de Russell ser oriundo da Escécia, que geograficamente fica
no norte de Inglaterra e a Galiza, regido onde Russell reside atualmente, que também fica localizada no
norte de Espanha. Goss, numa comunicacdo pessoal, referiu que ndo usou nenhum modelo musical para
a composicdo deste andamento tendo apenas usado como conceito os Seis poemas Galaicos de 1932 e as
Cantigas de Amigo (cantigas de amor cantadas pelos peregrinos no caminho para Santiago de Compostela)
(Goss, 2014, p. 3). Tal como indicAmos na tabela Cantiga esta estruturada em trés pequenas seccdes,
a seccdo A Calm and still, not too sentimental, a seccdo B A tempo e a seccdo C Coda. Originalmente
ndo existia nenhuma repeticdo mas o dedicatario propés uma repeticdo quase integral do andamento antes
de chegar-mos a coda.

Tabela 3.26: Estrutura de Cantiga.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-5 Calm and still, not too sentimental A
c.6-15 A tempo B
c.16-19 Coda C

Como podemos observar, na figura da pagina , Cantiga possui uma textura contrapontistica.
A vermelho destacamos alguns exemplos dos acordes usados, estes privilegiam posicGes abertas o que
permite execucdes que combinam vérias cordas e assim favorecem a ressonancia. Também as escalas,
cujos exemplos assinaldamos a azul, sdo executadas em diversas cordas, esta forma de execucdo designada
por campanella favorece igualmente a ressondncia e permite uma maior execucdo em legato. Este uso da
ressonancia no ambito harmdnico e meldédico permite compensar a menor capacidade de sustentacdo de
notas longas na guitarra.
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1. Cantiga
Stephen Goss (2007)
Sustained and expressive .=36 fingering by David Russel]
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Figura 3.72: Excerto de Cantiga (c.1-15), primeiro andamento de E/ Llanto de los Suefios () de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.56.2 Madrugada

Madrugada, o segundo andamento de E/ /lanto de los sueﬁos() recebe o seu titulo do poema ho-
moénimo de Lorca, mas evoca ‘imagens noturnas de vérios dos seus poemas. O tema inicial é uma gentil
serenata, mas tal como o fim de tarde se transforma em noite, a melodia é perdida numa confusdo de
sombras em movimento. Pouco a pouco os sinos da madrugada comecam a fraturar a escuridio e a luz
gradualmente dissolve a noite. Quando a melodia da serenata regressa esta transformada, perdeu a sua
inocéncia e esta agora embebida em melancolia. A peca termina com oito badaladas do sino da manh3’
(, 20144, p. 3,) (tradugio livre). Como indicamos na tabela @ da pagina [L14 este andamento possui
uma estrutura tripartida, as seccGes A e A’ apresentam o tema principal deste andamento num forma direta
e n3o dissimulada enquanto que na seccdo B o tema é trabalhado, ampliado e dissimulado sobre as diversa
texturas sonoras criadas por Goss.
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Tabela 3.27: Estrutura de Madrugada.

Compasso Descricao Seccao
c.1-16 Tempo 1 Dark A
c.17-61 Tempo 2 Bright and flowing B
c.62-74 Slightly slower and quieter than the opening A

Na figura , assinaldmos a preto o timbre escuro proposto por Goss para a seccdo A, timbre esse que
deriva da imagem noturna da madrugada. O tema que constitui a serenata é posteriormente dissimulado

na seccdo B, dissimulacdo essa que consiste em transformacGes do material tematico e adicdo de novo
material.
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Figura 3.73: Excerto de Madrugada (c.1-16), segundo andamento de El Llanto de los Suefios () de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura da da pagina , podemos observar alguns exemplos das transformacdes que o compositor
aplicou ao tema. Com o intuito de proporcionar uma facil comparacdo usamos cores idénticas para o
respetivo material da figura B.73. No exemplo assinalado a vermelho, verificamos que os acordes anteri-
ormente apresentados em bloco surgem agora numa figuracdo em arpeggio. Seguidamente, assinalado a
azul tracejado, temos uma proporcdo ritmica do segundo fragmento do tema numa sucess3o de nota curta,
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nota longa, nota curta, nota longa. No terceiro exemplo, assinalado a roxo, Goss optou por alguns dos
intervalos presentes no terceiro fragmento, nomeadamente o intervalo de segunda maior e o de segunda
menor entre as notas Mi, Fa sustenido e Sol respetivamente. Assim ao identificarmos o material tematico
usado e a forma como o mesmo foi transformado podemos valorizar o material tematico e remeter para
segundo plano os elementos que constituem o material secundério.

Tempo 2 - Bright and flowing . =120
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Figura 3.74: Excerto de Madrugada (c.17-26), segundo andamento de E/ Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Os sinos musicalmente descritos neste andamento derivam do poema Alba que integra a obra Poema
del Cante Jondo (1954) de Lorca seguidamente transcrito. Neste poema os sinos, aqui designados de
campanas, sao reiterados pelo poeta no inicio e no fim do poema, sempre conectados a madrugada.

Campanas de Cérdoba
en la madrugada.
Campanas de amanecer
en Granada.

Os sienten todas las muchachas
que lloran a la tierna
soled enlutada.

Las muchachas,
de Andalucia la alta
y la baja.

Las ninas de Espaiia,
de pie menudo
y temblorosas faldas,
que han llenado de luces
las encrucijadas.
iOh, campanas de Cérdoba
en la madrugada,

y oh, campanas de amanecer
en Granadal!

Lorca (1954)
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Figura 3.75: Excerto de Madrugada (c.50-59), segundo andamento de E/ Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen
Goss Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura , os harménicos, assinalados a vermelho, representam os sinos da madrugada que rompem
o siléncio da noite. Os acordes marcados a azul simbolizam a noite escura e o seu siléncio. A diferenca
entre estes dois elementos pode ser enfatizada se modularmos o timbre dos acordes de forma a que este
seja escuro. Efeito que pode ser reproduzido através de uma rotacdo da mao direita para a esquerda ou
recorrendo ao reposicionamento da mao direita, aproximando-a do braco da guitarra. As oito badaladas,
uma referéncia aos sinos da manh3a que surgem no poema de Lorca, foram descritas musicalmente pelos
oito harménicos que assinalamos a vermelho na figura 3
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Figura 3.76: Excerto de Madrugada (c.70-74). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'0Z,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.5.3 Alborada

Alborada é inspirada no poema Baile de Garcia Lorca que citamos seguidamente.
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La Carmen esta bailando
por las calles de Sevilla.
Tiene blancos los cabellos
y brillantes las pupilas.

iNifas,
corred las cortinas!

En su cabeza se enrosca
una serpiente amarilla,
y va sofiando en el baile

con galanes de otros dias.

iNin3s,
corred las cortinas!

Las calles estan desiertas
y en los fondos se adivinan,
corazones andaluces
buscando viejas espinas.

iNifias,
corred las cortinas!

(Lorca, 1954)

Tal como no poema Baile (1954) de Lorca, Alborada procura retratar uma Carmen idosa ligeiramente
demente que danca na madrugada pelas ruas de Sevilha assustando os habitantes. Ela ja sé se recorda de
alguns movimentos das dancas dos seus anos de juventude, na sua meméria fragmentos da Habanera e da
Seguidilla lutam para serem ouvidos. A atencdo de Carmen salta rapidamente de meméria em meméria
e o caracter da musica muda em conformidade. Ela tenta recordar a Seguidilla uma dltima vez, mas ndo
consegue recrid-la na sua mente. Desiste e comeca a danca final que cresce num climax frenético ((Goss,
2014¢, p. 3). Como podemos observar na tabela da pagina , Alborada possui uma estrutura
tripartida. A seccdo A, Lively, with sudden changes of mood and character, apresenta frases com um ritmo
marcados, a seccdo B é uma Habanera com citacGes e referéncias a obras pré-existentes. A terceira e Gltima
seccao A’ reutiliza algum material apresentado na primeira seccdo e conclui a obra com reminiscéncias
ritmicas da seguidilla.

Tabela 3.28: Estrutura de Alborada.

Compasso Descricao Seccao
c.1-9 Lively, with sudden changes of mood and character A
¢.55-90 Habanera B
c.91-140 Tempo 1 A’

A descric3o apresentada anteriormente realca o caracter programatico que a obra possui e simultaneamente
justifica a alternancia de material usado por Goss cujo objetivo é evocar musicalmente o poema de Lorca.
Para tal, o compositor usou como elementos de contraste o timbre, a articulacdo e o préprio material
tematico. Na figura m da pégina ,podemos verificar que Goss, ao manipular o timbre, estabelece
dois polos opostos, o polo dark salientado a vermelho, e o polo bright, destacado a roxo. Na mesma figura
3.77 também podemos observar o uso da articulacdo, o elemento dark surge em legato num registo grave,
enquanto que o elemento bright surge em stacatto e num registo mais agudo.
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Lively, with sudden changes of mood and character
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Figura 3.77: Alborada (c.1-4), terceiro andamento de E/ Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions

Doberman-Yppan.

Este andamento, para além do timbre e da articulacdo, apresenta peculiaridades ritmicas derivadas das
fontes. Como ja foi referido no texto introdutério de El Llanto de los Suefios (2014d), Alborada integra
caracteristicas da musica espanhola que inferem na sua interpretacdo. O primeiro aspeto relevante para a
interpretacdo desta obra é o uso de uma nuance ritmica caracteristica da musica espanhola que consiste na
distinc3o entre tercina com inflexdo melddica e a tercina tradicional. Quando a tercina surge melodicamente
é executada alongando a primeira nota da tercina e precipitando as duas notas seguintes. O segundo tipo
de tercina aqui verificada é a tercina tradicional onde cada nota que a compde detém a mesma durac3o.
Esta diferenciacao ocorre inliimeras vezes ao longo deste andamento. Na figura , podemos observar
dois exemplos da tercina espanhola assinalados a vermelho e trés exemplos da tercina tradicional assinalada

a roxo.
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Figura 3.78: Diferenciacdo entre tercina e tercina ‘espanhola’ em Alborada (c.19-21), terceiro andamento de E/
Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.79: Soirée en Granade (1903) de Claude Debussy (c.77-81), Durand & Fils.

Na seccao central de Alborada deparamo-nos com uma grande diversidade de material tematico tomado
por empréstimmo musical. O primeiro elemento é oriundo de Soirée en Granade, o segundo andamento
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de Estampes 1903 de Claude Debussy. Na figura da pagina , apresentamos um pequeno excerto
no qual assinaldmos a vermelho o material melédico e ritmico que Stephen Goss tomou por empréstimo.
Material esse que, por ser uma parafrase, possui um indice baixo no potencial de Metzer. Se compararmos
os compassos marcados a azul na figura 3.79 com o excerto de Alborada na figura E da pagina
verificamos que Goss segue, de forma aproximada, o padrao ritmico de Debussy. Este padrdo ritmico
possui também indicGes de tenuto nas colcheias. Indicacdo que Goss ndo usou, mas que, tendo em conta o
movimento melddico usado por Goss, podem constituir uma possibilidade de articulacido a explorar. Assim
sendo, propomos que levemos em conta a articulacdo usada por Debussy no excerto assinalado a azul na
figura @ Na figura m da pagina , aplicdAmos a articulacdo em tenuto na primeira tercina, e nos
compassos seguintes nas colcheias finais, tal como usada por Debussy.

@ moltorit  Atempo

very still
XIX g

D

serene

>

Figura 3.80: Alborada (c.56-69), terceiro andamento de El Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss. Repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

A identidade da Carmen, referida por Lorca no seu poema Baile e por Goss em Alborada, é simbolicamente
evocada pelo compositor com a inclusdo de um fragmento do tema da célebre Habanera da 6pera Carmen
(1877) de Georges Bizet (1838-1875). Este fragmento extraido da linha melédica cantada pela personagem
Carmen,foi usado como cantus firmus de uma nova textura sonora. A forma como Stephen Goss trabalhou
este material condiciona a identificacdo do mesmo o que o posiciona no nivel médio do potencial de Metzer.
De forma a aplicar os procedimentos propostos neste trabalho implementamos o sistema de classificacao
de consoantes apresentado no capitulo . Seguidamente indicamos as consoantes iniciais de cada silaba do
texto.

[L]'a[m]our es [t]en[f]ant [d]e [B]o[h]eme,

Il [n]"a [j]a[ml]ais, [jla[m]ais [c]on[n]u [d]e [l]oi,

[S]i [t]u [n]e [m]'ai[ml]es [p]as [j]e [t]'ai[m]e,
[S]i [i]e [t] ai[m]e, [p]rends [g]arde & ...

Apos termos identificado as consoantes iniciais de cada silaba procedemos a classificacdo das referidas
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consoantes quanto ao modo de articulagdo como podemos observar na tabela da pagina .

Tabela 3.29: Classificacdo d Consoantes Quanto ao modo de articulacdo do fragmento do tema da Carmen.

Texto L'a mour es ten fant de Bo héme,

Oclusivas X X X X

Constritivas X X X

Texto I'l n'a ja mais, ja mai con nu de loi,
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X X X

Texto Si tu ne m'ai  mes pas je t'ai me,
Oclusivas X X X

Constritivas X X X X X X
Texto Si je t'ai  me, prends garde a

Oclusivas X X X

Constritivas X X X X

A tabela supra apresentada permitiu-nos identificar a micro-articulacdo correspondente a cada conso-
ante que seguidamente passamos a apresentar no texto em substituicdo das respetivas consoantes.

[>]'a[-]our es [>]en[-]ant [>]e [>]o[-]éme,

Il [-'a [-]af-]ais, [-]a[-Jais [>]on[-]u [>]e [>]oi,
[li [>]u [le []'ail-]es [>]as [-]e [t]"ai[m]e,
[-]i [-]le [>] ai[-]e, [>-]rends [>]arde & ...

Na figura , apresentamos o fragmento usado por Stephen Goss em Alborada onde ja se encontram
inclusas as micro-articulacGes por nés encontradas.

> > * - - Y =

— —
mour! L'amour es ten fantde Bo héme, Il n'a ja mais,ja mais con nu de

loi, Si tu ne m'ai mespas je tai____ me, Si je t'ai me, prends garde a

Figura 3.81: Tema da Habanera da Carmen (1877) de Georges Bizet (c.28-31), Choudens Pére et Fils.

Na figura da pagina , apresentamos a citagdo de um fragmento do tema da épera Carmen ([1877)
de Georges Bizet. Este fragmento ndo é identificado rapidamente pois, para além do préprio estar noutra
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tonalidade e surgir em aumentacao, é usado como cantus firmus ao qual foi sobreposto novo material.
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Figura 3.82: Citag3o de fragmento do tema da Habanera da Carmen (11877)) de George Bizet em Alborada (c.73-79),
terceiro andamento de Ef Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de
Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Para além do célebre tema associado a personagem Carmen da épera de Bizet, encontramos mais elementos
como no excerto que apresentado na figura E da pagina @5 As figuracOes arpejadas e as harmonias
foram tomadas por empréstimo da sua Carmen Fantasy (2015c) para quarteto de guitarras. Este novo
material encontra-se praticamente inalterado o que lhe confere um indice alto no potencial de Metzer.
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Figura 3.83: Alborada (c.115-119), terceiro andamento de El Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les

Editions Doberman-Yppan.

Na figura da pagina , apresentamos o excerto da Seguidilla usado por Goss. Como podemos
verificar, a_harmonia, a figurac3o ritmica e o gesto melédico da primeira guitarra s3o idénticas no excerto
da figura @ de Alborada. A Seguidilla da Carmen Fantasy (2015d) foi usada como fonte do padrdo
ritmico que Goss utilizou no final de Alborada. Na figura @ da pagina , podemos observar um
excerto no qual consta na terceira guitarra, assinalado a vermelho, o referido padrdo ritmico executado em

rasgueado.



3.5. EL LLANTO DE LOS SUENOS (2007)

123

@haﬂd gliss
)

-~

s R
PR TP S TN
1 i va s T 2 s e 2 e va
——— o
7o === = === /
5
TighT i sy 3
P o e P — Wi
o, oyl T T T L. il I i - .4 P T
2 = N P ¥ e o2,
o f 'i; “_"l ¥ —
rasg > > *’_'_: >
A sE L - P 3
3 |2 1 3 £i4 3 2S5 vﬁ
\._Jv ir‘? e #'*"7 mti
ﬁ- = ’ = ’
- - - -
) _ - _ — _ - ' -
4 He— - - = - = - -
X K”L”_ 1—’—1______— t——-’_]—’-’_ L_’L—___—
26 \ :m . . - \
g £ i SN TP T S
1 B I B LN T e P Rl A o R 7
N =T =7 f— W,
] ]
2 ﬁzﬁl.,, = cea=e== ey e
D) < T ~_F
L |
= = >! Q #
oo e s ” #
3 ¢ b (3 tr e g | € Pee Pl
[ d b==? ,’ E? P trem gliss, pizz
> i i
A — — r .
“[i6 = = # = === =
) L——_"J

E—

. — =

subito

Figura 3.84: Seguidilla (c.22-30) de Carmen Fantasy () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacéo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.85: Seguidilla (c.60-63) de Carmen Fantasy () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacéo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Como podemos verificar no excerto apresentado na figura , assinalado a vermelho, o fragmento ritmico
supra referido é usado em Alborada em alternancia a figuracdes em arpeggios que preparam o final do
andamento. No mesmo fragmento presentamos uma proposta de digitacdo para os rasgueados que permite
manter o vigor ritmico e a fluidez necesséaria de forma a produzir o crescendo requerido pelo compositor.

(1]
[
h
o
| .
[19]

Figura 3.86: Alborada (c.132-135), terceiro andamento de El Llanto de los Suefios (2014q) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.5.4 Reflexdo sobre El Llanto de los Suefios (2007)

O impeto inicial que guiou a composicdo de E/ Llanto de los Suefios (2014q) opera também como agente
cultural. Ele estimula o imaginario do ouvinte e do intérprete sugerindo uma funcdo programética e
descritiva dos eventos sonoros que vio surgindo. O material tematico tomado por empréstimo musical
usado pelo compositor foi transformado por modelagem, outro usado como cantus firmus, parafraseado
e também usado como citacdo programética. Salientamos que ao longo desta obra o referido material
encontra-se maioritariamente subterrado por novo material, no entanto, é possivel identificar auditivamente
algum desse material como é o caso do tema da Carmen ([1877) de Bizet presente em Alborada o terceiro
andamento desta obra de Stephen Goss.

3.6 Sonatina after a Concerto (2013)

Entre 2007 e 2013 houve um hiato na producdo de obras para guitarra solo no entanto, foi um periodo
de grande atividade para Stephen Goss no que concerne a composicdo. Neste espaco temporal compds
obras sinfénicas, obras de musica de cAmara, obras para piano solo e outras formac&es. A Sonatina after a
Concerto (2015f) é uma transcricdo do Guitar Concerto (2012) de Stephen Goss. Cada um dos andamentos
foi adaptado em momentos distintos, Circle Line foi uma encomenda do festival Art Guitar para o guitarrista
italiano Carlo Marchione. Marylebone Elegy foi encomendada para servir de peca de confronto no concurso
do London International Guitar Competition da International Guitar Foundation. Canary Wharf surgiu a
partir de uma sugestdo do guitarrista Jonathan Leathwood. Uma vez que Goss ja tinha adaptado os dois
primeiros andamentos do concerto, Leathwood propds ao compositor que também adaptasse o dltimo
andamento do Concerto (2015f) e assim teria uma sonatina para guitarra solo. Os trés andamentos que
constituem a Sonatina after a Concerto (2015f) estdo ligados a lugares da cidade de Londres. O primeiro
andamento, Circle Line, justapGe trés ideias musicais contrastantes apresentadas ciclicamente — bold and
bright, lyrical and tender e sparkling. O segundo andamento Marylebone Elegy é uma homenagem a Elgar
e foi escrita em memoria ao guitarrista Richard Hand. Este dltimo viveu a sua vida adulta em Marylebone.
O andamento final, Canary Wharf, usa os padrdes de hemiola presente na danca renascentista canarios e
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reflete-os através da lente da misica latino-americana do séc. XX ((Goss, 2015f, p. 2).

3.6.1 Circle Line

O titulo Circle Line é uma referéncia a linha de metro da cidade de Londres. Este primeiro andamento,
usa praticamente todo o material tematico que Bold and bright, o primeiro andamento do Guitar Concerto
de Stephen Goss. Uma vez que o compositor optou por usar toda a parte do solista e adicionar alguns
elementos da orquestra, posicionamos este andamento no indice alto do potencial de Metzer pois o material
é facilmente reconhecido. Enquanto que no Guitar Concerto 2012 o solista estd em didlogo constante com
a orquestra, na versio para guitarra solo o didlogo é estabelecido entre o material usado. E justamente a
partir da identificacdo de quais os elementos usados pela orquestra e quais os usados pelo solista na fonte
usada que podemos moldar a interpretacdo. Para tal temos que, em primeiro lugar, identificar o material
e em segundo lugar qual é o respetivo efetivo instrumental emissor. Tal como indicamos na tabela , a
estrutura de Circle line apresenta cinco secces, A bold and bright, B lyrical and tender, C sparkling, D
Cadenza - Lyrical and tender e A’ Bold and bright.

Tabela 3.30: Estrutura de Circle Line.

Compasso Descricao Seccao
c.1-26 Bold and bright A
c.27-41 Lyrical and tender B
c.42-64 Sparkling C
c.65-93 Cadenza Lyrical and tender D
c.74-123 Bold and bright A

Na seccdo A bold and bright, alternam duas forcas contrastantes, os acordes em rasgueado retirados da
seccdo dos metais em fortissimo e as texturas sonoras resultantes dos acordes arpejados s3o retirados da
seccdo das madeiras também em fortissimo. Na figura da pagina , apresentamos 0s compassos
iniciais do primeiro andamento da sonatina onde assinaldmos a vermelho o material retirado da seccdo dos
metais e a azul o material retirado da seccdo das madeiras.

1. CIRCLE LINE
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Figura 3.87: Excerto de Circle Line primeiro andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stepehn Goss
(c.1-4). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura da pagina , apresentamos os primeiros quatro compassos do primeiro andamento onde
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voltamos a assinalar a vermelho e a azul o material teméatico usado a partir das seccoes dos metais e
das madeiras respetivamente. O efeito explosivo que o efetivo orquestral realiza no inicio do concerto de
Goss pode ser reproduzido na guitarra na respetiva proporcao. Para tal, os bloco de acordes em rasgueado
executados pela m3o direita s3o realizados a direita da rosicea da guitarra. Desta forma, conseguimos obter
um maior volume que se alia a massa sonora de cada acorde e um timbre brilhante e aberto que se aproxima
ao da seccdo de metais. O segundo elemento, retirado das madeiras depende da ressondncia, como tal,
de forma a replicarmos a textura devemos sustentar as notas de forma a permitir uma mescla de sons. O
timbre também é um elemento relevante. Para diferenciarmos este elemento do anterior propomos que este
material seja executado na posicdo normal junto a rosacea. Desta forma, caracterizamos timbricamente os
diferentes elementos conferindo-lhes uma identidade sonora distinta.
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Figura 3.88: Excerto de Bold and Bright, primeiro andamento do Guitar Concerto () de Stepehn Goss (c.1-4).
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.
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Em Lyrical and tender, a oposicdo de forcas verificada na seccdo anterior da lugar a sequéncias de acordes
arpejados que formam texturas sonoras onde a ressonancia é o elemento principal. Nesta seccdo o material
usado consiste na reiterac3o integral da parte da guitarra usada na seccdo homénima do concerto a qual
foi ainda adicionada uma reducdo do final da linha da flauta e da percussdo. Na figura @ apresentamos
o material da flauta e da percussao.
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Figura 3.89: Excerto de Bold and Bright, primeiro andamento do Guitar Concerto (2012) de Stepehn Goss (c.56-
59). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Como podemos observar na figura Goss manteve as indicaces de timbre, de dindmica e grupos
meldédicos da flauta mas omitiu as indicacdes da percussdo. Da partitura de orquestra podemos ainda
retirar as indicacSes de pedal que delimitam a ressonancia de harmonias. Estas constituem uma fonte de
informac3o relevante no que concerne a possibilidade de mesclas de harmonias.
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Figura 3.90: Excerto de Circle Line primeiro andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stepehn Goss
(c.39-41). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

A secc3o Sparkling é uma reutilizacdo quase integral da linha da guitarra da seccdo homénima do concerto.
A excepcdo estd localizada no compasso 52 onde Goss volta a condensar as linhas de varios instrumentos
na guitarra. Na figura m da pagina @ indicAmos o material das madeiras que Goss adicionou na sua
vers3o para guitarra solo. Um aspeto a considerar é a evolucdo do parametro timbre. O gesto aqui em
questdo evolui no espectro de grave para agudo aproximando-se de uma sonoridade brilhante. Esta evolucdo
pode ser reproduzida facilmente na guitarra recorrendo a uma modulacido do timbre através da alteracdo
do dngulo da m3o direita.
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Figura 3.91: Excerto de Bold and Bright, primeiro andamento do Guitar Concerto (2012) de Stepehn Goss (c.70-
73). Reproduzido com a gentil autorizacio de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Ao comparamos a figura com a figura podemos verificar que nesta reducdo existem omissoes
nomeadamente no que diz respeito a dindmica, como podemos ver na fonte usada exite um crescendo que
prepara a chega a um mezzoforte. Aqui Goss recorre ao efeito de campanella de forma criar um movimento
continuo em Jegato. O titulo da seccdo, Sparkling, também sugere a sonoridade brilhante, cintilante ou
clara a usar.
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Figura 3.92: Excerto de Circle Line primeiro andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stepehn Goss
(¢.52-53). Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

Do compasso 65 ao 93 compositor usou na integra a cadéncia do concerto sem realizar qualquer alteracao.
Segue-se uma re-exposicdo onde Goss replica os procedimentos usados anteriormente.

3.6.2 Marylebone Elegy

Marylebone Elegy para além de integrar esta sonatina e o Guitar Concerto também figura como uma obra
isolada no catadlogo composicées de Stephen Goss. Esta foi uma encomenda para a edicdo de 2012 do
concurso London International Guitar Competition tendo sido usada como peca de confronto nesse ano.

A versido de Marylebone Elegy que Goss usou como segundo andamento da sua Sonatina after a Concerto
(2015f) é a versdo homoénina para guitarra solo que Goss compds para o concurso supra referido o que
confere a este andamento um indice alto no potencial de Metzer. Quando Goss recebeu a encomenda
para escrever a London International Guitar Competition em 2012, pensou imediatamente em compor
sobre a cidade de Londres. N3o sobre a cidade moderna, mas sim algo que pudesse evocar a cidade de
Londres do passado, nostélgica mas tingida de melancolia. Na esquina de King’s Place, local para o qual

13ICompetition (2016).
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estava agendada a final, encontramos a estacdo de St. Pancreas e o recentemente renovado St. Pancreas
Renaissence Hotel, um edificio que Thomas Beecham comparou a primeira sinfonia de Elgar.2E3 Goss tinha
concluido recentemente o seu Guitar Concerto (2012) dedicado a Graham Roberts e & Royal Philharmoic
Orchestra, no qual o andamento central que era uma homenagem a Elgar. Desta forma, o material musical
foi o ponto de partida para Marylebone Elegy. Nenhuma da mdsica de Elgar é citada, mas Goss faz alusdes
a linguagem musical de Elgar. Em marco de 2011 o guitarrista Richard Hand, uma pedra basilar no meio
da guitarra em Londres, faleceu subitamente. Uma vez que Hand viveu em Marylebone durante a sua
vida adulta, Goss encontrou com este andamento a oportunidade adequada para compor uma obra em
homenagem a Hand (Goss, 2014d, p. 2).

Para Goss, Marylebone Elegy:

[...] € um estudo sobre legato e fraseado de longo prazo. Os dedos da m&o esquerda devem
sustentar as notas o maximo de tempo possivel de forma a manter a ressonancia permanente-
mente. Goss inclui na partitura muitas sugestdes de digitacdo, no entanto, o seu objetivo ndo
é que esta seja digitacdo obrigatéria mas sim permitir compreender o tipo de textura em Sos-
tenuto que Goss imaginou. As dindmicas foram colocadas como sugestdo tendo os interpretes
a liberdade de criara as suas préprias. O tempo pode ser flexivel.

(Goss, 2014d, p. 2)

(traducdo livre)

Quanto a sua estrutura, Marylebone Elegy apresenta cinco seccdes tal como indicamos na tabela . Na
seccdo A temos o 12 tema, na seccdo B temos o segundo tema que contém material extraido do dialogo
entre guitarra e sopros e do dialogo entre guitarra e cordas, segue-se A’ onde temos uma re-exposicdo do
tema inicial, o andamento conclui com uma Coda.

Tabela 3.31: Estrutura de Marylebone Elegy.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-26 Tema 1 ‘Elgariano’ A
c.27-49 Material dos sopros B
c.50-67 Material das cordas
c.68-96 Re-exposicdo do Tema A
c.97-109 Material de B Coda

Marylebone Elegy encontra-se notada em duas pautas, um procedimento n3o t3o habitual em partituras
de guitarra, mas que possibilita_uma maior clareza dos movimentos de cada melodia especialmente em
obras mais densas. Na figura da péagina podemos observar um exemplo dos primeiros compassos
de Marylebone Elegy. Na seccdo A de Marylebone Elegy Goss expGe integralmente a primeira seccdo de
Adagio Sostenuto, o segundo andamento do concerto para guitarra de Stephen Goss.

4BEECHAM, Thomas (1879-1961): Maestro e empresario inglés associado & Royal Philarmonic.
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Figura 3.93: Marylebone Elegy (c.1-5), segundo andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Para a segunda seccdo de Marylebone Elegy Goss usou material retirado da seccdo Warm dos sopros. Na
figura @ indicamos o material usado por Goss. O material retirado da linha do clarinete foi indicado
a vermelho, o material oriundo da linha do oboé estd salientado a verde e a azul marcamos o material
retirado da linha da flauta.

- —
Warm
25 poco rik a tempo . —
" fr RSN T Y S
T — 1 7 f ——
Fl. 1 _l'.]“ # 3 = + I | =
L2
mf
fa = —
= = - - - —a r e * i e
Oh. 1 = T X T T X
= = | L ——| T T —
mp .
nas Clar. in A — ) - L p— — FE= .
s s t { } i T i T
Clar. L | gh 8% e e == o s 3 - P — | e
- - ;i ¥ T s 1 — =
o .- L L [ ] I ! -
- - — ——
S - .  — ~ - & - £ - — } £ "
V= =" = T I I i I L
PP
Bsn
o || = f i I ]
1 s = 1
L = E — = N 4 o —
s —
A g2
s T i i . T t
1 £ = | o | | t + - - | I -
> = s = x = —
< = — — —
b . T —
A
'
o ® || A EEE— —= — : :
wl = L4 - El - - L4 = "] & s o ;[ [ —
P — — — — E
e e o3 = . e e — . " - - £ [—
3E R 1 1 1 I I L] i !
- —

Figura 3.94: Adagio Sostenuto (c.26-31), segundo andamento de Guitar Concerto (2012) de Stephen Goss. Repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

Na figura da pagina indicAmos com as mesmas cores o respetivo material de forma a facilitar a
comparacdo. Neste excerto do segundo andamento do concerto para guitarra, a dindmica das madeiras
evolui num crescendo e Goss mantém a mesma proporcio no excerto correspondente de Marylebone Elegy.
Apesar do texto musical ser idéntico ndo deixa de ser uma reducdo de uma textura orquestral que se expande
ao nivel do timbre. Se levarmos essa mesma evolucdo em consideracdo podemos manipular o timbre de
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forma a caraterizar cada um dos fragmentos melddicos. Na tabela apresentamos uma sintetizacao da

nossa proposta de

modulacdo do timbre.

Tabela 3.32: Proposta de modulacio do timbre em Marylebone Elegy (c.24-36).

Compasso 27 28 29 30 32 33 34 35 36
Claro FL Fl FI
Neutro Ob Ob Ob

Escuro Cl Cl Cl Cl
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Figura 3.95: Marylebone Elegy (c.24-26), segundo andamento da Sonatina after a Concerto () de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Como podemos observar através da comparacdo entre as figuras e da pagina , 0 compositor

usa material das m
violinos, para alter
mos na figura M

adeiras e das cordas, nomeadamente do oboé, do corne inglés e dos primeiros e segundos
nar com o material retirado da guitarra solista. Enquanto que no excerto que apresenta-

o material surgia alternado nos compassos 76 a 83 os mesmos surgem em simultaneo o

que nos sugere procurar um timbre que se aproxime da sonoridade resultante da juncdo do oboé, do corne

inglés e do violino.

Desta forma, diferenciamos este material do material sonoro que pertence originalmente
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Figura 3.96: Adagio Sostenuto (c.112-116), segundo andamento de Guitar Concerto () de Stephen Goss.
I?eproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.97: Marylebone Elegy (c.76-83), segundo andamento da Sonatina after a Concerto () de Stephen
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Na figura assinalamos novamente o material usado pelo compositor. Assinalado a vermelho temos o
material retirado da linha do clarinete, a verde do oboé, a roxo do corne inglés, a castanho do primeiro
violino e a rosa o material do segundo violino. A dindmica do efetivo instrumental regride até chegar a um
pianissimo que prepara a entrada da guitarra. Como poderemos verificar na figura ?? esta proporcio de
dindmica é mantida também na vers3o para guitarra solo.
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Figura 3.98: Adagio Sostenuto (c.134-138), segundo andamento de Guitar Concerto (2012) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Na figura indicamos o material supra referenciado. Novamente, ao observarmos a figura , voltamos
a verificar que Stephen Goss na vers3o para guitarra solo n3o apresenta os mesmos grupos melddicos. Ele
opta por marcar os grupos de ressonancia em detrimento das indicacdes de grupos melédicos.
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Figura 3.99: Marylebone Elegy (c.96-99) segundo andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stephen

Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

3.6.3 Canary Wharf

Este andamento, tal como os dois andamentos que o precedem, é também uma transcricdo de um dos
andamentos Guitar Concerto 2012 de Stephen Goss, nomeadamente o terceiro e tltimo andamento Finale:
Allegro Molto. De igual forma ao que sucedeu aos andamentos anteriores, este andamento também possui
um indice alto no potencial de Metzer. O empréstimo musical usado pelo compositor consistiu na utilizacdo
da totalidade da parte da guitarra com ocasionais adicSes de material extraido da orquestra. S3o justamente
estas adicoes que propomos diferenciar na interpretacdo deste andamento. Na tabela B.33 indicamos a
estrutura deste andamento.

Tabela 3.33: Estrutura de Canary Wharf.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-21 Allegro Molto Tema 1 A
c.24-44 Tema 2 B
c.45-57 Tema 1 A
c.58-79 Gently flowing C
c.80-88 A tempo but freely D
c.89-103 Allegro Molto Tema 2 B’
c.104-129 Tema 1 A"

Como foi referido Canary Wharf recorre ao ritmo da hemiola, um ritmo que consiste na reorganizacdo de

uma divis3o terndria usual em divisGes binarias. Na figura , assinalado a vermelho, temos um exemplo
da referida reorganizacao.

Allegro Molto (Tempo 1) -. = 128 \%
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Figura 3.100: Canary Wharf (c.1-3), terceiro andamento da Sonatina after a Concerto (2015f) de Stephen Goss.

Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.
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A primeira adicdo de material da orquestra é retirada do compasso 25 de Canary Whart. Neste compasso a
seccdo as cordas e das madeiras revelam um didlogo ritmico entre si. Nas figuras e da presente
pagina, apresentamos o referido didlogo instrumental.
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Figura 3.101: Finale: Allegro Molto (c.25-28), terceiro andamento de Guitar Concerto (2012) de Stephen Goss,
seccao das cordas. /Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.102: Finale: Allegro Molto (c.25-28), terceiro andamento de Guitar Concerto (2012) de Stephen Goss,
seccdo das madeiras. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Como podemos observar na figura da péagina , Canary Wharf integra o ja referido didlogo
instrumental. A vermelho temos o material tomado por empréstimo a partir das cordas e a azul o material
tomado por empréstimo a partir das madeiras. Reconhecer este empréstimo musical permite-nos equacionar
a possibilidade de reproduzir esse mesmo didlogo recorrendo a uma diferenciacdo do timbre. Assim sendo,
ao optarmos por recriar o referido didlogo revela-se necessario definir trés cores distintas, uma para o
material das madeiras, outra para o material das cordas e outra para o material da guitarra. Como tal,
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para os metais usaremos uma sonoridade metalica, para as madeiras uma sonoridade dolce e para as cordas
usaremos a sonoridade standard.

Figura 3.103: Canary Wharf (c.23-25), terceiro andamento da Sonatina after a Concerto () de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Na figura , encontramos outro momento onde, através da diferenciacdo de timbre, conseguimos realcar
o dialogo instrumental presente no concerto. Neste caso dolce para as madeiras e standard para a guitarra.
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Figura 3.104: Finale: Allegro Molto (c.130-133), terceiro andamento de Guitar Concerto () de Stephen Goss,
seccdo das cordas. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.6.4 Reflexdao sobre Sonatina After a Concerto (2013)

Como referimos anteriormente a Sonatina after a Concerto () é uma transcricdo do seu Guitar Con-
certo ( . No que concerne ao material tomado por empréstimo musical usado, a Sonatina after a
Concerto (2015f) engloba em si a quase totalidade do material contido na parte solista mas também
apresenta uma reducdo de algum do material da orquestra como tal, toda a sonatina possui indice alto
no potencial de Metzer uma vez que a totalidade do material pode ser facilmente identificavel tanto na
perspectiva do ouvinte como do intérprete. A partir da consulta do concerto citado, propusemos emular
os gestos musicais e o timbre de alguns dos instrumentos usados de forma a manter o didlogo presente na
versdo orquestral da obra.
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3.7 lllustrations to the Book of Songs (2014)

Em 2013 Xuefei Yang encomenda uma nova obra a Stephen Goss. Yang, sendo a dedicatéria de Raise
the Red Lantern (2008b), The Chinese Garden (2014b), Autumn Song (2009), Concerto Albeniz (2014a),
The Book of Songs 20153, e estas lllustrations to the Book of Songs (2015d), posiciona-a num lugar
de destaque pela recorréncia das colaboraces e pela consequente quantidade de obras produzidas. Tal
como nas obras anteriores para guitarra solo que Goss compds para Yang, o impeto inicial parte da cultura
chinesa. A partitura editada apresenta um predmbulo onde Goss elucida que The Book of Songs, a mais
antiga colecdo de poesia chinesa conta com trezentos poemas que datam do século Xl até ao século VII
antes de Cristo. Esta colec3o ilustra os varios aspetos da vida publica e privada, o cortejar, o casamento,
a lamentac3o, a separacdo, as lutas, as festas, cantar e dancar. As seis pequenas pecas para guitarra de
Goss sdo ilustracées ou impressdes do The Book of Songs. Trés pecas refletivas que exploram o mundo
intemporal interno de pensamentos e emocles justapostas a cancdes populares ritmicas e um final em
estilo de danca (Goss, 2015d, p. 2).

3.7.1 Separation

Este andamento é uma transcricido de Oh, you with the blue collar, o segundo andamento da obra para
tenor e guitarra intitulada de The Book of songs (2015d). Separation, o andamento inicial desta obra,
retrata a separacdo forcada dos amantes. A misica evoca a ambiguidade causada pelo facto de que
nenhum dos dois saber se ird tornar a ver o outro mais uma vez (Goss, 2015d, p. 2). Apesar do texto ndo
integrar Separation ele constitui uma fonte relevante que contribui para a compreens3do do caracter deste
andamento. No poema verificamos a ansiedade e a esperanca depositada na possibilidade imaginaria, de
um eventual reencontro e a angustia causada pelo passar do tempo.

Oh, you
you
you with the blue collar
on and on i think of you
even though i do not go to you,
You might surely send me news

Oh, you
Oh, you
you with the blue collar
always and ever i long for you
even though i do not go to you
You might surely sometimes come.

Here by the wallgate
i pace to and fro.
One day when i do not see you
Is like three months.

Oh, you with the blue collar em The Book of songs (20154)

Como indicdmos na tabela , a estrutura de Separation consiste em duas seccdes. A seccdo A expressiva,
livre e quase improvisada, e a seccdo contrastante B, a tempo mas expressiva e flexivel.
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Tabela 3.34: Estrutura de Separation.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-7 Quasi improv. very free and expressive A
c.8-23 In Tempo,but still expressive and flexible B

Como podemos observar nas figuras e das paginas e respetivamente, a adaptacao

consistiu na remoc3o da linha da voz sendo usada exclusivamente a parte da guitarra. Uma vez que
o material usado por empréstimo musical encontra-se inalterado temos um consequente indice alto no
potencial de Metzer uma vez que fica visivel a identificacdo deste material. Os efeitos e padrdes aos quais
Goss recorreu, procuram evocar os gestos melddicos e ritmicos da misica tradicional chinesa. Os bends, as
figuracdes rapidas em fusas e as alteracdes de agdgica sdo elementos que ocorrem regularmente na musica
tradicional chinesa. Podemos modular o timbre produzindo uma sonoridade brilhante e um pouco mais
metalica de forma a estabelecermos uma aproximacao a sonoridade dos instrumentos tradicionais chineses.
Para tal, podemos reposicionar a mao direita junto a ponte da guitarra ou alteramos o angulo da mao
direita de forma a favorecer uma posicdo frontal do dedo em relacdo a corda.
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Figura 3.105: Excerto de Oh, you with the blue collor, primeiro andameno de The Book of Songs (2015a)
de Stephen Goss (c.1-8). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: ©
Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Figura 3.106: Excerto de Separation(c.1-4), primeiro andamento de /llustrations to the Book of Songs (2015d)
de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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3.7.2 Mountain Song

Mountain Song é uma canc¢&o de pastoricia da Mongdlia (Goss, 2015d). A narrativa nestas cancdes reflete
as ocorréncias mundanas do quotidiano, um cavalo que necessita de erva para se alimentar e a erva que
necessita do orvalho da manh3 para crescer. Como indicdmos na tabela , Mountain Song de Stephen
Goss apresenta quatro seccdes. A seccdo A consiste numa gesto introdutério que antecede o primeiro tema
presente na seccdo B. Na seccdo C surge um segundo tema e por fim o andamento termina com a seccdo
A’ uma coda com material da introducdo.

Tabela 3.35: Estrutura de Mountain Song.

Compasso Descricao Seccao

c.1-3 Intro A
c.4-13 Tema 1 B
c.14-21 Tema 2 C
c.24-27 Coda A’

O compositor usou como base a obra Chinese Folk Songs for string Quartet (2002) do compositor chinés
Zhou Long (b.1953). Esta obra em oito andamentos é baseada em melodias populares chinesas e serviu de
fonte para o empréstimo musical que originou Mountain Song. Na figura da pagina , assinalamos
o material tomado por empréstimo musical que integra a seccao B, a vermelho o material extraido do
primeiro e segundo violino e a azul o material extraido do violoncelo.

A horseherd’s mountain song

Yunnan
Allegretto (J =1492)
Y optp 2 2pf ete
‘ol,et FF - FEePPF oF °F L [Erf. 333,
Violn 1 & ! o e — —l— =t ¥ L - I e
O nf imgf3
A = . - i s = o . o L = . s = s ﬁ . s
Violin 2 g rF [Fegp?” F [l Pl fFeer h. .o ' * A ]
mf P —mf
= == . 6- : . " ? . ;
o (B R g  a a Ty Tl  f yeiey
ﬁ# r — m_f
arco Ay
c\-nmle Y " 1 - i .}-' ".--\. :r i --:\- a7 \J
e | e e e, s o ey e, e, 1 e B 1 s o =¥
- - |4
™ mf - mp E—

Figura 3.107: Excerto de Horseheard Mountain Song (2002) de Zhou Long(c.1-7), Oxford University Press.

Ao compararmos o excerto da figura com o excerto de Mountain Song de Stephen Goss que apresen-
tamos na figura m da pagina , encontramos pequenas diferencas na articulacdo pois o excerto foi
praticamente todo transcrito. No primeiro compasso Long coloca uma indicacdo de non legato no segundo
Mi, staccato no terceiro Mi e no Sol. Como podemos verificar para além da articulacdo supra referida,
ndo existe grande diferenca nos fragmentos que Goss tomou por empréstimo. O compositor comp6s uma
segunda linha melédica a qual sobrepds a linha melédica extraida dos violinos. Esta nova linha melédica
deriva da melodia dos violinos e usa material ritmico e melédico. Um exemplo desta derivacdo é a imitacdo
marcada a roxo na figura .
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Figura 3.108: Excerto de Mountain Song (c.4-11), segundo andamento de /lllustrations to the Book of Songs
ﬁ d

() de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizagdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Na figura , apresentamos um segundo excerto do arranjo para quarteto de Long. Aqui foi assinalado
a vermelho o material extraido do primeiro e segundo violino que dobra a melodia a oitava. A roxo foi
destacada a resposta da viola que usa o mesmo tema do violino mas uma oitava abaixo. A azul foi marcada
a conclus3o da frase pelo violoncelo.
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Figura 3.109: Excerto de Horseheard Mountain Song () de Zhou Long(c.15-20), Oxford University
Press.

Na figura da péagina , apresentamos mais um excerto de Mountain Song de Stephen Goss que
podemos encontra na seccdo C. O material tomado por empréstimo estd marcado com as mesmas cores de
forma a ser mais facil a comparacdo. Como podemos constatar o material surge praticamente inalterado.
Marcado a vermelho temos a melodia que corresponde aos violinos, com uma pequena diferenca nos arcos
nas Gltimas semi-colcheias suprimidos por Stephen Goss. A roxo temos o fragmento que corresponde a
linha da viola, este surge uma oitava acima. Por fim, surge a verde um fragmento que replica o primeiro
violino e a viola, e a azul a conclusdo da frase retirada da linha do violoncelo. Ao observarmos a fonte usada
por Goss depreendemos que esta frase regride ao nivel da dindmica a partir de um forte. Esta regressao é
refletida também ao nivel do registo e da densidade textural. Nos compassos 16 a 18 a textura é densa,
com uma dindmica em forte. Nos compassos 19 a 20 a textura fica menos densa e a dindmica comeca
decrescer. A partir da constatacao supra frisada encontramos aqui uma possibilidade interpretativa que
consiste em replicar o decrescendo em especial nos fragmentos assinalados a roxo pois sdo justamente
a partir desses que a textura fica menos densa. Aliado a este decrescendo também podemos modular o
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timbre com uma angulacao da m3o para a esquerda de forma produzir uma sonoridade mais escura. Assim
conseguimos uma diversidade cujo propdsito é evocar as forcas instrumentais das fontes dentro do texto
musical deste andamento. Como foi demonstrado, o material tematico tomado por empréstimo musical
usado neste andamento encontra-se na sua maioria inalterado o que viabiliza a sua identificacdo por parte
do intérprete e do ouvinte, como tal, temos um indice alto no potencial de Metzer o que permite que este
andamento opere como um agente cultural.

j.
y

4] ~!5_ 1]
WY
iy

|
%

VY

—

ik
'EH Qi
|

'EI,J i
.’;[L;

L1l
L10L )
L)
[
| e ]
V=

[

3
ia

g

:
TN

|

|

L]

Figura 3.110: Excerto de Mountain Song de Stephen Goss (c.12-19). Reproduzido com a gentil autorizacdo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.7.3 Lamentation

Dentro do contexto de /llustrations to the Book of Songs (2015d) Lamentation representa o luto de um
familiar préoximo (Goss, 2015d, p. 2). Inicialmente Lamentation era parte integrante da primeira versdo
de Looking Glass Ties (2016b) editada em 2000 com o nome de Rockaby. O andamento foi integrado
em lllustrations to the Book of Songs (2015d) sem mais nenhuma alteracdo para além do titulo, o que
Ilhe confere um nivel alto no potencial de Metzer. Estruturalmente conta com trés seccbes, A dreaming,
timeless and spacious, B Gently Moking e a C Dreaming again, tal como indicdmos na figura [3.36.

Tabela 3.36: Estrutura de Lamentation.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-2 Dreaming, timeless and spacious A
c.3-9 Gently Mocking B
c.10-11 Dreaming again A

Como podemos observar na figura da pagina , o caracter descrito por Goss é alcancado através
do andamento lento, atemporal onde os sons se mesclam livremente das seccdes A e A’ Dreaming, timeless
and spacious. Para obtermos a referida mistura de sons sugerimos o uso de uma digitacdo que possibilite a
sustentacao de todas as notas. A vermelho apresentamos uma proposta de digitacdo que permite a referida
mescla sonora. A seccao A, Dreaming, timeless and spacious, contrasta assim com o tempo e ritmo e linha
melddica claramente definidos na seccdo central B, Gently Mocking.
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Figura 3.111: Excerto de Lamentation (cl-4), quarto andamento de /llustrations to the Book of Songs (2015d)
de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.7.4 Flowers and youth

Flowers and youth é uma transcricdo de Hua Er Yu Shao Nian, uma canc3o popular proveniente da provincia
de Qinghai no noroeste da China (Goss, 2015d, p. 2). O indice do potencial de Mezter neste andamento é
alto uma vez que o material tomado por empréstimo musical nao é modificado nem dissimulado. As Hua'er
constituem uma tradicdo musical partilhada por diferentes grupos étnicos das provincias de Gansu, Qinghai
e no norte da China. Os textos destas cancdes s3o frequentemente improvisadas mantendo algumas regras
no que concerne a estrutura, ao nimero de silabas e a tematica UNESCO United Nations Educacional and
Heritage (2009). No que concerne a sua estrutura,tal como indicado na tabela da pagina , Flowers
and Youth é constituida por quatro seccdes. A seccdo A, Delicate apresenta a melodia tradicional chinesa
de nome homénimo. A textura desta seccdo consiste numa melodia que se sobrepde a um acompanhamento
onde os acordes s3o arpejados mantendo um ostinato ritmico. A seccdo B, Warm and lyrical contrasta
com a seccao anterior em dois niveis. Primeiramente no ambito melédico, pois enquanto que na seccdo
A a melodia encontrava-se no registo agudo, agora é posicionada no registo grave. Em segundo lugar, o
acompanhamento consiste agora em blocos de acordes que pontuam momentaneamente a nova melodia.
Na seccdo C Rough é estabelecido um didlogo entre registos onde a melodia alterna de registo grave para
registo agudo. Por fim, na seccdo A’ Delicate (possibly slower), temos uma re-exposicdo de parte do
material da seccdo A.
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Tabela 3.37: Estrutura e Flowers and youth.

Compasso Descricao Seccao
c.1-24 Delicate A
c.24-46 Warm and lyrical B
c.47-58 Rough C
c.59-71 Delicate (possibly slower) A’

Sendo a fonte usada por Goss uma cancdo com um texto n3o fixo e mutavel, uma vez que este é improvi-
sado, dificulta a aplicacdo do procedimento proposto neste trabalho. No entanto, assumindo que existem
outras possibilidades escolhemos uma interpretacdo da mesma cancao para servir de exemplo. Desta foma,
procuramos identificar o texto da interpretacdo selecionada de forma a explorarmos o mesmo dentro do
ambito dos procedimentos apresentados neste trabalho. O texto da interpretacdo selecionada da cancdo
tradicional Flowers and Youth descreve excitacdo dos jovens ao contemplarem a beleza das flores da pri-
mavera enquanto andam pela montanha. Sendo o texto em mandarim recorremos ao pinyin, a partir desta
representacdo fonética do mandarim iremos analisar e classificar as consoantes iniciais de cada palavra
quando ao modo de articulacdo.

[Ch]in [j]i [I]i [m]eijiu [d]ao [l]e [zh]e
[Sh]ui [x]ian hau er [k]ai
[Sh]ui [x]ian hau er [k]ai
[n]ian [q]ing [q]uing [d]ege [n]u er ya
[c]ai ya [m]e [c]ai [q]ing [l]ai ya
[xfiao ya a [g]e [g]e ya

A partir desta representacao em pinyin procedemos a classificacio das consoantes quanto ao modo de
articulacdo. A mesma classificacdo pode ser consultada na tabela da pagina .
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Tabela 3.38: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo do texto da cancio popular chinesa Flowers

and Youth..
Texto Chun ji li mejiu dao le zhe
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X
Texto Shui  xian hau er kai
Oclusivas X
Constritivas X X
Texto nian qging qing dege nu er ya
Oclusivas X X X
Constritivas X X
Texto cai ya me  cai ging lai ya
Oclusivas X X X X
Constritivas X
Texto cai ya me  cai ging lai ya
Oclusivas X X X X
Constritivas X
Texto xiao  ya a ge ge ya
Oclusivas
Constritivas X X X

A partir da classificacdo supra apresentada procedemos a substituicdo da articulacdo nas consoantes cor-

respondentes.

[-]hin [-]i [>]i [-]eijiu [>]ao [>]e [-]he
[>]hui [-]ian [-]au er [>]ai
[-]hui [-]ian [-]au er [>]ai
[-lian [>]ing [>]uing [>]ege [-]u er ya
[>]ai ya [-]e [>]ai [>]ing [-]ai ya
[-]iac ya a [-]e [-]e ya

Seguidamente aplicAmos as micro-articulaces encontradas ao andamento Flower and Youth de Stephen

Goss como podemos observar na figura da pagina .
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Figura 3.112: Proposta de articulagdo de excerto de Proposta de articulacdo de Flowers and Youth (c.6-7)
de Stephen Goss, Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O procedimento foi replicado para a seccdo B, warm and lyrical. Primeiramente classificando_as consoantes
do texto seguinte com recurso ao Pinyin. Esta classificacdo encontra-se sintetizada na tabela @ da pagina

[Sh]ang [g]ao [g]ao [b]u [g]uo [f]en [h]aung [sh]an
[fleng [h]aung [sh]an [zh]an [z]ai [b]ai yun [d]uan
[h]ua er [w]ei [w]ang [d]e [h]ong [m]u [d]an
[hJong [m]u [d]an [t]a [K]ai [z]ai [ch]un [t]ian
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Tabela 3.39: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo do texto de Flowers and Youth correspon-

dente a seccdo B.

Texto Shang gao gao  bu guo fen haung shan
Oclusivas X X X X

Constritivas X X X X
Texto feng haung shan zhan zai bai yun duan
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X

Texto hua er wei wang de hong mu dan
Oclusivas X X
Constritivas X X X X X X

Texto hong mu dan  kai zai  chun tian
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X

A partir da classificacdo supra indicada procedeu-se a substituicdo das consoantes pelas micro-articulacoes

correspondentes.

[-]ang [>]ao [>]ao [>]u [>]uo [-]en [-]aung [-]an
[-leng [-]aung [-]an [-]an [-]ai [Z]ai yun [>]uan

[-Jua er [-]ei [-]ang [>]e [-]ong [-]u [>]an
[-long [-]u [>]an [>]a [>]ai [-]ai [-]un [>]ian

Na figura da pagina , podemos observar o texto da cancdo sobreposto ao arranjo de Stephen
Goss, aqui ja com as respetivas micro-articulacdes.
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Figura 3.113: Proposta de articulacdo de Proposta de articulacdo de Flowers and Youth (c.24-36), Repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.7.5 Pastorale

Em Pastorale, Goss modela o segundo andamento de Dark Knights and Holy fools (2006), uma obra
para guitarra e percussdo de Stephen Goss inspirada em filmes do cineasta Terry Gilliam (b.1940) .
O segundo andamento, The Voyages of Jeliza-Rose, é inspirado em Tidelland uma pelicula que relata a
histéria de Jeliza-Rose, onde uma jovem foge da realidade que é a sua vida através de sonhos elaborados.
Em The Voyages of Jeliza Rose a imaginacdo da jovem transforma as planicies de Saskatchewant® num
mundo subaquatico cheio de aventuras (Goss, 2006).Tendo como ponto de partida a obra supra referida,
Stephen Goss compss Pastorale, um andamento que reflete a contemplacido da vida no campo durante a
primavera, com uma brisa suave soprando nas ervas longas e nas arvores altas (Goss, 2015d, p. 2). Esta
descricdo encontra-se refletida musicalmente ao nivel dos gestos/frases musicais. Cada gesto apresenta
uma harmonia que é mantida até ao fim do mesmo e o padrdo de harpejo usado é variado ao longo de
cada gesto. Enquanto que as harmonias criam um ambiente estatico que alude a contemplacdo descrita
pelo compositor, a variacdo de padrbes harpejo sugere a imagem de uma brisa suave que agita as ervas e
as folhas das arvores.

I5GILLIAM, Terry (b.1940): cineasta norte-americano e membro do grupo de comédia inglés Monty Pyton.
16SASKATCHEWAN: é uma das provincias do Canada.
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Tabela 3.40: Estrutura de Pastoral
Gestol
. rapido .
Agbgica  Start slowly molto acce. (as fast as possible) Slowing down
Dindmica pp cresc. mp decresc.
Gesto 2
Agbgica accel. rapido dim. rit.
Dindmica p mf p decres.
Gesto 3
Agégica  Start slowly accel. rapido rit.
Dinamica mf cresc. f decresc. mp mf
Gesto 4
- Start strong and slow, )
Agdgica then gradually accel. rapido rall. broad
Dindmica p cresc. mf decresc. p cresc.  mf decres.
Gesto 5
Agbgica accel. rapido rall.
Dindmica p \cresc. mf decresc. p
Gesto 6
- . very calm
Agégica measured accel. rapido and still
Dinamica mf cresc. f mf decres. pp
Gesto 7
Agogica accel. rapido rall.
Dindmica mf decres.
Gesto 8
Agbgica accel. rall. accel. rall. rapido
Dindmica mf cresc. f decres. mf p
Gesto 9
Acégica Slow, then
858 accel.
Dindmica mf f
Gesto 10
Agdgica rit. al fine
Dindmica f decresc. p

Como indicdmos na tabela , a estrutura deste andamento consiste em dez gestos que evoluem em
dindmica e agdgica. Cada frase/gesto tem um desenvolvimento similar ao nivel da agdgica e da dindmica,
ou seja, comecam lento e com uma dinamica reduzida, com um acellerando e um crescendo gradual para
o seu climax e um desacelerando aliado a um decrescendo para o final. O compositor modelou grande
parte do material da guitarra de The Voyages of Jeliza-Rose e por vezes chegou a combinar a guitarra e o
vibrafone. Apesar de Stephen Goss modelar o segundo andamento de Dark Knights and Holy fools (2006),
inclui grande parte do material da linha melddica da guitarra, o que nos permite identificar o referido
material, como tal este andamento fica posicionado no indice médio no potencial de Metzer. Na figura
@‘ da pagina , podemos observar um dos momentos do qual Goss n3o s6 usou material da guitarra
mas também usou o material do vibrafone.
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Figura 3.114: Excerto de The Voyages of Jeliza-Rose (c.6-7), segundo andamento de Dark Knights and
Holy Fools () Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O processo consistiu numa fusido dos dois materiais, o que permitiu ao compositor integrar as duas ideias
como podemos observar na figura B.115.
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Figura 3.115: Excerto de Pastoral (c.7), quinto andamento de /llustrations to the Book of Songs () de Stephen
Goss; Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Dentro da nossa proposta de interpretacdo, quando verificado, iremos diferenciar o material oriundo de
cada instrumento com recurso a manipulacdo do timbre. O material oriundo da linha vibrafone, assinalado
a vermelho, na figura , serd executado no ponto de oitava, ou seja, no local onde a nota pisada teria
o seu harménico de uma oitava reproduzido. Dessarte diferenciamos este material ndo sé pela modificacdo
do timbre mas também ao nivel da ressonancia produzida uma vez que a textura deste andamento consiste
em figuracdes de arpeggios de diversos acordes e agregados que ressoam livremente. Os momentos de
fusdo do dois instrumentos ocorrem no compasso sete e dez.

3.7.6 Wean Dance

Segundo Goss ( p. 2) Wan Dance é mencionada muitas vezes no The Book of Songs, no entanto,
ninguém sabe ao certo como era esta danca. Wan Dance de Stephen Goss é uma vers3o hipotética desta
danca tradicional. Esta versdo hipotética consiste na transcricao da Toccata de Portraits and Landscapes
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(2014g), dedicada a familia Mitchell e ao pianista Emmanuel Despax. Como nesta transcricdo é mantida
a identidade musical do material tematico, enquadramos este andamento no indice alto do potencial
de Metzer. Este andamento foi composto em movimento perpétuo, onde a textura sonora consiste em
figuracGes de arpeggios cuja ressonancia é controlada milimetricamente com indicacdes precisas por parte
do compositor. Tal como indicAmos na tabela m Wan dance apresenta uma estrutura tripartida. A
seccdo A, Very fast and always sparkling expGe a ideia textural que é mantida durante toda a obra. Na
seccdo B, More relaxed tempo o compositor continua a usar as mesmas texturas mas num andamento mais
lento. Na seccdo final A’, ‘Tempo I, retornamos ao material apresentado inicialmente.

Tabela 3.41: Estrutura de Wan Dance.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-37 Very fast and always sparkling A
c.38-69 More relaxed tempo B
c.70-126 Tempo | A’

Quando uma obra é transposta para um novo instrumento esta é sujeita a uma nova realidade instrumental.
Esta realidade consiste nas caracteristicas dos novos instrumentos que passam a acomodar o texto musical.
Neste caso especifico, temos a guitarra como novo veiculo para este andamento. Apesar da guitarra, tal
como o piano, ser um instrumento harmédnico, esta n3o possui a tessitura deste dltimo, nem a mesma
amplitude de dindmica ou mesmo a sustentacdo sonora. No entanto, este cordofone de corda beliscada
possui recursos que podem minimizar a diferenca entre os dois instrumentos. Como podemos observar
na figura B.116 onde apresentamos os excertos correspondentes entre Wan Dance e Toccata, o material
tematico é idéntico diferindo apenas na tessitura e nas marcacdes de uso do pedal no piano. O uso do
pedal, no piano, possibilita sustentar uma nota apds o dedo que a produziu abandonar a tecla, ao marcar
o fim dessa sustentacdo o compositor define até onde pretende que o som permaneca a ressoar.
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Figura 3.116: Excerto de Wan Dance (c.1-5), sexto andamento de /llustrations to the Book of Songs (2015d) e
Tocatta (c.1-5) de Portraits and Landscapes (2014g) de Stephen Goss. Reproduzidos com a gentil autorizagcdo de
Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A partir da observacao da partitura de piano de Toccata propomos uma linha de acdo que reproduz esse
controlo da ressonancia. Para tal temos que, para cada acorde, escolher uma dedilhacdo e uma digitacdo
que possibilite a sustentacdo do acorde, o que respeita a indicacdo de sempre campanella e interromper a
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ressondncia de cada bloco no fim de cada arco de expressdo. Na figura , apresentamos os primeiros
sete compassos aos quais adicionamos uma proposta de digitacdo e a respetiva marcacao de interrupcdo
de ressondncia idéntica a usada para o pedal do piano.
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Figura 3.117: Proposta de interpretacdo de excerto de Wan Dance (c.1-7), sexto andamento /llustrations to the
Book of Songs (2015d) de Stephen Goss. Reproduzidos com a gentil autorizac3o de Les, Productions d'OZ, Québec:
© Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.7.7 Reflexao sobre lllustrations to The Book of Songs (2014)

lllustrations to The Book of Songs (2015d) consistem em adaptacdes de andamentos de obras pré-existentes
do préprio compositor. Como em obras anteriores, Goss procurou acomodar o material que considerou
essencial num sé instrumento. A adaptacdo, em alguns casos consistiu na remoc3o das restantes linhas
de forma a sé ficar a parte da guitarra, como é o caso de Separation, de Lamentation, de Pastorale e de
Wan Dance, este dltimo foi utilizado em mais duas obras distintas de Goss. Moutain Song e Flowers and
Youth sao duas transcricdes de cancdes populares chinesas, sendo que a primeira deriva de uma versao
instrumental para cordas. O material tomado por empréstimo musical ndo se encontra mascarado ou
dissimulado,o que lhe confere a possibilidade de operar como um agente cultural. Possibilidade essa que
pode ser potenciada ao revisitarmos as obras fontes de forma a recolher informacGes que nos possibilitam
emular o timbre, a articulacdo e a formacdo de grupos melddicos.

3.8 Cantigas de Santiago (2014)

Passados sete anos desde a primeira colaboracdo com o guitarrista escocés David Russel, Stephen Goss
volta a receber uma nova encomenda deste musico. Esta encomenda deu origem as Cantigas de Santiago
Gosg (2015b), uma composicdo moderna sobre misica medieval associada ao_Camino=! Esta obra serve-
se de trés fontes, as Cantigas de Santa Maria@ de Afonso X (1121—1284),@ as Cantigas de Amigo

T CAMINO: antiga rota de peregrinos que leva ao altar de Santiago na catedral de Santiago de Compostela situada na
Galiza, norte de Espanha.

BCANTIGAS DE SANTA MARIA: vasta colecio com mais de 400 pecas monédicas. Constitui uma das joias de cancées
vernaculas de misica medieval europeia. Esta colecio foi compilada pelo rei Afonso X, El Sabio entre 1250 e 1280. As cantigas
narram os milagres da Virgem Maria. Os seus textos s3o vividos e realistas, frequentemente humoristicos (Goss, 2015h, p. 2).

9Afonso X (1121-1284): Patrono entusiasta das artes e das ciéncias. A sua corte era um paraiso para a cultura francesa,
judaica e isldamica. Era também um reflgio natural para os trovadores que fugiam da Cruzada Albigenense em Provenca.
(Goss, 2015b, p. 3)

20Segundo Lopes et al. (R011)): As Cantigas de amigo s3o um dos principais géneros de poesia galego-portuguesa. [...] Num
registo bem mais popular ou burgués, a Cantiga de Amigo é um género autdctone, cujas origens parecem remontar a uma
vasta e arcaica tradicdo da cancdo em voz feminina, tradicdo que os trovadores e jograis galego-portugueses terdo seguido
muito embora adaptando-a ao universo cortés e palaciano que era o seu. Destarte, a voz feminina que os trovadores e jograis
fazem cantar nestas composicoes remete para um universo definido quase sempre pelo corpo erotizado da mulher, que nao
é agora a senhora, mas a jovem enamorada, que canta, por vezes num espaco aberto e natural, o momento da iniciacdo
erética ao amor. Desta forma a velida (bela), a bem-talhada (de corpo bem feito) exterioriza e materializa de formas vérias,
formas essas enquadradas numa vivéncia quotidiana e popular, os sentimentos amorosos que a animam: de alegria pela vinda
préxima do seu amigo, de tristeza ou de saudade pela sua partida, de ira pelos seus enganos — os sentimentos que o trovador
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de Martim Codax@ e o Codex Calixtinus.@ As cancdes retiradas das Cantigas de Santa Maria formam
a estrutura/coluna das Cantigas de Santiago (2015b) com interlidios retirados de duas outras fontes.
O conjunto estd organizado em trés pares de andamentos que circundam o Kyrie TropeEd este Gltimo
funciona como centro estatico, em cada lado do Kyrie Trope encontramos um pequeno e vivo interlidio
retirado das CSM, flanqueando estes tltimos temos duas Cantigas de Amigo com um andamento lento e
um caracter refletivo. O conjunto é inicializado e finalizado com um segundo par de CSM.E3 Stephen Goss
escolheu sete pecas para as suas Cantigas de Santiago (2015b) pelo significado que o nimero sete tem na
fé Catélica. Este niimero simboliza a Caridade, a Graca e o Espirito Santo. E o termo que representa a
perfeicdo. Existem Sete Sacramentos, Sete Dadivas do Espirito Santo, Sete Pecados Mortais, Sete Alegrias
e Sete Arrependimentos da Nossa Senhora. Enquanto que as notas das melodias s3o relativamente faceis
de decifrar nos manuscritos medievais, o ritmo é mais ambiguo, o que leva a variadas interpretacdes nas
gravacdes modernas. O simbolismo n3o se ficou pelo nimero de andamentos, a prépria partitura editada
contém imagens simbdlicas (Goss, 2015b, pp. 2-5). Numa primeira leitura podemos interpretar a imagem
como sendo um simples esquema estrutural, mas apds duas paginas surge outro esquema que aparentemente
tem a mesma func3o que o anterior. Colocar dois esquemas com a mesma funcio podera causar alguns
constrangimentos, mas um olhar mais atento permite-nos depreender o objetivo do autor e desta forma
compreender a justificagdo simbélica da imagem. Na figura B.11§ da pagina E encontramos o Kyrie
no centro circundado pelas cances e em cada linha estd novamente a fonte. Esta disposicdo circular ou
em espiral é bastante semelhante as representacdes do_nosso sistema solar, vulgarmente designado de via
lactea, mas também designado Caminho de Santiago.

ou o jogral Ihe faz cantar, bem entendido. Compostas e geralmente cantadas por um homem (se bem que possa ter havido
igualmente vozes femininas a canté-las), as cantigas de amigo pdem em cena um universo feminino alargado, do qual fazem
ainda parte, como interlocutoras da donzela, a mae, as irmas ou as amigas. Formalmente, as cantigas de amigo recorrem
frequentemente a uma técnica arcaica de construcdo estréfica conhecida como ‘paralelismo’, a apresentacdo da mesma ideia
em versos alternados, com pequenas variacdes verbais nos finais desses mesmos versos, e s3o quase sempre (em 88% das
cantigas conservadas) de refrdo (Lopes et all, R011).

2LCODAX, Martim: Jogral galego nascido em meados do século XlI e falecido no inicio do século XIV.

22CODEX CALIXTINUS: é um manuscrito iluminado do séc. XII. Era um guia de viagem, uma antologia de informaco
e conselhos para os peregrinos que prosseguiam no Camino. O manuscrito também inclui alguns dos primeiros exemplos de
musica polifénica incluindo o Kyrie Trope, Cunctipotens genitor. Acredita-se que tenha sido compilado pelo erudito francés
Aymeric Picaud entre 1135 e 1139. Para além de Sermdes, Hinos, Milagres Textos litlrgicos e histérias sobre o apdstolo
Santiago e a rota de peregrinacdo, existe também uma seccdo do Codex que reline uma colecdo de composicdes polifénicas,
uma missa completa e oficios para a festa de Santiago (Goss, 2015b, p. 3).

23 Kyrie Trope Cunctipotens genitor: incluso no Codex Calixtinus é um dos mais antigos exemplos de polifonia vocal (Goss,
2015k, p. 2).

24CSM n.© 103 Quena Virgen ben servird e CSM n.2 26 Non é gran cousa se sabe (Goss 2015:4).

25Editora (B 174).
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Figura 3.118: Estrutura de Cantigas de Santiago (Goss 2015a, 5). Reproduzido com gentil autorizac3o de Les,
Productions d'OZ, Québec :Todos os direitos reservados a © Les Editions Doberman-Yppan.

Na sua abordagem, Goss usa o contorno melédico original das Cantigas, mas o ritmo foi adaptado livremente
a partir das realizacbes contemporaneas disponiveis. O compositor re-harmonizou e ornamentou as
melodias monddicas das Cantigas usando uma variedade de estilos e texturas. Adicionou introducdes,
interlidios e poslidios. Em contraste, a adaptacdo do Kyrie Trope, Cunctipotens Genitor é muito proxima
da fonte original. O cantoch3o do Kyrie é ouvido na voz do baixo e o organum livre flutua por cima. Para
esta obra Goss retirou melodias de cada uma das cancdes e deu-lhes uma sonoridade moderna através da
sua abordagem composicional. Nesta composicdo, os textos das cancoes foram usados como titulo para
cada um dos andamentos (mais especificamente o refrdo) e s6 através da comparacdo com as fontes usadas
é que foi possivel identificar as melodias de base.

3.8.1 Quen a Virgen ben servira

De acordo com Goss (2015H, p. 4), na CSM niamero 103, Quena Virgen ben servira, encontra-se narrada
a histéria de um monge que entrou num jardim e descobriu uma bela fonte. Sentou-se ao lado da fonte
e rezou 3 Virgem para que esta lhe deixasse experienciar, um pouco o Paraiso. Um passaro comecou a
cantar uma cancdo t3o bela que o monge ficou encantado. Ele ficou no jardim a ouvir o passaro durante
trezentos anos apesar de parecer que sé tinha ficado |4 por um curto espaco de tempo.

Na tabela da pagina apresentamos a estrutura de Quen a Virgen ben servird de Stephen Goss.
Como podemos verificar o tema A serve de refrdo que interpola novo material das seccdes B, C e D. Goss
re-harmoniza os temas da cancdo mas mantém uma familiaridade tal que permite reconhecer os mesmos e
posicionar o material tomado por empréstimo musical usado neste andamento no indice alto do potencial
de Metzer.

26| opes et al| (2011) e Casson| (2015).
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Tabela 3.42: Estrutura de Quen a Virgen ben servira.

Compasso Descricao Seccao
cl Campanela senza misura Preludio
c.2-4 Lively Intro
c.5-8 Temal - CSM A
c.9-16 Temal - CSM A’
c.17-24 Tema2 - CSM B
c.25-32 Temal - CSM A"
c.33-40 Tema3 - CSM C
c.41-48 Tema2 - CSM B’
c.49-56 Temal - CSM A
c.57-64 Temal - CSM lento A"
€.65-72 Tema 1 - CSM A
c.73-80 Tema 4 D
c.81-84 Tema 1 - CSM A
c.85-92 Tema 2 - CSM B
¢.93-100 Tema 1 - CSM A

Para verificarmos a influéncia dos fonemas do refrdo na articulacdo analisdmos o texto incluso na fonte usada
pelo compositor galés tendo como base o modo de articulacdo das consoantes tal como foi apresentado

anteriormente.

foi identificar qual o tipo de consoante, se constritiva ou oclusiva.

[Q]ue[n]a [V]ir[g]en [b]en [s]er[v]i[r]a
a [pfafr]ai[s]o i[r]a

Como podemos observar na tabela , o modelo de analise centrou-se no inicio de cada silaba. O objetivo

Tabela 3.43: Quadro de anélise do refrdo de CSM n.© 103: Quena Virgen bem servird quanto ao modo de articulacio

de consoantes.

Texto Que na Vir gen ben ser vi ra
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X X
Texto A Pa ra i o) i ra
Oclusivas X

Constrivas X X X

Seguidamente apresentamos o texto do refrdo da CSM n.? 123 com as micro-articulacdes em substituicdo
das respetivas consoantes.

[>]uel-]a [ir[-Jen [>]en [-]er[-]i[-]4
a [>[a[-]ai[-]o i[-[4

27Cada palavra foi separada nas suas silabas, mas para que n3o se perca a estrutura, cada palavra é iniciada por letra

maitscula.
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Apos identificarmos as consoantes, colocaAmos na melodia do refrdo as micro-articulacdes correspondentes

e agrupamos as células ritmicas e melddicas as palavras correspondentes.

Desta forma, obtemos uma

possibilidade interpretativa bastante diferente da ideia inicial. Na figura 3.119 seguidamente apresentada,
podemos verificar os novos grupos de fraseado. Assim, temos em consideracdo ndo sé cada palavra do
texto, mas também os fonemas que constituem cada palavra. Logo, podemos obter um fraseado onde a
micro articulacdo encontrada a partir do modo de articulacdo das consoantes sugere a intencao ritmica do

texto.

Que_ na Vir__ gen ben ser Vi ra

Figura 3.119: Excerto de Quen a Virgen ben servird de Cantigas de Santiago (2015b) de Stephen Goss (c.5-8).
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Este excerto foi primeiramente usado no nosso artigo de 2019.

0 irocesso foi re?licado a melodia do primeiro verso da mesma cantiga como podemos consultar na tabela

A palavra Quena é dividia em duas silabas Que e na a primeira silaba é iniciada pela
consoante oclusiva [q] o que implica uma micro articulacdo de acento, na segunda silaba na
temos a consoante constritiva [n] com uma micro articulacdo em tenuto antecedendo a vogal
final [a] ou seja [>][u][e][-][a]. De forma a separar o primeiro grupo do segundo necessitamos de
criar um pequeno siléncio de articulacdo. No grupo que constitui a palavra Virgen deparamo-
nos na primeira silaba Vir com a consoante constritiva [v], a vogal [i], uma nova consoante
constritiva [r] o que em termos de micro articulacdo produz tenuto, ou seja [-][i][-]. Na segunda
silaba gen temos de realcar um aspeto relevante, apesar da letra ser um g a pronuncia da silaba
gen tem como representacdo fonética jen e assim em termos de classificacdo de consoantes
quanto ao modo de articulacdo temos uma consoante constritiva [j], a vogal [e] e a consoante
constritiva [n] que em termos de micro articulacdo implica [-][e][-]. No grupo seguinte temos
a palavra servird onde encontramos uma consoante constritiva [s], vogal [e], novas consoantes
constritivas [r] e [v], vogal [i], consoante constritiva [r] e vogal [a] onde temos sempre uma
micro articulacdo de consoante em tenuto ou seja [-][e][-][-][i][-][4]. As palavras que se seguem
sdo Paraiso ird, que ao decompormos em fonemas temos: [p][a][r][a][{][s][o] o que em termos de
micro articulagdo origina [>][a][- ][a][i][-][o] e finalmente abordando a segunda palavra temos
[i][r][4] que em termos de micro articulacdo é [i][-][4].

(Mourinho, 2019, p.226)

m da pagina

E [d]a [q]uest [t]'un [g]rand [M]i[r]a[g]re
[v]os [q]ué[r]éu S[r]a [c]on[t]ar
[Q]ue [fle[z]o [S]an[t]a [M]a[r]is
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[P]or un [m]on[g]e [q]ue [r|o[g]ar

Tabela 3.44: Quadro de anélise do verso de CSM n.2 103: Quena Virgen bem servird quanto ao modo de articulacio

de consoantes.

Texto E da quest t'un gran mi ra gre
Oclusivas X X X

Constritivas X X X X
Texto vos qué r'éu o} ra con tar
Oclusivas X X X
Constritivas X X X

Texto que fe yo) San ta Ma ris
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X
Texto por un mon ge que ro  gar
Oclusivas X X X
Constritivas X X X

E [>]a [>]uest [>]'un [-]rand [-]i[-]a[-]re

[-Jos [>]ué[-]éu éra [>]on[>]ar

[>]ue [-Je[-]o []an[>]a [-]a[-]is

[>]or un [-Jon[-]e [>]ue [-Jo[>]ar

Novamente, tal como indicado na figura da pagina , voltamos a obter uma possibilidade in-
terpretativa que vai ao encontro da métrica do texto e com nuances de articulacdo derivadas do modo
de articulacdo das consoantes. Realcamos aqui o encontro consonantal que ocorre na palavra Miragre. A
silaba final gre contém duas consoantes sucessivas g e r que, tal como foi referido anteriormente, produzem

uma micro articulacdo em tenuto.
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E da__quest un granmi__ ra gre vos qué_ réud__ ra con_ tar,

s que fe zo San ta Ma_ ri a por un__ mon ge,_ que ro__ gar

Figura 3.120: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo de articulac3o das consoantes do verso da CSM 103
e Quen a Virgen ben servird (c.17-24) de Cantigas de Santiago (2015h). Reproduzido com a gentil autorizacio de
Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.8.2 Ondas do mare de Vigo

Mais uma vez o texto é um elemento fundamental para compreender o caricter deste andamento. Goss
(2015b, p. 5) esclarece que Ondas do mar de Vigo é a primeira de sete Cantigas de Amigo, de Martim
Codax, retirada do Pergaminho Vindel. Nesta primeira cantiga, a donzela dirige-se as ondas do mar,
perguntando-lhes se acaso sabem do seu amigo e se vird em breve. Esta cantiga retrata uma donzela cheia
de esperanca e expectante pelo retorno do seu amado.

Como podemos observar na tabela na pagina @ Ondas do mare de Vigo encontra-se divida em trés
seccdes. Na primeira seccdo, denominada por A, deparamo-nos com a transcricdo do tema extraido da
primeira Cantiga de Amigo de Martim Codax. Transcricdo esta que possui um indice elevado no potencial
de Metzer. Para segunda seccdo, designada por B, Goss compbs material original com uma figuracdo
contrastante ao tema de Codax. A terceira e Gltima seccdo, referida como A’, consiste numa variacdo
ornamentada do tema de Codax.



160 CAPITULO 3. APLICACAO DOS PROCEDIMENTOS

Tabela 3.45: Estrutura de Ondas do Mare de Vigo

Compasso Descricao Seccao
c.1-15 Tema 1 CAl Codax A
c.16-23 Warm and lyrical B
c.24-40 Variagdo do tema A’

Como a fonte usada é uma obra vocal, recorremos novamente ao processo de classificacdo de consoantes.
Este sistema de classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulac3o foi aplicado ao texto da Cantiga
de Amigo Ondas do mare de Vigo de Martim Codax. Elaboramos um quadro de anlise cuja classificacdo
de consoantes oclusivas e constritivas que expomos na tabela .

Tabela 3.46: Quadro de anélise do verso de CA no 1: Ondas do mare de Vigo quanto ao modo de articulacdo de
consoantes.

Texto On das do mar de Vi go
Oclusivas X X X X
Constrivas X X

Texto se vis tes meu a mi go?
Oclusivas X X
Constritivas X X X X

Texto E ai Deus! Se ve rrd ce do?
Oclusiavs X X
Constrivas X X X X

Se observarmos a figura da pagina @ podemos verificar que as duas linhas melddicas sdo seme-
Ilhantes, apesar do andamento Ondas do mar de Vigo de Stephen Goss apresentar pequenas variacdes na
melodia. Neste andamento é mantido o mesmo contorno melédico, a nota inicial e final de cada grupo que
a fonte usada diferindo apenas nos melismas internos de cada grupo melédico. Consequentemente o anda-
mento de Goss acomoda o texto da fonte escolhida. Tal como anteriormente o foco da micro-articulacio
derivada do modo de articulacdo de consoantes reside no ataque inicial. Assim sendo dirigimos a nossa
atencdo a divisdo sildbica de cada palavra de forma a_identificar e classificar a consoante inicial de cada
silaba, quando existente. Como expusemos na tabela , a divisao silabica encontrada na fonte usada é:

[O]n-[d]as [d]o [m]ar [d]e [V]i-[g]o;
[S]e [V]is-[t]es [m]eu a-[m]i-[g]o?;
E ai [D]eus! [S]e [v]e-[rr]a [c]e-[d]o?.

Ao colocarmos as micro-articulacGes resultantes da classificacdo das consoantes quanto ao modo de arti-
culacdo localizadas no inicio de cada silaba obtemos:

[O]n-[>]as [>]o [-]ar [>]e [-]i-[>]o;
[-]e [-]is-[>]es [-leu a-[-]i-[>]o?;
E ai [-Jeus! [-]e []e-[-]a [-]e-[>]o?.

A partir da classificacdo de consoantes obtida, tal como na cancdo anterior, reagrupamos os motivos e
células melédicas de forma a representar musicalmente o texto da cancdo respeitando a micro articulacdo
encontrada. O resultado deste processo esta representado na figura . As ligaduras a tracejado indicam
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os grupos melddicos que derivam de cada palavra encontrada. Desta comparacdo também depreendemos
que os grupos melédicos marcados por Goss englobam grupos de palavras: Ondas / do mar de / Vigo /
se vistes meu / amigo? /| e ai Deus! | Se ve / rrd cedo?. Os grupos melédicos Ondas, Vigo definidos
por Goss sdo coincidentes com a fonte usada porém os restantes diferem. A diferenca é consequéncia
da presenca de um texto na fonte que imprime micro-articulacées a cada enunciacdo de cada consoante.
S30 essa micro-articulacdes que nos possibilitam uma linha de interpretacdo que molda o texto musical.
Relembramos que com estas micro-articulacdes pretendemos criar pontos de énfase nas linhas melédicas e
ndo uma alteracdo dos grupos melddicos definidos pelo compositor.

On_ das do____ mar__de Vi g0 o
() 4 — _— 3 1—3—u—3—|I

Fonte A% — 1|
Priméria Mm
P

® 2 ¢ @ CP 149 XC;)X
by CASE Lt 0 n
Goss
=g =
P quasiarpa T R e 3 sl 7
6 se_ VIS tes me__u a mi go?
—  _o_
() & By | |
| II/\ I/\ |
V | - | 4 | 4 7/ | 1
) L, 3o —

Figura 3.121: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo de articulagcdo das consoantes da CA n.°1: Ondas
do mare de Vigo e Cantigas de Santiago (2015h). Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les, Productions d'OZ,
Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.8.3 Como péden per sas culpas

A CSM ndmero 166 Como pdden ser sas culpas, de acordo com Goss (2015b, p. 5), narra a seguinte
histéria: Por causa dos seus pecados, um homem sofria de uma doenca que torceu os seus membros e o
deixou aleijado tendo ficado desta forma por cinco anos. Ele fez votos de que, se fosse curado, levaria
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uma quantidade de cera para Salas todos os anos. Foi imediatamente curado e sem demora, foi a Sala
com a cera. Apesar de ndo andar ha muito tempo estava agil e ndo sentia dores. Como podemos verificar
na tabela , Stephen Goss dividiu Como pdden ser sas culpas em quatro seccées. A primeira seccdo
A é uma curta introducdo que usa material do tema. A seccdo B apresenta a transcricio do tema da
CSM n.2 166 que é reiterado na seccdo seguinte B’ onde o mesmo tema surgem re-harmonizado com um
acompanhamento em rasgueados. Por fim surge uma coda que, tal como na introducdo, usa material do
tema da CSM n.2 166. O material tematico tomado por empréstimo musical encontra-se na sua forma
original o que o posiciona no indice alto do potencial de Metzer.

Tabela 3.47: Estrutura de Como poden per sas culpas.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-5 Intro A
c.5-b1 Tema B
c.21-43 Tema em rasqueados B’
c.43-54 Coda com material do tema C

Para classificar as consoantes quanto ao modo de articulacdo dividimos mais uma vez cada palavra do
texto: Como péden per sas culpas os 6mes ser contreitos, depois se sdo os feitos, e elabordmos a tabela
m onde estdo classificadas as consoantes iniciais de cada silaba.

Tabela 3.48: Quadro de anélise do verso de CSM n.2 166: Como pdden per sas culpas quanto ao modo de articulacio
de consoantes.

Texto Co mo pé den per sas cul pas
Oclusivas X X X X X X
Construtivas X X

Texto 0s o mes ser con trei tos,
Oclusivas X X X
Constritivas X X X

Texto de pois ser sao os fei tos,
Oclusivas X X X
Constritivas X X X

A partir desta classificacdo aplicAmos a micro-articulacdo correspondente na melodia de Goss como podemos
verificar na figura B.122 da pagina @ Como podemos observar a melodia da fonte usada é idéntica a
usada por Goss o que permite acomodar o texto perfeitamente.
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Como po

den per sas cul pas os 0 mes_ se er con_ trei tos, de pois

Fonte
Primaria

Goss

Fonte
Primaria

Goss

Figura 3.122: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo de articulacio das consoantes do verso de CSM n.°
166: Como poden per sas Culpas e Cantigas de Santiago (2015b). Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les,
Productions d'0OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O processo foi replicado ao texto dos versos seguintes da CMS. Primeiro identificAmos as consoantes
iniciais.

On[d]'a [vjéo a um 6me,
[p]or [p]e[c/a[d]os [q]ue [fle[z]é[r]a,
[q]ue [floi [t]oflljeift]o [d]os [njem[b]ros
[d]ua [d]or [q]ue ou[v]é[r]a,

e [d]ufrou afss]i [c]in[c]'a[n]os
[a]ue [m]o[v]er[s]e [n]on [p]o[d]é[r]a,
[tJo[d]os [d]o [c]érlp]o [mial[t]reift]os

Seguidamente, na tabela da pagina @ temos a respetiva classificacdo de consoantes quanto ao
modo de articulac3o.
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Tabela 3.49: Quadro de andlise dos versos de: Refrio de CSM n.° 166: Como poden per sas Culpas e Cantigas de
Santiago (R015b) tendo em conta o modo de articulagdo das consoantes.

Texto On da vé o a um 6 me,
Oclusivas X

Constritivas X X
Texto por pe «ca dos que fe zé ra,
Oclusivas X X X X X

Constritivas X X X
Texto que foi to llei to dos nem bros
Oclusivas X X X X X
Constritivas X X X

Texto du a do or que ou Vvé ra,
Olcusivas X X X

Constritivas X X
Texto e du rou A ssi cin ca nos
Olcusivas X X
Constritivas X X X X
Texto que mo ver se non po dé ra,
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X X
Texto to dos do cér po mal trei tos
Oclusivas X X X X X X X
Constritivas X X

A partir desta tabela substituimos as consoantes iniciais de cada silaba pela micro-articulaciao corres-
pondente.

On[>]'a [-]éo a um Sme,

[>]or [>]e[>]a[>]os [>]ue [-]e[-]é[-]a,
[>]ue [-Joi [>]o[-]ei[>]o [>]os [-]Jem[>]ros
[>]ua [>]or [>]ue oul-]é[-]a,

e [>]u[-Jou a[-]si [-]in[>]a[-]os
[>]ue [-]Jo[-]er[-]e [-Jon [>]o[>]é[-]a,
[>]o[>]os [>]o [>]6r[>]o [-]al[>]rei[>]os

Como podemos observar na figura da pégina @ ao contrario do andamento anterior, este andamento
nao apresenta indicacoes detalhadas de grupos melddicos. A justificacdo reside no andamento rapido e
dancante. Se aliarmos a cancdo de Goss ao texto e as micro-articulacdes identificadas podemos construir
uma interpretacdo onde os variados grupos providenciam uma diversidade ritmica e meléddica.
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10 depois se er si_ os fei tos. Onda vé_ o a un 6 me,porpe ca_dosque fe zé ra,que foi
Fonte
Primaria
Goss
77 to—— llei to dos nem bros du a do__ or que ou vé ra, e du rou_ a ssi cin
Fonte
Primaria
Goss
22 ca nos que mo Ver_ se non po_ dé ra, to dos do__ cér po__ mal trei tos.
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Fonte e e | T |
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Figura 3.123: Proposta de articulacio tendo em conta o modo de articulagdo das consoantes. Refrdo de CSM n.°
166: Como poden per sas Culpas e Cantigas de Santiago (2015b). Reproduzido com a gentil autorizac3o de Les,
Productions d'0OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.8.4 Kyrie Trope, Cunctipotens Genitor

O Kyrie Trope Cunctipotens genitor incluso no Codex Calixtinus, ¢ um dos mais antigos exemplos de
polifonia vocal. O cantus firmus do Kyrie estd ornamentado por uma linha superior com melismas com
figuracdes mais rapidas. O Kyrie Trope Cunctipotens genitor, como podemos consultar na tabela ,
surge estruturado em trés secces. A seccdo A, Peacefull onde diversos melismas s3o sobrepostos a um
Cantus firmus, a seccdo B, More animated e a seccdo C, Tempo | que retorna as figuracGes apresentadas
na primeira seccao.

Tabela 3.50: Estrutura de Kyrie Trope

Compasso Descricao Seccdo
c.1-6 Peaceful A
c.7-10 More animated B

c.11-14 Tempo | C
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O texto apresentado no Kyrie é o seguinte: Cunctipotens genitor Deus, omni creator, eleyson, Christe Dei
forma virtus patrisque sophia, eleyson, Amborum sacrum spiramen nexus amorque, eleyson.@ Goss optou
por usar esta fonte quase na sua totalidade o que faz este andamento ser considerado mais uma transcricdo
parcial com o indice alto no potencial de Mezter. Parcial porque o texto foi omitido, os melismas que se
sobrepdem ao cantus firmus foram por vezes agrupados diferentemente da fonte usada e um dos compassos
da fonte escolhida n3o foi usado. De forma a aplicarmos o modelo por nds proposto centrdmo-nos no texto:

[Clunc]t]i[p]o[t]ens [g]e[n]i[t]or [D]eus,
om[n]i [c]reaft]or, e[lley[s]on,
[C]hris[t]e [D]ei [flor[m]a [v]ir[t]us
[p]a[tiris[q]ue [S]o[ph]ia, efl]ey[s]on,
Am[bJo[r]lum [s]a[c]rum [s]pi[r]a[m]en
[n]e[x]us a[m]or[q]ue, efl]ey[s]on

Mais uma vez analisimos o texto de forma a classificar quanto ao modo de articulacdo as consoantes
iniciais de cada silaba do texto do Kyrie Trope como podemos consultar na tabela .

Tabela 3.51: Classificacdo de Consoantes quanto ao modo de articulacdo dede Kyrie Trope, Cunctipotens Genitor

Texto Cunc ti po tens ge ni  tor De us
Oclusivas X X X X X X
Constritivas X X

Texto Om ni  cre a tor e ley son
Oclusivas X X X
Constritivas X X

Texto Chris te dei for ma vir  tus

Oclusivas X X X X
Constritivas X X X

Texto Pa tris que So phi a e ley  son,
Oclusivas X X X X
Constritivas X X X
Texto Am bo rum sa crum spi ra  men
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X

Texto Ne Xus a mor que e ley son
Oclusivas X X
Constritivas X X X X

Seguidamente, usdmos esta classificacdo para definir as micro-articulacdes a aplicar na notas correspon-
dentes das referidas silabas:

[>]Junc[>]i[>]o[>]ens [-]e[-]i[>]or [>]eus
[O]m[-]i [>]rea[>]or E[>]ey[-]on
[>]is[tle [>]ei [-]or[-]a [-]ir[>]us
28'Paj todo poderoso, Deus, Criador de tudo, tende piedade de nés Cristo, esplendor de Deus, forca do Pai, sabedoria,

tende piedade de nés Espirito Santo (de) ambos, amor sempre em divida, tende piedade de nés’ - traducdo do latim por Nuno
Bettencourt Mendes.
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[>]a[>]ris[>]ue [-]o[-]ia E[>]ey[-]on,

Am[>]o[-Jum [-]a[>]rum [-]i[-]a[-]en

[-e[-Jus A[-Jor[>]ue E[>]ey[-]on.

Na figura da pégina , apresentamos um exemplo da referida aplicacdo. Para além das micro-
articulacoes extraidas do texto do Kyrie trope também podemos usar os grupos melédicos desta fonte o
que possibilita uma diversidade ritmica que também pode ser explorada. Na mesma figura , também
podemos observar as diferencas de grupos melddicos definidos por Goss que assinaldmos a vermelho.
enquanto que Stephen Goss opta por grupos melddicos maiores, no Kyrie do Codex Calixtinus os grupos
sdo formados por menos notas.
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Figura 3.124: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo _de articulac3o das consoantes. Transcricdo de Kyrie
Trope do Codex Calixtinus (c.1-5) em Cantigas de Santiago () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil
autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.8.5 A Madre de Deus

O texto da CSM n.2 184 A Madre de Déus tant’d en si gran vertude narra a histéria de uma mulher que
ficava frequentemente gravida, no entanto, os bebés nunca sobreviviam ao parto. Quando ficou gravida
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mais uma vez a mulher pediu a Virgem Maria que protegesse a crianca. Durante uma disputa o marido
desta mulher foi ferido mortalmente, quando a mulher deparou-se com o seu marido ja inanimado, atirou-se
para cima deste. Ao cair em cima da lamina ainda presente no corpo do marido, morreu instantaneamente,
no entanto, o bebé sobreviveu depois de ter nascido através da ferida. O bebé cresceu e tornou-se um
homem devoto a Virgem ((Goss, 2015b, p. 5).

A estrutura de A Madre de Deus, apresentada na tabela consiste numa introducdo de tempo livre onde
Goss apresenta a transcricdo da introducdo executada no violino, que antecede a seccdo A Ligth and airy
executada por flautas de bisel. Segue-se a seccdo B onde temos o tema retirado da cancdo homonima e por
fim, na seccdo A’ retornamos ao material da flauta de Bisel. O material tematico tomado por empréstimo
musical surge inalterado o que, mais uma vez, confere ao material aqui usado o indice alto no potencial de
Metzer.

Tabela 3.52: Estrutura de A Madre de Deus
Compasso Descricao Seccdo

c.l Very freely Intro
c.2-19 Light and airy A
c.20-87 Darker - CSM B
c.88-99 Light and airy A’

Novamente, comecamos por identificar as consoantes iniciais de cada silaba do texto da CSM n.© 184 que
passamos a indicar:

A [M]a[d]re [d]e [D]éus,
[t]an[t]'a en [s]i [g]ran [v]er[t]u[d]e,
[pJer [q]ue a os [sléus
[c]é[rrle e [d]4 [s]at[d]e.

E [d]e [t]al [r]a[z]6n [c]o[m]’es[t]a
un [mlifrja[g]re [m]ui [f]re[m]o[s]o
[vjos [d]ift]ei []ue [flez a [V]ir[glen,
[M]afd]re [d]o [Rlei [pJo[d]e[r]ofs]o,
en [t]é[rr]a de [S]an[T]ia[g]o.

En un [ljo[g]ar [m]on[t]a[nn]ofs]o.

Seguiu-se a classificacdo das consoantes iniciais de cada silaba quanto ao modo de articulac3o cujo resultado
pode ser consultado na tabela da péagina .
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Tabela 3.53: Classificacdo de Consoantes quanto ao modo de articulacio da CSM n.2 184 A Madre de Deus.

Texto A Ma dre de Déus

Oclusivas X X X

Constritivas X

Texto tan t'a en i gran ver tu de,
Oclusivas X X X X
Constritivas X X X

Texto per que a 0s séus

Oclusivas X X

Constritivas X

Texto a cb rre e da sa u de.
Oclusivas X X X
Constritivas X X

Texto e de tal ra z6n co m'es ta
Oclusivas X X X X
Constritivas X X X

Texto un mi ra gre mui fre mo  so
Olcusivas X

Constritivas X X X X X X
Texto vos di rei  que fez a Vir  gen,
Oclusivas X X

Constritivas X X X X X
Texto Ma dre do Rei po de ro so,
Oclusivas X X X X

Constritivas X X X X
Texto en té rra de San ti a go,
Olcusivas X X X

Constritivas X X X
Texto en un Jlo gar mon ta nno so,
Oclusivas X X X

Constritivas X X X

Apos termos elaborado a classificacdo indicada na tabela , substituimos as consoantes iniciais de cada
silaba pela micro-articulacdo correspondente:

A [-Ja[>]re [>]e [>]éus,
[>]an[>]'a en [-]i [>]ran [-]er[>]u[>]e,

[>]er [>]ue a os [-]éus
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a[>]o[-]e e [>]a [-]ad[>]e.

E [>]e [>]al [-]a[-]6n [>]o[-] 'es[>]a

un [JiE]afe [ui [re[-Joo

[>]os [>]i[-]ei [>]ue [-lez a [-]ir[-]en,

[-Ja[>]re do [-Jei [>]o[>]e[-]o[-]o,

en [>]é[-]a de [-]an[>]ia[>]o.

En un [>]o[>]ar [-Jon[>]a[-]o[-]o.

As micro-articulacdes foram depois colocadas nas notas correspondentes nos compassos 29 a 61 do an-
damento A Madre de Deus das Cantigas de Santiago (2015h) de Stephen Goss como podemos observar
na figura da pagina . Os arcos de expressdo que Goss indicou delimitam cada uma das frases
do texto, no entanto, ficaram omissos os grupos melédicos da fonte usada. Tal como nos andamentos
anteriores também aqui podemos usar os grupos melédicos da fonte original para criar uma diversidade de
métrica. Na figura supra referida, os arcos a tracejado foram acrescentados por nés de forma a indicar al-
guns dos possiveis grupos melédicos que podemos formar. Assinaldmos a vermelho na figura supra referida
exemplos desses mesmo grupos melédicos.
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Figura 3.125: Proposta de articulacdo tendo em conta o modo de articulacdo das consoantes da CSM n.° 184

aplicada na A Madre de Deus (c.29-61) em Cantigas de Santiago () de Stephen Goss. Reproduzido com a
gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-

Yppan.
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3.8.6 Ay ondas que eu vin veer

Ai ondas que vin ver, também retirada do Pergaminho de Vindel, é a sétima e Gltima Cantigas de Amigo
de Martim Codax. Nesta canc3o a donzela dirige-se as ondas e questiona o porqué de tardar o seu amigo.
O caracter desta cancdo é uma oposicdo total ao da primeira. Aqui a donzela ja n3o espera um reencontro
com o seu amado mas sim respostas para a sua perda (Goss, 2015b, p. 5). Como podemos observar na
tabela , 0 compositor usou, para o seu andamento homénio Ai ondas que vin ver trés excertos retirados
da sétima cantiga de amigo de Martim Codax, as seccSes B, C e D respectivamente. As seccdes A, A’ e
A" apresentam o material introdutério que também é usado como separador entre seccdes.

Tabela 3.54: Estrutura de Ay ondas que eu vin veer.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-5 Intro A
c.6-24 Tema 1 CA7 Codax B
c.25-33 Tema 2 CA7 Codax C
c.34-35 Interlidio A’
c.36-44 Tema 3 CA7 Codax D
c.45-46 Coda A"

Neste andamento, Goss optou por um grau de transformacdo mais elevado da fonte usada recorrendo
a parafrase tal como descrita por Burkholder. No entanto, apdés uma exaustiva comparacdo entre o
andamento de Goss e a referida fonte foi possivel compreender o procedimento usado pelo compositor. O
ritmo do material tematico foi alterado por aumentacdo o que dificultou a sua rapida identificacdo. Goss
também n3o usou a totalidade da canc¢do/fonte o que também ajudou a dissimular percepcdo do material
usado. As transformacBes que o compositor implementou no material tomado por empréstimo musical
posicionam este andamento no indice baixo do potencial de Metzer. Sé apds termos identificado quais
os elementos usados foi possivel proceder ao processo de classificacao de consoantes quanto ao modo de
articulacdo cujo resultado pode ser consultado na tabela da pégina . Goss optou pela melodia
correspondente ao texto:

Ai on[d]as [q]ue eu [v]in [v]ee[r]e

[plorfajue [tlarfd]a [m]e a[m]ilg]o

[s]en [m]in?
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Tabela 3.55: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo de Ay ondas que eu vin Veer de (2015b)
de Stephen Goss.

Texto Ai  on das que eu vin vee re
Olcusivas X X

Constritivas X X X
Texto por que tar da meu a mi  go
Oclusivas X X X X X
Constritivas X X
Texto sen min?

Oclusivas

Constritivas X X

Como nos andamentos anteriores, substituimos as consoantes iniciais de cada silaba pelas micro-articulacdes
correspondentes.

Ai on[>]as [>]ue eu [-]in [-]ee[-]e

[>]or[>]ue [>]ar[>]a [-]eu a[-]i[>]o

[-Jen [-]in?

Na figura da pagina , podemos observar os fragmentos da fonte que foram usados por Goss, as
micro-articulacBes que identificimos, através da classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo,
anexadas as nota respectivas e os grupos melédicos que correspondem a cada palavra da fonte usada.
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Figura 3.126: Proposta de articulacio tendo em conta o modo de articulacdo das consoantes. Ai Ondas Que eu
vin veer (c.8-17) em Cantigas de Santiago (2015b) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,
Productions d'0OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.8.7 Non é gran cousa se sabe

Nas notas de programa Goss referiu que no texto da CSM n.2 26 Non é gran cousa se sabe, encontra-se
narrada um dos milagres da Virgem Maria. O evento ocorreu durante a peregrinacdo anual a Santiago de
Compostela onde um homem passou a noite com uma mulher solteira e depois continuou a sua viagem
sem confessar os seus pecados. O diabo apareceu perante o peregrino disfarcado de Santiago e ordenou a
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este que cortasse a sua propria garganta. O peregrino obedeceu ao diabo e assim, foi encontrado morto
pelos seus companheiros. Santiago acusou o diabo de ter ganho uma alma desonestamente e pediu que
a Virgem decidisse esta disputa. A Virgem Maria ordenou que a alma deveria ser devolvida ao corpo do
peregrino e assim este foi ressuscitado (Goss, 2015b, p. 4).

Stephen Goss estruturou Non é gran cousa se sabe em seis seccdes. As seccSes A, A’ e A” sdo pequenos
prelidios e interlidios respectivamente que tém como funcdo separar os dois tipos de material tematico
usados, o material oriundo de misica instrumental que estd presente nas seccbes B e B’, e o material
da seccdo C retirado da CSM nimero 26. No que concerne ao tipo de empréstimo musical empregue,
voltamos a verificar o recurso a transcricdo e a re-harmonizacdo o que posiciona este andamento no indice
alto do potencial de Metzer. A estrutura deste andamento encontra-se registada na tabela .

Tabela 3.56: Estrutura de Non é grand cousa se sabe.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-14 Introducao A
c.15-22 Tema instrumental 1
c.23-30 Tema instrumental 2 B
c.31-46 Tema instrumental 3
c.47-54 Tema instrumental 4
c.55-56 Interludio A’
c.57-64 Tema 5 CSM Heavy and rough
c.65-80 Tema 5 CSM Light and lyrical
c.81-87 Tema 5 CSM Heavy and rough C
c.88-104 Tema instrumental 3

c.105-120 Tema 5 CSM Much slower and very free, senza tempo
c.121-127 Tema 5 CSM Heavy and rough

c.128-131 Tema instrumental 1

c.132-135 Tema instrumental 2

c.136-140 Tema instrumental 4 B’
c.141-144 Tema instrumental 1

c.145-153 Tema instrumental 3

c.154-161 Coda baseada em Intro A"

Novamente, através da comparacdo entre a partitura de Goss e a fonte usada, foi possivel localizar onde
se encontrava o material correspondente a CMS n.© 26. Seguidamente, identificdmos qual o texto que
corresponde ao material usado pelo compositor.

[Njon é [g]rand [cJoufs]a [s]e [s]a[b]e
[bjon [jloifz]o [d]ar
A [M]a[d]re [d]o [q]ue o [m]un[d]0
[tjo[d]a [d]e [j]oi[g]ar

Apds termos destacado as consoantes iniciais de cada silaba procedemos a classificacdo de consoantes
quanto ao modo de articulacdo. Para elaborar esta classificacdo construimos a tabela ﬁ na pagina .
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Tabela 3.57: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo do refrio da CSM n.2 26: Non é gran
Cousa se Sabe.

Texto Non e gran cou sa se sa be
Oclusivas X X X
Constritivas X X X X

Texto bon jo i zo  dar

Oclusivas X X

Constritivas X X

Texto A Ma dre do que o mun do
Olcusivas X X X X
Constritivas X X

Texto to d'a de jo i gar

Oclusivas X X X X

Constritvas X

Apos a conclusdo da classificacdo das consoantes quanto ao modo de articulacdo no texto da fonte usada
procedemos a substituicdo dessas mesmas consoantes pela micro-articulacdo correspondente.

[-Jon é [>]rand [>]ou[-]a [-]e [-]a[>]e

[>]on [-Joi]-Jo [>]ar

A [-]a[>]re [>]o [>]ue o [-Jun[>]0

[>]o[>]'a [>]e [-]oi[>]ar

Esta analise também nos permitiu definir grupos melédicos, indicados com um arco a tracejado, que
correspondem a cada palavra do texto extraido da fonte citada. Na figura @ da pagina , realcamos
alguns destes grupos a vermelho. Como pudemos observar os procedimentos tomados, possibilitaram-nos
identificar as micro-articulacdes, adicionar as micro-articulacdes e estabelecer grupos melddicos que levam
em consideracdo a fonte usada.
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Figura 3.127: Proposta de articulac3o tendo em conta o modo de articulac3o das consoantes. Refrio da CSM n.2
26:Non é Grand Cousa se Sabe (c.72-80) em Cantigas de Santiago (2015h) de Stephen Goss. Reproduzido com a
gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

3.8.8 Reflexdo sobre Cantigas de Santiago (2014)

O material tomado por empréstimo musical usado em Cantigas de Santiago (2015b) encontra-se claramente
visivel em quase todos os andamentos sendo a excepcdo Ay ondas que eu vin veer, o sexto andamento desta
obra, onde os excerto usados sdo parafrases da fonte usada. O referido material surge maioritariamente
re-harmonizado/Setting e modelado tal como Burkholder (1994)) definiu. A principal linha de acdo adotada
nesta obra incidiu sobre o texto presente nas fontes e sobre as micro-articulacdes resultantes. O texto das
fontes possibilita também compreender a histéria de cada uma das agora recriadas por Stephen Goss. Tendo
em conta que as melodias foram, na sua maioria, mantidas sem quaisquer alteracGes que as mascarassem
tém assim a possibilidade de operarem como agente cultural tal como proposto por Metzer (2003).

3.9 Sonata Capriccioso (2015)

Em 2015, em resposta a encomenda do guitarrista tailandés Ekachai Jerakul (b.1987), Stephen Goss
compde Sonata Capriccioso (2015€), a sua segunda sonata para guitarra. Formalmente esta sonata, tal
como a primeira, esta dividida em trés andamentos, Allegro Scherzando, Idyll e Moto Perpetuo. Esta obra
destaca-se das restantes obras para guitarra solo pois Goss optou por n3o recorrer a qualquer empréstimo
musical para a compor o que tem como implicacdo a inexisténcia de qualquer posicionamento no indice
do potencial de Metzer. Nesta sonata, quando comparada com a primeira sonata para guitarra deste
compositor, podemos verificar uma evolucdo na notacdo da gestao do parametro de ressonancia. De forma
a clarificar a duracdo dos blocos de ressonancia, Goss recorreu ao simbolo de pedal usualmente aplicado
nas partituras de piano.
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3.9.1 Allegro scherzando

O primeiro andamento, Allegro scherzando, alterna entre vérias jocosas ideias musicais contrastantes,
sem nunca se instalar num lugar por muito tempo. O ritmico material tematico inicial é frequentemente
interrompido por uma musica mais sonhadora e impressionista (Goss, 2015¢, p. 1). Como referimos na
tabela @ este andamento é constituido por trés ideias de caracter contrastante, In the groove, Dreamy,
with freedom e Gently flowing.

Tabela 3.58: Estrutura de Allegro scherzando.

Compasso Descricao Seccao
c.1-10 In the groove Al
c.11-14 Dreamy, with freedom Bl
c.15-20 In the groove C1
c.21-31 Gently flowing D1
c.33-44 Dreamy, with freedom B2
c.45-51 In the groove A2
c.52-56 Gently flowing D2
c.57-66 In the groove (Bass solo) E1
c.67-73 Dreamy, with freedom B3
c.74-84 Gently flowing D3
c.85-88 In the groove C2
c.89-92 Dreamy, with freedom B4
c.93-98 In the groove A3
c.89-102 In the groove (Bass solo) E2
c.103-114 In the Groove A4

In the groove, cujo excerto podemos consultar na figura da pagina , destaca-se pelo seu caracter
ritmico e Ambito de dindmica que se centra entre o forte e o fortissmo. O pardmetro ressonancia é usado
para caracterizar os dois registos usados por Goss. O registo agudo, assinalado a vermelho, deve ser
seco, sem ressonancia de cordas o que obriga ao intérprete o recurso a abafadoresd. No registo médio,
assinalado a azul, o pardmetro ressondncia é usado em oposicao ao registo anterior. Aqui as notas ressoam
livremente o que produz uma mescla sonora que reproduz o efeito do pedal de um piano.

29Por vezes na guitarra impedimos que cordas indesejadas vibrem encostando um ou vérios dedos da m3o esquerda ou da
m3o direita de forma impedir vibracGes indesejadas
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Figura 3.128: Excerto de In the Groove de Allegro Scherzando (c.1-9) da Sonata Capriccioso () de Stephen
@oss. Reproduzido com gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: Todos os direitos reservados a © Les
Editions Doberman-Yppan.

Dreamy, with freedom, cujo excerto podemos consultar na figura , possui um tempo mais lento e
flexivel. Aqui o efeito campanella é usado construir texturas sonoras que dependem da sobreposicdo das
diversas notas. O dmbito de dindmica que varia entre o mezzo-piano e o piano, contrasta com as ideias
iniciais deste andamento.
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Figura 3.129: Excerto de Dreamy, with freedom de Allegro Scherzando (c.10-14) da Sonata Capriccioso () de
Stephen IGoss. Reproduzido com gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: Todos os direitos reservados
a © Les Editions Doberman-Yppan.

Gently flowing, a terceira ideia musical que Stephen Goss usou neste andamento, apresenta uma textura

sonora que combina o elemento ritmico da primeira ideia apresentada e o efeito da ¢
de dindmica é mais variado e os registos usados sdo também mais dispares. Na figura

apresentamos um exemplo onde podemos verificar os elementos supra referidos.

ampanella. O dmbito
5-130. da pagina ,
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Figura 3.130: Excerto de Gently flowing de Allegro Scherzando (c10-14) da Sonata Capriccioso (2015¢) de Stephen
(}oss. Reproduzido com gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: Todos os direitos reservados a © Les
Editions Doberman-Yppan.

3.9.2 Idyll

Idyll é descrito por Goss como o coracdo sentimental da sonata, um odsis de repouso e reflexdo. Segundo

0 compositor, este andamento evoca uma paisagem arcadiana, colorida com elementos de mdsica popular
tailandesa (Goss, 2015¢, p. 1).

Tabela 3.59: Estrutura de Idyll.

Compasso Descricao Seccao
c.1-13 Tema 1 A
cl4-18 Ponte

c.19-26 Tema 2 Like a folksong

c.27-34 Ponte B
c.35-42 Variacdo do Tema 2

c.43-46 Ponte

c.47-57 Tema l Al
c.58-60 Coda

Tal como indicAmos na tabela Idyll apresenta uma estrutura tripartida. Na seccdo A é apresentado
o primeiro tema, uma melodia acompanhada em ré maior e uma ponte que serve de contraste textural e
harménico. Na seccao B surge um segundo tema Like a folksong, construido a partir a escala pentaténica
de ré. Como podemos observar na figura B.131| da pagina , assinalado a vermelho temos como primeiro
elemento o tema ja referido ao qual é justaposto um segundo elemento dreamy assinado a azul, com uma
textura construida a partir de acordes cuja ressonancia origina uma mescla sonora que contrasta com o
primeiro elemento.
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Figura 3.131: Excerto de Idyll (c.19-21), segundo andamento de Sonata Capriccioso () de Stephen Goss.

Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Ap6s uma nova ponte Goss volta a apresentar o_segundo tema com uma textura contrapontistica mais
preenchida. Como podemos constatar na figura assinalado a azul temos as texturas construidas a
partir de blocos de acordes e a vermelho temos as linhas melédicas com um contraponto a trés vozes.
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Figura 3.132: Excerto de Idyll (c.32-38), segundo andamento de Sonata Capriccioso () de Stephen Goss.
I?eproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Esta seccdo termina com uma nova ponte que prepara a seccdo final A’, onde é reexposto o tema inicial.
No entanto, o material surge invertido no que concerne aos registos. A melodia principal foi colocada
num registo mais grave e o acompanhamento num registo mais agudo. Na figura B.133 da pagina ,
assinalamos a vermelho a melodia principal e a azul a melodia secundaria.
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Figura 3.133: Excerto de Idyll (c.47-49), segundo andamento de Sonata Capriccioso (2015¢) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les

Editions Doberman-Yppan.

3.9.3 Moto perpetuo

O final Moto perpetuo é um virtuosistico tour de force para o solista, uma viagem numa montanha russa

com mudangas constantes de compasso ((Goss, 2015€¢, p. 1). Como indicamos na tabela m a estrutura
de Moto perpetuo esta dividida em cinco seccdes.

Tabela 3.60: Estrutura de Moto Perpetuo.

Compasso Descricao Seccao
c.1-70 Tema 1 A
c.71-97 Tema 2 B

c.98-123 Tema 1 flashback A’
c.124-163 Tema 2 expandido B’
c.164-186 CODA C

A seccdo A apresenta o material tematico que serve de base para todo o andamento. Na figura da
pagina , indicAmos a vermelho o gesto melédico em arpeggio e a azul o gesto ritmico, ideias essas que
sdo ampliadas ao longo desta seccdo e que servem de células ritmicas embrionéarias para todo o andamento.
Realcamos a alternancia entre subdivisao ternaria e subdivisdo binaria.
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Figura 3.134: Excerto de Moto Perpetuo (c.1-10), terceiro andamento de Sonata Capriccioso (2015€) de Stephen
Goss; Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

Na seccdo B, a textura fica mais preenchida. Como podemos observar na figura , passamos para uma
melodia com acompanhamento. Tanto no acompanhamento como na melodia é mantida a alternancia
entre subdivisdo ternaria e subdivisdo binéria.
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Figura 3.135: Excerto de Moto Perpetuo (c.70-84), terceiro andamento de Sonata Capriccioso (2015€) de Stephen
Gossl Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

A seccao seguinte, A’ é uma recapitulacdo do material inicial a qual se segue a seccao B’, esta é uma
expansao da seccao B, no entanto, mantém as mesmas caracteristicas melddicas e ritmicas. Por fim surge
a seccao fina C, uma coda que conclui a sonata com um final vigoroso em fortissimo onde os rasqueados,
assinalados a vermelho na figura m da pagina , irrompem os gestos melédicos.
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Figura 3.136: Excerto de Moto Perpetuo (c.175-186), terceiro andamento de Sonata Capriccioso (2015¢) de Stephen
Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por
Les Editions Doberman-Yppan.

3.9.4 Reflexdao sobre Sonata Capriccioso (2015)

Stephen Goss, na sua Sonata Capriccioso (2015€), ndo usou qualquer material por empréstimo musical,
este facto permite-nos usar esta obra como contraste no que concerne ao material tematico. Segundo
o didrio de composicdo de Goss, Jerakul queria uma obra direta e de facil compreensdo por parte do
ouvinte. N3o existindo mais nenhum requisito prévio o compositor criou uma sonata em trés andamentos.
Allegro scherzando onde verificamos uma alternancia entre seccdes ritmicas e seccGes melddicas. Idyll, o
expressivo andamento central com uma melodia em /egato e por fim o terceiro andamento, Moto perpetuo,
um andamento rapido onde sdo explorados os registos da guitarra.

3.10 Watts Chapel (2015)

De 2013 em diante a producdo musical de Stephen Goss comecou a aumentar. As encomendas crescentes
levaram o compositor a dedicar mais tempo a composicdo, como tal, em 2015 Goss termina a sua carreira
enquanto guitarrista e membro do Quarteto de Guitarras Tetra. O compositor, nas notas de programa
relata que Watts Chapel (2015g) recebeu o seu nome a partir da capela memorial de Artes e oficios
construida por Mary Watts em homenagem do seu esposo e marido, o artista G.F. Watts. A capela esta
situada perto da casa de Goss em Surrey, Inglaterra, e oferece aos visitantes uma oportunidade para a
reflexdo e a calma contemplacdo. A sua peca é inspirada em musica de Gustav Mahler composta na altura
que a capela foi construida, especificamente fragmentos da 32 e 9?'s sinfonias, e a cancdo Ich bin der
welt abhanden gekommen,@ de Riickter-Lieder (2002). As referéncias a Mahler concernem a lembranca
e a transitoriedade da mortalidade. A misica é lenta e espacosa, procura evocar a pacifica atmosfera da
capela de Watts Chapel. A obra é dedicada a todas as vitimas inocentes dos conflitos.E2 Nas notas de

3OTradug:e”:o livre: Eu estou perdido para o mundo.
31(Goss, R015g, p. 1).



186 CAPITULO 3. APLICACAO DOS PROCEDIMENTOS

programa de Watts Chapel (2015g) encontramos o poema de Riickter-Lieder (2002). A inclusdo do poema
da cancdo de Mahler indica-nos a relevancia que o mesmo tem para a compreensdo do caracter de Watts
Chapel (2015g).

Ich bin der welt abhanden gekommen

| am lost to the world
With which | used to waste so much time,
It has heard nothing from me for so long
That it may very well believe that | am dead!

It is of no consequence to me
Whether it thinks me dead;
| cannot deny it,
For | really am dead to the world.

| am dead to the world's tumult,
And | rest in a quiet realm!

| live alone in my heaven,

In my love and in my song!

Estruturalmente, Watts Chapel (2015g) apresenta quatro seccdes que se encontram indicadas na tabela
. Cada seccdo usa material de obras distintas de Gustav Mahler no entanto, a colagem dificulta a
identificacdo do material tomado por empréstimo musical o que resulta num indice baixo no potencial de
Metzer. As seccdes A e A’ usam material de Riickter-Lieder (2002), a seccdo B usa material do primeiro
andamento da nona sinfonia deste compositor e a seccdo C usa material extraido do quarto andamento da
terceira sinfonia.

Tabela 3.61: Estrutura de Watts Chapel (2015g)

Compasso Descricao Seccao
cl-17 Material de Ruckert-Lieder A
c.18-33 Material do 1° andamento da 92 sinfonia de Mahler B
c.34-52 Material do 42 andamento da 32 sinfonia de Mahler C
c.b3-72 Material de Ruckert-Lieder A’

Stephen Goss inicia Watts Chapel (2015g) com um fragmento extraido do quarto andamento da terceira
sinfonia 1906 de Mahler. Mais precisamente, da linha do contralto com as palavras Gib Acht!. Na figura
da pagina , podemos observar o referido fragmento assinalado a vermelho.



3.10. WATTS CHAPEL (2015) 187
rlag.:
x
1.Vel. = =
Pl
®
Viela = —
< I (==)
Alt-Solo = S — — - ﬂ_ — -
Gib Acht! LGLh_.Anh.I._T
K T~ 7 o~ 7 | g o~ 7 T~ 7 T~
w R e e
R EEEE: - - TET VYT TY |V d YT YV |V e iw
sicht en Takt.)
e  — - e i S — o —
ch. © = a— o

A

Figura 3.137: Excerto do quarto andamento da 32 sinfonia de Mabhler (c.21-25), Universal Edition.

De Ruckert Lieder () Goss usou como material teméatico fragmentos extraidos da linha do corne inglés,
da trompa em mi bemol e da voz. Na figura assinaldmos o material tematico que o compositor extraiu

de Ruckert Lieder () Azul para o corne inglés, verde para a trompa em mi bemol e roxo para a voz.
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Figura 3.138: Excerto de Ruckert Lieder () de Gustav Mahler (c.22-27), Dover.

Ao compararmos as fontes supra referidas com a seccao correspondente na figura da pagina ,
verificamos que a partitura de Goss n3o incorpora as marcacdes de articulacdo em tenuto da voz nem
replica os reguladores de dinamica.
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Figura 3.139: Watts Chapel () de Stephen Goss (c.1-20). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,

Productions d'0OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

A nossa proposta interpretativa passa por incorporar as diferencas encontradas nas fontes em Watts Chapel
() Para tal incluimos as articulacdes, os reguladores de dindmica em falta e construimos uma tabela

de classificacdo de consoantes para o texto da voz. Como podemos observar na tabela

.62 as silabas

sie, mag, wohl,sei e stor sao iniciadas por consoantes constritivas enquanto que as silabas glau, ben,

ge sdo iniciadas por consoantes oclusivas.

A partir desta classificacdo aplicamos a micro articulacao
correspondente, micro acentos para as oclusivas e tenuto para as constritivas.

Tabela 3.62: Classificagdo de Consoantes de Ruckert Lieder (c.22-27) de Gustav Mahler.

Texto sie mag wohl glau ben,
Oclusiva X X
Constritiva X X X

Texto ich sei ge stor ben
Oclusiva X X
Constritiva X X

Na figura da pagina , assindlamos cores as fontes extraidas por Goss da nona sinfonia de

Mahler. Vermelho para o segundo violino, roxo para a viola, laranja para o violoncelo e verde para o

contrabaixo.
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Figura 3.140: Excerto da 92 sinfonia de Mahler (c.7-13), Dover Publications.

O _material tematico extraido por Goss da nona sinfonia de Mabhler foi igualmente assinalado na figura

3.141,
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Figura 3.141: Watts Chapel () de Stephen Goss (c.21-31). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les,
Productions d'0OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Dentro da nossa proposta de interpretacdo, cuja premissa chave tem por base a identificacdo do material
tematico, fica claro como formar os grupos melédicos. Para que cada grupo melédico de cada instrumento
seja ouvido como tal temos de recorrer aos elementos interpretativos ja apresentados. A linha da viola,
assinalada a roxo, deve ser executada em pianissimo com um pequeno crescendo entre a primeira semicol-
cheia f4 sustenido e a Gltima semicolcheia /4. Segue-se um decrescendo entre o primeiro si e o Gltimo si da
tercina. Usamos um pouco de agbgica para criar espaco entre o grupo melédico da viola, assinalado a roxo,
e o grupo seguinte retirado do segundo violino, assinalado a vermelho. Aqui, na partitura de Mahler, a
primeira nota Fa sustenido é acentuada, e tal como na partitura original, podemos replicar esta acentuacao
de forma a caraterizar este grupo melddico. Segue-se o fragmento laranja extraido da linha do contrabaixo.
De forma idéntica aos outros fragmentos recorremos a agdgica para criar espaco entre cada bloco e usamos
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a dindmica para dar direcdo a linha melddica. Neste caso, aplicamos um decrescendo que acompanha o
movimento das notas ré, dé sustenido, si.

Figura 3.142: Excerto do quarto andamento da 3? sinfonia () de Mahler (c.36-40), Universal Edition.

A partir do compasso 38 de Watts Chapel (2015g) encontramos novo material extraido do quarto anda-

ment

o da terceira sinfonia 1906 de Gustav Mahler. Podemos observar o material usado na figura .3.143

acima. Para além do motivo melédico retirado da linha do contralto, assinalado a roxo, também é usado o
intervalo de terceira maior D46 natural Mi que encontramos nas flautas, harpas, violinos e violas, assinalado
a laranja, e assinalado a vermelho temos o intervalo de quinta perfeita Ré L& nos contrabaixos e violoncelos.

Este

material meldédico e harménico encontra-se condensado na guitarra como podemos verificar na figura

B.143 da pagina @
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Figura 3.143: Excerto de Watts Chapel (2015g) de Stephen Goss(c.38-49). Reproduzido com a gentil
autorizac3o de Les, Productions d'0OZ,Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

Com base nesta informac3o definimos a nossa linha de interpretacdo. Para os intervalos de terceira maior
D6 natural, Mi e de quinta perfeita, Ré, La, empregamos a dindmica de pianissimo tal como na fonte
usada. Desta forma o fragmento melddico correspondente ao contralto fica presente num patamar de
dindmica superior. Este procedimento continua durante os restantes compassos de Watts Chapel (2015g)
onde o compositor regressa a Ruckert Lieder (2002). De forma a possibilitar uma verificacdo mais célere
apresentamos a figura m na pagina . Na mesma ja se encontram indicados os excertos de Mahler
sobrepostos ao material correspondente usado por Goss. Incluimos as micro-articulacdes que derivam do
modo de articulacdo de consoantes tal como foi apresentado no capitulo [}, anexamos as articulacdes que
estavam presentes nos instrumentos da fonte e os respetivos arcos de grupo melédicos.
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Figura 3.144: Excerto de Watts Chapel (2015g) de Stephen Goss(c.56-72) com as fontes anexadas. Re-
produzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por

Les Editions Doberman-Yppan.
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3.10.1 Reflexdao sobre Watts Chapel (2015)

Watts Chapel (2015g) resulta da colagem de vérias fragmentos e excertos de obras de Gustav Mahler. No
entanto, a obra surge com uma unidade formal e tematica que que dissimula a origem do material. Durante
o estudo da mesma foi-nos possivel identificar as diversas fontes usadas e importar caracteristicas de cada
uma, desde o timbre, passando pela formacdo de grupos melddicos, até a articulacdo. Ao tomarmos
consciéncia das fontes passamos a abordar Watts Chapel (2015g) com um pensamento orquestral que
valoriza a identidade de cada um dos elementos musicais usados. Assim, a nossa proposta interpretativa,
influenciada pelo aporte cultural referido por Mezter (2003, p 2.), mimetizou ndo sé o fraseado mas também
o timbre no processo de construcdo da interpretacao desta obra.

3.11 Sound of lona (2016)

Em janeiro de 2015 deslocdmo-nos a Londres para estreia mundial de Cantigas de Santiago Goss (2015b) e
aproveitdmos para nos encontrar com Stephen Goss. No decorrer da conversa informal e trivial falamos um
pouco de Portugal em geral e do Algarve em particular. O dialogo incidiu momentaneamente sobre o mar
e, correspondendo a curiosidade do compositor foram facultadas algumas fotografias das praias localizadas
na area da nossa residéncia. Aquando da planificacdo gravacdo do CD Stephen Goss Guitar Works Vol.1
(2016d) o compositor sugeriu que constasse no mesmo uma obra dedicada em primeira gravacdo mundial.
Foi assim que surgiu Sound of lona (2016d), uma obra evocativa do mar que deriva do primeiro andamento
com titulo homénimo de Portraits and Landscapes (2014g), uma obra para piano solo. Sound of lona
(20160) é um estreito braco do mar entre a costa da Escécia e a ilha de lona. Esta obra procura evocar os
poucos dias do ano quando o sol do Norte é quente e a dgua é perfeitamente calma. A misica é estatica
e tranquila, Goss teve em mente duas pecas de dgua, Ondine do Préludes, Deuxiéme Livre (1913) de
Claude Debussy e Gaspard de la nuit (1908) de Maurice Ravel. Estas fontes forneceram as suas harmonias,
texturas e cores. Como podemos observar na tabela , no que concerne a sua estrutura, Sound of lona
(20160) esta dividida em quatro seccdes, A Fast, senza misura, B Slowly, C Very flexible, D Quasi a tempo
hipnotic, but still very expressive e a seccao E Very free senza misura.

Tabela 3.63: Estrutura de Sound of lona.

Compasso Descricao Seccao
c.1-2 Fast senza misura A
c.3 Slowly B
c.4-6 Very flexible C
c.7-20 Quasi a tempo hypnotic, but still very expressive D
c.21 Very free senza misura E

O material tematico que Goss usa em Sound of lona (2016d) surge bastante dissimulado. Como podemos
verificar, na figura m da pagina @ assinalado a vermelho, o tema de Ondine comega com o intervalo
de terceira maior descendente, intervalo esse que é usado recorrentemente ao longo da peca.
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Figura 3.145: Excerto de ondine de Gaspar de la nuit () de Maurice Ravel (c.3-6), Durand and Fils.

Na figura que se segue, assinalamos a vermelho o intervalo de terceira maior descendente insistente-
mente usado em Sound of lona () uma remanescéncia de Ondine, primeiro andamento de Gaspar de
la nuit () Reconhecer este motivo intervalar permite realcar o mesmo nesta obra de Goss valorizando
a primeira nota de cada intervalo de terceira maior descendente.
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Figura 3.146: Excerto de Sound of lona () de Stephen Goss (c.5-6). Reproduzido com a gentil autorizaco
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Ondine do Préludes, Deuxiéme Livre () de Claude Debussy, a segunda obra usada em Sound of lona
() estd bastante dissimulada, esta n3o é t3o perceptivel como o motivo intervalar de Ravel. Goss
usou um movimento intervalar de uma sequéncia de acordes do referido preludio de Debussy. As notas Sol,
Fa, Ré, Si, Sol, fa, produzem a sequéncia intervalar 22 maior, 32 menor, 32 menor, 32 maior, 22 maior, ou
tom, tom e meio, tom e meio, dois tons, tom. Na figura da pagina @ assinalamos a vermelho a
sequéncia de acordes onde consta referida sequéncia intervalar.
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Figura 3.147: Excerto de Ondine do Préludes, Deuxiéme Livre (1913) de Claude Debussy (c.3-6), Durand et Cie..

Na figura assinaldmos, igualmente a vermelho, a sequéncia intervalar Mib, Réb, Sib, Solb, Mib D6#,
que n3o é mais do que uma transposicdo da sequéncia usada por Debussy. As notas finais Mib, Do#
apesar de serem classificadas por 32 diminuta tém igualmente um tom como a 22 maior.
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Figura 3.148: Excerto de Sound of lona (2016q) de Stephen Goss (c.16-20). Reproduzido com a gentil autorizagdo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.
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Para além do material usado existe outro denominador comum, a ressonancia fisica do instrumento. As trés
obras usam a ressonancia para diluir as harmonias o que cria uma ambiguidade sonora. Toda a digitacdo
empregue em Sound of lona (2016d) tem como objetivo gerar a referida mescla sonora.

3.11.1 Reflexdo sobre Sound of lona (2016)

Uma vez que o material tomado por empréstimo musical usado em Sound of lona (2016) estd mascarado
de dissimulado enquadramos este andamento no indice baixo do potencial de Metzer. N3o obstante, ao
realcarmos o referido material tomado por empréstimo musical conseguimos sugerir uma diferenciacdo
em relacdo ao restante material presente na obra. A referéncia as fontes reforcam também a ideia de
ressondncia que precorre todo o andamento. Nesta obra o compositor revela um redirecionar de conduta
no que diz respeito as fontes. Aqui as mesmas n3o sio evidentes e podem passar despercebidas, s através
de uma pesquisa atenta é que foi possivel identificar as fontes.

3.12 Labyrinth (2016)

Labyrinth (2016a) surgiu a partir de uma encomenda do GFA ( Guitar Foundation of America) para a edicdo
de 2016 do seu concurso internacional de guitarra.B4 Esta obra tem a particularidade de ter sido composta
sem a contribuicdo de algum colaborador para a mesma. Desta forma o inicial e as decisdes composicionais
foram da exclusiva autoria de Stephen Goss o que confere a obra um estatuto singular quando comparada
com as restantes obras. Com esta obra Goss procurou criar uma obra que colocasse em evidéncia a
criatividade dos intérpretes, para tal delegou a estes Ultimos algumas das decisdes composicionais no que
concerne a ordem dos andamentos. Como podemos consultar na tabela , na sua estrutura, Labyrinth
(2016a) possui dois andamentos fixos e onze andamentos moveis.

Tabela 3.64: Estrutura de Labyrinth. (2016a) de Stephen Goss

Compasso Descricao Seccdo
c.1-11 Gradus ad Parnassum Fixo
cl Antiphon
c.1-13 Caprice
c.1-6 Chorale
c.1-6 Contrapunctus
c.1-15 Gretchen
c.1-19 Harmonie du Soir mével
c.1-8 Le Maitre
c.1-14 Microcosm
cl Music on the Edge
c.1-22 Scherzo
cl Silence
c.1-1 Glauben Wir! Fixo

Segundo Goss, esta peca, intencionalmente ambigua, encoraja o intérprete a tomar decisGes criativas.
Labyrinth 2016a tem uma entrada ou boca ( Gradus ad Parnassum) seguida por onze fragmentos ou secgdes
de musica (que tém que ser tocadas por ordem diferente em cada execucdo) e termina no centro ou meta
(Gauben wir!). Cada vez que o viajante contorna um canto do labirinto, é ouvido um novo fragmento de

32GFA (Guitar Foundation of America): fundada em 1973, é a principal organizacdo ndo governamental de guitarra dos
Estados Unidos da América. O seu objetivo é aprofundar e disseminar o conhecimento e interesse pela guitarra e pela sua
mdsica. guitarfoundation.org (2016).
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miusica, inesperado e sem relacdo com o fragmento anterior. As 11 seccdoes moveis permitem 39,916,300
ordenacdes possiveis. Estruturalmente, Labyrinth (20164d) revela-se assim uma incdgnita parcial pois,
apesar de sabermos quantas seccdes compdem esta obra, nd3o conseguimos precisar qual serd a ordenacdo
da mesma a cada execucdo. Os fragmentos sdo baseados em mdsica pré-existente, desde o século 12 até
ao presente. Estes fragmentos s3o apresentados ao intérprete como pecas de um puzzle que este tem que
resolver. Alguns fragmentos s3o citacdes de pecas (originais), outros sdo recomposicdes de uma ou mais
fontes originais (palimpsesto2d ), e outros ainda sdo pastiches ou recomposicdes de modelos hipotéticos
(falsos ou falsificagBes). O desafio deixado ao intérprete é na forma como vai organizar a ordem de
fragmentos e como ird contextualizar cada um com os restantes. N3do existe uma ordem correta ou perfeita
uma vez que cada ordenacdo apresenta as suas oportunidades e os seus obstaculos (Goss, 2016a, p. 3).

Figura 3.149: Representacdo do Labirinto Creta. Fonte: Gosg (2016a, p. 3).

Para nos oferecer um melhor entendimento desta obra Goss (20163, p. 3) cita o livro, From the Tree to
the Labyrinth (2014) de Umberto Eco que fala da arvore do conhecimento e depois transita para a ideia do
dicionéario onde o conhecimento estd ordenado numa matriz de definicGes. No entanto, na visao de Eco o
dicionério é rigido demais pois coloca o conhecimento num sistema fechado. A enciclopédia é um esquema
organizacional mais flexivel que, em vez de se assemelhar a uma arvore com ramos finitos, oferece um
labirinto de caminhos intermindveis. A enciclopédia apresenta o conhecimento como uma rede de relacdes
interligadas, sacrificando o sonho da humanidade de possuir o conhecimento absoluto. Em compensacao
ganhamos a liberdade de seguir uma infinidade de novas conexdes e significados.22 Segundo Goss (2016a),
Eco identifica trés tipos de labirintos: o labirinto Creta no qual s6 existe um (nico caminho a partir da
boca (entrada do labirinto) até ao centro,22 o irweeg ou labirinto que deixa ao viajante a escolha de qual
o caminho a tomar, n3o tendo alﬁns desses caminhos saida,2d e a rede na qual cada ponto pode ser
conectado a qualquer outro ponto.

33PALIMPSESTO: papiro ou pergaminho que contém vestigios de um texto manuscrito anterior, que foi raspado ou apagado
para permitir a reutilizacdo do material e a posterior sobreposicdo de um novo escrito. Texto que existe sob outro texto. Editora
(B 17b).

36Ver B.150 na pégina [L9§.
37Ver B.151| na pégina

34 (Gosg, R016a, p. 3).
35Ver figura 3.14§ na pagina @
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Figura 3.150: Representacdo do Labirinto Irrweg Fonte: Gosg (20163, p. 3).

Goss consegue nesta obra combinar os trés conceitos de labirinto, tal como o labirinto Creta esta obra
possui dois elementos constantes, a boca ou entrada do labirinto aqui representada pelo primeiro andamento
Gradus ad Parnassum, o centro do labirinto representado pelo andamento Glauben wir!. Tal como o labirinto
irrweg algumas combinacdes conduzirdo a becos sem saida pois nem todas as combinacdes resultam numa
sequéncia fluida. Identicamente a rede, podemos estabelecer varias combinacdes o que permite varios
caminhos que precorrem cada andamento em cada interpretacdo da obra.

Figura 3.151: Representacdo do Labirinto RedeFonte: Gosg (20164, p. 3).

Gerar uma sequéncia diferente a cada interpretacdo da obra implica necessariamente que o intérprete se
recorde da dltima sequéncia realizada. De forma a respeitar o pedido do compositor de apresentar uma
sequéncia nova a cada interpretacdo, e evitar qualquer preferéncia inconsciente na escolha de fragmentos
encontramos uma solucdo que passa por delegar ao publico a escolha da ordem. Desta forma o intérprete
lida com o imprevisto da aleatoriedade e respeita a vontade do compositor.

3.12.1 Gradus ad Parnassum

Este andamento é inspirado em trés compositores, Maurice Ravel (1875-1937), Muzio Clementi (1752-
1832) e Heitor Villa-Lobos(1887-1959). O titulo escolhido por Goss, Gradus ad Parnassum ou passos para
o paraiso, deriva do Gradus ad Parnassum ([1868), a célebre obra didatica para a aprendizagem do piano
de Clementi. Um titulo que também foi usado por Claude Debussy como referéncia a Clementi. Debussy
inicia Children’s Corner (1908), uma obra para piano dedicada a sua filha Chou Chou, com um andamento
intitulado Doctor Gradus ad Parnassum. Andamento este que alude a um estudo de Clementi. Debussy,
numa explicacdo ao seu editor Durand, descreve Doctor Gradus ad Parnassum como uma higiénica ginastica
progressiva que deve ser tocado todas as manhas (Robertd, 1996, pp. 208-209). O compositor brasileiro
Heitor Villa-Lobos é o autor de uma série de doze estudos de concerto que s3o uma referéncia no repertério
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didatico e de concerto do séc. XX, estudos esses cujo dominio marcam uma etapa determinante no

desenvolvimento de um guitarrista. Esta relacdo com a aprendizagem do instrumento é mais um elemento
que reline estes trés compositores neste primeiro andamento de Labyrinth (2016a). Ao compararmos as
partituras de Doctor Gradus ad Parnassum de Gradus ad Parnassum, de Debussy e Goss respetivamente,
encontramos varios elementos em comum que nos permitem atestar a modelagem usada. Como podemos
verificar nas figuras e @ da pagina , a indicacdo de andamento Modérémet animé é a mesma
em ambas as obras, tal como a dindmica é p égal et sans sécheresse.
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Figura 3.152: Excerto de Doctor Gradus ad Parnassum (1908) de Debussy (c.1-5), Durand & Fils.

A figuracdo ritmica em semicolcheias é idéntica diferindo nas notas escolhidas por cada compositor. No

entanto, a ideia de manter um padr3o ritmico constante onde a primeira e a quarta nota de cada grupo de
semicolcheias é a mesma é comum em cada obra.
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Figura 3.153: Excerto de Gradus ad Parnassum Goss (c.1-6), seccdo fixa de Labyrinth () de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Nas figuras e da péagina @ marcamos a cores os varios elementos em comum nas duas

obras. A vermelho assinaldmos os blocos de harmonias idénticas, a roxo assinaldmos a dindmica e a
verde assinalamos articulacdo. No primeiro bloco assinalado a vermelho, apesar da harmonia ser idéntica
apresenta uma figuracdo de arpejo distinta. Figuracdo essa que foi tomada por empréstido do Etude I de
Heitor Villa-Lobos. Empréstimo esse que ja foi utilizado por Goss no segundo andamento da sua Sonata
(20141
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Figura 3.154: Excerto de Doctor ad Parnassum () de Debussy (C6-11) Durand & Fils.
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Figura 3.155: Excerto de Gradus ad Parnassum Goss (c.7-12), seccdo fixa de Labyrinth () de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Toda esta informacao permite, por um lado compreender a génese deste andamento, a origem das suas
fontes e posicionar o mesmo no indice médio do potencial de Metzer, por outro, permite-nos construir uma
interpretacdo que, como pudemos verificar, deriva maioritariamente do Doctor Gradus ad Parnassum. Em
Gradus ad Parnassum, tal como em Doctor Gradus ad Parnassum, a ressonancia que resulta da sobreposicdo
de harmonias é delimitada pelos arcos de expressdo assinalados. Entre o compasso 7 e o compasso 10 de
Gradus ad Parnassum temos a harmonia do Doctor Gradus ad Parnassum com a figuracdo do primeiro
estudo dos douze etudes () de Heitor Villa-Lobos na qual usaremos a mesma digitacdo. E de realcar
que este padrdo de digitacdo de m3o direita j& tinha sido utilizado por_Goss no segundo andamento da
sua primeira sonata para guitarra, tal como foi destacado nas figuras m e B.47 das paginas e
respetivamente.

3.12.2 Antiphon

Em Antiphon Goss usa um pequeno fragmento extraido da antifona Spiritus santus vivificans D157r, R466v
() de Hildegard von Bingen.Ed Este fragmento encontra-se modificado o que dificulta a identificacdo
do mesmo o que confere ao referido material um indice baixo no potencial de Metzer. Na figura m da
pagina assinalamos a roxo o referido excerto usado pelo compositor.

38BINGEN, Hildegard von (1098-1179). Freira Beneditina alem3, professora de teologia, ciéncia e mdsica canonizada Santa
e Doutora da Igreja Universal em 2012 pelo Papa Benedicto XVI.
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Spiritus sanctus vivificans
Antiphon

D 157t, R 466v Composer: St. Hildegard of Bingen

Transcribed by Beverly R. Lomer
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Figura 3.156:

Excerto de Antiphon Spiritus sanctus vivificans D157r, R466v () de Hildegard von Bingen,
Hildegard-Society.

O excerto retirado da antifona de Bingen foi ligeiramente dissimulado. Como podemos verificar na figura
, Goss adiciona novo material que funcionam como melismas que ornamentam e escondem o excerto
que assinaldmos novamente a roxo.
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Figura 3.157: Antiphon, seccio movel de Labyrinth () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizaco
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Como este fragmento é oriundo de uma fonte vocal aplicdmos o sistema de classificacdo de consoantes

quanto ao modo de articulacdo ao texto que corresponde ao excerto usado. A classificacdo encontrada
pode ser consultada na tabela 3.65.




3.12. LABYRINTH (2016) 203

Tabela 3.65: Classificacdo de consoantes quanto ao modo de articulacdo de Antiphonae.

Texto Spi ri tus

Oclusivas X
Constritivas X X

Mais uma vez as micro-articulacdo encontradas foram adicionadas a partitura de Goss. De forma a melhor
compreendermos o posicionamento das micro-articulacdes anexamos uma linha onde colocamos o fragmento
com a palavra Spiritus que Stephen Goss usou na sua Antiphon como podemos observar na figura
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Figura 3.158: Antiphon, seccio movel de Labyrinth (20163) de Stephen Goss com proposta de articulacio. Repro-
duzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

O recurso ao efeito de campanella permite manter uma presenca sonora que ajuda a recriar o efeito de
ressondncia que frequentemente verificamos em igrejas. Outro aspeto que deriva da observacdo da fonte
usada é a organizacdo de grupos melddicos com base nas silabas da palavra Spiritus. Na fonte original
verificamos assim trés grupos distintos, o primeiro para a silaba Spi, o segundo para a silaba ri e o ltimo
para a silaba tus. Estes grupos sdo concordantes com as micro-articulacdes encontradas que operam
justamente no inicio dos mesmos.

3.12.3 Caprice

Neste andamento Goss faz referéncia ao Capriccio op. 1 n.2 24 (1900) de Niccolé Paganini (1782-1840).
Em vez de usar o tema do vigésimo quarto capricho, Goss optou por usar a décima primeira variacdo. A
variacao do vigésimo quarto capricho de Paganini consiste na alterndncia de dois elementos contrastantes.
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Um primeiro elemento com um caracter ritmico e marcado, onde surgem acordes quebrados, e o segundo
elemento melédico com arpeggios e fragmentos do tema. Na figura ‘, assinalamos a vermelho o
material do capricho supra referido que Goss usou para compor o seu Caprice.
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Figura 3.159: Variac3o 11 do Capriccio Op.1 n.° 24 () de Niccold Paganini, C.F. Peters.

Na figura da pégina @ assinaldmos a vermelho as seccdes onde Goss colocou o material que extraiu
da décima primeira variacdo capriccio Op.1 n.? 24. Como podemos verificar ndo é uma citacdo textual.
Goss modelou a variacdo de Paganini mas optou por dissimular o material ao usar uma harmonia mais
complexa o que posiciona este andamento no indice médio no potencial de Metzer, As seccoes assinaladas
a roxo, apesar de inspiradas nos gesto em arpeggios da mesma variacdo do capriccio Op.1 n.° 24, usam
harmonias distintas.
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Figura 3.160: Caprice, seccdo movel de Labyrinth () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Apesar das diferencas harménicas e melddicas entre a variacdo de Paganini e o andamento de Goss aqui
abordado, Goss mantém a alternancia entre seccdo de acordes e seccdo de arpejo. O caracter do capricho
de Paganini pode ser reproduzido se replicarmos a funcdo ritmica das seccoes a vermelho. Na variacdo de
Paganini aqui abordada podemos verificar que, nas secdes assinaladas a vermelho, os grupos melédicos sao
formados em pares. Na seccdo correspondente, igualmente assinalada a vermelho, reproduzimos os mesmos
grupos em pares. Desta forma enfatizamos o elemento ritmico que contrasta com os arpejos seguintes.

3.12.4 Chorale

Chorale usa como referéncias as obras Fur Alina () de Arvo Part (b.1935) e o Lento de Howard Skemp-
ton (b.1947). Apesar de n3o se verificar quaisquer citacdes de material tematico deste dois compositores
é evidente a presenca do estilo de Part e Skempton. Para compor Chorale, Goss emula o modelo textural,
ritmico e estrutural da obra Fur Alina () de Arvo Part. Modelagem esta que confere a este anda-
mento um indice baixo no potencial de Mezter. Em Fur Alina (1976), Arvo Part foi contido nos recursos
usados, como podemos observar no excerto que apresentamos na figura B.161 da pagina P06 os elementos
determinantes foram a ressonadncia do piano e a distincia entre cada um dos registos.
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Figura 3.161: Excerto de fiir alina (1976) (c.1-4) de Arvo Part, universal Editions.

No que concerne a estrutura, Fur Alina (1976, apresenta o que podemos designar uma palindrome musical.
Esta é iniciada com uma semibreve, a cada compasso é adicionada uma nota curta até ser atingido
0 compasso oito. A partir deste compasso a obra entra em regressio e vai gradualmente, compasso
a compasso reduzindo ao nimero de uma nota a cada compasso. Ao observarmos a figura
verificamos que Goss procede de forma quase idéntica, o compositor inicia Chorale com uma nota longa
a qual sdo adicionadas notas curtas a cada compasso, tal como na obra de Part cada frase termina na
nota longa e cada frase é incrementada no nldmero de notas curtas que a integram. Quando atinge o
nimero maximo de sete tempos definido por Goss,comeca o processo de retracdo onde a cada compasso é
suprimida uma nota curta.
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Figura 3.162: Excerto de Chorale, seccio movel de Labyrinth (20163) de Stephen Goss com proposta de digitac3o.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

39Evolucdo do niimero de tempos de cada compasso de fur Alina (1976) de Arvo Part: 4-5-6-7-8-9-10-11-10-9-8-7-6-5.
40Sequéncia usada por Stephen Goss:3-5-6-7-6-5.
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Tal como Part, Goss explora a ressonadncia do instrumento e cria a textura sonora _deste andamento com
recurso aos diferentes registos do instrumento. Como podemos verificar na figura da pagina , o)
andamento é iniciado com a nota Mi, a nota mais grave que a guitarra produz desde que esta se encontre
com a afinacdo padrdo. A nossa proposta interpretativa passa por enfatizar a diferenca de registos tal
como acontece na obra de Part aqui citada. Em fur Alina (1976), dado o nimero de oitavas disponiveis no
piano, é possivel uma grande separacao entre as vozes, mas numa guitarra classica, dada a sua tessitura
que em comparacdo é mais reduzida, temos de usar outros recursos, nomeadamente o timbre. A digitacdo
que se encontra na figura 3.162 da pagina m € a nossa proposta interpretativa. Esta tem como premissa
a manutencao do timbre em cada linha melédica. Para tal procuramos circunscrever cada melodia a duas
cordas contiguas de forma a mantermos a uniformidade de timbre em cada linha melédica. Optamos
por usar uma sonoridade brilhante que favorece os parciais superiores e possibilita uma maior claridade e
ressonancia a cada linha melédica que acaba por replicar a sonoridade na obra de Part.

3.12.5 Contrapunctus

Este andamento é uma alus3o estilistica e uma referéncia clara a Johann Sebastian Bach (1685-1750). No
que concerne ao material tematico tomado por empréstimo musical Goss usa a assinatura musical de Bach
onde cada letra do seu nome corresponde a uma nota musical. BACH, o B corresponde a Si bemol, A
corresponde a L4, C a D6 e H a Si natural. Tendo em conta a proeminéncia do material tematico empregue
neste andamento enquadramos o mesmo no indice alto do potencial de Metzer. Esta assinatura musical é
usada como tema ao longo do Contrapunctus na forma original, por diminuicdo e por aumentac3o. Este
tema surge seis vezes, trés na tonalidade original e trés transpostas. Na figura 3.163 assinalamos a vermelho
o tema na forma original a iniciar em Si bemol, a roxo o tema transposto a Fa e a verde o tema transposto
a Dé.
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Figura 3.163: Excerto de Contrapunctus (c.1-6), seccdo movel de Labyrinth (2016a) de Stephen Goss. Reproduzido
com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

Identificar o tema e as suas sucessivas entradas, possibilita-nos diferenciar os mesmos do restante material
através de uma caracterizacdo do tema. Na figura supra referida assinalamos os dois pontos de stress no
tema BACH, a nota inicial Si bemol, a azul escuro e a nota D6 a azul claro. Ao aplicarmos as mesmas
inflexGes a cada nova entrada do tema conseguimos assim realcar cada entrada do tema e clarificar os
grupos melddicos encontrados.
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3.12.6 Gretchen

Este andamento usa como material tomado por empréstimo musical um pequeno fragmento extraido da
parte da m3o direita_do acompanhamento no piano do Lied Gretchen am Spinnrade (1910) de Franz
Schubert. Na figura B.164 assinaldmos a vermelho o referido fragmento.

R . 19. October 1814.
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Figura 3.164: Excerto de Gretchen am Spinnrade (1910) de Franz Schubert (c.1-3), Breitkopf & Hartel.

Como podemos observar na figura seguinte, o fragmento de Schubert, assinalado a vermelho, surge
varias vezes. A proeminéncia do material tomado por empréstimo musical de Schubert posiciona este
andamento no indice alto do potencial de Metzer. Tal como na fonte usada, em Gretchen de Goss o
fragmento surge em pianissimo e em legato, articulacdo essa que é mantida ao longo do andamento. S3o
justamente estes elementos que Goss extraiu da fonte por si escolhida, a articulacdo em legato constante e
o fragmento melédico em moto perpétuo. O pardmetro ressonancia possui um papel preponderante neste
andamento e para obtermos o0 maximo de ressonancia temos que usar uma digitacdo que permita o recurso

a campanella e que ao mesmo tempo permita manter os blocos de notas para que estas sejam sustentadas
o mé‘\,:Mf\ AA +ArmmnA
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Figura 3.165: Excerto de Gretchen (c.1-15), seccdo movel de Labyrinth (2016a) de Stephen Goss. Reproduzido com
a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.
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3.12.7 Harmonie du Soir

Neste andamento Stephen Goss faz alusdo Debussy e a Satie. Harmonie du Soir é uma transcricio
praticamente integral de Scented Waltz, um dos andamentos que integra a obra Interludes (2008a) de
Stephen Goss. Estes foram compostos para o projeto do pianistas Graham Caskied, cujo objetivo foi a
criacdo de interlidios para cada um dos prelidios de Claude Debussy. O andamento Scented Waltz que
antecede o prelidio Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir do Preludes (1910) de Claude
Debussy foi composto com a premissa de que o andamento de Debussy em questdo sugere uma memoria
quase desvanecida de uma valsa popular. Esta premissa foi o ponto de partida para que Goss procurasse
recuperar a danca elusiva de Debussy colocando-a firmemente na superficie Goss (2008d). Harmonie du
Soir, tal como Scented Waltz, mantem a mesma premissa e inclui o mesmo excerto oriundo o prelidio de
Debussy. O titulo Harmonie du Soir é uma referéncia ao poema de titulo homénimo de Baudelaire, parte
integrante da coletanea Les Fleurs du mal (1857). Poema esse que foi também utilizado na composicdo de
cancdes por Debussy e por Satie.Ed Num segundo nivel de referéncia temos a prépria forma usada, endo
sido a valsa uma forma explorada tanto por Debussy como por Satie.

Na figura , apresentamos o material oriundo do prelddio de Debussy, o mesmo material transposto
e a versdo de Goss. O compositor ndo se limitou a transpor os referidos elementos, ele também alterou
a articulacdo e a figuracdo ritmica. Assim, no excerto surgem em aumentacdo ritmica o que aliado a
transposicdo efetuada dissimula a presenca do ja sobejamente citado prelidio.

Debussy

| | | | A A
Debussy W:bﬁ;’::ﬂ ok i | i t i t z i
Trnspos 5 fro—— % R S i = |
— place
/\ /\
st #o | | — |
Goss  [AFEES L — " s |
%y“ p— ”n.i f i Z - - % 2= i
§g = ¥ §o #; o # = h;
E——— mf

Figura 3.166: Material do Preludio Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir do Preludes (1910), Durand
et Cie. de Debussy usado em Harmonie du Soir (c.11-15) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

O caracter da valsa é fundamental para a interpretacdo de Harmonie du Soir, por esse motivo devemos ter
particular atenc3o ao pulso ternario presente neste andamento. Como podemos verificar na figura
da pagina P10, os grupos melddicos sdo maioritariamente de pequena dimens3o e surgem em anacrusa,
mantendo-se dentro da métrica do compasso, sendo a excepcdo a frase que se inicia no compasso sete
e que termina no compasso nove. Tal como na versdo para piano, apesar da dindmica ser em forte, a
mesma nao deve ser pronunciada, desta forma levamos em conta a indicacdo de caracter, Sauve but Quirky
indicada por Goss. No que concerne ao potencial de Metzer este andamentos apresenta o indice alto se
levarmos em conta que é uma transcricdo/arranjo de um obra de Goss, no entanto, quando nos centramos
no material tomado por empréstimo musical reposicionamos o potencial de Metzer no indice médio uma
vez que, tal com foi referido anteriormente, este material encontra-se alterado.

“1Debussy compés Harmonie du Soir, e Satie a cancio Le Chapelier ambas a partir de textos de Beaudelair.
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Figura 3.167: Harmonie du Soir (c.1-10), seccdo movel de Labyrinth (20164) de Stephen Goss. Reproduzido com
a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-
Yppan.

3.12.8 Le Maitre

Este fragmento é uma transcricdo extraida do quarto andamento de Le marteu sans maitre (1954) de Pierre
Boulez (1925-1916), o que lhe confere_um indice alto no potencial de Metzer. Como podemos observar
nas figuras B.163 e m da pagina , a parte da guitarra é transcrita com uma pequena alteracdo.
Foi-lhe adicionada a parte dos cimbalos que em Le Maitre surgem diferenciados com um string slap e uma
percussao no tampo harmonico.
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Figura 3.168: Le Maitre (c.1-8), seccdo movel de Labyrinth (2016a) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil
autorizacio de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

42STRING SLAP: também designado de Pizzicatto de Bartok.
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Figura 3.169: Le Marteau Sans Maitre () de Pierre Boulez quarto andamento (c.1-3), Universal Edition.

Na figura voltamos a assinalar o material que Goss combinou num sé instrumento.
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Figura 3.170: Le Marteau Sans Maitre () de Pierre Boulez quarto andamento, universal Edition.

A informacdo encontrada permite-nos definir uma interpretacdo que diferencia as percussées do restante
material. Um segundo aspeto é a relevancia do ritmo quantitativo na interpretacdo de Le Maitre. Tal como
na fonte usada, respeitar a duracdo de cada nota é fundamental para interpretar esta obra. O propdsito é
recriar uma parte de Le marteu sans maitre () que respeite a individualidade de cada linha apesar de
ser executada num UGnico instrumento.

3.12.9 Microcosm

Como Goss referiu, nem todos os fragmentos sdo citacOes, algumas sdo falsas citacGes como é o caso de
Microcosm. Apesar do titulo ser uma referéncia clara a Béla Bartdk, (1881-1945) este andamento ndo é
uma citacdo mas sim uma alus3o estilistica ao universo musical do compositor hiingaro. Com esta alusdo
a Bartdék posicionamos Microcosm no indice médio do potencial de Metzer. Como podemos ver na figura
da pagina , o compositor recorreu de algumas das caracteristicas da musica de Bartok tais como
a escala acdstica em sol, e alternancia de métricas 7/8 , 2/4, 3/4, 5/8 e finalmente 7/8.
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Microcosm
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Figura 3.171: Microcosm, seccio movel de Labyrinth (20164) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autori-
zacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.12.10 Music on The Edge

Este andamento, é uma referéncia a Chirstian Wolff e a Cornelius Cardew. O seu indice no potencial
de Metzer é baixo uma vez que modela os procedimentos graficos propostos por Wollf e Cardew. Music
on the Edge consiste numa partitura grafica que apela a criatividade do intérprete. Goss n3o deixou
nenhuma nomenclatura que pudesse elucidar sobre o significado de cada simbolo. Uma opcao que estimula
imaginacdo de cada intérprete durante o processo de descodificacdo de cada simbolo. A linha central é
a referencia temporal _a partir da qual sdo organizados os elementos graficos. Como podemos observar
na B.172 da pagina , os elementos musicais que identificamos rapidamente sdo as duas indicacdes de
dinamica assinaladas a vermelho. No decorrer deste andamento nao existe qualquer indicacao de notas, a
escolha é da exclusiva responsabilidade do intérprete. As setas, assinaladas a verde simbolizam a deslocacdo
de um som. Cada circulo pode ser interpretado como um ataque ou uma percussdo e a dimens3o de cada
um pode ser interpretada como uma variacdo de dindmica, ou seja quanto maior o circulo maior a dinamica
a empregar. O simbolo na caixa azul assemelha-se a forma da onda sonora que representa ruido. Uma
forma de reproduzir esse ruido na guitarra é justamente usar uma unha para raspar ao longo das cordas
graves. A criatividade que este andamento possibilita reside na ambiguidade dos simbolos usados e na
inexisténcia de qualquer nota musical. A partitura em branco permite duas leituras, a primeira seria nao
usar notas musicais, a segunda é justamente o oposto, ou seja usar qualquer nota musical sem qualquer
limite o que nos aproxima da ideia inicial descrita nas notas de programa.
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Figura 3.172: Music On The Edge, seccdo movel de Labyrinth (20164) de Stephen. Reproduzido com a gentil

autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por

3.12.11 Scherzo

O fragmento de Scherzo, apresentado na figura da pégina @ é uma

Les Editions Doberman-Yppan.

transcricdo quase integral do

final do segundo andamento Scherzo da Sonata para piano 0p.106 (1920¢) de Ludwig van Beethoveno que
posiciona este fragmento no indice alto do potencial de Metzer. Nesta transcricdo a tonalidade de Si bemol
maior é inalterada tal como todas as indicacdes de dindmica, articulacdo. Quase todas as indicacdes de

fraseado se mantém excepto uma que adicionamos a tracejado na partitura.
surge simplificada. Ao comparar-mos a transcricdo de Goss, na figura
do Scherzo de Beethoven, apresentado na figura da pagina E
assingelada sendo reduzida ao essencial.

No entanto, a versdo de Goss
da péagina , com a fonte

, verificamos que a versdo de Goss é
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Figura 3.173: Scherzo, seccdo movel de Labyrint (20163) de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizac3o
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Esta simplificacdo, resultou da necessidade de realizar uma transcricio que fosse exequivel na guitarra
classica. Para tal, o compositor necessitou de reduzir a textura do excerto para que a fluidez do discurso
ndo fosse comprometida. A indicacdo de fraseado, adicionada a tracejado, permite-nos retirar qualquer
duvida que possa surgir quanto a organizacdo dos grupos melédicos.
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Figura 3.174: Final da Sonata Scherzo do Op.106 ( p. 111) de L.V. Beethoven, Edizione Ricordi.

3.12.12 Silence

Silence é uma citacdo da obra 4,33’ de John Cage. (1912-1992) que se encontra posicionada no indice alto
no potencial de Metzer. O propdsito n3o é reproduzir a obra de Cage mas sim uma diminuicdo temporal

da mesma em quatro
reproduzida na figura

segun
E.l?S

dos e trinta_e trés centésimos tal com estd indicado na partitura de Goss aqui

| da pagina . Este andamento acaba por funcionar como uma fermata que

interrompe o fluxo de Labyrinth aumentando a tens3o e a expetativa sobre o que ird surgir.
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Figura 3.175: Silence, seccido movel de Labyrinth () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacio
de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.12.13 Glauben wir!

Glauben wir!, o fragmento final de Labyrinth () cita o final do terceiro acto da épera Parsifall ()
de Richard Wagner. Desta forma, Glauben wir! enquanto transcricio possui um indice alto no potencial
de Metzer. O Parsifall () a ultima épera de Richard Wagner, narra a lenda do Santo Graal, a taca
usada na Gltima ceia de Cristo. E no final do terceiro acto desta épera que Parsifal assume o lugar do rei
e protetor do Grall. Tal como na épera de Wagner, Glauben Wir! é o fim de uma jornada, de um percurso

ossivel de entre muitos. O excerto que Goss usou para Glauben wir! é retirado deste momento. Na figura
@ podemos observar Glauber wir! de Stephen Goss.
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Figura 3.176: Glauben wir!, final de Labyrinth () de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizagdo de
Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Glauben wir! é quase uma transcricio do excerto Parsifall () que apresentamos na figura da
. A tonalidade foi alterada de L4 bemol maior para L& maior de forma a aproveitar um maior nimero
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de cordas soltas e assim obter um maior legato. Desta forma, ao optar pela tonalidade de L4 maior, Goss
valoriza a ressonancia natural do instrumento o que permite obter uma sonoridade mais aberta que n3o
seria possivel com a tonalidade original de L4 bemol maior e aumenta a possibilidade de execucdo em legato
com o recurso a cordas soltas e a ressonancia natural do instrumento. Na mesma figura também
podemos consultar a orquestracdo de Wagner. O excerto usado por Goss é retirado da seccdo das madeiras.
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Figura 3.177: Excerto do final do terceiro acto do Parsifall () de Richard Wagner, pagina 589, Edition Peters.

Como podemos observar na figura supra referida, a dindmica estd em piano, a articulacdo é em legato e o
material tematica usado surge nas flautas, oboés, clarinetes e fagotes. A tessitura usada aliada a dinamica
cria uma sonoridade doce e suave que podemos replicar recorrendo a uma rotacdo da mao direita para a
esquerda de forma a valorizarmos os primeiros parciais, ou reposicionando a mao perto do braco da guitarra.
O caracter deste andamento é assim realcado pela escolha de um timbre mais redondo e suave que pode
ser encarado como uma alus3o a paz, a contemplacdo, ao sentimento de conclusdo de uma longa jornada.

3.12.14 Reflexao sobre Labyrinth (2016)

Labyrinth , pela diversidade de tipos de empréstimo musicais usados, configura-se como um pe-
queno compendio de empréstimos usados por Stephen Goss. Desde a modelagem a citac3do, da variacdo
a parafrase, da citacdo programatica a transcricdo, todas est3o presentes nesta obra. Aqui encontramos
também dois pastiches introduzidos por Goss, o Contrapunctus e Microcosm, falsificacées que procuram
reproduzir o estilo de Bach e Bartok respetivamente. Assim podemos dividir esta obra em trés grupos, o
primeiro grupo sdo as alusdes onde constam os andamentos: Gradus ad Parnassum, Antiphon, Caprice,
Chorale, Gretchen, Harmonie du Soir e Music on The Edge, o segundo grupo os pastiche Contrapunctus
e Microcosm. Por fim, temos o terceiro grupo com as transcricdes Le Maitre, Scherzo, Silence e Glauben
wir!. Como foi demonstrado, ao compreendermos os procedimentos usados pelo compositor conseguimos
identificar as fontes e assim mimetizar as suas caracteristicas intrinsecas o que favorece o potencial de
Mezter do material tomado por empréstimo musical.
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3.13 Cinema Paradiso (2017)

Em 2015 foi criada a GuitarCoop (2018), uma empresa discografica brasileira que, para além da edicdo
de registos fonograficos, estd configurada para ser um centro de divulgacdo de nova mdsica, através de
videos com comentarios dos préprios compositores. Marcelo Kayath, um dos misicos e proprietérios da
GuitarCoop, encomendou a Stephen Goss uma obra para guitarra solo cujo impeto fosse a mdsica de
cinema. Foi desta forma que surgiu Cinema Paradiso (2017), dedicado Marcelo Kayath e a Zoran Dukic
(b.1969), o guitarrista croata que a estreou. Como foi referido o impeto gerador desta obra é o cinema.
Cada um dos seis pequenos andamentos presta homenagem a um diretor ou a um género cinematogréafico.
O material musical usado deriva diretamente da musica presente em cada uma das peliculas retratadas por
Goss.

3.13.1 Paris, Texas

Em Paris, Texas Goss (2017) quis evocar a atmosfera singular do filme de 1984 de Wim Wenders (b. 1945),
o cineasta, dramaturgo, fotégrafo e produtor alem3o. Nesta pelicula Wenders explora a similaridade entre
o vasto deserto do Texas e o vazio da soliddo derivada de uma perda. A miusica deste andamento faz alusdo
a banda sonora de Ry Cooder (b.1947), guitarrista, compositor e produtor norte-americano mais conhecido
pelo seu trabalho com slide-guitar. O andamento de Goss encontra-se dividido em quatro seccSes, a seccdo
A introducdo, a seccdo B com o tema, a seccio C que serve de ponte para a seccdo final D coda. As
referidas seccdes estao indicadas na tabela .

Tabela 3.66: Estrutura de Paris, Texas.

Compasso Descricao Seccao
c.1-10 Slow, spacious and free - Panoramic A (Intro)
c.11-37 Moving forward, but still free B (Tema)
c.38-39 Slower C (Ponte)
c.40-43 Tempo primo D (Coda)

O caracter, Slow, Spacious, and Free - Panoramic, indicado pelo compositor é uma clara alusdo ao tema
introdutério de Paris, Texas (1984), a pelicula homénima de Wenders. Ao recorrer ao bottleneck Goss
procura emular o estilo e a sonoridade da banda sonora criada por Ry Cooder para a pelicula de Wenders.
O empréstimo musical usado neste andamento é assim verificado ao nivel da alus3o estilistica o que confere
ao mesmo um indice médio no potencial de Metzer. O nosso intuito é recriar o estilo de Cooder ao nivel
do fraseado, e da sonoridade. Cooder usa guitarras com cordas de aco o que lhe confere uma sonoridade
brilhante quando comparada com uma guitarra classica, desta forma para obtermos uma maior aproximacao
sonora teremos que procurar a mesma sonoridade brilhante através de um re-posicionamento da mao direita
para a direita em direc3o ao cavalete. Um segundo aspeto a levar em conta é o uso do préprio bottleneck.
Apesar deste objeto permitir produzir uma sonoridade caracteristica, a mesma n3o é suficiente para recriar
o estilo de Cooder. Temos de observar o fraseado deste mdsico ao nivel do portamento e do vibrato, em
particular quando os executa recorrendo ao bottleneck. Para tal os_glissandos com bottleneck devem ser
pronunciados e arrastados de forma idéntica a Cooder. Na figura da péagina E apresentamos um
excerto de Paris, Texas de Stephen Goss. Este andamento apresenta uma afinacdo peculiar, com a sexta
corda ajustada em ré, uma segunda maior abaixo e a terceira corda, afinada uma segunda menor abaixo,
em Fa sustenido. O gesto introdutério assinalado a azul é uma recriacdo da introducdo de Cooder. Os
elementos assinalados a vermelho sdo uma parafrase da melodia do tema composto pelo referido guitarrista.



3.13. CINEMA PARADISO (2017) 219
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Figura 3.178: Excerto de Paris, Texas (c.1-7), primeiro andamento de Cinema Paradiso (2017) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

3.13.2 Modern Times

O segundo andamento Modern Times retira o seu nome do filme homénimo do ator, diretor, produtor,
humorista, escritor e musico britanico, Charlie Chaplin (1889-1977). Nesta partitura Goss procurou retratar
uma cena retirada da referida pelicula de 1936. No filme, cujo excerto podemos visualizar no lyoutube, a
personagem de Chaplin encontra-se a trabalhar numa linha de producdo de uma fabrica. A mdsica muda
de velocidade a medida que a camera muda o foco de uma maquina para outra. O personagem n3o
consegue acompanhar com a velocidade do tapete da linha de montagem e acaba por ser engolido por
uma maquina. Apds perder o controle a maquina acaba por parar. A medida que as engrenagens voltam a
funcionar Chaplin é regurgitado gentilmente e a producdo continua (Goss, 2017, p. 1). A indicacdo, Hard,
Mehcanical,and Deeply Unmusical, colocada pelo compositor logo no inicio da partitura define claramente
o caracter pretendido. O material tematico criado por Goss altera entre si sucessivamente.

Tal como indicado na tabela da pégina , o segundo andamento Modern Times, encontra-se
estruturado em quatro seccbes. Na seccdo A temos trés ideias musicais distintas. Hard, mechanical and
deeply unmusical, Clockwork scherzando e Red hot. Estas retratam a cena da pelicula cinematogréfica
de Chaplin anteriormente referida. Hard, mechanical é a maquina que impde a velocidade de trabalho
incessante, Clockwork scherzando é o operario, representado por Chaplin, que tenta manter o ritmo de
trabalho imposto pela maquina e Red hot o colega que se irrita com as trapalhices de Chaplin.


https://www.youtube.com/watch?v=nA2niLyFfJc
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Tabela 3.67: Estrutura de Modern Times.

Compasso Descricdo Seccdo
c.1-6 Hard, mechanical and deeply unmusical

c.7-8 Clockwork scherzando

c.9 Hard and mechanical

c.10-11 Clockwork scherzando

c.12 Hard and mechanical

c.13-14 Clockwork scherzando

c.15-16 Hard and mechanical

c.17-20 Red hot A
c.21-22 hard and mechanical

c.23-24 Scherzando

c.25 Hard and Mechanical

c.26 Red hot

c.27 Hard and Mechanical

c.28 Scherzando

c.29-30 Hard and mechanical

c.31 Scherzando

c32-38 Intense B
c.39-43 Dreamy, starting slowly and freely C
c.44-47 Clockwork scherzando

c.48-52 Red hot

c.53-54 Clockwork scherzando A
c.b5-56 Hard and mechanical

c.57-62 Red hot

€.63-65 Hard and mechanical

Na figura da pagina podemos observar as trés ideias musicais aqui descritas, Hard, mechanical
assinalado a vermelho, Red hot realcado a azul e Clockwork scherzando destacado a verde. No que concerne
a interpretacdo, temos a possibilidade de caracterizar cada uma das ideias musicais de acordo com a sua
funcdo. Os elementos de Hard, mechanical, dentro da linha de investigacdo aqui abordada, deverdo ser
executados com um grande rigor de pulso, ritmo, sem inflexdes de agdgica e articulacdo. Sempre que este
material regressa, o mesmo deve ser executado de forma idéntica. Red hot, tendo em conta a sua funcdo
programatica, serd executado com um crescendo para o Sol sustenido agudo. Clockwork scherzando, de
caracter jocoso, serd executado com um ataque mais leve e maior liberdade ao nivel da agogica o que
acentua o contraste com as restantes ideias.
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Figura 3.179: Excerto de Modern Times (c.16-24), segundo andamento de Cinema Paradiso () de
Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Na figura da pagina temos a seccdo B, Intense, simboliza o momento em que Chaplin cai no
tapete rolante, é arrastado para dentro da maquina e esta cessa de funcionar. Dentro desta seccdo o
slowing down to a complete halt, assinalado a laranja, simboliza 0 momento em que a maquina cessa o
seu funcionamento, o desafio consiste em produzir um desacelerando regular sem qualquer diminuicdo de
dindmica. A seccdo C,Dreamy, starting slowly and freely, assinalada a roxo, representa a saida de Chaplin
de dentro da maquina e o regresso da maquina a normalidade. O material tematico deriva diretamente de
Clockwork scherzando, ideia a qual regressamos no compasso quarenta e quatro. Para tal, de forma gradual
aceleramos e modulamos o timbre até chegarmos ao ja referido compasso quarenta e quatro onde o timbre
deve ser metélico e o andamento com marcacdo metronémica de seminima a oitenta. Posteriormente, na
altima seccdo A’ surge uma re-exposicao das trés ideias musicais apresentadas na seccao A.
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Figura 3.180: Excerto de Modern Times (c.36-44), segundo andamento de Cinema Paradiso (2017) de
Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os
direitos reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

3.13.3 Noir

Noir, o terceiro andamento de Cinema Paradiso (2017) é uma homenagem a todo um género. O Crime
jazz é usado para descrever o estilo de Jazz usado como banda sonora dos filmes do género policiais dos
anos 50. As salas de ambientes despreziveis, cheias de fumo ou os becos escuros que surgem nestes filmes
sdo exemplos do ambiente que esta mdsica descreve. A partitura de Miles Davies (1926-1991) composta
para Asenseur pour I'échafaud (1958), cuja banda sonora podemos ouvir no youtube e a musica de Duke
Ellington (1899-1974) composta para Anatomy of a Murder (1959), também disponivel no 'youtube’,
exemplificam bem o estilo (Goss, 2017, p. 1). Tal como indicdmos na tabela a estrutura de Noir
apresenta trés seccdes. A seccdo A Dark and sleasy,slow and free, a seccdo B Louche and seedy, slow and
free e uma seccao C que consiste numa coda.

Tabela 3.68: Estrutura de Noir.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-6 Dark and sleazy, slow and free A
c.6-17 Louche and seedy, slow and free B
c.18 Coda C

Apesar de n3o nos ter sido possivel identificar a presenca de material tematico tomado por empréstimo
musical neste andamento foi-nos possivel verificar a homenagem que Stephen Goss faz ao género Crime
Jazz. O empréstimo musical ocorreu por alusdo estilistica, como tal, o consequente potencial de Metzer
encontra-se posicionado no indice médio. No dmbito harménico os acordes apresentam uma estrutura base


https://www.youtube.com/watch?v=Yl-LOdBEBrc
https://www.youtube.com/watch?v=wDj8mIjffqE
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de quatro sons, ou seja, ténica, terceira, quinta e sétima, a qual sdo adicionadas notas que permitem a
aproximacdo ao referido género. Na figura podemos observar uma das sequéncias harménicas usadas
por Goss, dm7(add9,11), dm7(add9,11), am7/D, E7(add b6,9) Esus2(add b6,#9).

3. Noir
dm7(add9,11) dm7(add9,11) E7(add b6,9)
Dark and sleazy, slow and free J:Gl] am7/D Esus2(add b, #9)
9 o E . T
Jor i e r '
B p con il
_— mf}— P naso

Figura 3.181: Excerto de Noir (c.1-2), terceiro andamento de Cinema Paradiso (2017) de Stephen Goss. Reprodu-
zido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

No que concerne a interpretacdo, uma vez que o compositor optou por uma alusdo ao género ja referenciado,
propomos também uma aproximac3do ao nivel do timbre. O combo usado na banda sonora de Asenseur pour
I'échafaud (1958) é constituido por bateria, contrabaixo, piano e trompete e saxofone tenor. Na tabela
m indicdmos a distribuicdo do espectro sonoro do combo que integra a banda sonora supra citada. Tendo
em conta esta ocupacdo do espectro sonoro propomos que as seccoes de acordes como as indicadas na
figura sejam executadas com uma sonoridade doce. As seccGes melddicas por sua vez, numa alusdo
ao trompete, serdo produzidas com uma sonoridade brilhante/metélica.

Tabela 3.69: Instrumentac3o de Asenseur por |'échafaud organizado por timbre.

Instrumentacdao Timbre

Trompete Brilhante
Saxofone Tenor Normal
Piano Doce
Contrabaixo Escuro
Bateria 0 ------

Para além da harmonia usada, Goss recorreu a alguns maneirismos caracteristicos do género supra referen-
ciado. Maneirismos esses que passam por emular o efeito do trompete através de bends, ou da sonoridade
do contrabaixo através de uma pulsacdo com polpa o que permite modular o timbre. Na figura B.182 da
pagina ﬂ apresentamos os dois exemplos supra explanados.
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Figura 3.182: Excerto de Noir (c.5-8), terceiro andamento de Cinema Paradiso (2017) de Stephen Goss. Reprodu-
zido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les Editions
Doberman-Yppan.

3.13.4 Mandalay

O cineasta e argumentista dinamarqués Lars von Trier (b.1956), na sua pelicula Dogville (2003), explora a
decadéncia individual e social ao refletir sobre a fragilidade da civilizacdo. Neste filme, inspirado em Kurt
Weill (1900-1950) e na obra Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930) de Bertolt Brech, observamos
a auto-destruicdo de uma comunidade. Em Mandalay, Goss distorce o estilo musical de Kurt Weill através
do prisma niilistico de von Trier (Goss, 2017, p. 1). A tabela B.7( sintetiza a estrutura de Mandalay, uma
palindrome ABCBA formada por trés seccoes, A Fast, heavy and strong, B Tempo 2 e a seccdo central
C Piu Mosso.

Tabela 3.70: Estrutura de Mandalay.

Compasso Descricao Seccdo
c.1-24 Fast, heavy and strong A
c.25-42 Tempo 2 B
c.43-62 Pit Mosso C
c.63-83 Tempo 2 B
c.84-100 Tempo 1 A

A seccdo A Fast, heavy and strong, de Mandaley, com um indice baixo no potencial de Metzer, é uma
modelagem da quinta cancdo do primeiro ato de Aufstieg und Fall der Sadt Mahagonny (1930) de Kurt
Weill. Ao compararmos a figura ‘ da pagina com a figura da pagina @ podemos verificar
que tanto o motivo ritmico usado como a dindmica empregue s3o idénticos.
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Figura 3.183: Excerto de Aufstieg und Fall der Sadt Mahagonny (1930) de Kurt Weill, Universal Edition.
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Dentro da perspectiva interpretativa/performativa proposta neste trabalho encontramos também mais
algumas indicaces que podem inferir na tomada de opcdes interpretativas, nomeadamente no que concerne
ao timbre. A indicacdo de caracter, Fast, heavy and strong, que Stephen Goss colocou no inicio de Mandaley
vai ao encontro do efeito sonoro presente no inicio da quinta cancido de Weill, onde temos a totalidade do
efetivo instrumental em fortissimo o que permite produzir uma sonoridade cheia e brilhante. De forma a
criarmos um efeito sonoro similar devemos ponderar qual o dngulo de ataque a adotar para a m3o direita e
em que ponto da corda o mesmo sera aplicado. Tendo em conta que pretendemos produzir uma sonoridade
forte, cheia e brilhante, sugerimos que a mao direita seja posicionada a direita da rosacea e que esta seja
ligeiramente angulada para a esquerda de forma a n3o suprimir os parciais graves.

Fast, heavy and strong J: 88

Figura 3.184: Excerto de Mandaley (c.1-7), quarto andamento de Cinema Paradiso (2017) de Stephen Goss.
Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d’OZ, Québec: © Todos os direitos reservados por Les
Editions Doberman-Yppan.

Na seccdo B, Tempo /I, Goss continua a usar o material que deriva da quinta cancdo do primeiro ato da
obra de Weill supra referenciada mas introduz um segundo elemento musical oriundo da banda sonora de
Dogville (2003). A banda sonora de Dogville (2003) é constituida maioritariamente por musica barroca
dos compositores Anténio Vivaldi (1678-1741), Georg Friedrich Handel (1685-1759), Giovanni Pergolesi
(1710-1736), Tomaso Albinoni (1671-1751) e mdisica ligeira do cantor britanico David Bowie (1947-2016).
Dos compositores supra referidos e das obras que integram a banda sonora de Dogville (2003), Goss se-
lecionou um pequeno fragmento do concerto para violino RV 310 de Anténio Vivaldi. O material usado
nunca surge na sua forma original pois Stephen Goss esconde-o recorrendo a modelagem e a paréafrase.
Na figura B.185 da pagina @ sobrepusemos o material teméatico usado pelo compositor ao excerto cor-
respondente em Mandaley de forma a exemplificar o uso da modelagem e da parafrase. No compasso
vinte e sete encontramos o fragmento extraido do concerto para violino RV 310 de Anténio Vivaldi, este
é usado melodicamente mas transposto para sol bemol. Este material surge com figuras diferentes mas a
proporcao ritmica é mantida, ou seja, o ritmo surge por aumentacdo. No compasso trinta e trés o mesmo
fragmento surge modificado e dissimulado. Para além de continuar a ser mantida a proporcdo ritmica
usada anteriormente, é também modificada a linha melédica. No compasso trinta e sete podemos verificar
a modelagem e a parafrase que Goss faz do fragmento da quinta canc3o do primeiro ato de Aufstieg und
Fall der Sadt Mahagonny (1930). O gesto melddico é idéntico no seu movimento ascendente diferindo
apenas no intervalo melédico para a seminima, em uma sexta menor no excerto de Weill e em uma sétima
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maior no excerto de Goss. O novo fragmento gerado pelo compositor é usado nos compassos seguintes,
primeiro com uma pequena alteracdo ritmica e depois em forma retrograda.

Violino 1 RV 310 - Allegro

S E A

fake dolce F;é 5 f @ ® o @
? FE #;h % bhl; h— Eb:'_‘ fe bA_ . 2 bﬂ; 0 bA_ Q.I’J I?JA
) mp 15," sten. . hold Gb

No
3
R
J
S
I I$_
©®@
’\;
N
I
3 [
A\
LI}
| Y.
I Y
)

- = ,
D &7 ¥y e
o | ‘ T,
A
A
34 2 4 _J_ T
p 4  b% be | be Lo :
! =4 r] e A -
y 4 2Y 3 o e e~ 9|
[ fan P> - I "y P 1
SV—¢ — 7o 4
e ¢ ""| | 3 #
- 1
Rise and Fall City Mahoganny -
Kurt Weill
37 1° Acto, cangdo n°5 c¢55 Sax. Alto
> >
n: - - -'- D D b"‘ %
[ [ [ [ 2 @ @
— \—

2
)

o 4
# 1 2»4 1I2ﬁ:£ /\#:
o
LEEe
~ " |

AR

Y|
bt
W
\
Y|
[
PN

Figura 3.185: Material temético usado em Mandaley (c.36-39), quarto andamento de de Cinema Paradiso (2017)).
de Stephen Goss. Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos
reservados por Les Editions Doberman-Yppan.

Na seccao central C funciona como uma cadéncia que explora algum do material apresentado anteriormente.
Segue-se um regresso as seccdes B e A onde Goss replicou os procedimentos usados anteriormente.

Em Mandaley, o material tomado por empréstimo musical é cada vez mais dissimulado o que dificulta a sua
identificacdo, como é o caso dos fragmentos usados nos compassos vinte e sete, trinta e trés e trinta e sete.
No entanto, o material neste andamento possui algumas caracteristicas que podem inferir na construcio
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da interpretacdo deste andamento, carater desse material é mantido. O excerto usado para a composicdo
da seccdo A de Mandaley modela o inicio da 52 cancdo do primeiro ato. Eminentemente ritmico, é uma
alusdo estilistica a Kurt Weill e a Rise and fall of the city of Mahogany (1930). Aqui sdo replicados o
caracter, a dindmica, caracter e o uso de um centro tonal menor. A seccdo B consiste na desconstrucdo
de material teméatico. Apds a apresentacdo de cada fragmento Goss procede a uma desconstrucdo dos
mesmos usados implementado modificacdo melddicas ou ritmicas. Tal com na seccdo anterior, podemos
usar algumas das caracteristicas das fontes na elaboracdo da interpretacdo deste andamento. O motivo
oriundo do concerto para violino de RV 310 de Vivaldi pode manter a articulacao barroca, o que permite
realcar o caracter ritmico do fragmento. De forma idéntica, o fragmento oriundo da 6pera de Kurt Weill
aqui usada, possui elementos ritmicos que também podem ser replicados e assim valorizar o caracter rimico
presente nesta secc3o.

3.13.5 451

A pelicula Fahrenheit 451 (1966) de Francois Truffaut decorre num futuro distépico onde a leitura foi
banida e todos os livros sao queimados. 451 esta centrado nos the book people, individuos que viviam no
limiar desta sociedade. Eles memorizavam os livros e ensinavam os mesmos uns aos outros por tradicdo
oral de forma a manter estes livros ‘vivos. O préprio titulo do filme é uma referéncia a temperatura na
qual o papel arde. De forma a manter a ideia do filme, n3o existe uma partitura notada para 451. Os
intérpretes tém que ser ensinados por alguém ou aprender a partir de alguma gravacio audio ou video
pois a partitura original foi queimada (Goss, 2017, p. 1). Uma das possibilidades é justamente aprender
este andamento a partir da gravacao do dedicatério, Zoran Dukic, disponivel no |youtube’, ou no sitio da
editora |Les productions doz.

Tabela 3.71: Estrutura de 451.
Compasso Descricao Seccdo

n.d. 451 A
n.d. 341 B
n.d. 231 C
n.d. 121 D
n.d. 231 E
n.d. 341 F
n.d. 451 G

Recorrendo a audicdo da interpretacdo do dedicatario Zoran Dukic, estruturamos este andamento_em
sete seccGes. Cada seccdo possui trés frases e cada uma termina numa nota longa. Na tabela B
indicAmos a estrutura deste andamento. Realcamos que, tendo em conta o niimero de ataques em cada
seccdo, 10, 8, 6, 4, 6, 8, 10, 451 possui uma estrutura em palindrome. O conceito que suporta o
impeto gerador deste andamento é a destruicdo dos livros que ocorre no filme e a insistente resisténcia
das pessoas que mantinham o conhecimento através da memorizacdo dos livros. Este impeto é refletido
neste andamento através da inexisténcia de uma partitura. Assim a aprendizagem deste andamento é
realizada por memorizacao recorrendo ao modelo de transmissao de conhecimento por tradicao oral. De
forma a enfatizar a peculiaridade deste andamento propomos que todos os restantes andamentos sejam
interpretados recorrendo a partitura. Desta forma estabelecemos dois polos, a misica assimilada através
da notacdo e a musica apropriada por tradicdo oral.


youtube:https://www.youtube.com/watch?v=TNdAahcoxh4&feature=youtu.be
https://www.productionsdoz.com/en/catalog/sheet-music-for-guitar-en/solo-guitar-en/cinema-paradiso/
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3.13.6 Tarantino

2

Tarantino é uma pequena tarantella, uma danca até a morte, causada n3o pela mordida de uma aranha
mas pela agulha de uma seringa por overdose de heroina. A misica faz alusdo ao mundo de Pulp Fiction
(1994), uma pelicula violenta, insolente e de reter a respiracdo do cineasta, argumentista, produtor e ator
norte-americano Quentin Tarantino (b.1983) ((Goss, 2017, p. 1). A estrutura deste andamento apresenta 5
seccoes, as seccoes ritmicas A e A’, a seccdo B bass melody com uma textura a duas vozes onde a melodia
que surge no baixo opde-se a um acompanhamento que é uma reminiscéncia do material da seccao anterior.
Por fim surgem as seccées C e C” novamente rimicas, com um crescendo de dindmica e rasgueados até
ao final. Na tabela m encontra-se sintetizada a estrutura desde andamento.

Tabela 3.72: Estrutura de Tarantino.

Compasso Descricao Seccao
c.1-16 Ritmico A
cl7-38 Bass melody B
c39-49 Ritmico A’
c.50-54 Losing Control C
c.55-62 Completely out of control, inaccurate, noisy and bussy c

Stephen Goss tomou por empréstimo musical o tema da cancdo Misirlou registada no album Tribal Thunder
(1993) de Dick Dale. Tema este que foi usado na banda sonora do filme Pulp Fiction (1994) de Tarantino.
Na figura m apresentamos uma transcricao do referido tema.
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Figura 3.186: Transcricdo do tema de Miserlou (1994), MCA.

A transformacdo que Goss optou por fazer consistiu na criagdo de uma parafrase do tema de Misirlou (1993).
Um citacdo que, pelo sua dissimulacdo possui um indice baixo no potencial de Metzer. Como podemos
observar na figura , o compositor alterou o ritmo mas mantém notas do tema o que possibilita a
identificacdo do tema.
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Figura 3.187: Parafrase do tema de Miserlou (1993) em Tarantino (c.17-18), dltimo andamento de Cinema Paradiso
(R017). Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.
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No final do andamento o tema surge uma dGltima vez. A sua derradeira afirmac3o reitera a presenca da
fonte escolhida onde as indicacdes de rasgueado assinaladas pelo compositor respeitam a inflexdo ritmica
de Misirlou (1993). Na figura 3.188 apresentamos o final de Tarantino onde podemos observar os dados
supra relatados. Tendo em conta que na fonte este material é executado numa guitarra elétrica propomos
enfatizar o mesmo de forma a que o final seja o mais violento e agressivo possivel. Para tal usamos o
polegar em alzapua®™ com o propésito de imitar o plectrum usado em guitarra elétrica.
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Figura 3.188: Parafrase do tema de Miserlou (1993) em Tarantino (c.60-62), dltimo andamento de Cinema Paradiso
(R017), Reproduzido com a gentil autorizacdo de Les, Productions d'OZ, Québec: © Todos os direitos reservados
por Les Editions Doberman-Yppan.

3.13.7 Reflexdo sobre Cinema Paradiso (2017)

Em Cinema Paradiso (2017), o material tomado por empréstimo musical encontra-se maioritariamente
dissimulado e sobreposto a novo material. O compositor recorre maioritariamente a alusio estilistica, no
entanto, também emprega a parafrase e a modelagem. Uma vez que o material tomado por empréstimo
musical ndo se encontra em destaque dentro de Cinema Paradiso (2017), temos um indice baixo no potencial
de Metzer. O aporte cultural é alimentado com o recurso a alus3o estilistica sem nunca citar diretamente a
musica de cada filme. Tando o titulo da obra como os titulos de cada andamento funcionam como agentes
culturais tal como descritos por Mezter (2003, p. 2), agentes estes que podem transportar o ouvinte e
intérprete para o universo da banda sonora de cada um dos filmes aqui retratados. Os procedimentos
propostos em cada um dos andamentos tém como premissa enfatizar as caracteristicas do material tomado
por empréstimo musical. Ao mimetizarmos o estilo de Ry Cooder no primeiro andamento Paris, Texas
evidenciamos a alus3o estilistica de Goss. O mesmo é valido para Noir no que concerne aos bends e
ao timbre escolhido. Apesar de no segundo andamento Modern Times n3o ser usado qualquer material
musical, a referéncia a pelicula homénima é implementada por indicacdes de caracter e andamento que
procuram retratar o funcionamento mecanico e automatico da maquina da linha de montagem em oposicao
ao personagem em dificuldades representado por Chaplin. O gesto inicial de Mandaley é uma replicacio
de um excerto da 6pera de Kurt Weill, The rise and fall of the city of Mahogany (1930), cuja articulac3o,
caracter e espectro sonoro pode ser reproduzido. O final violento e agressivo do dltimo andamento,
Tarantino, é exacerbado pelo uso do polegar em alzapua cujo propésito é imitar o plectrum usado em
guitarra elétrica.

3.14 Sintese

No periodo temporal compreendido entre os anos 2000 e 2017 Stephen Goss, entre outras obras, compds as
13 obras para guitarra solo abordadas nesta investigacdo. A partir da nossa andlise das 13 obras seleciona-
das verificAmos uma mudanca de comportamento no que concerne a manipulacdo do material tomado por
empréstimo musical. Looking Glass Ties (2016h) foi sem divida uma obra relevante na sua forma de com-
por. Nesta obra o material tomado por empréstimo surge em grandes quantidades, é proveniente de fontes

43 ALZAPUA: recurso técnico usual no flamenco que consiste em tocar uma ou mais cordas com o polegar como se tratasse
de um pletrum.
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diversas e o0 mesmo encontra-se maioritariamente extremamente dissimulado. Esta forma de esconder o
material tomado por empréstimo musical foi modificada nos anos seguintes. Nas obras compostas entre
2004 e 2015 o material tomado por empréstimo musical passa a ser apresentado de forma relativamente
evidente. As transformacdes aplicadas ndo mascaram o material ao ponto deste ser irreconhecivel. Esta
visibilidade latente viabiliza a possibilidade deste material operar como agente cultural tal como proposto
por Mezter (2003, p 2.). Nestes casos, ao importarmos elementos ao nivel da articulagdo, do timbre,
da formac3o de grupos melédicos ou da dindmica podemos contribuir ou acentuar a eventual associacdo
cultural do intérprete e/ou do ouvinte. A partir de 2016 verificimos uma alteracdo significativa a este
procedimento. Em primeiro lugar a quantidade de material tomado por empréstimo musical comeca a ser
menor. Embora Stephen Goss continue a recorrer ao empréstimo musical, a maioria do material volta a
encontra-se extremamente dissimulado ao ponto deste n3o ser imediatamente identificivel. Consequente-
mente, na perspectiva do ouvinte, a possibilidade do material tomado por empréstimo musical operar como
agente cultural é reduzida consideravelmente uma vez que este receptor passa a ter maior dificuldade em
reconhecer esse mesmo material. Por outro lado, na perspectiva do intérprete, o aporte cultural, estimulado
pelas notas de programa que precedem cada uma das obras de Goss, permanece latente. A caracterizacdo
subsequente do material tomado por empréstimo musical, tal como proposta no presente trabalho, vem
assim acentuar o ja referido aporte cultural. Na tabela E da péagina @ apresentamos uma sintese dos
tipos de empréstimos que aos quais Stephen Goss recorreu em cada obra. Numa perspectiva estatistica
podemos afirmar que a modelagem e a alus3o estilistica s3o os tipos de empréstimo aos quais o compositor
recorre com maior frequéncia. Num segundo patamar temos a transcricdo e a citacdo programatica € num
terceiro patamar, embora em menor niimero temos a colagem, a parafrase e o setting. Embora esteja fora
do Ambito de foco deste trabalho, foi também observado que o compositor continua a explorar o pardmetro
ressonancia ao longo de cada uma das suas composicdes para guitarra solo. As texturas sonoras que este
compositor constréi dependem da sobreposicdo de sons e do uso de campanellas. A sua procura levou-o
a clarificar até quando cada bloco deve ficar a ressoar. Para tal incluiu nas suas partituras simbolos que
surgem usualmente noutros instrumentos como o piano. Apesar do recurso ao empréstimo de simbolos ndo
usuais neste instrumento o uso dos mesmos nao se tornou definitivo nas partituras de Goss o que nos leva
a concluir que o compositor ainda estd a investigar como podera clarificar as suas intensdes.
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Tabela 3.73: Sintese de tipos de empréstimo musical usados por Stephen Goss.

T
r P
V| P Qls alr Q C p P
Mia)a S u |t A n| o u u S|C| a E a
o|r |vr C F| M | m X r
dilalSla i|el|2|' 1 |%|8 2]y ¢]° t t a
e |alp t I d || u (o r t : t| | |c e p
Obra Il |t |h t t m| | ' Y s r a 21, t I h n h
. . 1 1 S . 1 m t 1 a|w
i i r u u| e i . t d r
n b |t pla i|. njig|o
n | o] a s s |y . O i e a
g e |1 t t o gle|r
g | n|s n . . v d s
t|c i i n k
s | e e e
o| c
n
Looking Glass Ties
(2001) X X X X X
Raise the Red Lantern
(2004) X X X X X
Sonata for Guitar
(2006) X X X X
The Chinese Garden
(2007) X X X
El Llanto de los Sueiios
(2007) X X X X
Sonatina after X X
a Concerto (2013)
lllustrations to the
Book of Songs (2014) X X X
Cantigas de Santiago
(2014) X X X X X
Sonata Capriccioso X
(2015)
Watts Chappel
(2015) X X X X X
Sound of lona
(2016) X X
Labyrinth
(2016) X X X X X X
Cinema Paradiso
(2017) X X X X X
Total ‘ 12 2 5 4 3 0 O 10 6 4 2




Recitais

Os trés recitais, parte integrante desta investigacdo e requisito parcial para a conclusdo do curso de dou-
toramento em miisica e musicologia pela Universidade de Evora, decorreram durante os quatro anos que
durou esta investigacdo. A documentacdo audiovisual dos trés recitais, em conjunto com o registo fono-
grafico iniciado durante esta investigacdo e o presente documento escrito, configuram o leque de registos
essenciais dos procedimentos narrados neste trabalho.
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4.1 Primeiro Recital

O primeiro recital ocorreu a 8 de julho de 2016 no auditério da Escola de Artes Mateus d'Aranda na
Universidade de Evora. Nele foram apresentadas trés obras, Looking Glass Ties (2016b) e Cantigas de
Santiago (2015b) de Stephen Goss, e o Nocturnal after John Dowland Op. 70 (1965) de Benjamin Britten
(1913-1976).

A escolha destas obras derivou da tematica abordada no artigo cientfﬁcoﬁl que foi elaborado durante o
primeiro ano do doutoramento em mdusica e musicologia na vertente de interpretacdo na Universidade
de Evora. Nesse artigo foi apresentado um modelo de interpretacdo das Cantigas de Santiago (2015b) de
Stephen Goss centrado nas possibilidades articulatérias derivadas do sistema de classificacdo das consoantes
quanto ao modo de articulacdo. A investigacdo levada a cabo durante a redacdo desse artigo teve como
ponto de partida o artigo sobre o Nocturnal que Stephen Goss elaborou, onde este estabelece uma relacdo
interpretativa entre texto e musica. O Nocturnal (1965) é uma obra que nasce inspirada na cancdo Come
heavy sleep do compositor e alaudista renascentista inglés John Dowland (1563-1626), onde a melodia
é usada e transformada nas varias variacGes que antecedem o tema final. Comparando com as Cantigas
de Santiago (2015b) de Goss verificamos varias semelhancas conceptuais como o uso de melodias de
cancdes de outros autores para servirem de material teméatico, apresentarem o texto dessas cancées como
prefacio de forma a elucidar sobre o caracter da obra. Pelas razdes referenciadas a inclusdo do Nocturnal
(L965) pareceu-nos natural tendo em conta a sua fun¢&o inspiradora. A inclusdo de Looking Glass Ties
(2016b) foi motivada pela importancia que a mesma tem para a estética composicional de Goss. Durante
os procedimentos que antecederam a gravacdo do registo fonografico Stephen Goss Guitar Works Vol.1
Goss (2016d), o compositor referiu em conversa que Looking Glass Ties (2016b) mudou a forma como ele
compde para guitarra. Desta forma Looking Glass Ties (2016b) teve uma funcdo introdutéria ao universo
sonoro de Goss. A terceira obra, Cantigas de Santiago (2015b), foi a obra central do primeiro recital. Com
esta obra pretendeu-se exemplificar e demostrar o modelo de interpretacdo proposto no artigo cientifico.
Seguidamente apresentamos as hiperligacdes para cada uma das obras interpretadas neste 1° recital de
doutoramento.

1. Looking Glass Ties (2016b) Ligacdo para o Youtube.
2. Nocturnal after John Dowland Op. 70 (1965) Ligacdo para o Youtube.

3. Cantigas de Santiago (2015h) Ligac3o para o Youtube.

4.2 Segundo Recital

O segundo recital decorreu a 10 de Novembro de 2017 no Museu Municipal de Arqueologia de Albufeira
pelas 21h00. O programa do segundo recital foi inteiramente preenchido com obras de Stephen Goss. O
critério de selecdo foi a inclusdo de obras com impetos geradores distintos e fontes contrastantes. Dessa
forma, o programa consistiu na Sonatina after a Concerto (R015f), Sound of lona (2016¢), Raise the Red
Lantern e Life on a String de Raise the Red Lantern (2008b), The Chinese Garden (2014b), Watts Chapel
(2015g) e El Llanto de los Suefios (2014q).

A Sonatina after a Concerto (2015f) é uma readaptacdo do seu concerto para guitarra. Sound of lona
(20164) tem como impeto inicial a ilha de lona situada no norte da Escécia e usa material tematico de
pecas aqudticas de Debussy e Ravel. Os andamentos Raise the Red Lantern e Life on a String de Raise
the Red Lantern (2008b) surgem a partir de um impeto cinematografico, no entanto, enquanto que Raise
the red Lantern é uma transcricdo de Das Lied von der erd (1912) de Gustav Mabhler, Life on a String é
uma obra simbdlica e descritiva que ilustra musicalmente e performativamente uma histéria. The Chinese
Garden (2014b) usa melodias tradicionais chinesas como fontes. E/ Llanto de los Suefios é uma obra

1 Fonética e articulacdo - implicacSes na interpretacio (Mourinhg, 2019).


https://youtu.be/Ht9kcrdwS1k
https://youtu.be/kvAq2MnGbmA
https://youtu.be/kycOo8DgJmY
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que tem um impeto gerador literdrio. Por fim Watts Chapel (2015g) tem como impeto gerador a capela
homénima. Seguidamente apresentamos as hiperligacGes para cada uma das obras interpretadas neste 2°
recital de doutoramento.

Sonatina after a Concerto (2015{) Ligacdo para o Youtube.

Sound of lona Ligacio para o Youtube.

Raise the Red Lantern de Raise the Red Lantern (2008h) Ligacdo para o Youtube.
Life on a String de Raise the Red Lantern (2008h) Ligacdo para o Youtube.

The Chinese Garden (2014b) Ligac3o para o Youtube.

Watts Chapel (2015g) Ligacdo para o Youtube.

N o A b=

El Llanto de los Suefios (2014d) Ligacdo para o Youtube.

4.3 Terceiro Recital

O terceiro recital, tal como o primeiro recital, ocorreu no auditério da Escola de Artes Mateus d'Aranda
na Universidade de Evora, pelas 10h00 a 21 de Fevereiro de 2020.Neste recital, que marca o fim de mais
uma etapa e o culminar desta investigacdo, serdo apresentadas a Sonata (2014h), a Sonata Capriccioso
(2015€), Labyrint (20164), lllustrations to The Book of Songs (2015d), Time (2018) e Cinema Paradiso
(2017). O critério de selecdo teve como premissa o tipo de fontes usadas pelo compositor galés em cada
obra e assim apresentar obras representativas da sua producdo musical. Futuramente serdo apresentadas
as hiperligacGes para cada uma das obras interpretadas neste 32 recital de doutoramento.

1. llustrations to The Book of Songs (2015d) Ligacdo para o Youtube.
Sonata Capriccioso (2015€) Ligacdo para o Youtube.
Labyrint (2016a) Ligagdo para o Youtube.

Cinema Paradiso (2017) Ligacdo para o Youtube.

o A~

Sonata (2014h) Ligacdo para o Youtube.


https://youtu.be/oCiDzxTZUn4
https://youtu.be/aCVQeUAEhUA
https://youtu.be/a_bVuUR-9hQ
https://youtu.be/E3yI_eBtpNI
https://youtu.be/QwCONAHw478
https://youtu.be/SWINuGv-tAU
https://youtu.be/89Q7OEj4PKc
https://youtu.be/HK_SJhMFrh8
https://youtu.be/SyLy7ZEgSTs
https://youtu.be/EBLYl6009fE
https://youtu.be/S8nFwnMdyGo
https://youtu.be/TcsUJD0Jwq4
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Este trabalho é o corolario do percurso iniciado no mestrado em misica no ano de 2009 onde foram
realizadas as nossas primeiras incursdes na miusica de Stephen Goss. A investigacdo realizada, ja no ambito
do doutoramento em misica e musicologia da Universidade de Evora permitiu-nos assim, desenvolver uma
das linhas de pesquisa sugeridas no nosso trabalho de 2011, nomeadamente a influéncia das fontes na
interpretacdo da musica para guitarra de Stephen Goss. Como tal centrdmos este trabalho no campo de
investigacdo de musical borrowing /empréstimo musical definido por Burkholder (1994). A sua classificacdo
dos diversos tipos de empréstimo musical conferiu-nos os recursos que viabilizaram a identificacdo do
material externo que Goss modificou.

No decorrer deste labor foi possivel confluir a diversa e dispersa informac3do sobre este compositor. No
primeiro capitulo analisimos as entrevistas concedidas pelo compositor ao longo dos anos que, em conjunto
com a producdo cientifica sobre o préprio, viabilizaram a construcdo do corpus central para este trabalho.
Esse corpus permitiu-nos compreender o processo composicional de Goss e as cinco etapas pelo qual o
mesmo passa, nomeadamente os cinco estadios de composicdo usados, impeto, ideias, desenho, encontrar
boas notas e refinamento. Goss é um compositor metédico, com um processo composicional estruturado,
sustentado por uma pesquisa inicial de relevincia extrema para o resultado final da composicdo. Esta
pesquisa, que deriva de um /mpeto inicial muitas vezes proposto pelo dedicatario, é fundamental para o
desenvolvimento de todo o processo. Os contextos sdo formados em consequéncia do impeto inicial sendo
aqui que germinam as ideias para os possiveis materiais externos a usar. Ao passar para o desenho passa
a definir a estrutura de toda a obra para depois poder procurar as boas notas. Estas notas surgem da
manipulacdo do material externo selecionado, na adicdo de material original e no processo de integracao
de ambos. Por fim a obra é refinada com a inclusao de dinamicas, articulacdes e restantes detalhes.

As virias descricSes das colaboracdes entre Goss e os diversos intérpretes/dedicatarios possibilitaram ve-
rificar o impacto das mesmas no processo de composicdo deste compositor. Como vimos, enquanto que
as relacGes colaborativas com intérpretes inferem no impeto inicial, o elemento gerador de qualquer obra
de Goss, as relagdes interativas com intérpretes permitem encontrar solucdes e possibilidades técnicas e
performativas que poderiam n3o ser encontradas de outra forma.

Aborddmos igualmente a forma como Stephen Goss explora a guitarra. Como foi relatado, para Goss, o
elemento central a controlar é a ressonancia fisica do instrumento. As texturas sonoras s3o criadas com
recurso a campanelas e a configuracdes de acordes que valorizam a ressondncia do instrumento. Desta
forma Goss obtém um maior efeito de legato e cria a ilusdo de uma maior sustentacido sonora do que o
instrumento oferece. Esta gestdo da ressonéancia revelou-se fundamental no processo de digitacdo de cada
obra, uma vez que a sonoridade resultante pretendida pelo compositor depende do controle deste elemento.

O portfélio de composicdes que Goss elaborou aquando da realizacdo do seu doutoramento ofereceu um
entendimento aprofundado sobre a sua técnica composicional, nomeadamente ao nivel dos filtros usados
para mascarar e/ou modificar material externo, revelou também o seu interesse por relacdes matematicas
como as que obteve ao recorrer aos quadrados magicos que permitiam criar sequéncias aleatérias. Processos
esses que, apesar de ja ndo serem usados da mesma forma, vieram a moldar toda a sua abordagem
composicional nomeadamente na forma como mascara o material tomado por empréstimo musical.

De forma a sintetizar alguma da informacdo encontrada produzimos tabelas nas quais catalogamos a obra
para guitarra solo de Goss quanto ao impeto gerador, quanto ao tipo de composicdo, quanto ao tipo de de
fonte usada e quanto a influéncia na interpretacdo. Em anexo disponibilizdmos também diversas tabelas
onde catalogdmos a sua producdo musical tendo em conta a formac3o instrumental, destacdimos a sua
producdo para guitarra solo com informacao detalhada sobre o ano de composicido, ano de publicacao,
dedicatério, primeira gravacdo comercial e respetiva editora.

No segundo capitulo, centrado nos procedimentos interpretativos, comecdmos por descrever cada um
dos elementos que podem ser moldados numa interpretacdo atendendo as caracteristicas do instrumento
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usado, neste caso a guitarra. Primeiramente abordamos os elementos condicionados pela natureza fisica
do instrumento, sendo eles o timbre a dindmica e a articulacao e seguidamente os elementos de natureza
universal, no sentido que n3o sdo condicionados por um instrumento especifico ou seja a formacao de grupos
melddicos e a agdgica. Em suma, enquanto que o timbre e dindmica sido definidos em conjunto com o
transitério de ataque de um som, a articulacdo é definida pelo terminus ou fim desse mesmo som e sempre
pela forma como o primeiro som se relaciona com o som subsequente no que concerne ao siléncio que os
separa. A formac3o de grupos melddicos, ou seja, a construcdo e atribuicdo de um significado musical é
da inteira responsabilidade do intérprete. Uma interpretac3o é por definicio uma das leituras possiveis dos
eventos musicais contidos numa partitura. Dessa forma, as opcdes tomadas derivam da informacao que o
intérprete tem ao seu dispor e da forma com opta por usar a mesma. A segunda parte desse capitulo consistiu
na apresentacdo dos procedimentos interpretativos a adotar consoante o tipo de fonte usada por Goss. As
fontes usadas pelo compositor galés foram divididas em dois tipos, masica vocal e mdsica instrumental.
Para a miusica vocal desenvolvemos um processo no qual usamos o texto incluso as melodias empregues
por Goss como mapa para a reproducdo das inflexes de cada palavra, inflexGes essas que designamos
por micro articulacdes. Para tal recorremos ao sistema de classificacdo de consoantes quanto ao modo
de articulacdo utilizado em fonética para identificar pontos de stress e/ou énfase nas consoantes. Esses
pontos sdo depois reproduzidos nas notas correspondentes da melodia usada. A consulta dos textos também
oferece informacao sobre os grupos melédicos a formar conferindo a possibilidade formar grupos melédicos
que equacionem essa nova informac3o. Para a misica instrumental, para além do replicar da articulacdo e
de grupos melédicos, propusemos uma modulacao do timbre que equaciona ndo s6 o instrumento na qual
a linha melédica é usada, tal como é elaborada na tradicdo Segoviana, mas que também possa emular o
espetro sonoro da instrumentac3o recorrendo a ampla paleta de timbres da guitarra modificando o ponto de
contacto da m3o direita e/ou o posicionamento da mesma em relacdo ao cavalete ou a braco da guitarra.

O terceiro capitulo consistiu na aplicacdo dos procedimentos expostos anteriormente a cada uma das
treze obras para guitarra solo de Stephen Goss compostas entre 2001 e 2017. Aqui apresentamos as
fontes usadas em cada uma das obras, uma analise estrutural e aplicamos os procedimentos interpretativos
propostos tendo por base as fontes encontradas. No decorrer da aplicacdo dos procedimentos interpretativos
verificAmos uma modificacdo ao nivel da presenca das fontes usadas. Nas primeiras obras, com a excepcao
de Looking Glass Ties (2016h), a localizacdo do material fonte era consideravelmente evidente, no entanto,
com o passar dos anos Stephen Goss comecou a esconder e a sobrepor o material ao ponto do mesmo
ndo ser rapidamente identificado. Outra aspeto também verificado foi a diminuicdo da quantidade do
material usado por empréstimo musical. Apesar da natureza prescritiva das possibilidades aqui apresentadas
ndo pretendemos que as mesmas restrinjam a liberdade criativa do intérprete. O intento é oferecer um
entendimento sobre as fontes usadas e a forma como as mesmas podem inferir no caracter e na interpretacdo
da obra. Procurdmos também conferir ao intérprete uma paleta de escolhas que possam auxiliar, sustentar
e fundamentar as decisdes por si tomadas. Os procedimentos propostos neste trabalho permitem assim
obter uma caracterizac3o das diversas linhas melddicas, dos fragmentos e das texturas do material tomado
por empréstimo musical por Stephen Goss, modificando o timbre, a articulacdo ou mimetizando o fraseado.
Ao optar por empregar estes procedimentos o intérprete tem a possibilidade de criar uma orquestracdo em
cada obra de Goss, que assenta na diferenciacdo consciente e fundamentada com base nas caracteristicas
do material tomado por empréstimo musical presente na nova realidade sonora. A identificacdo do material
teméatico tomado por empréstimo musical e a subsequente caracterizacdo do mesmo vai ao encontro do
conceito de agente cultural de Metzer 2003. Desde que o grau de reconhecibilidade do material tematico
seja elevado, ou seja, nos casos em que a manipulacdo do material seja reduzida e que o mesmo esteja
a ocupar uma posicdo evidente dentro da nova obra, incrementa exponencialmente a probabilidade do
mesmo suscitar as referidas associacGes. Estas associacdes culturais podem ocorrer ndo sé no ouvinte mas
principalmente no intérprete, e no caso da musica de Stephen Goss, as mesmas j& s3o sugeridas a partida
com as notas de programa inclusas em cada obra. Assim os procedimentos desenvolvidos nesta investigacdo
conferem ao intérprete a possibilidade de enfatizar essa associacdo aproximando o timbre, o fraseado e a
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articulacdo ao das fontes usadas.

No quarto capitulo apresentdmos as obras interpretadas em cada um dos recitais. Ao elaborarmos o
programa de cada um dos recitais procuramos que 0s mesmos incorporassem repertério que exemplificasse
os diversos tipos de empréstimo musical explorados por Stephen Goss. Mesmo no primeiro recital, o Ginico
que integrou obras de outros compositores, tivemos a preocupacdo de incluir uma obra que partilhasse
um elo em comum com as obras de Goss. Neste caso a obra escolhida foi o Nocturnal op. 70 (1965)
de Benjamin Britten, uma obra que usa uma cancdo de John Dowland como ponto de chegada para um
conjunto de variacGes. As restante obras sdo da autoria de Stephen Goss. Optédmos por combinar as vérias
obras de forma a que, em cada recital, fosse possivel apresentar uma diversidade no que diz respeito ao
empréstimo musical, ao impeto inicial e consequentemente aos procedimentos aplicados.

Ao terminarmos mais uma etapa no estudo da obra para guitarra de Stephen Goss temos como contributo
da mesma os objetivos alcancados, nomeadamente a divulgacdo de novo repertério para guitarra solo atra-
vés do desenvolvimento de um projeto que consiste na gravacdo fonografica das obras para guitarra solo
de Stephen Goss tendo o primeiro volume sido gravado em R2016d com o apoio da Camara Municipal de
Albufeira, Direcdao Regional de Cultura do Algarve e editado em 2017 pela Musica XXI, uma associacdo
cultural sediada em Faro. Os diversos recitais realizados ao longo do periodo temporal ocupado por este
trabalho incluiram sempre a misica para guitarra de Goss, o que nos permitiu registar os mesmos em
video e assim disponibilizar-los nas plataformas digitais promovendo e divulgando estas obras. Foi também
nossa intencdo contribuir para o conhecimento dos estudos sobre performance no que concerne as escolhas
interpretativas. As opcdes tomadas pelos intérpretes no processo de construcdo de uma interpretacdo sio
por vezes justificadas pelo seu conhecimento tacito, também designado por intuicdo musical, saber esse que
resulta do conjunto das experiéncias e aprendizagens formais e informais, conscientes e inconscientes que
sdo adquiridas ao longo de anos. Os procedimentos propostos nesta investigacdo procuram contribuir para
a tomada de escolhas conscientes, fundamentadas que incrementam por um lado o auto-conhecimento
do intérprete no que concerne ao seu ja referido conhecimento tacito, e por outro configuram-se como
ferramentas que podem auxiliar a compreens3o e anélise de interpretacdes de outros intérpretes. Temos
consciéncia que a reflexdo aqui apresentada n3o é fechada, nem temos a pretensdo de que a mesma seja
definitiva. Os procedimentos propostos foram usados dentro de um contexto especifico e centrados na
miusica para guitarra solo de Stephen Goss composta entre os anos 2001 e 2017, no entanto, no nosso
entender estes procedimentos podem integrar o leque de ferramentas que o intérprete tem a sua disposi-
c3o aquando da construcdo da sua interpretacdo de uma dada obra musical. As linhas de conduta aqui
delineadas podem ser equacionadas no ambito de outras pesquisas, nomeadamente ao nivel da didatica
ou em contextos performativos como na miusica de camara. No ambito da didatica, os procedimentos
aqui propostos, podem ser usados como ferramentas de aprendizagem que fomentam a reflex3o e auxiliam
nas escolhas interpretativas em obras que derivem de cancdes ou usem o empréstimo musical. Na musica
de cdmara com canto s3o frequentes as pequenas flutuacdes no pulso da musica, muitas delas motivadas
por necessidades articulatérias impostas pela correta diccdo do texto. Assim em conjuntos onde integram
vozes, entender o modo de articulacao das consoantes pode contribuir para uma melhor juncio dos ins-
trumentistas ao valorizar os mesmos pontos de stress e/ou acentuacdo correspondentes a palavras com
relevancia expressiva. Desta forma texto e misica podem ser trabalhados em conjunto e equacionados em
igualdade na construcdo de uma interpretacao.
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Tabela A.1: Lista de obras para Orquestra e Grandes Ensembles.

Nome da Obra Instrumentacao Ano
The Paganini Concerto Gtr e Orq 2014
Concerto for Five VI, Sax, VLc, Pn, Cb e Orq 2013
Piano Concerto Pn e Orq 2013
Guitar Concerto Gtr e Orq 2012
Songs of the Solar System Coro SSA, coro unissono e Hrp 2012
The Shard grande Orq 2011
The Albéniz Concerto Gtr e Orq 2009
Cottleston pie Coro SSAATTBB 2001
Arcadia 19 Str solistas 1996
Dreamchild S e grande ensemble 1995
Savior of the World Coro SATB e Org 1992
Hymnen na die Nacht S, Bar, e Orq 1985

Tabela A.2: Lista de obras de Miisica de Cadmara.

Nome da Obra Instrumentacao Ano
The Flower of Cities VI, duas Guit, CB e Prc 2012
Northern Lights Fl, €l Baixo 2010

(Cl em sib e Sax soprano opcional) e Gtr
FI( Pcl e FL alto),

Reflections on the Garden of Cosmic Speculation CL baixo (CL em C e Sax soprano) e Gtr 2010
Variations on a Burns Air: Scherzo Quarteto com Pn 2009
Preludio and Gnossiene Vic, Pne Cb 2008
Unesay dreams Quarteto de Sax 2006
Frozen Music Gtr, VI, Vla e Vic 2006
Drums and trumpets 6 Trp e Timp 2005
The Garden of Cosmic Speculation VI, Vlc, Cl baixo e Pn 2004
Tango. The White Queen VI, bnd, Gtr, Pn e Cb contrabaixo 2003
Spin 6 dancarinos, Fl, Sax soprano, 2003

Pn, Gtr, Sit, video e eletrénica

Trumpets and Clocks 4 Trp, 2 Tbn e Timp 2002
Cl, Acord, Vib, Cimb,

Cb e dancarino 2001
One-Nill quinteto de Sopros 1994

Tango




Tabela A.3: Lista de obras para Solos e Duos.

Nome da Obra Instrumentacao Ano
Songs of Ophelia S e Gtr 2016
The Miller's Tale Trb 2015
The Book of Songs T e Gtr 2014
River Winds Vle Pn 2011
Caught Between Vle Pn 2011
The Seao of the Edge Fl 2010
Americal Pastoral Vil e Gtr 2010
The Autumn Song Il VI (ou Fl) e Pn 2010
The Autumn Song VI (ou Fl) e Gtr 2009
Welsh Folksongs Voz e Gtr 2008
Welsh Folksongs Ins. melédico e Guitarra 2008
From Honey to Ashes Fl e Gtr 2007
Dark Knights and holy Fools  Prc e Gtr 2006
Gymnopédies after Erik Satie Fl e Pn 2003
Defying Gravity Voz e Gtr 1997
Under Milk Wood Songs S e Gtr 1990
Six Inventions Vic 1986

Tabela A.4: Lista de Obras para Multiplas Guitarras

Nome da Obra Instrumentacao Ano
Talking Drums Duo de Gtr 2016
Mahler Lieder Quarteto de Gtr 2011
Still the Sea Duo de Gtr 2009
Welsh Folksongs Duo de Gtr 2008
The Raw and the Cooked Duo de Gtr 2004
Gnossiennes after Erik Satie  Quarteto de Gtr 2002
Lachrymae Quarteto de Gtr 2001
Carmen Fantasy Quarteto de Gtr 1998
Tempo of Three Quartered Orquestra de Gtr 1993
Under Milk Wood Variations Quarteto de Gtr e narrador (opcional) 1989

Tabela A.5: Lista de Obras para Piano Solo.

Nome da Obra Instrumentacdao Ano
Paino Cycle Pn 2012
Portraist and Landscapes Pn 2010
Rough Music Pn e voz falada 2009
Interludes Pn 2008
Invisible Starfall Pn 2003
An ideal Insomnia Pn 2002
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Tabela A.6: Lista de obras - Guitarra Solo.
Titulo Data de Data de .. a ~ .
da Obra Composicio Publicacio Dedicatario 12 Gravacao Editora
Cinema Paradiso 2017 2017 Zoran Dukic n.d. n.d.
Labyrinth 2016 2016 Ricardo Iznaola n.d. n.d.
Stephen Goss Edicoes
Sound of lona 2016 2016 Rui Mourinho Guitar Works MusicaXXI|
Vol.1 © 2016
Watts Chapel 2015 2016 Michael Partington  n.d. n.d.
Sonata Cappricioso 2015 2016 Ekachai Jerakul n.d. n.d.
Cantigas de Santiago 2014 2015 David Russell n.d. n.d.
Illustrations to .
the Book of Songs 2014 2015 Xuefei Yang n.d. n.d.
Sonati ft Carlo Marchione
onatina atter 2013 2015 Richard Hand n.d. n.d.
a Concerto
Jonathan Leathwood
) ) JCW?2
Marylebone Elegy 2012 2014 Richard Hand Stepping Stones © 2013
El Llanto de ) i Telarc
los Suefios 2007 2014 David Russell For David © 2009
. ) EMI Classics
The Chinese Garden 2007 2014 Xuefei Yang 40 degrees North © 2008
Sonata for guitar 2006 2014 Michael Partington ~ Frozen Music éAzCOIS;)?ll
Raise the Red Lantern 2004 2004-2014 Xuefei Yang Si Ji G5P1028CD
© 2005
Stephen Goss Edicdes
Looking Glass Ties 2001 38(1)2 élllar,l/lNev-eh Guitar Works MusicaXXI
ur ourinho Vol.1 © 2016
E 1996 NZo publicada n.d. n.d. n.d.
Three miniatures 1986 N3o publicada n.d. n.d. n.d.




Tabela A.7: Lista de obras de Arranjos e Cadéncias.

Nome da Obra Instrumentacao Ano
Die Forelle, Frulingsglaube, Heidenroslein,

and Lachen und Weinen, de Schubert Voz, Mand, Gtr e Vic 2016
The Rose and the Nightingale, de Rimsky-Korsakov Voz, Mand, Gtr e Vic 2016
o e La Conochia de Donizetti Voz, Mand, Gtr e Vlic 2016
O mio Babbino Caro de Puccini Voz, Mand, Gtr e Vlc 2016
Vocalise de Rachmaninoff Voz, Mand, Gtr e Vlic 2016
Alborada del Gracioso de Ravel Duo de Gtr 2015
Theme from Stephen Ward de Andrew Lloyd Webber  Gtr Solo 2013
Bolero de Ravel Gtr e Orq 2013
De Usuahia a la Quica de Santaolalla Gtr Solo 2013
Libertango de Piazzolla Gtr e Str 2012
Oblivion de Piazzolla Guitr e Str 2012
Por uma cabeza de Gardel Gtr e Str 2012
Quizas, quizas, quizas de Farré Gtr e Str 2012
La Cumparsita de Matos Rodriguez Gtr Solo 2012
Candéncia para Concerto em A K219 de Mozart VI 2011
Candéncia para Concerto em A K216 de Mozart Vi 2008
Navarra de Sarasate 2 VI, Gtr e Orq 2008
Silent Night de Franz Bruber solista, Coro SATB e Gtr 1996
Away in a Manger de William Kirkpatrick Solista e Gtr 1996
Winter, das quatro estacdes RV297 de Vivladi Quarteto de Gtr 1996
Concerto em Ré, RV93 de Vivaldi Quarteto de Gtr 1996
Lieder de Brahms Voz e Gtr 1993
Capriccio Espagnol de Rimsky-Korsakov Quarteto de Gtr 1992
Three Songs de Purcell Voz e Gtr 1991
Facade (selection) de Walton Quarteto de Gtr 1990
Voi che sapete, das Bodas de Figaro de Mozart Voz e Gtr 1990
Suite de Leutennat Kijé de Prokofiev Quarteto de Gtr 1989
Five Songs de Charles E.lves Voz e Gtr 1989
Folksongs de Benjamin Britten Voz e Gtr 1989
All the things you are de jerome Kern Voz e Gtr 1989
Threepenny opera Suite de Kurt Weill Quarteto de Gtr 1988
Four Pieces from the First Book of Quarteto de Gtr 1088

Consort Lessons de Thomas Morley
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Tabela A.8: Lista de obras - Miisica Educacional.

Nome da Obra Instrumentacao Ano
Learn and Conquer Guitar Repertoire
with Xuefei Yang (4 volumes) Gtr Solo 2015
Japanese Water Garden Gtr Solo 2007
Guildford Life FI, Cl, Fbsl, Prc, Gtr, GtrB,e Pn 2007

Cl, Prc, Gtr, 2 Vn, Sit,

London Massala 4 VI, 3 Tbl, 3 Mrd e vozes 2005
Music Medals Pieces Duo, trio e quarteto de Gtr 2003
Milonga Gtr Solo 1999
EGTA Series 'Solo Now’ Gtr Solo 1994

Gamelan Duo de Gtr 1994
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Stephen Goss, nasceu em 1964 em Carmarthenshire, Pais de Gales, Inglaterra. Estudou na
Royal Academy of Music em Londres e nas Universidades de Bristol e Londres onde completou
o seu doutoramento. Estudou composicdo com Edward Gregson (b.1945), Robert Saxton
(b.1953), Peter Dickinson, (b.1934), Anthon Payne (b.1936) e guitarra com Michael Lewin.
Stephen Goss é professor catedratico, tem a seu cargo o departamento de Composicdo, é
Diretor de investigacdo na Universidade de Surrey no Reino Unido, é professor de Guitarra
na Royal Academy of Music em Londres. E também diretor do International Guitar Research
CentreB Faz parte do corpo editorial da Guitar Forum e escreve para a 19h Century Music
Review. Ministrou diversas palestras e classes magistrais em muitos dos conservatérios de
renome mundial, incluindo: a Royal Academy of Music, a Royal College of Music, a Guildhall
School of Music and Drama em Londres o Robert Schumann Hochschule em Diusseldorf, o
Conservatério de San Francisco e o Instituto de Miusica de Cleveland em Ohio. Em 1999
foi convidado para Associado Honorario da Royal Academy of Music pelas suas realizacGes
profissionais. Como guitarrista, Stephen Goss ganhou vérios prémios, incluindo o Julian Bream
Prize.8 Trabalhou com muitos dos principais compositores da atualidade as obras para guitarra
solo destes Gltimos, destacando-se Toru Takemitsu (1930-1996), Hans Werner Henze HENZE
(1926-2012) e Elliot Carter (1908-2012). Tocou e gravou com uma série de ensembles de
muasica contemporanea tais como Jane's Minstrels, Gemini e o Brunel Ensemble, assim como
com a Sinfonietta de Bournemouth, a English Sinfonia e outras orquestras. Stephen fez diversas
turnés e gravou extensivamente com o quarteto de guitarras Tetra. Também se apresentou
ao lado de John Williams (b.1941), guitarrista australiano e uma das figuras de referéncia da

histéria da guitarra: com uma discografia extensa. E do guitarrista de flamenco espanhol Paco
Pefia (b.1942) Goss (2014i).

(traducdo livre)

O interesse de Stephen Goss pela guitarra ocorreu aos sete anos, com esta idade queria ser uma estrela
Pop. Por essa razdo os pais de Goss procuraram um professor na cidade de Swansea onde residia. Por
volta dos dez, onze anos ja escutava intencionalmente bastante musica classica e quando chega ao ensino
secundario teve a oportunidade de aprender um instrumento gratuitamente, tendo optado pelo violino. Este
instrumento ocupou o lugar da guitarra por muito tempo pois Goss teve uma grande vontade de entrar
em orquestras. Para isso, com quinze anos conseguiu ser aprovado em todos os graus de avaliacdo do
instrumento (Saba, 2004, p. 29).Quando obteve uma bolsa de estudo para frequentar a Weels Cathedral
School e estudar composic3o violino e guitarra verificou que o mundo estava repleto de violinistas fantasticos
e por essa razao reorientou os seus estudos para a guitarra. Consequentemente, sendo o (nico guitarrista
na escola de mdsica deparou-se com muitas oportunidades (Saba, 2004, p. 29). A Weels Cathedral School
tinha uma ligacdo com a Royal Academy of Music o que permitiu a Goss estudar com Michael Lewin
em Londres semanalmente durante sete anos. Com este professor aprendeu a ser disciplinado e metddico
(Saba, 2004, p. 30). Mais tarde na mesma Royal Academy, Goss fez o seu mestrado em misica na vertente
interpretacdo, numa altura em que estava focado em misica contemporanea. Apods o fim dos seus estudos
na Royal Academy of Music, Goss continuou a aperfeicoar-se na guitarra tendo ido estudar com Gilbert
Biberian (b. 1944). Este dltimo tinha uma abordagem diametralmente oposta a Michael Lewin. Com
Biberian cada encontro era uma surpresa, por vezes a aula servia para longas conversas sobre literatura,
poesia, histéria e politica. Foi Biberian que aconselhou Goss a tornar-se um compositor e foi por incentivo
deste que Goss voltou a escrever (Saba, 2004, p. 31). Assim Goss prosseguiu os seus estudos, inscreveu-se

lnternational Guitar Research Centre: Centro de Investigacio, inaugurado em Marco de 2014, cujo dmbito de estudo
encontra-se centrado na Guitarra. Tem como objetivo estabelecer-se como uma incubadora para a investigacdo centrada
na guitarra em todas as suas representacSes musicais. Este centro trabalha com préxima afiliacio com diversos parceiros
internacionais tais como o IGF (International Guitar Foundation) e o IGRA (International Guitar Research Archive) Surrey
(e015).

2 Julian Bream Prize: Concurso de Guitarra da Royal Academy of Music destinado aos alunos desta instituicio.



249

no doutoramento em composicdo pois queria escrever obras de grandes dimensdes, desejava ser um melhor
compositor com mais técnica e queria aprender mais.

Apesar do incentivo de Biberian ter sido determinante no prosseguimento de estudos em composicdo de
Goss, o interesse deste (ltimo pela arte de combinar os sons e o desejo de se tornar um compositor surgiu
bastante cedo. Aos oito anos ja escrevia pequenas pecas para guitarra, sendo de sua autoria as primeiras
obras que tocou em concertos (Saba, 2004, p. 29). Os seus estudos superiores em composicdo decorreram
na Bristol University, onde estudou com Robert Saxton. Este questionava Goss constantemente sobre
aspetos analiticos em grande detalhe (Saba, 2004, p. 30). Os estudos de composicdo com Edward Gregson
tiveram também grande impacto em Goss pois enquanto que com Saxton a estrutura, a harmonia e o uso
do material eram sempre realcados, com Gregson tudo era mais pratico. Ele propunha por exemplo, que
Goss escrevesse uma peca para trompa com cerca de dois minutos para um trompista que estaria presente
na aula seguinte. Estas propostas de trabalho levaram Goss a trabalhar todos os instrumentos de orquestra
e posteriormente as varias combinacdes de instrumentos. Gregson dava todas as informacdes praticas de
como escrever para os varios instrumentos e Goss podia ouvir o resultado imediatamente (Saba, 2004,
p. 30). Tendo seguido a sugestdo de Biberian, Goss prossegue os seus estudos em composicio inscrevendo-
se no doutoramento em composicdo. Neste novo ciclo de estudos teve como supervisor Peter Dickinson
que impbs uma moratéria na composicdo para guitarra. Dickinson partilhava o interesse de Goss no uso
de citacBes e referéncias o que tornou esta aprendizagem ainda mais estimulante (Saba, 2004, p. 31). A
producdo musical de Stephen Goss conta com obras orquestrais e grandes ensembles,® misica de cdmara,

duos e solos,B_midltiplas guitarras,2 piano solo,! arranjos e cadéncias,® musica educacional® e obras para
guitarra solo.
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C.1 Notas de Programa do primeiro recital
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| Recital

Aspetos técnico-interpretativos na obra para
guitarra solo de Stephen Goss composta entre
2001 e 2017 - A influéncia das fontes no
desenvolvimento de uma interpretagao

Rui Miguel Ramos Mourinho

Proposta de Recital apresentado & Universidade de Evora
para obtengéo do Grau de Doutor em Masica e Musicologia
Especialidade: Interpretagao

INETITUTO DE INVESTIGAG F 5] DOCENTES: Frofessor Dusietanr Benadr Gilison
E FORMAGAD AVANGADA

" UNIVERSIDADE DE EVORA

Contactos:

Uiy lada da Evara
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Program d Cantigas de Santiago - Stephen Goss (b. 1964)

1. Quen a Virgen ben servira
Looking Glass Ties” — Stephen Goss (b. 1964 2. Ondas do mare de Vigo
g €p ® ) 3. Como podem ser sas culpas
. 4. Kyrie Trope
1. Inv1snb1e_: starfall 5. A madre de Deus
2. Some Like It Hot 6. Ay ondas que eu vin veer
3. SonataK25 7. N6 pran oonss 56 s
% n this Style 10/6 . Non € gran cousa se sabe
5. Late Music

Nocturnal after John Dowland Op.70 - Benjamin
Britten (1913-1976)

. Musingly

Very Agitated

. Restless
Uneasy
March-like
Dreaming
Gently Rocking
Passacaglia
Slow and Quiet
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" Estreia Nacional — edigio revista dedicada a Rui Mourinho.
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C.1. NOTAS DE PROGRAMA DO PRIMEIRO RECITAL

Notas de Programa

Looking Glass Ties (2011- rev. 2016) — Stephen Goss (b.1964)

A ideia inicial deste grupo de pegas partiu da capa do dlbum
Sgt. Pepper dos Beatles da autoria de Peter Blake. A iconica imagem
justapbe 61 figuras publicas aparentemente nio relacionadas desde
Marlyn Monroe a Albert Einstein, de Lewis Carroll a Bob Dylan. Os
5 camaledes que constituem Looking Glass Ties sio readaptagGes de
pegas existentes apresentadas num novo olhar e de uma perspetiva
diferente — pegas através de um copo de vidro. Existem mudangas
estilisticas abruptas entre andamentos e o nivel de transformagio ao
qual o material tematico € submetido varia consideravelmente de pega
para pega. Some like it Hot, originalmente retirado de uma pequena
entrada da partitura de Bernard Herrmann do filme Fahrenheit 451 de
Truffaut, fica completamente subterrada por outras referéncias. Ji a
Sonata K.25 é uma transcrigdo de uma sonata completa de Scarlatti
transformada pela adigéo de algumas notas extras e pela instrugdo de
interpretar ao estilo romantico da gravagio de Mikhaill Pletnev de
1995. In his Style 10/6 refere-se & festa de Ché do chapeleiro louco de
Alice no Pais das Maravilhas, a musica ¢ uma versdo altamente
distorcida da cangio Le Chapelier com texto de René Chalupe de Erik
Satie. A obra Viola in My Life de Morton Feldman fornece o modelo
ritmico para Invisible Starfall ¢ Late Music esta construida a partir de
fragmentos de duas pegas escritas no fim da vida de Tchaikovsky (6*
Sinfonia) e Beethoven (quarteto de cordas Op.132). A preocupagio de
Goss nfio € que a audiéneia reconhega as virias referéncias e citagoes,
mas com as possibilidades descobertas quando trabalho com o
material temético de outros compositores.

Nocturnal after John Dowland Op. 70 (1963) — Benjamin Britten

Composta para o guitarrista inglés Julian Bream, o Nocturnal
op.70, é uma das obras mais importantes do repertorio da guitarra
cldssica da primeira metade do séc. XX. Formalmente € um conjunto
de variagbes sobre a cango ‘Come Heavy Sleep’ do alaudista e
compositor inglés John Dowland com a particularidade de da forma
tema e variagdes ser invertida. Aqui o tema de Dowland s6 surge no
fim da obra simbolizando o repouso final que precede as varias
variages nio tonais.

Cantigas de Santiago (2014) — Stephen Goss (b. 1964)

Cantigas de Santiago & uma adaptagio moderna de musica
medieval associada ao Camino. Esta antiga rota de peregrinos é
direcionada ao altar de Santiago (St. James) na catedral de Santiago
de Compostela na Galiza no noroeste de Espanha. As pegas recebemn
inspiragio de trés fontes: as Cantigas de Santa Maria, as Cantigas de
Amigo e 0 Codex Calixtinus.

As Cantigas de Santa Maria, uma vasta colegdo de mais de
400 pegas monoOdicas, constituem uma das joias das cangGes
verniculas medievais europeias. a colegio foi compilada pelo rei
Afonso X EL Sabio entre 1250 e 1280. As Cantigas narram o0s
milagres da Virgem Maria. Os seus textos sdio vividos, terra a terra,
frequentemente obscenos e humorescos.

O Jogral Martin Codax escreveu as suas Cantigas de Amigo na
segunda metade do séc. XIII. Estas sfio as mais antigas cangOes
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seculares ibéricas existentes. Uma jovem mulher, olhando para o mar
ao longo da baia de Vigo, espera o regresso do seu amante que
embarcou numa longa e dificil viagem. O seu humor muda de
esperanga para resignagdo quando ela se apercebe que certamente nio
o voltard a encontrar novamente.

O Codex Calixtinus é um manuscrito iluminado do sée. XIL
Eserito como um guia de viagem, uma antologia de informagio e
concelhos para os peregrinos que seguiam o Camino. O manuscrito
também inclui encontra o Kyrie Trope, Cunctipotens genitor. As
cangdes extraidas das Cantigas de Santa Maria formam o esqueleto
das minhas Cantigas de Santiago com interlidios extraidos das outras
duas fontes. O conjunto € organizado em trés pares de andamentos
que circundam o Kyrie Trope, onde este funciona como o centro
estdtico. Nos dos lados do Kyrie Trope, temos pequenos e vivos
interlidios retirados das Cantigas de Santa Maria. Flanqueando esses
dois estido duas lentas e refletidas Cantiga de Amigo. Este conjunto &
finalizado por um segundo par de Cantigas de Santa Maria.

Goss selecionou sete pegas para as Canfigas de Santiago
porque o sete ¢ um numero de com um significado na fé Catdlica. E o
niimero simbélico da caridade, graga e do Espirito Santo. E o termo
que representa a perfei¢do. Existem sete sacramentos, sete virtudes do
Espirito Santo, sete pecados mortais, sete alegrias e sete tristezas da
Nossa Senhora.

Enquanto que as melodias sdo relativamente diretas para
decifrar a partir das fontes medievais, os ritmos sdo mais ambiguos -
originando uma pandplia de diferentes interpretagbes nas gravagbes
modernas. Esta readaptag@o usa o contorno melddico original, mas o
ritmo foi livremente adaptado a partir das realizagGes contermporéneas
disponiveis. Goss harmonizou e ornamentou a melodia monofonica
da Cantiga usando uma variedade de estilos e texturas. Também

adicionou introdugdes, interlidios e poslidios. Em contraste, a
adaptagdo do Kyrie Trope Cunctipotens genitor € muito préxima da
fonte original. O cantochio do Kyrie € ouvido na voz grave e o
organum livre flutua em cima deste.

Compositores

Stephen Goss, nasceu em 1964 em Carmarthenshire, Pais
de Gales, Inglaterra. Estudou na Royal Academy of Music em Londres
e nas Universidades de Bristol ¢ Londres onde completou o seu
doutoramento. Estudou composigio com Edward Gregson Robert
Saxton Peter Dickinson , Anthon Paynee guitarra com Michael Lewin.
Enquanto professor catedritico tem a seu cargo o departamento de
Composigdo, ¢ Diretor de investigacdo na Universidade de Surrey no
Reino Unido, é professor de Guitarra na Royal Academy of Music em
Londres e é diretor do International Guitar Research Centre. Faz
parte do corpo editorial da “Guitar Forum’ e escreve para a ‘19h
Century Music Review’. Ministrou diversas palestras e classes
magistrals em muitos dos conservatérios de renome mundial,
incluindo: a Royal Academy of Music, a Royal College of Music, a
Guildhall School of Music and Drama em Londres o Robert
Schumann Hochschule em Dsseldorf, o Conservatorio de San
Francisco e o Instituto de Misica de Cleveland em Ohio. Em 1999 foi
convidado para Associado Honorério da Royal Academy of Music
pelas suas realizacOes profissionais. Como guitarrista, Stephen Goss
ganhou vérios prémios, incluindo o Julian Bream Prize Trabalhou
com muitos dos principais compositores da atualidade as obras para
guitarra solo destes dltimos, destacando-se Toru Takemitsu Hans
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‘Werner Henzee Elliott CarterTocou e gravou com uma série de
ensambles de misica contemporfinea tais como Jane's Minstrels,
Gemini e o Brunel Ensemble, assim como com a Sinfonietta de
Bournemouth, a English Sinfonia e outras orquestras. Stephen fez
diversas turnés gravou extensivamente com o guarteto de guitarras
Tetra. Também se apresentou ao lado de John Williame do guitarrista
de Flamenco Paco Pefia.

Benjamin Britten, nasceu em 1913 em Lowestoft e
faleceu em 1976 em Aldeburgh. Foi um dos principais compositores
ingleses da primeira metade do séc. XX Destacou-se também como
pianista e maestro. Estudou com Frank Bridge mais tarde com John
Ireland e Arthur Benjamin na Royal College of Music em Londres.
Em 1947 fundou e dirigiu o Aldeburgh Festival, um dos mais
importantes festivais de misica ingleses. Também fundou e foi diretor
artistico do English Opera Group. Trabalhou como compositor para a
radio, teatro e cinema. A sua produgdo musical conta com obras
sinfonicas, ciclos de cangdes, éperas, concertos e musica de cdmara.

Intérprete

Rui Mourinho nesceu em Portimao em 1976. Em 1993,
ingressou no Conservatorio Regional do Algarve Maria Campina,
onde estudou com os professores Konstantin Gétzen, José Alegre e
Eudoro Grade. Mestre em Musica e Mestre em Ensino de Musica, pela
Escola Superior de Musica de Lisboa, onde estudou na Classe de
Guitarra de Pifieiro Nagy e nas Classes de Musica de Cimara de Olga

APENDICE C. NOTAS DE PROGRAMA

Prats, Nuno Indcio e Stephen Bull.

Participou em diversas Master-Classes com vérios guitarristas,
destacando Pifieiro Nagy, Dejan Ivanovic, Alberto Ponce, Antonio
Jorge Gongalves, Ricardo Gallen, Joaquin Clerch, David Russell,
Hubert Kappel e Carlo Marchione entre outros.

Fez parte do grupo “Vi-de-Vird”, com o qual realizou vérios
recitais por todo o pais e com o qual, gravou o C.D. “Outras Musicas”.
Participou na gravagio do C.D. “Balletti”, do “Ensemble de Flautas
do Municipio de Loulé™.

Tem sido convidade a atuar em vérios festivais como os
Rencontres  Musicales  Internationales 2003 na  Académie
Internationale de Musique Yehudi Menuhin na Suiga, XL Festival do
Estoril, na 1* e 2® edigio do Festival de Msica da Escola Superior de
Misica de Lisboa, no 1° Festival de Misica Erudita de Tavira e na
edigiio 2004 do Festival de Guitarra da Academia de Amadores de
Musica de Lisboa. Em 2010, como solista, apresentou-se com a
Orquestra do Algarve sob a dire¢io da maestrina Sinead Hayes.

E dedicatério de obras de vérios compositores tais como
Cristovdo Silva, André Santos, Pedro Louzeiro e Stephen Goss.

Atualmente, para além da sua atividade concertista a solo,
dedica-se ao repertdrio de cimara enquanto membro do Quarteto
Concordis. Paralelamente prossegue estudos enquanto Doutorando na
Universidade de Evora no curso de Doutoramento em Misica e
Musicologia na especialidade de Interpretagio. I professor de guitarra
clissica no Conservatorio de Musica de Albufeira e na Escola Basica
e Secundéria da Bemposta em Portimio.
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Programa

Sonatina after a Concerto” — Stephen Goss (b.
1964)

1. Circle Line
2. Marylebone Elegy
3. Canary Wharf

Sound of Iona’ - Stephen Goss (b.1964)
Raise the Red Lantern— Stephen Goss (b.1964)

Life on a String — Stephen Goss (b.1964)

* Estreia Nacional

C.2. NOTAS DE PROGRAMA DO SEGUNDO RECITAL

The Chinese Garden — Stephen Goss (b.1964)

1. Jasmine Flower (Mo Li Hua)

2. Red Flower Blooming all Over the Mountain
3. Blue Orchid (Lan Hua Hua)

4. Waterfall Music

Watts Chapel — Stephen Goss (b.1964)

El Llanto de los Suefios - Stephen Goss (b. 1964)
1. Cantiga

2. Madrugada
3. Alborada

" Dedicada a Rui Mourinho
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Notas de Programa

Sonatina after a Concerto (2013) — Stephen Goss (b.1964)

A Sonatina ¢ uma recomposigio do Guitar Concerto de
Stephen Goss. Os trés andamentos que constituemn a Sonatina estio
ligados a lugares da cidade de Londres. Circle Line justapde trés ideias
musicais contrastantes apresentadas ciclicamente — bold and bright,
byrical and tender ¢ sparkling. Marviebone Elegy ¢ uma homenagem
a Elgar ¢ foi escrita em meméria ao guitarrista Richard Hand. Richard
Hand viveu & sua vida adulta em Marylebone. Canary Wharf usa a
padrdes de hemiola dos Canaries ¢ reflete-os através da lente da
miisica latino-americana do sée. XX

Sound of Iona (2016) — Stephen Goss (b.1964)

Sound of Iona & um estreito brago do mar entre a costa da
Escdcia e a ilha de lona. Esta obra procura evoear os poucos dias do
ano quando o sol do Norte é guente ¢ a d4gua ¢ perfeitamente calma. A
miisica ¢ estitica ¢ tranquila, Goss tinha em mente duas pegas de
“aquaticas”, Ondine do Préludes, Deuxiéme Livre de Claude Debussy
¢ Gaspard de la Nuit de Maurice Ravel. Estas fontes forneceram as
suas harmonias, texturas ¢ cores. Sound of Jona ¢ uma adaptagio da
SUd pega pard plano com o mesmo nome, o primeiro andamento de
Portraits and Landscapes.

Raise the red Lantern (2004) — Stephen Goss (b.1964)

Na pelicula Raise the Red Lantern de 1991 de Zhang Yimou a
recente quarta esposa de um homem rico compete com as outras trés
esposas pela preferéneia deste. Inicialmente a nova esposa satisfaze-o
bem, mas com o passar do tempo na sua vida comega a deparar-se
com complicagfes e dificuldades. A estrutura do filme em guatro
partes ¢ refletida na estrutura da cangdo de Mahler.

Life on a String (2004) — Stephen Goss (b.1964)

A obra filoséfica de Chen Kaige, Life on a String de 1991,
narra a histéria de um contador de histdrias cego ¢ o seu discipulo.
Quando era jovemn o contador de historias recebeu um sanxian (um
banjo chinés) ¢ foi-lhe dito que dentro deste banjo se encontrava
enclausurada uma prescrigio sagrada para a cura da cegueira. No
entanto, s apds a centésima corda se partir ¢ que o instrumento se
gbriria ¢ revelaria o segredo medicinal. Apos anos de uso a centésima
corda finalmente parte-se ¢ a prescriglo ¢ revelada. Esta estd em
branco ¢ a f& do cego idoso & despedagada. Esta histdria ¢ narrada
musicalmente com o guitarrista a iniciar a pega usando as seis cordas
¢ indo gradualmente restringindo o uso das cordas até acabar o
andamento usando uma dnica corda.
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The Chinese Garden (2007) — Stephen Goss (b. 1964)

Este conjunto de quatro pegas, baseadas em cantigas populares
chinesas, procuram evocar a atmosfera pacifica e contemplativa dos
tradicionais Jardins Chineses. As cantigas tradicionais selecionadas
exploram alegorias a flores para revelar o seu significado. O texto de
Jasmine Flower (Mo Li Hua), uma cangdo popular da regifio de
Jiangsu, descreve a delicada beleza da flor de jasmim branea. O desgjo
de colher uma inica flor para oferecer a um amor ausente € balangado
pelo medo de enfurecer o jardineiro ou o pensamento de que a flor ndo
florescerd no futuro. Puccini usou esta melodia como tema prineipal
na sua opera Turandot. Red flowers blooming all over the mountain &
uma canglo popular de Shanbei no plateau de Loess no norte da
provincia de Shaanxi. O texto reflete dirctamente a vida dificil da
populagio local. Biue Orchid (Lan Hua Hua) - outra cangido popular
da regido de Shanbei - conta a historia de uma bela rapariga que é
prometida a um rico proprietdrio rural, mas impedida de ficar com o
seu verdadeiro amor comete suicidio. Waterfall Music, a pega final
deste conjunto retrata a cascata do Chinese Garden of Friendship em
Sydney. Este jardim foi construido para marcar o bicentendrio da
Austrdlia em 1988 ¢ simbolizar a amizade entre New South Wales em
Sydney Austrdlia ¢ a cidade de Guangzhou na provincia de
Guangdong na China. Através do som de gua a correr, ecos da
melodia de Jasmine Flower lutam para serem ouvidos antes de serem
engolidos ¢ submergidos.

Figura C.9: Notas de

Cantigas de Amigo (cantigas de amor cantadas pelos peregrinos no
caminho para Santiago de Compostela). O segundo andamento recebe
o seu nome do poema Madrugada de Lorea, mas evoea imagens
noturnas de vérios dos seus poemnas. O tema inicial ¢ uma gentil
serenata, mas enquanto o fim de tarde se transforma em noite, a
melodia ¢ perdida numa confusdo de sombras em movimento. Pouco
a pouco os sinos da madrugada comegam a fraturar a escuridiio e a lux
gradualmente dissolve a noite. Quando a melodia da serenata regressa
estd transformada, perdeu a sua inocénela ¢ estd agora embebida em
melancolia. A pega termina com oito badaladas do sino da manha. Tal
como no poema Baile de Lorca, Alborada procura retratar uma
Carmen idosa ligeiramente demente que danga na madrugada pelas
ruas de Sevilha assustando os habitantes. Ela jd s6 reconda alguns
movimentos das dangas dos seus anos de juventude - fragmentos da
Habanera ¢ da Seguidilla lutam para serem ouvidos. A atenglo de
Carmen salta rapidamente de memoria em memdria ¢ o cardeter da
misica muda em conformidade. Ela tenta recordar a Seguidilla uma
altima vez, mas ndo conscgue recrid-la na sua mente. Desiste ¢
comega a danga final que cresce num climax frenético.

APENDICE C. NOTAS DE PROGRAMA

Watts Chapel (2016) — Stephen Goss (b. 1964)

O compositor, nas notas de programa relata que Watts Chapel
recebeu o seu nome a partir da capela memorial de Artes e oficios
construida por Mary Watts em homenagem do seu esposo ¢ marido, o
grtista G.F. Watts. A capela estd situada perto da casa de Goss em
Surrey, Inglaterra, e oferece aos transeuntes uma oportunidade paraa
reflexdio e a calma contemplagdio. A sua pega ¢ inspirada em misica
de Gustav Mahler composta na altura que a capela fol construida —
especificamente, fragmentos da 3* ¢ 9's sinfonias, e a canglo Ich bin
der Welt abhanden gekommen (eu estou perdido para o mundo), de
Riickter-Lieder. As referéneias a Mahler concernem & lembranga ¢ &
transitoriedade da mortalidade. A misica & lenta ¢ espagosa, procura
evocar a pacifica atmosfera da Watts Chapel. A obra ¢ dedicada a
todas as vitimas inocentes dos conflitos.

El Llanto de los Suefios (2007) — Stephen Goss (b. 1964)

El Llanto de loy Suefios tetira ideias ¢ imagens da poesia de
Federico Gareia Lorea. A misica sugere uma nostalgia sonhadora de
uma Andaluria dos anos vinte/ trinta do sée. XX quando Manuel de
Falla ¢ Lorea estavam a revitalizar o flamenco ¢ a cultura local. O
titulo foi retirado da primeira linha do poema Las seis cuerdas de
Lorca - La guitarra hace lorar a los suefios - A musica usa cores ¢
harmonias que Debussy ¢ Ravel misturaram na sua misica espanhola
- um cocktail potente de misica popular andaluza, primeiro jazz,
Romantismo do sée. XIX ¢ Impressionismo francés. As fontes para o
breve preludio, Cantiga, foram os Seis poemas Galaicos de 1932 e as
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Compositor

Stephen Goss, nasceu em 1964 em Carmarthenshire, Pais
de Gales, Inglaterra. Estudou na Royal Academy of Music em Londres
¢ nas Universidades de Bristol ¢ Londres onde completou o seu
doutoramento. Estudou composigio com Edward Gregson Robert
Saxton Peter Dickinson , Anthon Paynee guitarra com Michael Lewin.
Enguanto professor catedritico tem a seu cargo o departamento de
Composigdo, ¢ Diretor de investigagio na Universidade de Surrey no
Reino Unide, ¢ professor de Guitarra na Royal Academy of Music em
Londres ¢ ¢ diretor do International Guitar Research Centre. Faz
parte do corpo editorial da ‘Guitar Forum® ¢ ¢screve para a ‘1%
Century Music Review’. Ministrou diversas palestras ¢ classes
magistrais em muitos dos conservatdrios de renome mundial,
incluindo: a Roval Academy of Music, a Royal College of Music, a
Guildhall School of Music and Drama em Londres o Robert
Schumann Hochschule em Dsseldorf, o Conservatorio de San
Francisco ¢ o Instituto de Musica de Cleveland em Ohio. Em 1999 foi
convidado para Associado Honordrio da Royal Academy of Music
pelas suas realizagdes profissionais. Como guitarrista, Stephen Goss
ganhou varios prémios, incluindo o Julian Bream Prize Trabalhou
com muitos dos principals compositores da atualidade as obras para
guitarra solo destes Gltimos, destacando-se Toru Takemitsu Hans
Wemer Henzee Elliott CarterTocou ¢ gravou com uma série de
cnsambles de moasica contempordnes tais como Jane's Minstrels,
Gemini ¢ © Brunel Ensemble, assim como com a Sinfonictta de
Bournemouth, a English Sinfonia ¢ outras orquestras. Stephen fez
diversas turnés gravou extensivamente com o quarteto de guitarras
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Tetra. Também se apresentou ao lado de John Williams ¢ do
guitarrista de Flamenco Paco Pefia.

Intérprete

Rui Mourinho nasceu em Portimao em 1976. Em 1993,
ingressou no Conservatorio Regional do Algarve Maria Campina,
onde estudou com os professores Konstantin Gétzen, José Alegre ¢
Eudoro Grade. Mestre em Misica ¢ Mestre em Ensino de Masica, pela
Escola Superior de Musica de Lisboa, onde estudou na Classe de
Guitarra de Pifieiro Nagy ¢ nas Classes de Misica de Cimara de Olga
Prats, Nuno Inicio ¢ Stephen Bull.

Participou em diversas Master-Classes com vérios guitarristas,
destacando Pifieiro Nagy, Dejan Ivanovie, Alberto Ponee, Antdnio
Jorge Gongalves, Ricardo Gallen, Joaquin Clerch, David Russell,
Hubert Kappel ¢ Carlo Marchione entre outros.

Fez parte do grupo “Vé-de-Vird”, com o qual realizou virios
recitais por todo o pais ¢ com o qual, gravou o C.D. “Outras Musicas™.
Participou na gravagdo do C.D. “Ballett”, do “Ensemble de Flautas
do Municipio de Loulé™

Tem sido convidado a atuar em virios festivais como os
Rencontres  Musicales  Internationales 2003 na  Académie
Internationale de Musigue Yehudi Menehin na Suiga, XL Festival do
Estoril, na 1* ¢ 2* ediglo do Festival de Musica da Escola Superior de
Musica de Lisboa, no 1° Festival de Muisica Erudita de Tavira ¢ na

C.2. NOTAS DE PROGRAMA DO SEGUNDO RECITAL

edigio 2004 do Festival de Guitarra da Academia de Amadores de
Musica de Lisboa. Em 2010, como solista, apresentou-se com a
Orguestra do Algarve sob a direg@io da maestrina Sinead Hayes.

E dedicatorio de obras de vérios compositores tas como
Cristdvio Silva, André Santos, Pedro Louzeiro ¢ Stephen Goss.

Atualmente, para além da sua atividade concertista a solo,
dedica-se ao repertorio de cdmara integrando diversas formagBes.
Paralelamente  prosscgue  estudos  enquanto  Doutorando  na
Universidade de Evora no curso de Doutoramento ¢m Musica ¢
Musicologia na especialidade de Interpretagio. E professor de guitarra
cldssica no Conservatorio de Masica de Albufeira ¢ na Escola Basica
¢ Secundiria da Bemposta em Portimo.

Figura C.11: Notas de Programa do 2° Recital- P4gina 6
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C.3 Notas de Programa do terceiro recital
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Aspetlos técnico-interpretativos na obra para
guitarra solo de Stephen Goss composta entre
2001 e 2017 = A influéncia das fontes no
desenvolvimento de uma interpretagio

Rui Miguel Ramos Mourinho
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Programa Cinema Paradiso — Stephen Goss (b. 1964)
1. Pans, Texas
2. Modern Times
[Hlustrations to The Book of Songs — Stephen Goss 3. Noir
(b. 1964) 4. Mandaley
5. 451
1. Separation 6. Tarantino
2. Mountain song
3. Lamentation Sonata for Guitar — Stephen Goss (b.1964)
4. Pastoral
5. Wan Dance 7. Andante Pastorale
8. Toccata

9. Adagio Sostenuto
Sonata Capriccioso — Stephen Goss (b. 1964)

1. Allegro Scherzando
2. Idyll
3. Moto Perpetuo

Labyrinth— Stephen Goss (b.1964)
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C.3. NOTAS DE PROGRAMA DO TERCEIRO RECITAL

Notas de Programa

The Book of Songs (2015) - Stephen Goss (b.1964)

The Book of Songs ¢ a mais antiga colegio de poesia chinesa.
Os trezentos poemas que integram esta colegio datam do X1 a®é ao
VII séculos antes de Cristo ¢ ilustram vérios aspetos da vida publica ¢
privada — cortejar, o, 1 i a0, lutas, festas,
cantar ¢ dangar. As seis pequenas pecas para guitarra de Goss sdo
ilustragdes ou impressoes do The Book of Songs. Trés pegas refletivas
que exploram o mundo ntemporal interno de pensamentos ¢ emogoes
pontuadas por cangdes populares ritmicas ¢ um final em estilo de
danga. Separation, o andamento nicial desta obra, retrata a separagio
forgada dos amantes. A misica evoca a ambiguidade causada pelo
facto de que nenhum dos dois saber se ird ver o outro mais uma vez.
Mountain Song ¢ uma cangdo de pastor de cavalos da Mongodlia. A
narrativa neste tipo de cangio reflete as ocorréncias mundanas do
quotidiano, um cavalo que necessita de erva para se alimentar ¢ a erva
que necessita do orvalho da manha para crescer. Lamentation
representa o luto de um familiar proximo. Flowers and youth ¢ uma
cang¢io popular da provincia de Qinghai no noroeste da Chna.
Pastorale reflete a contemplagio da vida no campo durante a
primavera, com uma brisa suave soprando nas ervas longas ¢ nas
arvores altas. Wan Dance ¢ mencionada muitas vezes no The Book of
Songs, no entanto ninguém sabe ao certo como era esta danca. Esta
obra ¢ uma versio hipotética desta danga tradicional.

Sonata Capriccioso (2015) — Stephen Goss (b.1964)

Sonata Capriccioso, a segunda sonata para guitarra de Stephen
Goss, foi encomendada pelo guitarrista tailandés Ekachai Jerakul
(b.1987). Estd dividida em trés curtos andamentos. Allegro
Scherzando, o primeiro andamento, alterna entre virias jocosas ideias
musicais contrastantes, sem nunca se instalar num lugar por muito
tempo. O rtmico material temdtico inicial € frequentemente
mterrompido por uma misica mais sonhadora e impressionista. ldyll,
€ 0 coragio sentimental da somata, um odsis de repouso ¢ reflexio.
Este andamento evoca uma paisagem arcadiana, colorida com
elementos de masica popular tailandesa. O final Moto perpetuo é um
virtuosistico lour de force para o solista, uma viagem numa montanha

q

nssa com Gas ¢

Labyrint (2016) - Stephen Goss (b.1964)
Esta peca, ntencional bigua, encoraja o intérprete a
tomar decisdes criativas. Labyrinth possui uma entrada ou boca
(Gradus ad Parnassum) seguida por onze frags ou secgoes de
misica que témque ser tocadas por ordem diferente em cada execugio
€ termina no centro ou meta (Gauben wir!). Cada vez que o viajante
contorna um canto do labirinto, um novo fragmento de musica ¢
ouvido — inesperado e sem relagio com o fragmento anterior. Usando
as 11 secgdes temos 39916800 ordenagdes possives.
Estruturalmente Labyrinth revela-se assim uma incognita parcial pois,
apesar de sabermos quantas secgdes compdem esta obra, ndo
conseguimos precisar qual serd a ordenagio da mesma a cada
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execugdo. Os fragmentos sio baseados em misica pré-existente,
desde o século 12 até ao presente. Estes frag sdo apresentad
a0 intérprete como pecas de um puzzle que este tem que resolver. Um
ou dois sio citagdes de pecas (originais), muitos sio recomposioes
deuma ou mais fontes onginais (palimpsesto), e outros sio pastiches
ou recomposigies de modelos hipotéticos (falsos ou falsificagies). O
desafio dexado ao intérprete ¢ na forma como vai organizar a ordem
de fragmenios ¢ como irda coniextualizar cada um com os restantes.
MNio existe uma ordem cormeta ou perfeita - cada ordenagio apresenta
as suas oporunidades e os seus obsticulos.

Cinema Paradiso (2017) - Stephen Goss (b.1964)

Cada um dos seis pequenos andamentos que integram esta
obra presta homenagem a um diretor ou a um género cinematogrifico.
0 material musical usado denva diretamente da misica presente em
cada uma das peliculas reratadas por Goss. Em Paris, Texas o
compositor quis evocar a atmosfera singular do filme de 1984 de Wim
Wenders, o cineasta, dramaturgo, folografo ¢ produtor alemo. Nesta
pelicula Wenders explora a similandade entre o vasto deserio do
Texas e o vazio da solidio derivada de uma perda A misica deste
andamento faz alusio 4 banda sonora de Ry Cooder (b.1947),
guitarnsta, compositor ¢ produtor norte-americane mais conhecido
pelo seu mabalho com slide-guitar. O segundo andamento Modern
Times retira oseu nome do filme homénimo do ator, diretor, produtor,
humorista, escritor ¢ misico britinico, Charlie Chaplin (1389-1977).
Nesta partitura Goss procurou refratar uma cena retirada da referida
pelicula de 1936. No filme, o personagem de Chaplin encontra-se a

trabalhar numa linha de produ¢io de uma fibrica. A misica muda de
velocidade 4 medida que a cimera muda o foco de uma méquina para
outra. O personagem ndo consegue acompanhar com a velocidade do
tapete da linha de montagem e acaba por ser engolido por uma
méquina Apds perder o controle a maquina acaba por parar. A medida
que as engremagens vollam a funcionar Chaplin é regurgitado
gentilmente ¢ a produgdo continua. O andamento seguinte, Noir, é
uma homenagem a tode um género. O Crime jazz é usado para
descrever o estilo de Jazz usado como banda sonora dos filmes do
género policiais dos anos 50. As salas de ambientes despreziveis,
cheiss de fumo ou os becos escuros que surgem nestes filmes sio
exemplos do ambiente que esta misica descreve. A misica de que
Miles Davies (1926-1991) composto para Asenseur pour ['échafaud e
a misica de Duke Ellington (1899-1974) composta para Anatomy of
a Murder serviu de inspiracio a Swiephen Goss. O cineasta e
argumentista dinamarqués Lars von Trier (b.1956), na sua pelicula
Dogville( 2003), explora a decadéncia social e individual ao interrogar
a fragilidade da civilizagio. No filme observamos a auto-destruicio
de uma comunidade inspirada em Kurnt Weill ¢ na obra Rise and Fall
of the Ciry of Mahagonny de Bertolt Brech. Mandalay distorce o estilo
musical de Kunt Weill através do prisma niilistico de von Trier. A
pelicula Fahremheir 451 (1966) de Frangois Truffant decorre num
future distopico onde a leitra foi banida e toedos os livros sio
queimados. 43/ esta centrado nos the book people, mdividuos que
viviam no limiar desta sociedade. Eles memorizavam os livios e
ensinavam o0s mesmos uns aos outros de forma a manter estes livros
‘vives”. O proprio tinlo do filme ¢ uma referéncia i temperatura na
qual o papel arde. Este foi o ponto de pantida para este andamento. De
forma a manter a ideia do filme, nido existe uma partitura notada para
451. Os intérpretes t2m que ser ensinados por alguém ou aprender a
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partir de alguma gravagio dudio ou video pois a partitura original foi
‘queimada’. Tarantine ¢ uma pequena rarantella, uma danga até 4
morte, causada ndo pela mordida de uma aranha, mas pela agulha de
uma seringa por overdose de heroina. A musica faz alusio ao mundo
de Pulp Fiction, uma pelicula violenta, insolente ¢ de reter a
respiragio do cineasta, argumentista, produtor ¢ ator norie-americano
Quentin Tarantino.

Sonata for guitar (2006) - Stephen Goss (b. 1964)

A Somata for guitar explora a ressoninca; nio so a
ressondncia historica das virnas sonatas que estio ligadas a esta, mas
também as caracteristicas acisticas da ressondncia na guitarra. As
texturas sio construidas através das vanas cordas, permitindo as
sonoridades ressoar ¢ sobreporem-se: isto estimula o efeito de mistura
crado pelo uso do pedal sostenuio do piano. Pastorale usa as
proporgdes estruturais e as relagdes harmdnicas ¢ tonais do primeiro
andamento da sonata para flauta, viola ¢ harpa de Debussy; estas
foram reescritas ¢ sobrepostas por novo material temdtico ¢ textural.
O impeto inicial para o andamento central foi a sonata K141 para
teclado de Scarlatti, uma peca em estilo foccata na qual figuram
repetidas notas em figuragdes ripidas. No entanto, o Scarlatti tornou-
s¢ uma das virias pecas virtuosisticas em mofo perpetio que
alimentaram a versio final. A estrutura do finale. Adagio Sostemio, &
baseada em virios modelos da misica de Beethoven. Goss retirou
dois pequenos extratos das altimas sonatas para piano (o tema do
finale da Op.109 ¢ a segunda vanagio do finale do Op.111) ¢ usou-0s
como base para 0s seus conjuntos de vanagdes duplas.

APENDICE C. NOTAS DE PROGRAMA

Compositor

Stephen Goss. nasceu em 1964 em Carmarthenshire, Pais
de Gales, Inglaterra. Estudou na Roval Academy of Music em Londres
¢ nas Universidades de Bnstol ¢ Londres onde completou o seu
doutoramento. Estudou composigio com Edward Gregson Robert
Saxton Peter Dickinson, Anthon Paynee guitara com Michael Lewin.
Enquanto professor catedritico tem a seu cargo o departamento de
Composicio, & Diretor de investigacio na Universidade de Surrev no
Reino Unido, ¢ professor de Guitarra na Roval Academy of Music em
Londres ¢ é diretor do International Guitar Research Centre. Faz
parte do corpo editorial da *Guitar Forum' ¢ escreve para a * /9%
Century Music Review”. Ministrou diversas palestras ¢ classes
magistrais em muitos dos conservatdrios de remome mundial,
incluindo: a Roval Academy of Music, a Roval College of Music, a
Guildhall School of Music and Drama em Londres o Robert
Schumann Hochschule em Dsseldorf o Conservatério de San
Francisco ¢ o Instituto de Musica de Cleveland em Ohio. Em 1999 foi
convidado para Associado Honordrio da Roval Academy of Music
pelas suas realizagdes profissionais. Como guitammista, Stephen Goss
ganhou vanos prémios, incluindo o Julian Bream Prize Trabalhou
com muitos dos principais compositores da atualidade as obras para
guitarra solo destes Gltimos, destacando-se Toru Takemitsu Hans
Werner Henze Elliott Carter. Tocou ¢ gravou com uma série de
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262 APENDICE D. REGISTOS MULTIMEDIA

D.1 Registos Multimédia

No presente anexo encontram-se os registos audiovisuais dos trés recitais realizados no decurso do trabalho
aqui desenvolvido, bem como, o cd que contém, em formato digital, a presente tese.
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