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Resumo

O presente artigo tem por objetivo expor e analisar o contexto mitologico da com-
posicao musical Marsias contra Apolo, para flauta solo, em sua relacao com as
tecnicas e elementos musicais utilizados em sua composicao. Assim, procurare-
MOos expor primeiramente 0 mito grego que envolve o cerne da composicao, de-
pois a relacao deste mito com 0s elementos musicais mais essenciais, e, por fim,
como tais elementos foram entao desenvolvidos.

Palavras-chave: Composicao musical, Mitologia grega, Analise musical, Mito.

Abstract

This article aims to expose and analyze the mythological context of the musical
composition Marsias against Apollo, for solo flute, in its relationship with the
techniques and musical elements used in the composition. Thus, we will try to
expose first the Greek myth that involves the heart of the composition, then the
relationship of this myth with the most essential musical elements, and, finally,
how these elements were then developed.

Keywords: Musical composition, Greek mythology, Musical analysis, Myth.
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Introducao: mito e questdes composicionais gerais

A composicao Marsias contra Apolo (opus 28) consiste em uma suite para flau-
ta solo, e fol composta por mim em 2015 e estreada pelo flautista e professor
da UFPel Rall Costa d'Avila, ao qual a composicao foi dedicada.
Marsias, satiro muito popular na mitologia grega, era um excelente flautista
e desafiou o deus Apolo em um concurso musical; nesse concurso, porém, as
Musas foram os juizes e, no final, Apolo saiu vencedor. Os satiros viviam nos
campos e bosques, participavam dos cortejos de Dionisio, tinham frequentes
relacoes sexuais com as ninfas e, apesar de serem seres divinos, nao eram
imortais. Com efeito, eis uma das versoes mais difundidas do mito:
Marsias, personagem mitologico, ligado ao periodo mais antigo da
musica grega. Ele € chamado de filho de Hyagnis, ou de Oeagrus, ou
de Olympus. Alguns fazem dele um satiro, outros um camponés. Todos
concordam em coloca-lo na Frigia. A seguir, 0 esboco de sua historia,
segundo os mitografos. Atena tendo, enquanto tocava flauta, visto o
reflexo de si mesma na agua, e observado a distorcao de suas fei-
coes, jogou fora o instrumento com desgosto. Foi apanhado por
Marsias, que mal comecou a soprar através dele, a flauta, uma vez
inspirada pelo sopro de uma deusa, emitiu por si mesma as mais
belas notas. Exultante com seu sucesso, Marsias foi precipitado o
suficiente para desafiar Apolo para um concurso musical, cujas con-
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dicoes eram que o vencedor fizesse 0 que quisesse com 0s vencidos.
As musas, ou, de acordo com outros, 0s nisaus, eram os arbitros.
Apolo tocou na citara e Marsias na flauta; e foi s6 quando o primeiro
adicionou sua voz a musica de sua lira que o concurso foi decidido
em seu favor. Como justa punicao pela presuncao de Marsias, Apolo
0 amarrou a uma arvore e o esfolou vivo. Seu sangue foi a fonte do
rio Marsias, e Apolo pendurou sua pele na caverna de onde flui esse
rio. Suas flautas (pois, de acordo com alguns, o instrumento em que
tocava era a flauta dupla) foram transportadas pelo rio Marsias para
0 Meandro, e novamente emergindo no Asopus, foram lancadas em
terra por ele no territorio siconico, e foram dedicado a Apolo em seu
templo em Sicyon. (SMITH 1873)

Unindo tal contexto a elementos musicais técnicos, a composicao musical
Marsias contra Apolo usa-se de uma espécie de leitmotvs (conceito relativo
inicialmente a obra de Richard Wagner, mas aqui reinterpretado)? que “simbo-
lizam” cada um a seu modo e seguidamente, algo da vida do satiro, o qual, em
meio sua batalha contra Apolo, toca em sua flauta semelhantes “motivos con-
dutores” e suas expansoes, advindos como expressoes de suas proprias cenas
de vida - qual sejam, na ordem da peca: vida nos campos e bosques; relacoes
sexuais com as ninfas; cortejo de Dionisio e mortalidade. Antes destas partes,
no entanto, ha uma pequena introducao, qual simboliza o heroismo de Marsias
frente a batalha que esta por vir.

Além disso, a obra usa-se de um tétracorde (base da misica grega) de quar-
tas justas, com as seguintes notas: DO#, Fa#, Si e Mi. Apenas estas notas sao
utilizadas ao longo da peca — embora em distintas oitavas. A relacao entre as
notas assim estabelecidas gera uma sonoridade que alude a atmosfera da mu-
sica asiatica — ja que Marsias era um satiro de origem frigia, e os frigios ocu-
param a Asia menor, atual Turquia. Vale ainda dizer que a competicdo entre
Apolo e Marsias é considerada um simbolo do eterno conflito entre os aspec-
tos apolineos e dionisiacos da natureza humana.

Reinterpretacao do conceito de leitmotiv

O conceito de leitmotiv foi popularizado na literatura referente ao composi-
tor alemao Richard Wagner, o qual, a fim de relacionar mdsica e drama - aqui
entendido enquanto a acao dramatica que tem por base a peca teatral ou

1 Tradugao nossa do inglés.

2 Esta “modificacao” abordaremos separadamente na proxima sessao do presente texto de-
nominada “Reinterpretacao do conceito de leitmotiv". Ademais, leitmotivs sao também conhe-
cidos como “motivos condutores”.
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poema dramatico -, usou motivos musicais especificos, 0s quais sao relacio-
nados a objetos, personagens ou acoes determinadas, e que, quando repe-
tidos e variados ao longo do drama musical, criam as sensacoes ora de pres-
ciéncia, ora de rememoracao, além de ligarem os pontos mais longinquos do
drama representado, gerando certa unidade no todo da obra.? Com efeito, a
ideia de leitmotiv, ou “motivo condutor”, de cuja unidade melddica florescem
variagoes melodicas diversas, poderia fazer com que aquilo que ja havia
transcorrido no drama pudesse vir a retornar ao longo deste, nao como re-
peticao da cena ou do sentimento, mas como uma variacao musical capaz
de trazer estes a memoria do espectador, gerando assim ainda mais unidade
entre as varias partes do drama - e, do mesmo modo, tal processo que ser-
viria como rememoracao do passado, poderia também servir de pressenti-
mento, isto &, de imaginacao acerca das possibilidades de acontecimentos
futuros no drama: em suma, todos estes processos e técnicas trariam maior
unidade a totalidade da obra.:

No caso do processo composicional da obra Marsias contra Apolo, o con-
ceito de leitmotiv foi reinterpretado no sentido de carregar em si 0s seguin-
tes significados: 1) um motivo essencial que se liga a uma ideia extramusical
- N0 caso a cenas determinadas do mito de Marsias -, embora aqui esta nao
esteja dentro de um drama real, mas antes de um “drama imaginario”, ja
que, por ser uma musica instrumental, nao possui poesia nem acao drama-
tica (como em Wagner e outros), antes se referindo ao mito de maneira ob-
jetiva apenas em seu titulo e, portanto, os motivos essenciais apenas alu-
dem de modo subjetivo a possiveis atmosferas internas ao mito de Marsias;
2) é conservada a ideia de motivo condutor no sentido de “conduzir” um
trecho da musica, uma vez que o motivo essencial de cada parte a delimita

3 0 proprio Wagner, em texto teorico, reflete sobre a relagao entre motivo instrumental e pres-
sentimento ou presciéncia: “o ponto central e vivificante da expressao dramatica é a melodia
dos versos do ator: a melodia orquestral preparatoria absoluta se refere a ela como pressen-
timento; dela é derivado como uma meméria o ‘pensamento do motivo instrumental’” (WAGNER
2013: p. 232).

4 Também aqui resume Wagner a ideia de como motivos oriundos da agao dramatica, combi-
nados com motivos musicais, podem vir a formar uma totalidade unitaria e coesa: “os princi-
pais motivos da acao dramatica, transformados em momentos melodicos claramente discer-
niveis e concretizando plenamente seu conteddo, organizam-se em seu retorno rico em relagoes,
sempre bem condicionado — a semelhanca da rima -, em uma forma artistica unitaria, que se
estende nao apenas em uma parte reduzida do drama, mas em todo o proprio drama como
uma conexao vinculante, na qual nao apenas esses momentos melddicos aparecem como re-
ciprocamente inteligiveis e, portanto, como uma unidade, mas também se manifestam ao sen-
timento os motivos de emogoes e de aparicoes como englobando com eles os mais fortes da
acao e, por vezes, 0s mais débeis, de modo a constituir uma unidade em virtude da esséncia
do género. Nesse sentido, consegue-se a realizacao da forma unitaria perfeita e, por meio
dessa forma, a manifestacao de um contetido unitario, com o qual esse proprio contedo ago-
ra é verdadeiramente factivel” (WAGNER 2013: p. 239).
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e, portanto, na medida em que faz uma ligacao entre micro estrutura e ma-
cro estrutura formal, conduz o desenvolvimento musical tanto no que diz
respeito a separacao entre as partes da forma total, quanto em relacao a
curva dramatica da musica em geral; 3) a unidade formal é intentada a par-
tir da variacao do mesmo motivo essencial que se encontra tanto no inicio
quanto no fim da composicao, de modo a trabalhar, ainda que de modo mais
brando, a rememoracao.

Mito, motivos e forma

Nesta e na proxima parte do presente artigo, faremos uma analise dos varios
elementos internos a composicao musical - sempre que possivel fazendo re-
feréncia ao contexto extramusical relativo ao mito anteriormente exposto -,
através de recortes das imagens internas a partitura musical, a fim de separar
0s elementos e partes com o intuito de analisar suas correlacoes.” Em termos
de método, levaremos em conta a seguinte divisao proposta por Schoenberg
em sua obra Fundamentos da composi¢cao musical:
Os Fundamentos se dividem em duas partes. A primeira dedica-se a
definir e observar normas de construcao de elementos que compo-
riam eventualmente o tema de uma composicao. Sao tratados ai 0s
conceitos de Frase, Motivo, Periodo, Sentenca, Antecedente e
Consequente, Tema e Melodia. Na segunda parte, dividida em duas
secoes, sao tratados os meios de articulacao desses elementos.
(LACERDA 1977)

Assim, em consonancia com isso, se nesta parte do presente artigo trataremos
dos elementos (como motivo e frase) que compode a construcao dos temas e
trechos menores da forma,® na proxima parte trataremos da articulacao e ex-
pansao destes mesmos elementos.

A musica, em sua introducao, possui trés compassos nos quais as fermatas
e notas longas com dinamicas crescentes criam certa indeterminacao tempo-
ral e expectativa, aludindo assim a expectativa de Marsias em relacao a bata-
lha musical contra Apolo:

5 Vale dizer, ap06s a bibliografia, ao final do artigo, deixaremos disponivel a partitura completa
da musica para a melhor compressao da partitura como um todo.

6 Acerca do conceito de forma, vale salientar: “para a definicao de forma, Schoenberg distin-
gue entre ideias musicais de um lado, e, de outro, logica e coeréncia. Com base em algum obs-
curo principio de cognicdo (compreensibilidade, inteligibilidade), ele salienta a importancia
da subdivisao em partes - ou blocos — como um componente essencial da composigao”
(LACERDA 1977).
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Figura 1

Tal trecho, embora contenha em si mais notas longas, ja introduz em termos rit-
micos, N0 compasso 2, 0 motivo em colcheia do qual sera derivado o motivo re-
lativo a semicolcheias (compare-se o inicio do compasso 4 abaixo com o inicio do
compasso 6), e que prevalecera na parte seguinte (que denominaremos motivo 1),
junto de outro motivo que o complementa (o qual chamaremos de motivo 2 e &
formado por tercinas), formando as primeiras frases melddicas da masica:

Figura 2

Como o proprio titulo na figura acima denota, esta primeira parte da forma to-
tal se refere, em termos de alusao extramusical, ao inicio da batalha e ao sen-
timento de heroismo de Marsias, para cuja simbolizacao foram desenvolvidos,
em termos tanto ritmicos quanto melodicos, motivos que pudessem dar en-
sejo a um carater marcial, aludindo assim a questao de marchas que condu-
zem a lutas. Tal carater, por sua vez, é diluido, senao esquecido mesmo, na
proxima parte da musica, gerando contraste, embora mantenha, de modo in-
direto, variacoes do motivo 1, quando este apresenta ritmos derivados de se-
micolcheias com notas repetidas, como no compasso 29 da figura abaixo:

Figura 3
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Esta nova parte se caracterizara, em termos motivicos, por trinados - e, por-
tanto, pela énfase em saltos de segunda -, que denominaremos motivo 3, e
por colcheias com prevaléncia de saltos de tercas, que denominaremos moti-
vo 4. Apesar das diferencas, € conservado em alguns trechos os saltos de quar-
tas justas encontrados em grande quantidade na parte anterior da forma total,
gerando certa unidade entre ambas as partes. Conforme diz o titulo desta se-
gunda parte, ela se refere a cenas de vida de Marsias relacionadas aos campos
e bosques nos quais vivia, e para a caracterizacao destes musicalmente foram
usados sobretudos os longos trinados, bem como a relagao entre os trinados
e notas longas e 0s motivos de colcheias em staccato que, quando combina-
dos, remetem a atmosfera bucolica dos campos, levando em conta que 0s tri-
nados costumam lembrar cantos de certos passaros, bem como a presenca de
staccatos nos mesmos.

Se as colcheias, em tal parte, sao apenas um elemento eventual, na medi-
da em que outros elementos as separam, na parte seguinte elas constituem o
elemento ritmico predominante; e assim podemos dizer que a proxima parte
da forma total consiste no desenvolvimento do motivo 4 ja mencionado, in-
clusive mantendo as relacoes intervalares de terca e segunda, alem do salto
de quarta ja presente na primeira e segunda parte da composicao:

Figura 4

As seminimas que aparecem nesta terceira parte podem ser interpretadas como
variagoes ritmicas do mesmo movimento intervalar ja presente entre as col-
cheias durante todo o trecho. Tanto a irregularidade gerada pelo compasso de
5/4 e pelas sincopas, quanto o movimento de ascendéncia e descendéncia in-
tervalares que caracterizam a continua melodia ai existente, aludem a parte
do mito de Marsias referente as suas relacoes sexuais com as ninfas, de tal
modo que a irregularidade e as idas e vindas do movimento melddico simbo-
lizam sonoramente os movimentos da seducao e do ato sexual. Apesar das
colcheias predominarem em todo o trecho, em seu final (compasso 62) ha no-
vamente o elemento que envolve tercinas, e, portanto, uma variacao do ja men-
cionado motivo 2 (presente na primeira parte):
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Figura 5

A parte 4, cujo inicio esta presente na imagem acima, por sua vez, desenvolve
ritmicamente o motivo 1 (qual também contém semicolcheias), mas agora de
modo a expandir ainda mais as possibilidades ritmicas que envolvem as se-
micolcheias e o0 uso reiterado de sétimas e oitavas, com grandes saltos conse-
cutivos, ainda nao presentes nas outras partes. Tais elementos demasiado mo-
vimentados, associados ao uso de staccato, acentuacoes irregulares e outros
elementos que asseveram a énfase ritmica e percussiva de todo o trecho, alu-
dem ao carater festivo dos cortejos dionisiacos, parte do mito que relaciona
Marsias e Dionisio. De fato, o carater ritmico acentuado permanece até o fim
do trecho, no compasso 84:

Figura 6

Na quinta e tltima parte acima, o tema aludido consiste na mortalidade, como
se Marsias, ao final de sua apresentacao contra Apolo - e lembremos que a
musica foi estruturada como se fosse o proprio Marsias a tocar em meio ao
concurso, e cada trecho referindo-se as suas vivéncias proprias (dai o conte-
Gdo do titulo de cada parte) -, previsse sua derrota e, portanto, sua morte. A
recapitulacao do motivo 1 se da, assim, de modo contrario aquele que o per-
meou na parte 1, de carater marcial, isto , acentuando a “tranquilidade” e se-
renidade a partir de notas longas e carater geral placido.
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Expansao dos elementos composicionais

A seguir analisaremos o desenvolvimento dos motivos e trechos iniciais mos-
trados anteriormente, de modo a elencar resumidamente como se deram as
expansoes de tais elementos’ Ja a questao harmonica, por sua vez, nao sera
analisada em seus pormenores, pois, conforme ja foi mencionado anterior-
mente, a composicao foi estruturada e desenvolvida com o uso de apenas 4
notas em diferentes oitavas, sendo a diferenca principal entre as partes, em
termos “harmonicos” (lembremos que trata-se de uma composicao para flauta
solo, 0 que naturalmente torna impossivel uma sobreposicao vertical de notas
suficientes para considerarmos certa densidade harmonica), a énfase em in-
tervalos diversos entre as mesmas notas, e nao a troca de centros harmonicos,
cromatismos, modulagoes etc.2 como é mais comum.

O desenvolvimento da primeira parte se da pela expansao dos motivos 1 e
2, e sobretudo deste ultimo que, iniciando-se enquanto tercina, é entao do-
brado em termos ritmicos, tornando-se uma sextina que, por sua vez, apre-
senta variacoes ritmicas, em geral contendo em si sobretudo os intervalos de
terca e segunda, com eventuais saltos de quarta justa:

Figura 7

O trecho é também pontuado por mudancas bruscas entre notas em legato e
notas em staccato, assim como com o uso da técnica pizzicato de vent, acres-
centando em termos timbristicos ao trecho e privilegiando a questao ritmica
do carater marcial almejado no mesmo, entremeado por melodias nao tao
“marciais”, gerando certo carater dual no trecho em geral, como se parte do ca-

7 Também Schoenberg leva em conta o termo “expansao” de elementos e materiais em suas
analises: “Schoenberg (...) desloca o foco sobre a atividade composicional como elaboracao
intuitiva ou mental de materiais historicamente em expansao” (LACERDA 1977).

8 De resto, mesmo uma énfase na questao motivica, para aléem da questao harmonica, tam-
bém pode ser compreendida enquanto necessidade mesmo em Schoenberg: “Harmonia nao
parece importa-lo mais do que o inter-relacionamento motivico. Esse ponto & importante. Ele
vé repeticdo motivica mesmo em segmentos que apresentam diferenciacoes harmonicas”
(LACERDA 1977).
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rater mais sereno encontrado no fim ja estivesse, de algum modo indireto,
também no inicio, criando certa unidade no todo formal. Se nesta primeira
parte o pizzicato de vent foi usado também como elemento caracterizador do
trecho — porquanto apenas retorna, agora enquanto efeito ainda mais percus-
sivo, na quarta parte -, na segunda parte foram usados, enquanto diferentes
efeitos timbristicos, determinados harmonicos:

Figura 8

A melodia dos compassos 35 e 36, vale dizer, € aqui exposta rapidamente, en-
quanto é expandida de forma mais robusta na Gltima parte da obra. O tempo
rubato e as fermatas promovem, por sua vez, efeito semelhante ao causado
no inicio da mdsica, e também sao usados, em parte, no final da mesma, po-
dendo ser elencados, pois, de certo modo, como elementos estruturais. O uso
reiterado da dinamica forte-piano, por outro lado, emerge enquanto elemento
especifico apenas de tal trecho, do mesmo modo que uma dinamica crescen-
te e decrescente continuamente traduz-se enquanto elemento especifico da
terceira parte:

Figura 9

O desenvolvimento do trecho acima, quando comparado aos demais, aparece
de um modo mais “estatico”, no sentido de permanecer tanto em ritmos se-
melhantes quanto com caracteristicas intervalares semelhantes, sem motivos,
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pausas, fermatas ou efeitos intercalados em meio ao desenvolvimento, como
ocorre nos outros trechos. Um elemento que nao deixa a estaticidade ser ain-
da maior, por outro lado, € a mudanca de oitavas e as pequenas variacoes me-
lodicas. A quarta parte, de modo dessemelhante, apresenta variados contras-
tes internos, na medida em que faz interagirem tanto diversos ritmos deriva-
dos de semicolcheias, quanto efeitos, dinamicas e acentuacoes distintas, bem
como 0 uso alternado de legato e staccato:

Figura 10

A quinta parte, por fim, rememora elementos de todas as outras, tais como in-
tervalos de quarta no inicio das melodias (como na parte 1), expansoes do
fragmento melodico dos compassos 35 e 36 (parte 2), movimentos melodicos
descendentes seguidos (como na parte 3), e derivacoes de semicolcheias (como
na parte 4), bem como faz uso de fermatas e harmonico, asseverando, enfim,
a unidade total:

Figura 1
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