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Resumo. Este artigo analisa a pega coral Tuntun Balagon (Firefly) de Nilo Alcala e Joey
Vargas. O estudo explora a forma musical, técnicas composicionais e a tematica textual da
obra. Justifica-se pela curiosidade de expandir a perspectiva musical a fim de compreender
como outras formas de fazer musica dialogam entre si. A metodologia aplica ferramentas
analiticas ocidentais a uma obra ndo ocidental, buscando compreender a articulacdo de
elementos pos-tonais com referéncias culturais filipinas, enriquecendo o cenério
contemporaneo e testando a aplicabilidade de métodos.

Palavras-chave. Tuntun Balagon, Alcala, Filipina, Andlise

Title. Between Motifs and Echoes: A Structural Perspective on the Choral Work
“Tuntun Balagon” within Contemporary Filipino Music

Abstract. This article analyzes the choral piece Tantun Balagon (Firefly) by Nilo Alcala
and Joey Vargas. The study explores the musical form, compositional techniques, and
textual themes of the work. It is justified by the curiosity to expand the musical perspective
in order to understand how different ways of making music engage in dialogue with one
another. The methodology applies Western analytical tools to a non-Western work, seeking
to understand the articulation of post-tonal elements with Filipino cultural references,
thereby enriching the contemporary landscape and testing the applicability of such
methods.
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Introducéao

Este artigo analisa a peca Tuntun Balagon (Firefly), do compositor filipino Nilo Alcala,
com letra de Joey Vargas, abordando aspectos como forma musical, técnicas composicionais e
tematica textual. Vencedor do Grammy, Alcala foi compositor residente do Philippine
Madrigal Singers, onde compds Tuntun Balagon. Sua obra se destaca pela originalidade e pela
fusdo entre praticas corais contemporaneas e elementos da mdsica tradicional filipina, como
demonstrado em Onomatopeia, peca que recria sonoramente instrumentos indigenas por meio
de texturas vocais. Joey G. Vargas, também ex-integrante do Philippine Madrigal Singers, atua
nas areas de mausica, teatro, literatura e educacdo. Como letrista e diretor artistico, suas
contribuicbes foram apresentadas em diversos eventos relevantes do cenario coral filipino,
como o0 AOV International Choral Festival e o Asia Choral Grand Prix.

Este trabalho tem como objetivo aprofundar a analise musical da peca, investigando
como elementos pos-tonais se articulam com referéncias culturais do compositor filipino. A
escolha da obra se justifica tanto por seu valor artistico quanto cultural, reconhecendo que a
criacdo contemporanea raramente se restringe a fronteiras nacionais ou estilisticas. Na
realidade, revela um espaco dindmico de trocas, em que a herancga europeia, marcada por formas
consolidadas como o coral, a polifonia ou a harmonia pés-tonal, se entrelaca com praticas,
estéticas e sonoridades locais.

Além disso, o estudo propde aplicar ferramentas analiticas desenvolvidas para a musica
ocidental em uma obra que dialoga com préaticas musicais nao ocidentais. Essa abordagem visa
testar a aplicabilidade desses métodos e compreender melhor as técnicas composicionais
empregadas por Alcala em conjunto com o texto de Vargas. A metodologia inclui revisio
bibliogréafica, analise formal e de contetido da partitura, e tentativa de contato com o compositor

para obter informacdes adicionais.
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Analise musical da peca Tuntun Balagon

Pensada em um formato de coro SATB,* Tntun Balagon explora uma relagdo lirica-
textual com aspectos musicais que sao apresentados através de diferentes ritmicas, dinamicas e
articulaces, texturas e densidades, assim como diferentes pensamentos melddico-harménicos.

A letra original de Tantun Balagon apresenta-se da seguinte forma:

kun nuarin nakakalag an kalag kan makangirhat na uran, rinti, kikilat sa irarom kan
diklom nin kabanggihon mahanap, mahalat nin mga bitoon sa buhay siring kaiyan minsan
makusog an kugos nin kadikloman kaya maski mahibog an mga panganoron malaom
makaheling maski tuntun balagon.? (ALCALA; VARGAS, 2019, p. 4-16)

Considerando uma traducdo para o portugués que fosse capaz de manter o senso estético da letra,
sem perder as coeréncias textuais, optou-se por uma traducéo livre, apresentada anteriormente. Os catorze
versos sao divididos igualmente em duas estrofes, configurando a primeira uma intencdo mais temerosa,
mistica e arriscada a esperanca, enquanto a segunda, uma intencdo de voltar-se para a realidade de uma
vida fisica que também pode ser ameacada pela escuriddo, porém, que ndo se limita a ela e busca encontrar
“vagalumes”. Contudo, apenas essa divisdo ndo ¢ suficiente para uma analise precisa — por isso, para
compreender a inten¢do do compositor e organizar as se¢des da masica, é necessario estruturar sua forma
(Tabela 1). A realizacdo da musica a partir da letra de Vargas trouxe uma divisao entre as duas estrofes do
poema de maneira organica, dessa forma, a composi¢cdo foi dividida pelo compositor em trés secdes,

delimitadas pelo uso das fermatas, presentes nos compassos 41 e 77.3

Tabela 1 — Apresentacdo geral da peca

Secdo A Secédo B Secdo C
Entrada dos motivos 1 e 2 (c. 1). | Mudanca drastica de textura; | Variagdo B do motivo 2 (c. 78-
Entrada do motivo 3 (c. 3 e 4). homorritmia; tratamento vocal | 95).
em eco com solo de quarteto (c.
Melodia principal (c. 5-9). 42-52).

Y Formacéo coral Soprano, Contralto, Tenor e Baixo.

5 Traducdo nossa: "Quando o espirito esta assustado por terriveis chuvas, trovGes e relampagos, nas profundezas
da escuriddo da noite, olhara e esperaré pelas estrelas. Assim também na vida, as vezes e com forca, a escuridao
abraca de modo que, mesmo quando densas Sd0 as nuvens, tera esperanca de ver até mesmo meros vaga-lumes".
(ALCALA; VARGAS, 2019, p. 4-16)

3 Cabe ressaltar que para tal interpretacdo, além da anélise do texto , foi utilizada a referéncia de video no canal

oficial do compositor, onde 0 mesmo faz cortes nas mesmas fermatas Tuntun Balagon



https://youtu.be/UqChpE6HyMw?si=vtBjNCjSEYon-CMv
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Variagdo A do motivo 2, em
cluster (c. 10-11, SA).

Uso de tintinnabuli* para as
quatro vozes; carater transitorio e
preparatério para o solo dos
baixos (c. 53-61).

Variagdo B motivo 1 (c. 79-95).

Mistura dos motivos 1 e 3 nas
vozes masculinas (c. 14-15).

Mudanca na sonoridade,
passando a soar mais como
acordes quartais (c.62-73).

Alongamento ritmico motivo 2
(c.79-103).

Variagdo A do motivo 2, em
cluster (c. 20-21, SATB).

Re-exposi¢do motivo 1 nas vozes
femininas (c. 73-74).

Alongamento do motivo 3 (c. 82-
94).

Variagdo A motivo 1 na voz das
sopranos e solista; introducdo a
métrica mista (c. 22.

2

Acorde “tintinnabuli
encerrando a se¢éo B, e definindo
as notas para a proxima se¢éo (c.
7).

Polifonia, misturando o0s trés
motivos simultaneamente. (c. 94-
103).

Limpeza auditiva e transi¢do por
meio de um acorde quartal (c.35-
41).

Homofonia  com primeira
inversdo do acorde tintinnabuli
(c. 104-107).

Segunda inversdo do acorde
tintinnabuli (c. 108-111).

Terceira inversdo do acorde
tintinnabuli (c. 112-115).

Fonte: Os autores

Conjecturamos que a peca esteja estruturada dentro de uma forma continua. Mathes

em sua obra discorre o uso dessa forma em um dos lieds de Schubert (2007, p. 312-314)°.

Justifica-se essa definicdo pelos seguintes motivos:

e Cada porcdo da peca possui seu préprio final por alteracdo de intencéo ritmica

ou mudanga de textura, dividido e organizado por Alcala partindo das fermatas.

Todas as vozes finalizam a se¢do A (Imagem 1) da peca por mudanca de textura

no inicio da secdo B e na finalizacdo da secdo B (Imagem 2) para a secdo C.

Imagem 1 — Finalizacdo da secdo A.

atecnica sera explicada no decorrer do artigo.

“@ntlcrers Nachtlied”
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Fonte: Tantun Balagon, compasso 41, de N.Alcala.

Imagem 2 — Finalizagdo da se¢do B.
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Fonte: Tantun Balagon, compasso 77, de N.Alcala.

e A continuidade das células ritmicas/melddicas representadas por 1, 2 e 3 assim

como suas variacdes expostas na Tabela 2.

Tabela 2 — Definigdo dos motivos e suas variacdes.
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Motivo

Variacéo A

Variacdo B

(sir tle)

| (o £ . ;
kan  (n)  kun  (n)

Motivo 1, compasso 1 (M1)

kun () kun (n)

Primeira variagao do
motivo 1, M1.1,
compasso 22

ls v

M1.2: alongamento
ritmico, compasso 79

'

41; 'I; -f; nf

T ‘s 1 1 1 1
T T s o = |

XL

>

ha ha hat

e >
ma ma ma ka ka ka ngi ngi ngir

(whispered, unvoiced; quasi echo)

Motivo 2, compasso 1 (M2)

m e me ks knong ng gk b he b
S r a

‘!L:‘,’
B a2 2

T Ta— T

ma ma ma ka ka ka ngi ngi ngir ha ha hat

compasso 10 (M2.1)

M2.2: pedal com a nota
Ré, compasso 78

Motivo 3, compasso 3 a 5 (M3)

- Sl te # Y i & Yy T
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@ f 3 ﬂl* stH J‘lmllc
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heb, e N e M3.1: alongamento ritmico, compasso 82 a 85.

Fonte: Dos autores, com excertos de N.Alcala.

Embora a musica tenha sido dividida pelo autor em 3 grandes blocos marcados pelas

fermatas, a organizacdo das secBes ocorre a partir das letras de ensaio, podendo ser

compreendidas pelo ouvinte a partir de suas finalizacGes devido a utilizagdo de elementos de

alteracdo temporal.

Motivo 1 e variagoes.

O Motivo 1 ilustra, inicialmente nas vozes femininas, o uso de um glissando marcado

com dinamica mezzoforte no ataque e piano na chegada, resultando em uma sutil sensacao de

acentuacdo gerada pela variacdo dindmica. Ao longo da peca, observa-se que a mesma transita




DAS MARGENS A0 CENTRO:
MUSICA E DiREiTOS HUMANOS

06 A 10 DE OUTUBRO DE 2025 | CAMPO GRANDE - MS

entre as demais vozes que assumem a conducao da textura meldédica — como mencionado, esse
papel é inicialmente desempenhado por tais vozes que, a partir do compasso 9, é transferido
aos tenores. A transicdo ¢ acompanhada por uma ampliacdo do intervalo harménico, que se
organiza em torno de um acorde por quintas, que, segundo Kostka, confere uma maior abertura

e densidade a sonoridade.

Um acorde quartal pode ter apenas trés classes de altura ou pode ter vérias. As
vezes, é possivel omitir um dos sons de um acorde quartal ou quintal sem que
seu carater se perca. Também sdo usadas varias disposicOes e duplicacGes em
oitavas, mas alguns arranjos podem destruir o carater quartal da sonoridade.
Os acordes quintais funcionam da mesma forma, mas tém um som mais aberto
e estavel e, naturalmente, ocupam mais espago vertical por nota do acorde
(KOSTKA, 2012, p. 51-52).

Dentro do M1, destaca-se uma sub-variacdo que merece atencdo por constituir a tnica
ocorréncia distinta entre as ja mencionadas. Essa variacao aparece presente, na voz dos tenores,
quando o compositor opta por introduzir um movimento ascendente, contrastando com as
apresentacdes anteriores. Diferente dos segmentos explorados — caracterizados por
deslocamentos por semitom — esse trecho emprega um intervalo de um tom inteiro, marcando
uma inflexdo significativa que a encerra e abre espagco para 0 compositor realizar a variagao
(compasso 18 e 19).

Para o M1.1, localizados nas vozes femininas (sopranos), observa-se que ao contrario
do unissono presente na se¢do anterior, as vozes agora se apresentam em intervalo de oitava,
ainda que o resultado sonoro permanega proximo ao da formulacdo inicial. A variacdo
distingue-se pela auséncia do glissando (o0 que confere maior precisdo a passagem entre as
notas), a0 mesmo tempo que pela auséncia das dindmicas é suprimido o carater acentuado
proporcionado pelas variacdes de intensidade. Além da alteracdo na disposicdo intervalar,
percebe-se uma estrutura melddica intercalada, em que parte do motivo se organiza por tons
inteiros e outra por semitons, introduzindo uma leve assimetria. Para M1.2 ha aspectos
semelhantes aos anteriores, porém a diferenca que o compositor trabalha com esse material se
da pelo alongamento do primeiro ataque, que anteriormente eram colcheias e passam a ser

seminimas.
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Motivo 2 e variacgoes.

O M2 é inicialmente apresentado com o naipe de baixos utilizando a fala como textura
ritmica e sem contornos melddicos definidos. No entanto, em sua reexposicdo (Variagdo A,
compasso 10), ele surge em formato de cluster (KOSTKA, 2012, p. 55), desenvolvendo-se por
meio de uma linha melddica descendente construida com intervalos de semitom. Essa
progressdo leva a uma cadeia de repeticbes levemente variada, gerando uma sensacdo de
energia acumulada.

Em M2.2 percebe-se ainda um alongamento ritmico nas vozes SA. Por fim, no
compasso 78 (contraltos) e 88 (sopranos), é apresentada de forma alongada, em quialteras de
minimas (apesar da alteragdo ritmica, mantém-se o mesmo efeito expressivo das exposi¢des
anteriores). Ambas seguem a mesma ldgica de escrita, porém em sua construcao

melddica/harmonica sera discutida mais a frente.

Tabela 3 — Alongamento ritmico do M2.

o m R
= " e — e
5 . legato | SFFF 1
A = T — E - .
: = =
(63 = = =
Tun - tun Ba

compasso 88

compasso 79

Fonte: criada pelos autores

Motivo 3 e variagdes

Para 0 Motivo 3, mantém um pedal entre os primeiros compassos fazendo um
movimento de bordadura, causando uma expansdo harmonica nos seis primeiros compassos,
sendo re-exposto nos compassos 12-13, que traz ao ouvinte uma sensacdo de estabilidade
textural para o trecho onde esta inserido. Para a variacéo e alongamento deste motivo, observa-
se que o compositor alonga a estrutura ritmica, mantendo as mesmas relacdes intervalares que

as apresentadas no inicio da pega.

Tintinnabuli.
A técnica tintinnabuli consiste em um método composicional que articula duas vozes

distintas, baseando-se na interacao entre uma linha melddica e um acompanhamento harménico
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rigorosamente construido a partir de triades. Uma das vozes é responsavel pela conducdo da
linha melddica (geralmente modal e de movimento livre), enquanto a outra, chamada
propriamente de tintinnabuli, executa notas exclusivamente derivadas da triade de tonica. Tal
técnica parte de dois principios basicos de posicionamento das notas da voz em relacéo a linha

melddica:

° Primeira posigdo: a voz tintinnabuli escolhe a nota da triade de tdnica que esta
mais proxima possivel da nota da linha melddica no seu registro, de maneira a criar uma
ligacéo estreita e quase paralela entre ambas.

° Segunda posicéo: a nota da triade é selecionada em um ponto mais distante da
linha melddica, podendo resultar em intervalos mais largos e, portanto, em uma textura

harmonica mais aberta ou expandida.

Segundo Kostka (2018), a técnica tintinnabuli permite certa flexibilidade na escolha das
notas da triade, desde que respeitada sua logica intervalar. No plano contrapontistico, ndo se
busca conducdo tradicional nem resolucdo funcional, mas sim uma textura construida por
adjacéncias, como aponta Whittall (1999, p. 341). Essa abordagem frequentemente gera
dissonancias por segundas, que, em vez de tensdes a serem resolvidas, integram uma sonoridade
estatica, meditativa e contemplativa. O equilibrio entre a estabilidade da triade e a fluidez
melddica define o carater dessa técnica.

Na peca analisada, Alcala aplica o tintinnabuli na secdo C, partindo do acorde final da
secao B. No entanto, ele adapta a técnica ao utilizar poliacordes, o que preserva a sonoridade e

o carater expressivo estabelecidos anteriormente (KOSTKA, 2018, p. 44-53).

Imagem 3 — Poliacorde tintinnabuli.
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Fonte: Tantun Baldgon, compasso 77, de N.Alcala.

Tempo e ritmica

A peca apresenta uma estrutura temporal dindmica, marcada por variagcbes de
andamento, alternancias métricas, sobreposicdo e contraposicdo de camadas ritmicas que
colaboram para a constru¢do de um tempo musical flutuante, por vezes suspenso e instavel
(KOSTKA, 2018). Entre os motivos recorrentes, destacam-se a repeti¢do de duas colcheias e o
uso frequente de tercinas, que desempenham papel importante na construcdo da identidade
ritmica da obra. Essas figuras ritmicas funcionam como marcadores de carater e textura, com
quialteras sugerindo movimento e agitacdo, enquanto notas longas acompanhadas de fermatas
introduzem momentos de suspensédo e resolucéo perceptiva (BERRY, 1987, p. 318).

O uso continuo destas diferentes células ritmicas agem como uma espécie de pedal
ritmico, servindo de sustentacdo e movimento para o decorrer da peca (BERRY, 1987, p. 306).
Elas aparecem sem possuir necessariamente uma relacdo com as movimentac6es ritmicas de
diferentes vozes, podendo transitar entre as diferentes divisées SATB de acordo com a secéo
ou com o protagonismo melddico do momento.® Elas se apresentam também com algumas

variacdes no decorrer da peca conforme observado na Tabela 1.

6 Somente existe uma excecdo durante a peca em que as figuras repetidas param na transi¢do das estrofes da
letra, entre os compassos 61 e 77 pois seguem uma estrutura homoritmica, mas garantem sua retomada definitiva
a partir do compasso 78.
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O compasso predominante € um quaternario simples, mas ha alternancias métricas
especialmente nas sec@es finais, adicionando também o ternério simples, binario simples e o

quinario simples, configurando uma métrica mista.

E perfeitamente possivel compor musica de forma que o ouvinte néo consiga
perceber o tipo de pulso ou métrica indicados na partitura — ou até mesmo
ambos [...] Contradigdes entre a forma como o ritmo é ouvido e a forma como
é escrito sdo especialmente comuns na musica pés-tonal [...] (KOSTKA, 2012,
p. 106).

Apesar dessas alternancias, a pulsacdo base mantém-se geralmente regular, o que
permite que o ouvinte mantenha uma referéncia constante, alterando apenas a indicagdo
interpretativa do tempo (Imagem 4). Em certas passagens, figuras ritmicas repetitivas
funcionam como uma espécie de ostinato, servindo de suporte para a conducdo temporal de
determinados trechos (BERRY, 1987, p. 310).

Imagem 4 — Em azul o ostinato ritmico e o compasso quaternario simples. Em laranja o compasso ternario
simples. Em amarelo a manutencéo do BPM.
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Fonte: Tantun Balagon, compasso 22-26, de N.Alcala.
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O andamento da peca é variavel, tanto a indicagdo de BPM quanto ao uso de indicagdes
de andamento e transicOes agogicas. Essas variagBes, como explicado anteriormente, sdo
associadas aos blocos estruturais definidos por letras de ensaio e mudancas de textura. Essa
instabilidade no andamento contribui para uma percepc¢éo temporal oscilante, em que o tempo
parece desacelerar ou se expandir de acordo com o tratamento ritmico e a densidade das figuras
(Imagem 5). Momentos de maior estabilidade podem ser observados nas se¢6es que apresentam
repeticdo de células ritmicas ou ostinato, como ja mencionado anteriormente. Ja a ruptura é
perceptivel em trechos de solo vocal, nos quais o ritmo se dissocia do fluxo coletivo,

contribuindo para a sensagédo de descontinuidade e suspensdo (KOSTKA, 2018, p. 106).

Imagem 5 — Expanséo temporal por figuras ritmicas.

Fonte: Tantun Balagon, compasso 35-41, de N.Alcala.

A organizacgéo do tempo ao longo da peca se da por meio da alternancia de se¢des mais
densas (Imagem 6), com sobreposicéo de vozes e ritmos, e se¢cdes mais abertas, com ritmo mais
espacado e vozes solistas. Essa alternancia gera uma dinamica de tenséo e relaxamento ritmico,
que sdo frequentemente marcados por densidade polifénica, movimentos ritmicos acentuados
e dindmicas intensas. J& 0s momentos de relaxamento s&o protagonizados por solos vocais, cuja

estrutura ritmica € menos densa e mais melodica. (BERRY, 1987, p. 313).

Imagem 6 — Alternancia de se¢éo para maior densidade.
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Fonte: Tantun Balagon, compasso 42-45, de N.Alcala.

A obra trabalha com camadas ritmicas sobrepostas, frequentemente em configuracao de
polirritmia,” como a justaposicdo de tercinas (Imagem 7) e figuras binarias (KOSTKA, 2018,
p. 117). Embora existam momentos em que uma figura ritmica parece predominar, ndo ha uma
hierarquia fixa entre as vozes: o protagonismo ritmico se alterna e contribui para a fluidez da
textura. As mudancas ocorrem de forma orgénica, e mesmo quando ha contrastes entre figuras

longas e répidas, o resultado é mais de integracdo e movimento do que de oposicéo direta.

Imagem 7 — Justaposicao de tercinas.

" “Semelhante em conceito a0 polimetro, mas muito menos frequentemente encontrado, esta o politempo, 0 uso
simultaneo de dois ou mais andamentos (tempos) claramente distinguiveis pelo ouvido”. (KOSTKA, 2018, p.
135)
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Dinamica

“Os elementos da composicao que podem ser atribuidos ao intérprete incluem: o meio
(instrumentag¢do), a expressao (dindmicas etc.), a duragdo (ritmo e tempo), as alturas e a forma”
(KOSTKA, 2018, p. 285). Se comparadas a gravacao mais famosa de Tuntun Balagon, do coro
da University of the Philippines Los Bafios (UPLB) regido por Roijin G. Suarez, com a partitura
original, é possivel observar que, apesar de seguir as prescri¢des feitas pelo compositor, o
regente opta por exagerar mais ou acentuar menos elementos especificos ao longo da
performance. A anélise de dinamica e articulagéo sera feita com base na partitura original, sem
deixar de lado o pensamento de que tal peca pode sofrer alteracbes a depender de quem a
interprete. Ao longo da obra, Alcala utiliza contrastes de dindmica e articulacdo para criar
atmosferas que refletem o contetdo textual, buscando gerar sensa¢@es no ouvinte que ampliem
a compreensdo da mensagem. A peca se inicia com vozes femininas executando glissandos que
vao do mezzoforte ao piano, evidenciando os extremos dindmicos explorados pelo compositor.
A construcdo geral segue uma ldgica de crescendos e decrescendos, com inicio suave e
gradativa intensificacdo sonora. A cada nova se¢do — indicadas pelas letras de ensaio de A a |
— adindmica se torna mais forte em relacéo a anterior, mesmo com variagdes internas. O apice

ocorre entre as letras H e inicio de I, seguido por um decrescente que conduz ao encerramento

da peca.
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Nos trechos da letra em que se fala sobre 0 vagalume (compassos 108 ao final) é possivel
perceber a utilizacdo de pianos e pianissimos, provavelmente para evocar a delicadeza de tal
inseto, a beleza que ele traz as paisagens naturais. Percebe-se também que ao falar de
fendmenos naturais como “chuva, trovdes, relampagos” (levare do compasso 14 ao compasso
30) hd a utilizagdo de uma atmosfera densa, dindmica forte e incisiva. O trecho ‘“nas
profundezas da escuriddo da noite” (letra de ensaio E) traz consigo o pianissimo ¢ com ele a
criacdo de uma atmosfera misteriosa e envolvente. A sutileza dessas passagens serve como base
para valorizacdo dos momentos de apice causados pelos fortes e fortissimos ao final da peca.

Ao longo da peca, a utilizacdo de gradacbes cuidadosamente calculadas em crescendos
posicionados em lugares estratégicos, ampliam ou diminuem a intensidade da atmosfera sonora
criada por Alcala. Metaforicamente, o texto se encerra com a reflexao de que ndo importa “quao
densas sejam as nuvens, espera-se poder ver meros vagalumes” ¢ ao falar sobre ¢les o coro
ressurge em pianissimo, cresce a um forte, criando um éapice final e faz um movimento

decrescente para Seu encerramento.

Articulacao

A articulacdo das palavras e a forma como as silabas sdo pronunciadas por cada naipe
moldam a clareza do texto, mas se torna um elemento crucial para a criagdo da narrativa musical
e da atmosfera sonora da peca. Prezando pelo contraste, o compositor utiliza de elementos
opostos para a construgdo das camadas de articulagdo textual da peca. Ao longo da peca
algumas vozes fazem uso de legato, que criam fluidez na articulagéo do texto, nota-se uma certa
suavidade se comparados aos ataques curtos e ritmicamente fortes, quase em staccato ou
marcato, percebidos em outras vozes simultaneamente.

Durante a introducdo, esta ideia fica evidente pois sopranos e contraltos fazem
glissandos ininterruptos, enquanto baixos sussurram de forma pouco vozeada e com apoio
diafragmatico quase exagerado a fim de maximizar a emissdo do ar ao publico. Sforzandos
também sdo utilizados nesta secdo e ao longo de toda a musica para evidenciar a silaba “heh”
que, apesar de fazer plano de fundo para outros elementos da cancéo, exerce fungdo importante
como elemento musical escolhido pelo compositor. Esta distin¢éo se da devido ao carater lirico

da peca. Em trechos onde o contetdo verbal sugere leveza ou reflexdo ou contemplacéo, o texto
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tende a ser mais fluido, enquanto em trechos mais ritmicos apresentam articulacdo mais
marcada e percussiva para exprimir a ideia de um texto mais denso e impactante.

Do ponto de vista vocal, trata-se de uma peca desafiadora de modo geral. Para todos 0s
naipes, a articulacdo do texto, a diccdo e o controle da respiracdo sdo desafio e tarefa
fundamental para a execucdo da peca em sua melhor forma possivel, a fim de destacar as
intencBes de articulacdo sugeridas por Alcala. Por fim, observa-se que a articulacdo esta
diretamente ligada com a organizacdo espacial das vozes visto que ao longo da peca é possivel
observar que naipes diferentes executam a mesma frase textual com articulacdes diferentes,
criando diferentes camadas sonoras que, quando somadas as variacdes dinamicas, podem

provocar no publico sensacdes diversas.

Textura, densidade e timbre

Tantun Balagon é uma peca vocal que se utiliza de uma tendéncia comum e geral da
musica pos tonal, explicada por Kostka (2018, p. 243), na qual as vozes desempenham a funcédo
de introduzir um texto e de servirem como instrumentos propriamente. Dessa forma, a
composigdo permite ao ouvinte o contato com uma gama extensa de texturas, densidades e
desenvolvimento timbristico, que sdo preenchidos por notas musicais cantadas, sons
percussivos e sussurrados de forma a “desenhar” a intengao textual.

A introducdo da peca apresenta uma sonoridade etérea, com vozes masculinas
construindo uma linha continua e progressivamente densa, seguida por vozes femininas em
homofonia sustentada pelos graves. No compasso 9, a suspensdo da frase cria expectativa e
introduz uma nova textura: as vozes femininas passam a uma monofonia com duplicacGes que
evoluem para heterofonia cromética (compassos 10-11), enquanto os masculinos reforgam o
pulso nos tempos fortes. A palavra makangirhat € repetida em silabas triplas, culminando em
um climax no compasso 16 com “kan makangirhat” nas vozes graves. Em seguida, kikilat
(“relampago”) surge em staccato nas vozes agudas, contrastando com a densidade reduzida do
compasso 17, que encaminha a se¢do B. Makangirhat retorna em tutti, agora com a inclusdo
dos contraltos, até o fim da segdo, seguida por um rarecamento das vozes. No verso “nas
profundezas da escuridao”, as vozes (exceto sopranos) exploram tessitura grave e lenta,
mantendo a homofonia e criando um clima misterioso (compassos 22—26). Na letra C, ha uma

mudanga marcante com trés elementos: sopranos em notas longas e agudas, contraltos repetindo




’l { l ’ XXXV CONGRE80 DA
" I DAS MARGENS A0 CENTRO:
MUSICA E DiREiTOS HUMANOS

06/A 10 DE OUTUBRO DE 2025 |  CAMPO GRANDE - NS

makangirhat e os baixos entoando a letra. Pequenos contracantos se articulam nesse trecho,
formando uma textura polifénica contrapontistica ndo imitativa (MATHES, 2007).

Para a secdo B, a letra D marca um novo ambiente timbristico e textural, com o retorno
ao primeiro verso da cancdo, agora repetido até o fim da estrofe. Um recurso contrapontistico
imitativo € empregado, mesclando a progressao homorritmica das quatro vozes com um breve
solo de quarteto que funciona como um “quasi echo”. As vozes seguem de forma
homorritmica, aumentando a densidade até a entrada da letra E (compassos 49-51). Nesse
trecho, apenas um solo de baixo articula claramente o texto, enquanto as demais vozes
sussurram, criando uma textura densa semelhante a uma massa sonora (KOSTKA, 2018), que
reveste o discurso (compassos 53-61). A sonoridade obscura gerada se dissipa gradualmente
com a retirada das vozes, restando no compasso 60 uma breve monofonia na linha do solo, que
encerra com a palavra “estrelas”, oferecendo uma nova sensa¢do harmodnica ao aproximar-se
da secéo F.

A letra F, marca o inicio da segunda estrofe, com vozes organizadas em dois grandes
grupos por meio da homorritmia cordal. As vozes femininas delineiam a melodia e sustentam
0 verso “assim também na vida” em uma minima, deixando a continuagao para os masculinos
em “as vezes, com forca” (compasso 62). O contraponto imitativo se mantém até o compasso
67, mas no 68 todas as vozes (exceto as sopranos) se unem em homofonia para concluir o verso
“a escuriddo abraga”. A seguir, retorna o contraponto nos versos “de modo que, mesmo quando
densas sdo as nuvens”, agora por complementaridade narrativa e ndo imitativa. O timbre revela
dissonancias instaveis, e as vozes ganham brilho e leveza (compasso 73). Ao fim da passagem,
as vozes retomam a homofonia para o penudltimo verso da estrofe, com um timbre
simultaneamente leve e denso (compassos 75-76).

Janasecdo C, as trés ltimas letras de ensaio, varia¢@es da palavra Tuntun Balagon séo
exploradas por meio do recurso tintinnabuli, com vozes em camadas independentes, ritmica e
melodicamente distintas, mas igualmente relevantes (MATHES, 2007). A densidade atinge seu
ponto méaximo no compasso 94, com tenores e baixos divididos em dois grupos, formando oito
linhas simultaneas. O climax ocorre na letra H, indicada por glorious, com homorritmia e
destaque das sopranos em notas longas. Em I, as vozes agudas predominam, mesmo entre 0s
graves ainda densos e diferenciados. No compasso 108, ha um decrescendo geral que revela a
retomada da polifonia livre. A peca encerra com uma combinacgdo de texturas: independéncia
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vocal (polifonia) somada a base harménica dos baixos (homofonia). Nos compassos finais
(114-115), as semibreves proporcionam uma sonoridade plena e leve, que da & obra um
desfecho brilhante.

Consideracoes finais

Tantun Balagon é uma peca dindmica em seus aspectos musicais, que explora os as
possibilidades da voz em um contexto po6s tonal. Os trés motivos da obra, revelam uma
composicdo refinada, na qual técnicas modernas como a sobreposi¢do de quartas e quintas, uso
de clusters, métricas mistas e elementos da técnica tintinnabuli sdo exploradas de forma
expressiva e estrutural. O M1 destaca-se pela exploracdo da dinamica como elemento gerador
de acentuacdo. O M2, apresentado como textura ritmica falada, evolui em direcdo a formas
melddicas mais densas, com variagdes que reforgam a tensdo e o acimulo de energia ao longo
da peca. Ja o M3 cumpre funcdo estrutural, estabelecendo estabilidade e mantendo sua
identidade intervalar mesmo em variacOes ritmicas posteriores. A técnica Tintinnabuli
evidencia a habilidade do compositor em adaptar procedimentos consagrados a um contexto
estético proprio. Ao utilizar tais técnicas, Alcala preserva o carater meditativo e estatico da
técnica, a0 mesmo tempo em que expande suas possibilidades sonoras.

A ritmica, revela-se como um dos principais elementos estruturais da obra, contribuindo
diretamente para sua expressividade e dinamica temporal. A alternancia de métricas, a
sobreposicdo de camadas ritmicas e o uso recorrente de ostinatos criam um fluxo musical que
oscila entre estabilidade e suspensdo. O uso do movimento, da densidade e rarefacdo, nao
apenas sustenta a organizacao formal da peca, como também reforca sua identidade estética,
marcada por uma percepcdo temporal fluida, instavel e articulada com as transformacdes
texturais e expressivas ao longo da obra.

Alcala utiliza de texturas distintas, com énfase na textura homofénica. Contudo, na
medida que a narrativa avanca, percebe-se técnicas de polifonia imitativa, contrapontos e
momentos simbélicos de monofonia. Assim o faz, combinando timbres graves, médios e leves,
além de dindmicas de intensidade variadas a fim de melhor ilustrar o sentido textual. A

conducdo do discurso também é complementada pelas densidades escolhidas; por vezes, sao
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cheias e carregadas, sendo transformadas em sonoridades rarefeitas. Ha4 também alterac6es na
maneira como as vozes articulam o texto, por vezes para diferenciar vozes que estdo em
primeiro plano, das vozes que estdo em plano de fundo. Dessa forma, a peca analisada
demonstra um equilibrio entre rigor técnico e liberdade criativa, articulando tradi¢éo e inovacgéo

dentro de uma linguagem coral contemporanea.
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