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RESUMO

Este trabalho busca compreender o conceito de reescritura e aplica-lo na
analise de pecas compostas durante os séculos XX e XXI. Num primeiro momento
sdo delimitadas os campos de atuagdo da nogédo de reescritura tal como a
compreendemos, a partir de uma fundamentacéo teorica provinda principalmente
na critica literaria pds-estruturalista, em textos de autores como Gérard Genette,
Monigue Goullet e Anne-Claire Gignoux. Entretanto, a parte mais extensa do
trabalho esta na analise de diferentes ferramentas e operadores composicionais
relacionados a reescritura na musica, que serdo observados em Monumentum, de
Igor Stravinsky, Chemins IV de Luciano Berio, AN de Stefano Gervasoni, e Passo
de Manoel Dias de Silvio Ferraz.

Como parte da pesquisa ha também a partitura e uma breve analise de
entorno de nenhum, nehuma, peca composta pelo autor deste trabalho, com o
intuito da aplicagdo direta da ideia da reescritura numa pratica composicional

prépria.
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ABSTRACT

This works seeks to understand the concept of re-writing and apply it in the
analysis of musical works composed in the XX and XXI centuries. Firstly, the
practice areas of the notion of rewriting are delimited, as we understand it, from a
theorical approach stemmed mainly in post-structuralist literary criticism in texts by
authors such as Gérard Genette, Monique Goullet and Anne-Claire Gignoux.
However, the most extensive part of this work is the analysis of different tools and
compositional operators related to rewriting on music, which will be observed in
Monumentum of Igor Stravinsky, Luciano Berio of Chemins 1V, AN of Stefano
Gervasoni, and Passo de Manoel Dias of Silvio Ferraz.

As part of the research there is also the score and a brief analysis of entorno
de nenhum, nenhuma, piece composed by the author of this work, with the
intention of the direct application of the idea of rewriting in his own compositional

practice.
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INTRODUCAO

A reescritura implica num dialogo entre diferentes pensamentos criativos
historicamente determinados de uma mesma manifestacdo artistica. Aquele que
reescreve lanca um olhar para tras e faz confrontarem-se os pensamentos e
procedimentos composicionais presentes no texto que sera reescrito, com aqueles
proprios seus e de seu contexto histérico, e dessa maneira acaba por langar um
olhar a si mesmo, como que num espelho. Ao reescrever um autor se apresenta
também como um leitor critico, e é justamente uma leitura, ou uma escuta’, que
ele tratara de escrever a partir de suas proprias ferramentas composicionais,
atualizando, assim, a obra original; ele reescreve porque escreve uma leitura sua
de um texto ja escrito.

Podemos observar a reescritura em diferentes periodos histéricos. No
renascimento encontramos, por exemplo, a intabulacao de pecas para o alaude ou
vihuela, como processo que em p6r em tablatura, ou seja, de transcrever para
uma escrita instrumental determinada, obras escritas originalmente para formacéao
vocal. Neste processo, o que caracteriza a reescritura € o acréscimo de elementos
idiomaticos da execug¢do instrumental a um texto vocal, que poderiam nos indicar
um trabalho de traducdo na musica. No periodo barroco, as harmonizagdes corais
de melodias utilizadas na liturgia protestante — como aquelas realizadas por
Dieterich Buxtehude e J. S. Bach — podem ser compreendidas também como
reescrituras, na medida em que tornam polifénicos e/ou homofénicos textos
fundamentalmente monddicos. Durante o periodo classico, a reescritura parece
atuar entre limites mais fechados e pré-determinados, sendo 0s casos mais
comuns aqueles de variagdo sobre um tema de ou a realizagdo de pastiches,
caracterizada pela colagem de diferentes fragmentos construidos a maneira de.
Do século XIX podemos citar as transcrigbes das Sinfonias de Beethoven

realizadas por Liszt, que re-configuraram a técnica pianistica, bem como por suas

' Sobre escrever uma escuta, ver SZENDY, 2001.
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parafrases sobre Haendel e Verdi. As orquestracbes também podem ser
apontadas como modo de reescritura, devido a atualizagdo timbristica envolvida
neste processo, como pode ser observado no trabalho de Schoenberg sobre o
Quarteto para piano de Brahms e de Ravel sobre o Quadros de uma exposicao de
Mussorgsky, entre tantos outros possiveis.

Entretanto, notoriamente a partir do século XX a reescritura passa a ser
cada vez mais explorada pelos compositores e parece ganhar novas dimensdes
devido as transformacdes da linguagem musical ocorridas a partir de entdo. Com
a nao existéncia mais de um codigo comum e a multiplicagcdo de poéticas a
reescritura se potencializa, visto que o texto do passado sofrera transformacdes
intensas ao ser atravessado por ideias que lhe sdo completamente alheias®. O
trabalho de orquestracao de Anton Webern sobre a Fuga (Ricercata) a 6 vozes da
Oferenda Musical de J. S. Bach, em que se atualiza a no¢ao de espaco € insere a
nocao de cor numa obra construida prioritariamente sobre o plano das alturas, das
notas musicais, € um exemplo dessa pratica. Podemos encontrar este trabalho de
reescritura também no terceiro movimento de Sinfonia, de Luciano Berio, na
medida em que o compositor deforma o texto o Scherzo da 22 Sinfonia de Mahler
pelo acréscimo de camadas constituidas ou de fragmentos de diversas pecas
orquestrais ou de transformacdes sobre os proprios materiais mahlerianos.
Stravinsky € outro compositor que adota esta pratica em algumas de suas obras,
como Pulcinella (1920), escrita inicialmente sobre cépias de manuscritos de
Pergolesi®, e Monumentum pro Gesualdo di Venosa (1960), na qual o compositor
re-escreve para um grupo instrumental trés madrigais do compositor renascentista
italiano, possibilitando, assim, uma nova concepcdo espacial e sonora destas
pecas escritas originalmente para formacao coral. A lista de compositores é
extensa, mas ainda vale citar outros nomes que trabalham que adotam esta
pratica, como Luigi Nono, George Crumb, Salvatore Sciarrino, Stefano Gervasoni,

Willy Correa de Oliveira e Silvio Ferraz.

2 FERRAZ, 2008.
8 Cf. STRAVINSKY. apud GENETTE., 1982, p, 541.



E importante ressaltar que a reescritura ndo é pratica exclusivamente
musical, podendo ser encontrada também nas outras manifestagdes artisticas,
como na série de nove pinturas de Pablo Picasso sobre As Meninas de Diego
Veladsquez e em Ulisses de James Joyce reescrito sobre a Odisseia de Homero.
Jorge Luis Borges também trata desta ideia ao expor, no conto Pierre Menard,
autor do Quixote, a ardua tarefa a que Pierre Menard se propds de, trés séculos
depois, re-escrever o Dom Quixote tal qual o de Miguel de Cervantes.

Pretendemos, neste trabalho, num primeiro momento apontar para uma
fundamentacéao teérica na qual o conceito de reescritura esta envolvido, visando
melhor compreende-lo e determina-lo, para entdo, a partir de andlises de pecas
dos séculos XX e XXI, verificar ferramentas composicionais de reescritura que

estejam diretamente relacionadas as poéticas dos compositores estudados.



SOBRE O CONCEITO DE REESCRITURA

Tomemos a nocado primeira de reescritura enquanto “ato ou acédo de
reescrever’, mas antes de nos adentrarmos na problematica da reescritura, faz-se
necessaria uma breve explanagdo a respeito da ideia de texto e das relagdes
possiveis entre os textos, ja que ao escrever nos relacionamos, de diferentes
maneiras, com todos os textos ja existentes.

Compreendemos a nocado de texto etimologicamente, do latim textu,
enquanto tecido. Escrever estaria, entao, relacionado a ideia de tecer (texere), de
fazer (teia ou tecido) com fios; urdir, tramar. “O texto se faz, se trabalha através de
um entrelagamento infinto” (Barthes, 1987) com outros textos. O texto, visto como
tecido, nao esta exclusivamente ligado a nocao de uma ocorréncia linguistica oral
ou escrita, mas também nos é apresentado por imagens e sons, € é nesse sentido
gue podemos observar um quadro, ver um filme ou ouvir uma musica abordando-
0os como texto. Assim compreendido, o texto, quando de sua aplicacdo no campo
da musica, pode ser verificado tanto numa partitura, que possui um sistema de
escrita definido, quanto na enunciagéo sonora de uma pec¢a musical.

Esta imagem do entrelacamento infinito entre os textos sugerida por
Barthes nos aproxima da nocao de intertextualidade, definida, principalmente, por
Michel de Rifaterre, que afirma que “a intertextualidade é a percepc¢ao, pelo leitor,
entre uma obra e outras que a precederam ou a seguiram” (Rifaterre, 1980); e
Julia Kristeva®*, para quem

a intertextualidade nado é da ordem da imitacdo ou da filiacdo, mas da
ordem da combinatéria ou do movimento browniano, ou seja, um texto se
constréi com a ajuda de todos os textos existentes, que sdo de alguma
maneira seu vocabulario. A intertextualidade € um fendbmeno que em
parte escapa ao autor: este, por um lado, inscreve indiretamente, as
vezes sem querer, e mesmo sem saber, os textos que carrega em si, e,
por outro lado, oferece ao seu leitor as leituras dos textos que este ultima
carrega em si. A intertextualidade € um processo de escritura e de leitura
simultaneamente (...). (Goullet, 2005, Traducao do Autor)

4 Cf. KRISTEVA J. Séeméiotike, Paris, Le Seuil, 1969.
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O leitor, portanto, possui um papel fundamental para a intertextualidade,
visto que é este cruzara o seu préprio repertorio individual de leituras com um
determinado texto. Assim, pode-se mesmo criar complexas e intricadas redes de
relagbes entre textos, mas essas relacées sdo de naturezas diferentes e sera
necessario distingui-las para melhor compreendermos nossa concepcao de

reescritura.

TERMINOLOGIA DE GERARD GENETTE

O campo da intertextualidade foi amplamente analisado e teorizado pelo
critico literario francés Gerard Genette, que dividiu em cinco os tipos possiveis de
relacbes entre os textos. Utilizando alguma alteracdo sugerida por Monique
Goullet® na terminologia definida por Genette®, apontaremos para essas cinco
diferentes relagbes entre os textos, que sao:

— A paratextualidade, relacdo que um texto tem com seu titulo, subtitulo,
prefacio, pésfacio, notas marginais, notas de rodapé, adverténcias,
indicacdes em bulas de partitura (no caso da musica) e outros tantos
sinais que sdo considerados como partes relativamente autbnoma ao

texto propriamente dito.

— A metatextualidade, relagdo que possui um texto com qualquer forma de

discurso sobre ele préprio, como o comentario ou a critica.

— A arquitextualidade, relacdo que um texto tem com as taxinomias, as
catalogagdes e as ordenacdes, como tipos de discurso (separados,
principalmente, por vocal, instrumental e acusmatico no caso da

musica), além das nocgdes de género e modo, entendendo o género do

® GOULLET, 2005.
® GENETTE, 1982.



discurso, enquanto categoria literaria (ou musical, como no caso das
diferentes dancas e formas pré-estabelecidas) e 0 modo de enunciacao
como categoria linguistica, apontando assim, respectivamente, para os

conceitos de modelo e de gramatica.

— A relacéo de co-presenca, relagéo horizontal entre dois ou mais textos,
caracterizada pela presenca efetiva de um texto noutro, como na aluséo,

no re-emprego, na citagéo e na colagem

— A hipertextualidade, relacao que, como num palimpsesto, une um texto
B (hipertexto) construido sobre um texto A (hipotexto) que lhe é anterior.
O hipotexto ndo é necessariamente anulado pelo hipertexto e a relagao
entre ambos difere daquela do comentario.

E importante ressaltar que os cinco tipos de relacdes possiveis entre textos
ndao devem ser compreendidos como classes estanques, pelo contrario, suas

relacdes sao diversas e freqientemente decisivas:

a arquitextualidade genérica se constitui quase sempre, historicamente,
por via da imitacdo, portanto da hipertextualidade;, a propriedade
arquitextual de uma obra é freqlientemente declarada por via de indices
paratextuais; esses proprios indices sdo os inicios do metatexto (esse
livro é um romance), e o paratexto, prefacio ou outro, contém também
outras formas de comentario... o0 metatexto critico se concebe, mas nao
se pratica minimamente sem uma parte — freqlientemente consideravel —
do intertexto citado como apoio.... a hipertextualidade, como classe de
obras, é ela mesma um arquitexto genérico, ou melhor transgenérico: eu
entendo por uma classe de textos que engloba certos géneros canénicos,
como o pastiche, a parddia, a fantasia... (Genette, 1982, Tradugdo do
Autor).

A reescritura, para Genette, se estabeleceria entdo enquanto uma relacao
hipertextual, entretanto ndo adotaremos nesta pesquisa o termo hipertextualidade.
Um dos fatores que contribui para essa nossa escolha é que o para a ciéncia da
computagdo, a nocdo de hipertexto é de importancia extrema, tendo sido

6



vislumbrado, embora ndo nomeado, ja em 1945 por Vannevar Bush no artigo “As
we way think”, no qual critica os sistemas de armazenamento de informagdes da
época, que deveriam ser percorridos seguindo as ordenacdes lineares (numérica
ou alfabética) ou hierarquicas (por classes e sub-classes) dos catalagos. Bush se
baseia na ideia de que o pensamento humano ndo funciona de maneira linear,
mas sim através de associacdes, e, assim, projetou um dispositivo chamado
Memex, que seria construido segundo este principio € que muito se assemelha as
ferramentas de busca atuais. Outros cientistas da computacao estdo diretamente
relacionados & ideia de hipertexto, como Ted Nelson, “inventor” do termo’ e
Douglas Engelbart, que desenvolveu juntamente com sua equipe um sistema em
que se pbéde manipular multiplas janelas numa mesma area de trabalho,
construida em interface grafica.

Na critica literaria ha também uma tendéncia em aplicar o termo hipertexto
para definir uma obra-rizoma (baseada no pensamento de Deleuze e Guattari),
uma obra aberta (como para Eco), obra esta que reune os principios de
multiplicidade, heterogeneidade, ruptura assignificante, interconectividade,
cartografia e decalcomania®.

Apesar da nao utilizagdo nesta pesquisa do termo hipertextualidade, vale
apontar para duas maneiras distintas nas quais esta nocao se estabelece: como
relacdo direta, ou seja, uma reescritura de um texto determinado; e como relacéo
indireta, uma escritura que se relaciona com um conjunto de obras que formam
um corpus e que determina um género ou um estilo. A diferenca parece se dar,
portanto, entre singular e plural, ao se estabelecer uma relagdo ou com uma peca
determinada ou com um conjunto de pecas. Um busca dizer o mesmo de outra
maneira (reescritura direta), enquanto o outro busca dizer outra coisa da mesma
maneira, a maneira de (reescritura indireta).

Compreenderemos nesta pesquisa o conceito de reescritura enquanto

relag&o direta, mas antes de nos fixarmos neste ponto de vista vale apontar uma

7 Cf. WANDELLI, 2003.
8 |dem, p. 32



maneira na qual se constitui a relacao indireta para melhor identifica-la e melhor
determinar nossa concepc¢ao de reescritura.

Observemos dois exemplos de pecas musicais do século XVIIl, de dois
compositores contemporaneos entre si e que viveram em regides diferentes, sao
eles, Haendel e Vivaldi. Ambos se utilizam de uma mesma figura ritmico-mel6dica
(pontuada em movimento ondulatério de segundas) para trazer a musica uma
ideia de murmurio. Para Vivaldi, se trata de um murmurio das folhas e plantas (Ex.
1), enquanto que para Haendel € o murmdurio da fonte em que se transformou Acis
apds a sua morte (Ex. 2). Nao podemos afirmar que Vivaldi em As quatro estacdes
(1723) reescreveu Acis e Galatea (1718) de Haendel, mas sim que ambos se
utilizam de um mesmo vocabuldrio e uma mesma gramatica. A relacao entre
ambas as pegas se da de maneira indireta, portanto, ndo tendo sido uma criada a
partir da outra, mas sim a partir de materiais e procedimentos composicionais

comuns a uma época.
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A relagao indireta estaria entdo relacionada a essa acao de apropriagao de
materiais e procedimentos composicionais comuns, que caracterizam um género
ou um estilo, para a criagdo de um texto novo que sera escrito a maneira de tal
género ou estilo. Aqui ndo ha a referéncia a uma obra especifica, como seria na
relacdo direta, mas a um corpus de obras. Nao é assim que compreenderemos a
reescritura. Para n0s a reescritura se potencializa justamente nesta ligacdo entre
obras especificas, nas quais é possivel se observar como se relacionam e se
confrontam diferentes pensamentos criativos historicamente determinados.

Apesar de termos abordado as relacdes possiveis entre textos (para, arqui,
meta, inter e hipertextualidades) compreendidas por Genette, bem como as ideias
de relacao direta e indireta, ndo pretendemos nesta pesquisa fixarmo-nos nesta
terminologia anteriormente apontada, embora ndo excluimos possiveis usos
desta. Tais aspectos foram aqui tratados com o intuito de demonstrar uma
fundamentacéao teorica recente a respeito das possiveis relagdes entre os textos.
Nos interessa, no campo da intertextualidade definido por Kristeva e abordado por
Genette, a ideia de que as relacdes entre os textos sdo tragadas tanto pelo autor
quanto pelo leitor, cada qual a partir de seu proprio repertério individual. E dessa
maneira que um texto pode se entrelacar ao infinito com outros textos, mas néao é
assim que necessariamente se constitui uma reescritura.

E importante ressaltar que a compreensdo de que a reescritura, para nos,
se estabelecera como uma relacao direta entre o novo texto e um outro anterior
especifico, e ndo como uma relacao indireta do novo texto com um corpus que
compde um género ou um estilo.

Passemos agora a observar outra terminologia sobre reescritura que parte
de unidades de base diferentes daquelas de Genette.

TERMINOLOGIA DE ANNE-CLAIRE GIGNOUX

Outra terminologia interessante de ser apontada é aquela definida por

Anne-Claire Gignoux, que em La récriture: formes, enjeux, valeurs autour du



Nouveau Roman (2003) distingue trés grandes tipos de reescritura baseados

sobre as nogodes praticas de autor e livro:

— reescritura intratextual, como auto-citacdo num mesmo livro.
— reescritura macrotextual, enquanto auto-citacdo num macrotexto,
compreendido como o conjunto da obra.

— reescritura intertextual, na qual um autor cita um livro de outro .

Anne-Claire Gignoux (2003) mantém como unidade de base o livro, pois
trata de critica literaria, mas aqui podemos assumir a nogéo de pega musical. Algo
que deve ser observado é que a reescritura intratextual, que na literatura é
analisada quando da relacao entre capitulos distintos, se determinara no caso de
uma pega musical quando de sua evidéncia em diferentes movimentos (no sentido
de partes de uma musica).

A reescritura intratextual, enquanto auto-citacdo numa mesma peca, pode
ser observada, por exemplo, em duas obras tardias de Beethoven, a Grande
Fuga, Op. 133, e na Nona Sinfonia, Op. 125, nas quais no ultimo movimento se
abre janelas para a insercdo de fragmentos dos movimentos anteriores,
implicando assim num jogo com a memoria do ouvinte e com o préprio tempo da
escuta. Também no quinto e ultimo movimento da Sinfonia de Luciano Berio pode
ser encontrados exemplos da reescritura intratextual, na medida em que o
compositor se utiliza de materiais presentes nos quatro movimentos anteriores,
retrabalha sobre esses materiais como que digerindo tudo aquilo que foi
anteriormente exposto em busca de um equilibrio, de um balanco ao final da peca.

Ja a reescritura macrotextual € a mais rara entre as trés, e pode ser
observada, por exemplo, nos Chemins de Luciano Berio, nos quais 0 compositor
reescreve sobre uma outra peca de sua autoria, ao acrescentar um conjunto
instrumental a uma Sequenza ou mesmo outro Chemins anterior, para citar,

comentar, deformar e fazer proliferar o material da peca anteriormente composta.
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Enfim, a reescritura intertextual, na qual um autor cita uma peca de outro
autor, € a mais comum dentre as praticas de reescritura e sera a que mais

abordaremos neste trabalho.

Apontamos para duas termologias distintas que abordam a nocédo de
reescritura, mas o que mais nos interessara nesta pesquisa serdo 0s
procedimentos singulares de reescritura e algumas de suas aplicacbes em
diferentes compositores dos séculos XX e XXI. Buscaremos observar técnicas e
ferramentas composicionais especificas de reescritura musical, que serao
abordadas a partir de trés maneiras distintas de tratar o texto fonte, o texto de
partida, sdo elas: a reescritura como metalinguagem, a reescritura por derivacao e
a reescritura por deformacédo. Dessa maneira, ndo fixaremo-nos na terminologia
de Genette, na qual é abordada as possiveis relagcdes entre texto, nem na
terminologia de Gignoux, que se baseia nas unidades autor, livro e obra, mas sim
concentraremos nossas observagdes a partir desses diferentes operadores

composicionais, a deformacéo, a derivacao e a metalinguagem.

OPERACOES DE REESCRITURA: DEFORMACAO, DERIVAGCAO E
METACOMENTARIO.

Nesta pesquisa as proposicdes tanto de Kristeva, de Genette e de Gignoux
servirdo apenas como ponto de partida, importando-nos uma ferramenta de
formalizacdo que permita pensar a acdo composicional, as distancias que um
compositor adota face a um texto que ele reescreve. E neste sentido que
propomos as nocoes de deformacao, derivacao e metacomentario.

Na ideia de metalinguagem estao inseridos o plagio, a alusao, a citacéo e a
colagem. Aqui se tem a operacado quase que direta do copiar e colar, no qual a
insercao do texto antigo no novo se da de forma direta e o fragmento antigo nao
sofre transformagbes intrinsecas. O original, na metalinguagem, € ainda

perfeitamente reconhecivel. Ha certamente um olhar critico nesta acao de citagao,
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mas nao nos pretendemos nesta pesquisa aprofundarmos neste sentido, mas sim
nas outras duas maneiras de reescritura.

A derivacao, por sua vez, atua num pélo oposto ao da metalinguagem, e se
caracteriza pelo desaparecimento total do texto de origem. Esta maneira de se
trabalhar com a reescritura atua fazendo proliferar os mais diferentes materiais a
partir de uma mesma matriz, a qual estara relacionada com um texto anterior que
permanecera irreconhecivel. Assim, por exemplo, um conjunto de alturas recolhido
de uma determinada peca pode ser tratado como uma matriz sobre a qual se
construira os diferentes objetos sonoros de uma peca, como no caso de AN de
Stefano Gervasoni, em que o compositor trabalha sobre um conjunto de quatro
notas retirados de um fragmento de Lied An Laura D.115 de Franz Schubert. Ndo
se tem aqui uma relagéo direta no tempo com o texto de origem, mas apenas na
elaboracéo fora do tempo [hors-temps], que faz proliferar um material de base das
mais diferentes maneiras.

Por fim, temos a deformacdo de um texto, que pode ser feita em diferentes
graus, de maior ou menor proximidade do novo texto com o anterior. Enquanto
deformacdo podemos entender desde uma transcricio sem nenhuma
transformacao gramatical e sintaxica significativa, até reescrituras em que o
original se apresenta quase que desfeito, pouco reconhecivel, mas ainda ali
presente, como no caso das reescrituras de Silvio Ferraz. Também o processo de
ampliacdo, no qual se acresce camadas a um texto anterior, pode ser
caracterizada como deformacdo como veremos quando tratarmos de Luciano

Berio.

Antes de abordarmos o repertério especificamente musical, recapitulemos
algumas ideias anteriormente abordadas para melhor definirmos como o conceito
de reescritura sera aqui compreendido.

Vimos as cinco categorias genettianas de relagdes possiveis entre textos —
categorias ndo excludentes entre si, sendo por vezes determinante a conexao
entre duas ou mais categorias — observando que a reescritura se configura

enquanto uma relacdo hipertextual direta, ou seja, quando um novo texto
12



reescreve outro texto determinado, diferentemente da relacao indireta na qual o
texto novo se utiliza de elementos gramaticais e sintaticos de um corpus de textos
que formam um género ou um estilo.

Abordamos também para as categorias de Anne-Claire Gignoux, que sao
baseadas sobre as unidades de autor, livro e obra, e divididas entre reescritura
intertextual, reescritura intratextual e reescritura macrotextual. Se buscarmos
relacionar os quadros teéricos de Genette e de Gignoux, considerariamos as
categorias de Gignoux enquanto relacdes hipertextuais diretas, visto que na
relacéo direta a presenca de um texto e um autor determinados sdo fundamentais,
diferentemente da relacao indireta no qual pode-se relacionar com um conjunto de
compositores e de obras.

Entretanto, ndo pretendemos nesta pesquisa mantermo-nos fixos a essas
terminologias, embora ndo as excluamos, o que torna possivel utiliza-las
eventualmente. Pretendemos, sim, buscar ferramentas composicionais que
contribuam na compreensdao das diferentes operagdes de reescritura ja
anteriormente apontadas, quais sejam, a reescritura por deformacao, a reescritura
por derivacao e a reescritura enquanto metacomentario.

Vale ainda ressaltar que ao tratarmos de reescritura, ndo estamos
apontando para a acao de revisdo, na qual se substitui um texto original por uma
nova versdo. No processo de reescritura ambos os textos permanecem
autdbnomos; o texto novo ndao melhora ou corrige o anterior. Nao se confunde com
reescritura também a nocado de work-in-progress, caracterizada por uma revisao
e/ou ampliacdo ou reducdo de uma peca hum processo continuo, determinando
um resultado sempre em aberto, a ser trabalhado. Reescritura e work-in-progress
nao sao excludentes entre si, mas também nao sdo uma s6 e mesma coisa,
podendo no maximo ser complementares.

Iniciemos agora, primeiramente numa andlise de Stravinsky, nossa
investigacdo especifica no campo musical, a fim de buscarmos ferramentas e

operadores composicionais utilizados na reescritura de pecas anteriores.
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MONUMENTUM (1960) DE IGOR STRAVINSKY

Nos anos 50, Stravinsky comeca a demonstrar forte interesse pela musica
do compositor, principe e assassino Carlo Gesualdo de Venosa (1561-1613). Em
entrevista a Robert Craft’, o compositor russo afirma que ja em 1954 pensou
sobre a possibilidade de transcricées instrumentais de madrigais de Gesualdo,
entretanto por considerar sua musica de carater unicamente vocal, abandonou o
projeto. Stravinsky se restringe entdo, num primeiro momento, a trabalhar sobre as
pecas de Gesualdo exclusivamente no ambito vocal. Tendo em méos fotocopias
das Sacrae Cantiones, decide completar as partes faltantes do sextus e do baixo
de llumina Nos, criando uma nova pecga que seria executada por um coro a capela
em setembro de 1956, quando da estreia de Canticum Sacrum na Basilica de Sao
Marcos de Veneza. Entretanto, os venezianos ndo concordaram com a
apresentacdo de uma peca de um compositor napolitano em sua basilica'®, o que
fez com que Stravinsky adiasse o projeto e o retomasse apenas em 1959, quando
completou também as partes do quintus, do sextus e do baixo dos motetos
Assumpta est Maria e Da Pacem Domine, ambos pertencentes as Sacrae
Cantiones. As recomposicoes destes trés madrigais de Gesualdo foram entao
agrupadas por Stravinsky sob o nome de Tres Sacrae Cantiones.

Sobre esse trabalho de reescritura das partes perdidas de Gesualdo em
Tres Sacrae Cantiones, Stravinsky, em entrevista a Robert Craft, diz o seguinte:

Quando eu terminei de copiar as cinco partes existentes na partitura, o
desejo de completar a harmonia de Gesualdo, de suavizar alguns de
seus malheurs, tornou-se irresistivel para mim. Deve-se executar a peca
sem nada adicionar para compreender o meu trabalho; e a expressao
“adicionar” ndo € mais exata: o material existente foi apenas meu ponto
de partida, com ele recompus 0 todo. As partes encontradas impéem
limites definidos em alguns casos, e muito indefinidos em outros. Mas,
mesmo se essas partes ndo dispensassem solugdes académicas, o
conhecimento de outras obras de Gesualdo o faria. Nao tentei advinhar
“0 que Gesualdo teria feito”, embora desejasse muito ver o original; optei
mesmo por solugdes que, estou certo, ndo seriam as de Gesualdo. E

°® STRAVINSKY, CRAFT, 1981, p. 104.
' Cf. BOUCOURECHLIEV. 1982, p. 363.
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embora a segunda voz e a sétima de Gesualdo justifiquem as minhas,
nao encaro meu trabalho sob esse angulo. Minhas partes nao sao
tentativas de reconstrugédo. Elas sdo td&o minhas quanto de Gesualdo.
(Stravinsky, Craft, 2004, p. 24)

E interessante notar neste depoimento que em Tres Sacrae Cantiones
Stravinsky ndo buscou reconstruir, restaurar o texto a maneira de Gesualdo, tal
como este teria feito, mas sim recompor as partes perdidas de tal modo que
modificassem o resultado final das pecas, que nao sera mais “um puro Gesualdo,
mas uma fusao dos dois compositores” (Craft apud Boucourechliev, 1982, p. 363).

Em Monumentum pro Gesualdo (1960) Stravinsky torna ainda mais radical
seu trabalho de reescritura e se depara novamente com um problema que o havia
feito abandonar a ideia de instrumentar os madrigais de Gesualdo seis anos antes:
como tornar instrumental um texto musical de carater estritamente vocal? Para
Stravinsky, algumas figuras melddicas dos madrigais, como grupos de
semicolcheias rapidas, mudariam muito de carater ao serem instrumentadas, e
nao pretendendo perder o contorno das pecas'', seu carater mesmo, Stravinsky
opta por evitar a escolha de madrigais que possuam tais tipos de figuras. O
compositor também explora os contrastes presentes nos madrigais, nos quais a
cada novo verso/linha do texto literario uma nova textura se estabelece,
diferenciando-se entre escrituras por blocos, canones, hoquetos, e harmonias
cromaticas e diatbnicas.

Durante o renascimento era frequente a adaptacdo de pecas vocais a uma
pratica instrumental, solista ou de acompanhamento. Num primeiro momento tais
adaptacées eram realizadas para teclados ou alaude e posteriormente para
conjuntos instrumentais mais amplos. Entretanto, em tais transcricbes ou
intabulagdes o pensamento musical de individuacdo e simultaneidade de vozes
permanece 0 mesmo, mesmo Nnos casos em que ha exploragcdo de elementos
idiomaticos proprios e caracteristicos da pratica de um instrumento musical

especifico, o que poderiamos considerar como traducdo. Nao €& com este

" STRAVINSKY, CRAFT, 1981, p. 105.
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procedimento que Stravinsky trabalhara. O problema, para ele, estd mais
diretamente relacionado com uma intencao de distinguir as no¢des de instrumental

e vocal'®

e para isso se utilizar4 de procedimentos composicionais e orquestrais
caracteristicos da escritura instrumental da primeira metade do século XX.

Dos diferentes procedimentos composicionais utilizados por Stravinsky em
Monumentum, vale destacar a técnica da Melodia de Timbres
[Klangfarbenmelodie]. Antes de entrarmos na analise de Monumentum, é
importante abordar algumas diferencas no tratamento desta ideia na obra de
Schoenberg e Webern.

Em seu tratado teérico Harmonia [Harmonielehre], de 1911, Schoenberg

apresenta esta proposta da Melodia de Timbres:

Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual a altura é
uma dimensado. O timbre é, portanto, o grande territério, e a altura, um
distrito. A altura ndo é sendo o timbre medido em uma diregdo. Se é
possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se
originem formas que chamamos de melodias, sucessées cujo conjunto
suscita um efeito semelhante a um pensamento, entdo ha de também ser
possivel, a partir dos timbres da outra dimensdo — aquilo que sem mais
nem menos denomina-se timbre —, produzir semelhante sucessoes, cuja
relagdo entre si atue com uma espécie de logica totalmente equivalente
aquela que nos satisfaz na melodia de alturas. Isto parece uma fantasia
futuristica, e provavelmente o seja. Mas se ha algo em que acredito
firmemente é que ela se realizard. E acredito firmemente que nos levard,
de forma inaudita, os prazeres dos sentidos, do intelecto e da alma que a
arte oferece. (Schoenberg, 1999, pp. 578-579)

Vejamos o exemplo mais consagrado da aplicacdo da Melodia de Timbres,
a orquestracao de Webern da Fuga (Ricercata) a 6 vozes da Oferenda Musical de
J. S. Bach. Observando, primeiramente, o manuscrito de Bach desta peca (Ex. 3),
nos deparamos com uma complexa e impressionante elaboragcdo no plano das
alturas que leva a escritura polifénica em dois pentagramas (escritura de teclado)
ao limite, havendo momentos em que se torna muito dificil a distincdo das vozes

individuais. A composigdo aqui se constroi primordialmente na dimensdo das

'2 STRAVINSKY, CRAFT, 1981, p. 105
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alturas, ndao havendo qualquer referéncia direta a uma instrumentacao para a

realizacdo das vozes.
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Ex. 3 - Segunda pagina do manuscrito bachiano da Fuga (Ricercata) a 6 da Oferenda
Musical (a pagina se inicia no compasso 48; no compasso 49 ha a entrada da
62 voz no baixo)
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Na orquestracdo de Webern da Fuga (Ricercata) a 6 é amplamente
explorada a fragmentacdo das linhas individuais pela alternancia da execucao
entre diferentes instrumentos, (cf. Ex. 4). Webern faz com que o texto musical
bachiano, construido prioritariamente no plano das alturas, seja atravessado por
novas ideias quando do acréscimo de novas camadas que lhe deformarao e |lhe
trardao também novas dimensdes espaciais nao presentes no texto original. Uma
dessas dimensdes de nocao de espaco estd ligada a disposicdo dos musicos no
palco e a emissao sonora dos instrumentos que se diferenciam timbristicamente e
se alternam na realizacdo de fragmentos das linhas melddicas da Fuga. Destas
camadas destacamos uma relacionada a espacializacdo dos fragmentos
melddicos no conjunto orquestral, determinada pela disposicao no palco dos
instrumentos, e outra a movimentagcdo do colorido orquestral, definida pela
combinacao entre intensidade dinamica, combinacdes orquestrais e diferentes
modos de execucgdo, criando variacdo de profundidade, além expansbes e
contragdes de densidade orquestral e acrescentando, assim, ao menos mais uma
dimensao espacial no texto bachiano, que é entao deformado.

A utilizagdo que Schoenberg faz desta ideia é completamente diversa da de
Webern. A respeito disso, Paulo Zuben, ao analisar a peca Farben (terceiro
movimento do op. 16 de Schoenberg), em seu livro Ouvir o Som (2005), propds
uma distincao terminoldgica interessante para diferenciar as duas aplicacées da
ideia. Pelo fato de que em Farben Schoenberg nao trabalha especificamente com
melodia, mas sim altera a orquestracdo de acordes estaticos e que dessa forma
“‘compde uma sutil tapecaria de cores sobre uma extensa camada de acordes”
(Zuben, 2005, p. 76), o autor propde o uso do termo Coloracdo de Acordes
[Akkordfarbungen]. Mais adiante, Zuben faz a seguinte observacao

O trabalho de orquestracado da Fuga (Ricercata) da Oferenda Musical de
Bach (1685-1750), feito por Webern em 1935, pode ser considerado
como a principal aplicagao integral da idéia de Melodia de Timbres. Os
procedimentos de composi¢cdo sobre timbres vistos até entdo nos
compositores vienenses ou foram feitos em pequenos trechos melddicos
de suas pecas, denotando uma parcial utilizagdo das Melodias de
Timbres, ou foram feitos intensivamente sobre acordes estaticos,
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sugerindo que o melhor termo para descrevé-los € o de Coloragdo de
Acordes. Porém, em ambos os casos, a dimenséao funcional do timbre ja
€ um elemento fundamental no processo de organiza¢do musical (Zuben,
2005, p.89).
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Ex. 4 - Compassos 49 a 55 da orquestragdo de Werben da Ricercata a 6 de J. S. Bach™.

'3 As cores deste exemplo seguem a seguinte diferenciacdo: amarelo para a 12 voz (mais aguda);
laranja para a 22; vermelho para a 3?; verde para a 42; cinza para a 52 voz; e, por fim, azul para o

baixo.
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A partir dessa diferenciacdo observaremos que em Monumentum
Stravinsky se utiliza da Melodia de Timbres, tal como adotada por Webern, técnica
que consiste na fragmentacdo de linhas melddicas por suas execugdes em
diferentes instrumentos. Em Musick to Heare, por exemplo, primeira cancao de
Three Songs from William Shakespeare — peca serial de 1954, pouco anterior a
Monumentum —, Stravinsky efetua as ligacbes da melodia entre os instrumentos
de trés formas diferentes: por justaposicdo (Ex. 5), ou seja, a entrada de um
instrumento ocorre logo ap6s o encerramento da execucao de outro instrumento;
por imbricagdo (Ex. 6), quando um instrumento da continuidade a linha de outro a
partir de uma determinada altura, executada simultaneamente por ambos; e por

pausa (Ex. 7), ou seja, com um siléncio entre a producao sonora dos instrumentos.
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Ex. 5 - Compassos 18 a 21 de Musick to Heare.
Melodia de Timbres — ligagéo por justaposicao
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Ex. 6 - Compassos 16 e 17de Musick to Heare.
Melodia de Timbres — ligagao por imbricacéo
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Ex. 7 - Compassos 23 a 25 de Musick to Heare
Melodia de Timbres — ligacao por siléncio
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Vale lembrar que a partir dos anos 50, apés a morte de Schoenberg (1874 —
1951) e j4 estando falecidos Berg (1885 — 1935) e Webern (1883 — 1945),
Stravinsky — que entdo estava em sua fase neoclassica, buscando, um tanto
quanto utopicamente, em formas, géneros e estilos do passado elementos que

pudessem contribuir para que sua musica tivesse um alcance universal'

— pbde
ver no serialismo um modelo composicional historicamente estabelecido, visto a
constituicdo de seu repertério formado pelas obras dos vienenses e a ampla
utilizacdo e aceitacdo deste pensamento musical por jovens compositores de
entdo. Assim, como aponta Boucourechiliev, Stravinsky ndo se converteu ao
serialismo, mas sim enxergou ali um novo campo vasto em possibilidades de
manipulagdo de material, com o qual poderia enriquecer e atualizar sua
concepgao de apropriacbes de formas e materiais passados. Ao dar atencao a
esse método composicional, € principalmente a obra de Webern que interessara a
Stravinsky, obra esta que lhe foi apresentada mais profundamente via Robert
Craft.

Iniciaremos nossa analise de Monumentum pela segunda peca, escrita
sobre Ma tu, cagion de quella, madrigal XVIII do quinto livro de Carlo Gesualdo,
visto esta peca ser a que possui um menor grau de deformagao do texto original
se comparada as outras. Stravinsky utiliza uma pequena orquestra formada por
madeiras de palhetas duplas (dois oboés e dois fagotes) e um quinteto de metais
composto por instrumentos que tém tessitura correspondente as das vozes do
madrigal de Gesualdo (dois trompetes em D4, dois trombones tenor e um
trombone baixo).

Logo no inicio desta segunda peca ja podemos observar a Melodia de
Timbres operando nos oboés e no trompete, alternando-se na execucao de notas
dos cantus, quintus e altus (cf. Ex. 8). Os fagotes realizam as vozes do tenor
integralmente e do baixo com algumas poucas alteracées no segundo compasso,
como a oitavagao para cima da nota Ré no primeiro tempo e a omissao da nota

Sol:2. Outras oitavacdes podem ser encontradas no segundo compasso, como as

4 Sobre universalidade e individualidade no pensamento de Stravinsky, ver STRAVINSKY, Poética Musical,
1996, p. 72 e BOUCOURECHLIEV, Igor Stravinsky, 1982, p. 22.
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exposicoes da nota Laz5 no oboé | e do Fa:5 no oboé Il. Tais procedimentos, tanto
de troca de registros, quanto de alternancia na execugao instrumental, contribuem
para a quebra de linearidade das vozes individuais e propiciam uma escuta mais

voltada para a sonoridade de blocos.

J: -3
r poco ruba.to frit.} i)

T
L83 == -

gw B rJ‘ﬂ_l

1

Oboi
11 ———— E@_ﬂ:f—r_—:.—_ =
° & 4 = s
I s — ._ F_ F-
Fagotti Vmf a I
L 4 ————
N2 3 4
2 2
S - = S 4:‘] — h___ r;' —_— _*_
I . — —— ——— E i = 1_:. 1 = _f —=
Trombe in Do r [ 1marc. t'l:p :
- - A ; L — 0 .
i1 IF—— '_'_—:'_T__T = — =’ j_u_ . "ﬂ:"':iilﬂi_ - _' A
atempo ~ — it
—— o
—— Fr —f —— L —n
1 E_ — — -!:- —1_.':'_—_'E._':‘|!_‘L i — —
Tromboni —l ﬁwaﬁ:. illr‘p
tanori I B I — SN : _.__:a- : = -
u : . —_Aﬁ =
Trombone ) _, __ — o ——— _ﬂb - F’ o __ :
basso e ———— e —— —— f I =

marc. in p

Ex. 8 - Compassos iniciais da segunda peca de Monumentum'®

A partir do compasso 3 (Ex. 8), quando as vozes do madrigal sdo realizadas
exclusivamente pelo quinteto de metais, podemos observar que Stravinsky
orquestra-as em instrumentos de tessitura correspondente, ndo criando assim,
nenhuma estranheza devido a execucdo de um instrumento numa regido néo
convencional. Assim, num momento polifénico do madrigal de Gesualdo,
Stravinsky mantém a linearidade das vozes contribuindo assim para a preservacao
da textura. E interessante notar neste trecho a alteracdo de uma nota no trompete
I, trata-se do Réz4 em seminima no terceiro tempo do compasso 3 (Ex. 8) e que

'3 As cores presentes nos exemplos utilizados na analise de Monumentum correspondem ao seguinte dos
originais de Gesualdo : amarelo para a voz do cantus (ou soprano), vermelho para o quintus, verde para o
altus, cinza para o tenor e azul para o bassus.
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no texto original de Gesualdo € um Mis4 na voz do quintus (Ex. 9). Tal modificagéo
faz com que esta nota pareca errada no contexto da harmonia de Gesualdo. Sao
conhecidos os erros de edicao de Stravinsky, tendo ele mesmo sido o responsavel
por muitas correcbes em partituras. Seria este um erro de edicdo ou uma
alteracao proposital de Stravinsky no texto de Gesualdo? Tendemos aqui a
acreditar mais na segunda opc¢ao, visto que Stravinsky ndo opera aqui uma
fragmentacao das linhas melddicas, mas mantém a textura e a continuidade das
linhas do texto de Gesualdo praticamente intactas. Por isso, compreendemos que
a alteracdo de uma nota é uma escolha do compositor a fim de que ao menos um

elemento do trecho pudesse ser deformado, para além da instrumentacéo das

linhas.
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Ex. 9 - Inicio de Ma tu, cagion do Livro V de Madrigais de Gesualdo

No trecho entre os compassos 9 e o inicio do compasso 13 (Ex. 10),
podemos notar que Stravinsky apresenta todas as linhas melddicas de Gesualdo
sem fragmenta-las e numa oitava acima do original. Assim, Stravinsky constréi
uma sonoridade mais clara ao utilizar o oboé | e o fagote | em suas regides
agudas, o oboé Il e fagote Il no médio-agudo, além do trompete | em sua
confortavel regiao central. Algumas transformagdes de duracbées também sao
operadas por Stravinsky, como no compasso 9 (Ex. 10) com a antecipacao do
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La:3 pelo fagote Il e a omissdo de uma pausa no fagote | no compasso 11.
Stravinsky deforma, portanto, o texto do madrigal gesualdiano ao transp6-lo, neste
trecho, a uma oitava acima, fazendo com que este adquira um carater instrumental
singular definido pelas combinagdes orquestrais e pelas regides utilizadas da

tessitura de cada instrumento.
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Ex. 10 - Compassos 9 a 12 da segunda peca de Monumentum

Ha também um trecho interessante de se observar em que Stravinsky
explora a densidade orquestral sobre as vozes do madrigal de Gesualdo. Entre os
compassos 21 e 25 (Ex. 11), Stravinsky potencializa um contraste entre solo e tutti
presente no texto original, realizando o solo em unissono entre fagotes e trombone
tenor Il no terceiro tempo do compasso 21 que € seguido de um tutti orquestral de
ampla abertura, com a linha do cantus ocupando trés oitavas distintas (tendo sido
dobrada a uma oitava acima e outra abaixo), sendo executada pelos oboés, fagote
| e o trompete Il. A voz do baixo é realizada em unissono pelo fagote Il e o
trombone baixo, enquanto que as demais vozes sao realizadas por apenas um
instrumento cada uma, o altus pelo trombone tenor |, 0 quintus pelo trompete | e 0
tenor pelo trombone Il. Apesar de permanéncia da linearidade das vozes no inicio
do compasso 23 podemos encontrar alternancias de execugao das vozes sendo
algumas destas apenas dobras em oitavas distintas, como o fagote | e o trompete
[, que executam notas tenor e do altus, respectivamente, a uma oitava acima. Com
tal tratamento da densidade orquestral que potencializa o contraste entre solo e
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tutti, Stravinsky causa uma deformacao no original gesualdiano, visto se utilizar de
uma escritura tipica de instrumentos de sopros, na qual é explorada a forte
intensidade sonora dos instrumentos de metais, que chega a remeter a sonoridade
de grupos de fanfarra, a qual Stravinsky parece ter certa admiragao, visto ter
composto quase na mesma época a fanfarra (1953) do primeiro movimento de
Agon (1953-1957), além de uma pega de apenas 30 segundos chamada Fanfarre
for a New Theater, para 2 trompetes (1960), ambas seriais.
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Ex. 11 - Compassos 21 a 25 da segunda pec¢a de Monumentum

Na terceira peca de Monumentum, escrita sobre Belta poi che t'assenti do
sexto livro de madrigais de Gesualdo, poucas sao as alteragdes de Stravinsky
tanto no plano ritmico quanto no plano das alturas, estando a maior parte do
trabalho relacionada a orquestracdo. Talvez por pensar que este madrigal de
Gesualdo “deve ter parecido em sua época o ponto de saturacdo do cromatismo”
(Stravinsky, Craft, 1981, p. 106) que Stravinsky pouco modifica o plano das

alturas. O compositor divide a orquestra em grupos de cordas, metais, madeiras
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de palheta dupla e trompas, estas consideradas pelo compositor como
hemafroditas'® e que possuem um papel importante na peca, como veremos mais
adiante.

Em entrevista a Robert Craft'’

, Stravinsky aponta que se utilizou de
hoquetos na construcao desta peca. Tal técnica pode ser encontrada no repertério
vocal dos séculos XIll e XIV, tanto sacro quanto profano, mas também em
manifestacdes folcloricas, como no gameldo javanés ou balinense, ou nos coros
de trompas dos Banda Linda, transcritas pelo etnomusicélogo Simha Arom e
reescritas por Luciano Berio em Coro. O hoqueto (cf. Ex. 12) consiste na execucao
alternada entre dois ou mais instrumentos ou vozes de uma mesma linha
melddica. Neste exemplo do século XlII (cf. Ex. 12), podemos observar um
contraponto a duas vozes, com o primum (baixo) realizando uma voz e o duplum e
o triplum (tenor e soprano, respectivamente) efetuam a outra em hoqueto.
Enquanto uma voz executa uma nota a outra realiza uma pausa, e vice-versa; “a
mutual stop-and-go device”'®. Podemos observar que ha nesta técnica um jogo
que se realiza entre diferentes dimensdes espaciais, na medida em que relaciona
uma linha melédica que possui um comportamento especifico no plano das alturas
— plano este considerado uma das dimensdes espaciais — com a alternancia em
sua execucdo por diferentes vozes ou instrumentos, que ocupam diferentes
posicoes no espaco fisico no momento de execucao da peca, o que cria um efeito
singular, proprio ao hoqueto, na percepc¢ao de continuidade desta linha.

Ex. 12 - Hoqueto em In seculum d'Amiens longum, peca de compositor francés anénimo
do fim do século XIII.

'® STRAVINSKY, CRAFT, 1981, p. 106.
17 .

idem, p. 106.
'® SANDERS, 2001.
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Poderia haver uma confuséo entre as concep¢des da Melodia de Timbres e
do hoqueto e para isso consideramos necessaria uma breve distingdo. O hoqueto
atua como uma ferramenta ritmica na fragmentagdo de uma linha melddica, na
medida em que a alternancia na execucao de uma linha gera uma periodicidade
determinada que caracteriza o hoqueto e que nao € fundamental na Melodia de
Timbres.

Ao dividir o conjunto instrumental por grupos de cordas, metais, madeiras
de palheta dupla e trompas, Stravinsky planeja a alternancia na execucao das
vozes entre os diferentes naipes orquestrais, se utilizando das trompas como
elemento de conexao entre comportamentos timbristicos heterogéneos, como o0s
dos metais com relagdo as madeiras. Ja nos compassos iniciais (Ex. 13) as cordas
e as trompas se alternam na execucao das linhas melédicas criando o efeito do
hoqueto e, assim, perturbando a continuidade das linhas em favor de uma

construgao por blocos.
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Ex. 13 - Compassos iniciais da terceira peca de Monumentum
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Comparando o inicio da terceira peca de Monumentum com o trecho
correspondente do madrigal Belta poi che tassenti de Gesualdo (Ex. 14),
percebemos que poucas sdo as alteragdes de Stravinsky no que diz respeito a
disposicdo das notas no plano das alturas. Uma das alteracées que se pode
observar estad no ultimo acorde do 2° compasso no grupo das trompas, no qual
Stravinsky omite as notas do quintus e do tenor (Fa:4 e Dé:4, respectivamente) e
dobra a terca do acorde, conservando na trompa lll o La¢ na mesma oitava em
que aparece na voz do altus no madrigal de Gesualdo, acrescentando esta
mesma nota na oitava abaixo e mantendo um espaco vazio entre ambas as notas.
Tais alteracbes alteram sonoridade deste acorde, devido principalmente ao
espaco vazio dentro de uma oitava (entre as notas La:3 e La:4, cf. acorde das
trompas no segundo compasso do Ex. 13) e a menor densidade com relacao aos

acordes anteriores.
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Ex. 14 - Inicio de Belta poi che t'assenti, madrigal do sexto livro de Carlo Gesualdo

Nota-se que a entrada do tenor acontece apenas no quarto tempo do
primeiro compasso (Ex. 14) e que na instrumentacdo de Stravinsky esta voz é
realizada pelos violoncelos, que executa também a voz do baixo (Ex. 13).
Stravinsky ndo se utilizara de divisi nos violoncelos para a realizagdao simultanea
de ambas as vozes, mas sim de cordas duplas, com as cordas La e Ré soltas num
primeiro momento (Ultimo tempo do primeiro compasso e trés primeiros tempos do
segundo compasso, cf. Ex. 13) e posteriormente com a corda La solta e a nota
Fas3 presa sobre a corda Ré (quarto tempo do segundo compasso, cf. Ex. 13). Se
utilizando de cordas duplas — que estao presentes também na parte dos violinos |
nos terceiro e quarto compassos, em intervalo harménico de sextas (Ex. 13) —
Stravinsky contribui para que o trecho adquira uma sonoridade propriamente
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instrumental, atualizando assim o texto original de Gesualdo ao criar elementos
que tornem possivel a distincao entre as no¢des de instrumental e vocal.

Com a utilizacdo dos hoquetos, Stravinsky pdéde construir um ritmo que néo
estava previsto no texto de Gesualdo e que se estabelece pela relacao entre a
articulacdo de cada acorde com a alternancia na execugdo pelos grupos de
trompas e de cordas. Este ritmo se torna por si s6 um elemento gerador de
interesse — para além da harmonia cromatica e ousada para a época de Gesualdo
— visto que cria um novo plano no texto musical de Gesualdo, plano este que se
efetua e se distingue do plano ritmico construido por Gesualdo voltado aos pés
métricos do texto literario. Este novo plano ritmico criado por Stravinsky poderia
assim ser demonstrado se considerarmos a relacao entre duracdo longa e curta

(Ex. 15), chamadas de breve (U) e longa ( _ ), respectivamente:

Trompas U G.P. U U

Cordas U u u G.P. U U

seminimas |2 4 4 1 1 2 2 4 1 1 2 2 4

Ex. 15 - Valores ritmicos dos acordes iniciais da terceira pe¢ga de Monumentum

Em contraste a um primeiro momento homofénico, surgem, na sequéncia
do madrigal, entradas em canone de uma mesma linha melddica ascendente,
caracterizada pelo cromatismo. Stravinsky explora este contraste entre um
primeiro trecho homofénico seguido de outro polifénico, mantendo, neste ultimo, a
linearidade das vozes pela nao utilizagdo do hoqueto, ou seja, com cada
instrumento realizando uma determinada linha melddica por inteira. Este canone
se inicia no compasso 5 (Ex. 16) com a entrada do tenor sendo sucedida pelo
bassus, que sao instrumentadas por Stravinsky, pelas trompas Ill e IV ambas em
bouché. As vozes do cantus, altus e quintus, sao, respectivamente e em
sucessao, executadas pelos trompete |, trombone tenor | e trompete Il, todos com
surdina. Com a utilizacdo do bouché nas trompas e das surdinas nos metais, o
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que os torna mais nasalados, encontramos mais um procedimento com o qual
Stravinsky busca tornar instrumental um texto vocal, visto atualizar a sonoridade
das vozes do madrigal de Gesualdo com uma singularidade idiomatica propria aos
grupos de trompas e metais. Tais sonoridades nasaladas das trompas em bouché
e dos metais com surdina atuam também como elemento de conexao para a
entrada das madeiras de palheta dupla (fagotes no compasso 7, cf. Ex. 16, e
oboés no compasso 9, cf. Ex. 17) estabelecendo, assim, uma relagédo direta entre
os diferentes grupos orquestrais.
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Ex. 16 - Compassos 5 a 9 da terceira pegca de Monumentum

O grupo das trompas, no trecho que vai do 5% ao 10° compasso (Exs. 14 e
15), é sobreposto tanto ao grupo dos metais quanto ao grupo de madeiras de
palheta dupla, desempenhando, assim, seu aspecto de hermafrodita no conjunto
instrumental, como entendido por Stravinsky, ao ser um grupo que pode se fundir

bem sua sonoridade com instrumentos de natureza completamente diferentes.
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Ex. 17 - Compassos 9 a 12 da terceira pega de Monumentum

Outro procedimento com o qual Stravinsky buscara tornar instrumental o
madrigal de Gesualdo nesta terceira pecga consiste na justaposicdo e contraste
entre a realizacao em tutti e em solo de algumas linhas melédicas, como ja visto
na segunda peca. Observamos um exemplo deste procedimento nos compassos
10 a 12 (ex. 17), em que, num primeiro momento, as linhas do madrigal sao
executadas por todos os instrumentos de corda em tutti (compassos 10 e 11, cf.
Ex. 17) para, posteriormente, serem realizadas apenas por quatro violoncelos
solos, cada um executando uma linha. A sonoridade dos violoncelos em ponticello
também contribui para dar a peca uma maior consisténcia instrumental, visto
acrescentar elementos sonoros préprios da execugao de instrumentos de cordas
com arco.

Se optarmos por efetuar um olhar mais macro sobre as combinacoes
instrumentais da terceira peca de Monumentum, percebemos certa predominancia
da utilizacdo das trompas em simultaneidade as cordas ou as madeiras.

Entretanto hd um trecho central da peca (Ex. 18) — que no madrigal de Gesualdo
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se destaca devido a repeticdo homofénica de uma mesma célula ritmica de
carater dancante por dois compassos — em que Stravinsky sobrepde o grupo de
metais ao de cordas, aparentemente 0s grupos mais contrastes entre si.
Explorando as figuras pontuadas e iniciando o trecho com saltos ascendentes nos
metais, Stravinsky faz com que neste momento a pecga carregue um afeto militar,
este caracteristico da musica instrumental e da sonoridade dos instrumentos de
metais, principalmente dos grupos de fanfarra. O naipe de cordas é responsavel
por um aumento significativo na massa orquestral com a ampla utilizacado de
cordas duplas e triplas, que oitavam acima ou abaixo as notas das vozes
individuais de Gesualdo, e pela conservagao de continuidade das linhas melddicas
independentes, enquanto que os instrumentos de metais realizam trocas de vozes
mais freqiientes, criando assim novas linhas melddicas (Ex. 18). Este € um outro
trecho em que vemos os hoquetos operar € de maneira diversa daquela
apresentada nos primeiros compassos, visto que aqui as trocas na execucgao das
vozes se da num mesmo grupo ou em dois grupos simultaneamente,
diferentemente do inicio da peca onde os hoquetos atuavam pela alternancia de
grupos.
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Ex. 18 - Compassos 20 a 22 da terceira peca de Monumentum

Finalmente chegamos a primeira peca de Monumentum, que € escrita sobre
0 madrigal Asciugate i begli occhi, presente no quinto livro de madrigais de
Gesualdo, e que possui um conjunto instrumental formado por dois oboés, dois
fagotes, quatro trompas e cordas (sem contrabaixo). E a peca do ciclo em que
Stravinsky mais modifica o texto de Gesualdo.

Ja nos acordes iniciais notamos um grande aumento de densidade através
da disposicdo no plano das alturas e das combinacdées orquestrais de notas
dobradas em oitavas diferentes (Ex. 19). Stravinsky orquestra esses acordes
mantendo 0s oboés na regido aguda (entre Fa:5 e Ré:6), os fagotes no grave
(entre Si2 e Si,3) e as trompas na regido central (entre Rét4 e Ré:5). Desta
maneira, utilizando-se de quatro instrumentos de madeiras de palheta dupla e de

quatro trompas, Stravinsky trata o inicio da peca de uma maneira tipicamente

33



instrumental, através de um procedimento de orquestracao singular, que consiste
na disposigao das trompas entre os instrumentos de palheta dupla (Ex. 19). A
sonoridade resultante desta combinacgao instrumental estard muito ligada a musica

para sopros, restando muito diferente daquela sonoridade vocal de Gesualdo.
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Ex. 19 - Disposigao orquestral dos primeiros acordes da primeira peca de
Monumentum (partitura em som real)

Vale notar também que durante os dois primeiros compassos, o fagote I
realiza integralmente a voz do baixo, enquanto que o oboé | executa a voz do
cantus (ou soprano) a uma oitava acima do original gesualdiano. Ambos os
instrumentos ocupam as extremidades do espaco definido destes acordes iniciais,
enquanto que os demais instrumentos evitam cruzar-se no plano das alturas
através da quebra de linearidade das vozes intermediarias por uma rotagcdo em
sua execucao (Ex. 20). Este € um procedimento raro de se encontrar nesta peca,
visto ser mais frequente a opgéo de Stravinsky por realizar um maior cruzamento
das vozes, a favor de uma escuta de blocos. Entretanto, aqui, Stravinsky parece
querer manter clara a disposicao orquestral dos acordes — com obés no agudo,
trompas na regido central e fagotes no grave (Ex. 19) — dando uma consisténcia
instrumental a um texto originalmente vocal e, por isso, evitando o cruzamento que
h& no madrigal de Gesualdo entre as vozes do quintus e do altus do segundo para
o terceiro tempo do compasso (cfe Ex. 20), pois isto implicaria também num

cruzamento entre os instrumentos na orquestracao.
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Ex. 20 - Movimentagao das vozes no inicio de Asciugate i begli occhi de Carlo Gesualdo
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Ex. 21 - Compassos iniciais da primeira peca de Monumentum

O compasso 9 possui operacoes interessantes de serem notadas. No
madrigal de Gesualdo ha a movimentagcdo homofdnica, ascendente e em graus
conjuntos das vozes do quintus, do altus e do tenor sobre um baixo pedal em La.
Uma das transformacdes operada por Stravinsky diz respeito a diminuicdo do
valor de duracdo da primeira nota em um terco, ou seja, transformando uma
minima pontuada (Ex. 22) em uma seminima (Ex. 23). Stravinsky também efetua
um retardo no pedal ao aumentar a duragédo do Si,2 do compasso 8 e fazé-lo
invadir o compasso 9 (Ex. 23). As mesmas trés notas iniciais das vozes do quintus

e do altus, sendo realizadas, respectivamente, pelas trompas | e Ill, enquanto que
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a trompa Il executa uma frase descendente, em movimento contrario, portanto,
gue se inicia sobre a primeira nota do tenor (Fat4), segue com a segunda nota do
altus (Mi,4) e continua a frase em graus conjuntos até o D6:4 (Ex. 23). Nesta frase
descendente, Stravinsky suaviza um desagrado — um malheur como diria o
compositor — da harmonia de Gesualdo, do segundo para o terceiro tempo (Ex.
22) numa passagem entre mediantes de um Fa Maior para um La Maior (com o
baixo em L4, ou seja, de um acorde de sexta para um acorde em posicao
fundamental e com uma falsa relagéo entre as vozes do altus e do tenor), ao omitir
a nota D6=4 do acorde de F& Maior e acrescenta a nota Ré:4, o que faz formar um
acorde de quarta e sexta sobre La (Ex. 23), que cadenciaria para o L4 Maior sem
maiores estranhezas. Entretanto, esta resolucdo é também transformada por
Stravinsky que acrescenta no acorde final do trecho a nota D6:4, criando assim
um acorde maior-menor, num procedimento um tanto quanto stravinskyano, ao

suavizar um malheur e construir outro.
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Ex. 22 - Compasso 9 do madrigal Asciugate i begli occhi.
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Ex. 23 - Compasso 9 da primeira pe¢a de Monumentum.
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Entre os compassos 10 e 13 da primeira peca de Monumentum, ha trés
repeticdes de uma linha melédica em hipofrigio — modo de carater excitante e
baquico, segundo Aristételes’® — que ocorre somente uma vez no madrigal de
Gesualdo, realizada pelo cantus (cf. Ex. 24). Stravinsky tratara tal linha melddica,
bem como outras que estdo em polifonia com esta (no original gesualdiano as
vozes estdo em canone, cf. Ex. 24), com um procedimento muito caracteristico
seu — verificavel pela ampla ocorréncia em diversas de suas obras — e que
consiste na aumentacao e diminuicdo dos valores de duragao (violino I, cfe, Ex.
25) e na supressao e acréscimo do numero de notas de uma determinada linha
melddica (violino I, cfe Ex. 25). Tal procedimento da movimento ao material de
maneira local, ndo como num desenvolvimento classico em que o motivo ou linha
melddica seria transposto por diferentes regides harmoénicas, se combateria com
diferentes afetos e estaria sempre ligado a um germe do qual tudo brotaria. Para
Stravinsky o0 processo € mais simples e se define mais por um movimento de
aumentacao e diminuicao das duracoes e das densidades harmdnica e orquestral,
o que faz com que se desestabilize a textura polifénica em canone. Entretanto, tal
procedimento ndo se confunde com o falso contraponto, que trataremos mais
adiante, visto que Stravinsky mantém as relagdes contrapontisticas de Gesualdo
no compasso 11 e 12, apenas omitindo a voz do tenor neste ultimo compasso. O
procedimento aqui referido é realizado nas vozes individualmente, ndo implicando

necessariamente numa alteracdo na dinamicidade das relagdes contrapontisticas.

'9 Aristételes. Problemas musicais, 2001, p. 69.
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Ex. 24 - Compassos 10 a 11 de Asciugate i begli occhi.
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Ex. 25 - Compassos 10 a 12 de Monumentum

A partir da terceira repeticdo desta linha meldédica em hipofrigio até o
compasso 15, Stravinky utiliza um recurso orquestral de dobramento em duas
oitavas (cf. Ex. 25) com o oboé | atuando na regido entre o Sols5 e 0 Mi6 e 0
fagote | entre o Sol:3 e 0 Mi,4, mantendo vazia a regido a oitava central (entre
Sol:4 e o Mi;5). Tal sonoridade resultante do dobramento de duas oitavas parece
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ser um gosto particular de Stravinsky, podendo ser encontrada, por exemplo, com

esta mesmo orquestracao de palhetas duplas em Double pas de quatre de Agon

(1957), e na seguinte melodia (Ex. 26) presente nas cifras 48, realizada por

clarinete baixo e clarinete piccolo, e 56 (com algumas alteragdes), por flauta em G

e clarinete piccolo, da A Sagracao da Primavera:
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Ex. 26 - Melodia da cifra 46 de A Sagracdo da Primavera

No momento seguinte da terceira peca de Monumentum, encontramos,

agora sim, o falso contraponto stravinskyano. Boulez em seu texto Trajetdrias de

1949 aborda este procedimento composicional:

Que é exatamente este “falso contraponto”? Ele consiste essencialmente
numa superposi¢cdo de linhas-pedais, independentes sobretudo pelo
ritmo, e cujo conjunto se rege por uma relagéo tonal resultante desses
diferentes componentes dispostos analiticamente. Pode-se ver,
imediatamente, 0 que essa nogdo tem de mecénico, mesmo de
anticontrapontistico, j& que ela vai de encontro a funcdo essencial do
contraponto, isto €, o dinamismo das relagdes sonoras. Tal superposicao
€, por certo, eminentemente estatica: no sentido de que coagula o
espago-som em uma série de camadas ndo-variantes — porque nao
chamamos variagao real a variacdo ornamental que intervém — e que ela
anula toda a agogica do desenvolvimento (Boulez, 1995a, p. 222).

Boulez faz ainda a seguinte observacao:

[...] Estas superposi¢bes, de cujo processo mecanico, e as vezes
arbitrério, [...], parecem de fato apelar para uma individualizagdo dos
instrumentos; mas, por sua esséncia arbitraria, as superposi¢cdes regem
uma instrumentagdo ndo menos arbitraria e ndo justificavel senao pelo
“fim em si” de tal superposicao, de tal troca de registros. Para dar um
exemplo marcante que chega ao absurdo, certa passagem de piano nos
ird decepcionar pela pobreza, enquanto se executada pela orquestra sua
audicdo é capaz de absorver nossa atencdo pela habil disposicdo dos
diversos elementos. Que isto ndo seja empecilho para notar justamente a
extrema importancia das combinagdes instrumentais, seu equilibrio
perfeito no emprego de tessituras até entdo inusitadas e o achado
acustico que representam e a que nem sempre nos acostumaram
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Schdenberg ou mesmo Webern, para quem a notacéo do timbre é quase
abstrata, ndo se preocupando com as condi¢cdes fisicas da emissao
sonora (Boulez, 1995a, pp. 224-225).

O “falso contraponto” é uma técnica que Stravinsky desenvolveu em muitas
de suas obras, desde o primeiro periodo criativo de sua vida, como em Petit
Concert, movimento de A Histdria do Soldado (Ex. 27). Pode-se observar ai a
sobreposicao de trés camadas distintas, sendo duas linhas-pedais independentes
(violino e contrabaixo) e uma camada formada por duas vozes homofénicas
(clarinete e cornet) ritmicamente irregulares (variagdo ornamental), porém com
suas alturas imoéveis numa relacao de terca menor (formando assim um timbre
préprio). Apesar das defasagens entre as camadas nao-variantes, o “falso

contraponto” gera uma resultante estatica, ndo-dinamica, o que justifica seu nome.
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Ex. 27 - Falso contraponto em L Histoire du soldat

Em Monumentum, Stravinsky aplica o falso contraponto na primeira pecga
entre os compassos 16 e 18 (Ex. 28). Podemos observar em cada uma das linhas
melddicas individuais deste trecho a ideia de linhas-pedais apontada por Boulez,
visto a configuracdo destas em pequenos motivos melddicos que variam
principalmente de duragédo pelo acréscimo ou supressao de notas e que quando
dispostas simultaneamente criam um ambiente estatico, que em contraste com o
dinamismo da polifonia de Gesualdo, parece suspender o passar do tempo, como
que abrindo um espaco para uma nova percepg¢ao espaco-temporal.

40



, ‘ | . — =
Tpas. I eIl be' I o & P I é b = P -y - = = o
%?@——h'——r—r: i r g—H“r—F—r—F—F—

e g 4 ) J’_g} bd 4

Tpas. I e IV L .
Pl [Egbe |

%
I
35
s

r ]
r7) r7)
o T I !
i T T
| T T

Ex. 28 - Falso contraponto nos compassos 16 a 18 da primeira peca de Monumentum
(trompas em som real)

Vale a pena apontar também para os registros utilizados por cada uma das
trompas neste trecho (Ex. 28). As trompas Il e Ill possuem uma sonoridade clara,
mas nao tao brilhante quanto a trompa |, enquanto que a trompa IV atua num
registro mais velado. Cada uma das trompas tende a permanecer num registro
préprio durante o trecho, apesar mesmo das trompas | e Ill que chegam a
executar a mesma nota em determinados trechos, ocupando assim um mesmo
espaco no plano das alturas, e da trompa Il utilizar uma nota que até entado
pertencia ao registro da trompa Il (conforme Mi,4, compasso 17, Ex. 28). Apesar
de nao haver ai nesta disposicdo orquestral nenhuma inovagcdo efetiva de
Stravinsky, visto a utilizacdo de uma abertura no naipe das trompas um tanto
quanto padronizada, a atualizacdo instrumental de Stravinsky no trecho se da
justamente pela escolha de uma sonoridade caracteristica da escrita para grupos
de metais e pela aplicacdo do falso contraponto que gera estaticidade num
discurso prioritariamente dinamico.

Por fim, um outro trecho interessante de ser notado esta presente entre os
compassos 31 e 35 (Ex. 30) em que Stravinsky altera consideravelmente as
duracdoes das notas nas linhas melddicas de Gesualdo, estendendo-as ou
contraindo-as, num jogo de retardos e antecipacoes e de transformagdes métricas
(orquestrado com as madeiras de palhetas duplas e as trompas) que deformam a

harmonia do texto original (Ex. 29).
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Ex. 29 - Compassos 24 a 29 de Asciugate i begli occhi de Carlo Gesualdo
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Ex. 30 - Compassos 31 a 35 da primeira pega de Monumentum
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Vimos nesta analise de Monumentum alguns procedimentos
composicionais com os quais Stravinsky buscou resolver a problematica de como
tornar instrumental um texto originalmente vocal. Se abordarmos tal composicao
nos termos genettianos, trata-se de uma reescritura (considerada como uma
relacdo hipertextual direta, uma reescritura direta) que distingue dois tipos de
discurso, o instrumental e o vocal, estes que estabelecem relagdes arquitextuais
para/com o texto propriamente dito, visto que as duas nocdes atuam de certa
maneira como formas de catalogacdo, de ordenacdo das pecas musicais. A
reescritura de Stravinsky busca, entdo, trazer elementos concretos de uma
escritura instrumental a um texto vocal e para isso aplica procedimentos
composicionais e orquestrais proprios do pensamento musical do século XX, o
que torna possivel que se dé uma consisténcia instrumental ao texto de Gesualdo.
Observamos como Stravinsky trabalha com a Melodia de Timbres, o falso
contraponto, os hoquetos, além de procedimentos orquestrais caracteristicos de
sua obra bem como alguns historicamente estabelecidos por uma pratica comum,
para que assim pudesse deformar o texto de Gesualdo atualizando-o numa
escritura instrumental. Passemos agora a analise de uma peca de um compositor
pds-serial, Luciano Berio, para observarmos ai outras possibilidades de

reescritura.
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CHEMINS 1V (1975) DE LUCIANO BERIO

Um dos aspectos mais interessantes da obra de Luciano Berio, e de fato
dos mais comentados, diz respeito a pratica da reescritura. O ciclo de pecas
denominado Chemins se caracteriza por essa pratica, sendo cada peca do ciclo a
reescritura de uma Sequenza, ou mesmo de um Chemins anterior. Berio realiza
com Chemins um dos tipos de reescritura mais raros, o macrotextual, escrevendo
uma nova peca sobre outra de sua propria autoria.

Em entrevista a Rosana Dalmonte?, Berio aponta para diferentes agées em
seu modo particular de entender a reescritura, como a citagdo, a traducao, a
ampliacdo e a transcricdo de pecas anteriores. Cabe aqui uma observacao para
que possamos diferenciar melhor esses operadores. A citacao, € o caso em que 0
texto original aparece no novo sem alteragdes intrinsecas, esta ligada a acao de
cortar e colar, e se diferencia, por exemplo, do plagio por uma questao puramente
ética e legal, ao fazer a referéncia direta e ndo usar da fraude para se apropriar de
um texto anterior. A traducgao talvez seja a mais dificil de abordar quando tratamos
de musica, mas para nds esta relacionada a adaptacdo a pratica de outro
instrumento musical de um material criado e pensado para ser executado por um
determinado instrumento (por exemplo, a adaptacdo para cordas de materiais
escritos originalmente para oboé). No processo de traducdo ha de se considerar
elementos idiomaticos historicamente préprios da execugcado de um instrumento (ou
de uma familia de instrumentos), pois a substituicdo deste na realizagdo de um
texto musical causara inevitavelmente deformagdes significativas no texto original,
texto-fonte. A acdo de ampliagcdo consiste em fazer proliferar o material da peca
de origem, assim como de acrescentar novas camadas sonoras numa peca. Por
fim, ha a transcricdo que em sua aplicacdo na musica estd proxima a acao de
traducao, sendo inclusive dificil a distincao entre as duas ideias, mas talvez o que
as diferencie seja justamente essa necessidade de um pensamento idiomatico de

2 BERIO, 1996.
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uma pratica instrumental especifica na traducdo, que nao €& completamente
necessaria a transcricdo, embora esta acdo possa se utilizar de tal pensamento
também. A transcricdo pode também estar relacionada a adaptacdo de modos de
escrita, como veremos agora em Chemins 1V, ao observarmos as transformacdes
métricas que ocorrem no processo de reescritura.

Chemins |V é reescrita sobre Sequenza VII, para oboé solo, acrescida de
um grupo instrumental de onze instrumentos de cordas. A parte solista do oboé é
citada por inteiro, embora sofra consideravel transformagédo ao ser transcrita da
escrita proporcional a escrita mensurada, o que faz com que o oboista, sinta o
tempo diferentemente, mais pulsado em comparacao com a Sequenza VI, na qual
a escrita proporcional é realizada pela divisao em 13 colunas que se referem cada
uma a um determinado intervalo temporal medido em segundos, que deve se
manter o mesmo em todas os sistemas da peca. A transcricdo de uma escrita a
outra é 0 que nos interessard no momento.

Para melhor observarmos o processo de transcricdo métrica em Chemins
1V, construimos uma tabela (ANEXO I) na qual cada linha é composta de férmulas
de compasso correspondentes a cada sistema da parte do oboé da partitura de
Sequenza VII, enquanto que as colunas indicam as férmulas de compasso
equivalentes aos intervalos temporais provindos da escrita proporcional da peca
original.

E possivel notar variagdes constantes das formulas de compasso a partir da
segunda linha da tabela (ANEXO ) com relacdo a primeira (trecho que
corresponde ao primeiro sistema de Sequenza VI)) que se da ou devido a
fermatas presentes no texto original para oboé solo, ou por causa de adaptacoes
de intervalos temporais que implicariam em férmulas de compasso irracionais, ou
ainda a juncao de dois intervalos temporais de Sequenza VII num mesmo
compasso. Ha4 sempre a conservacdo de algumas férmulas de compasso na
relacdo com a primeira linha da tabela (cf. formulas de compasso em azul do
ANEXO 1), enquanto que outras variam por expansao ou contragdo de unidades
de medida e/ou unidades de valor das férmulas de compasso. Tais procedimentos

contribuem para anular a formacao de qualquer possivel quadratura.
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Transformacbes locais de duracées na parte do oboé solista também
podem ser observadas neste processo de transcricao métrica. No compasso 80 de
Sequenza VII, por exemplo, ha uma aceleracéao ritmica na articulacéo da nota Mi:4
em que cada nova duracédo deve ser menor do que a anterior, realizando, assim,
um acelerando linear e ndo mensurado (Ex. 31). Na transcricdo deste mesmo
trecho para a escrita mensurada de Chemins IV, notamos que tais acelerandos
sao realizados por diferentes grupos ritmicos, cada um dos quais formado por
sons de duracdes iguais (cf. compasso 89 do Ex. 32). Assim, encontramos um
procedimento com o qual Berio estabeleceu determinados limites a um
comportamento especifico no plano ritmico, trazendo certa rigidez a um texto
anteriormente mais solto, ao transformar, no processo de transcricdo métrica de
uma escrita proporcional a uma escrita mensurada, a propria sensacao do passar

do tempo para o oboista solista.
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Ex. 32 — Parte do oboé no trecho correspondente ao exemplo anterior em Chemins VI

(compassos 88 a 90)

O pedal sobre a nota Siz4, que em Sequenza VIl deve ser realizada ou por
um som senoidal emitido por caixas acusticas, ou por um contrabaixo em
harmonico, ou por gravagdo de uma nota continua efetuada por um oboé, é
trabalhado por Berio em Chemins IV como uma camada rica em vida interna.
Através da utilizacao de diferentes modos de execucgao (uso de surdina, pizzicato,
harmonicos, vibratos) sobre uma mesma nota (Ex. 33), e da espacializacdo desta
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por entre o efetivo instrumental, o compositor faz com que o pedal modifique
gradualmente seu colorido, num procedimento singular de reescritura por
deformacao.

Também pode-se notar uma interessante poliritmia resultante dos ataques
de arco sobre o Sit4 realizados pelo violino 3% conjuntamente as trés violas (Ex.
33). A partir do compasso 14 a viola 12 reataca a nota do pedal a cada seminima
de tercina, sustentando a nota por todo este intervalo de tempo; a viola 22 sustenta
o Si:4 por seis semicolcheias e realiza uma pausa de trés semicolcheias,
iniciando, portanto, um novo ciclo a cada nove semicolcheias; a viola 3°, por sua
vez, sustenta a nota pedal por sete semicolcheias e efetua uma pausa de quatro
semicolcheias, possuindo, assim, uma periodicidade de onze semicolcheias; o
violino 39, por fim, passa a partir do compasso 15 (terceiro compasso Ex. 33) a
sustentar o Sit4 por quatro semicolcheias e realiza uma pausa de trés
semicolcheias, iniciando um novo ciclo a cada sete semicolcheias. Com a
sobreposicao desses diferentes ciclos, que se iniciam a cada sete, nove e onze
semicolcheias nas violas e a cada duas colcheias de tercina no violino 3%, Berio
constr6i um pedal que adquire uma complexidade ritmica, bem como uma vida

interna, completamente nova.
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Ex. 33 - Diferentes modos de execugao sobre uma mesma nota. Compassos 13 a 17 de
Chemins IV

Para analisar o jogo de espacializagéo sobre a nota Si:z4, nos serviremos do
desenho presente na bula da partitura referente a disposicdo dos musicos no
palco e através deste, buscaremos tracar o caminho percorrido por este pedal.
Consideraremos caracteristicos do pedal as notas longas e os pizzicatos tocados
pelos instrumentos de corda, restando excluidas as frases melddicas rapidas que
tocam diferentes notas e dentre entre elas o Siz4, bem como toda a parte de oboé
que é construida sobre o0 Sit4 como eixo harmdnico.

Vejamos como é realizada essa espacializacdo do pedal na parte inicial da
peca. Durante os seis primeiros compassos da peca, apenas o violoncelo 3°
executa o pedal no Siz4 (ex. 34). No compasso 7, a viola 3% também executa o
Siz4, e o violino 3% a segue no compasso seguinte (ex. 35). O acréscimo gradual
de instrumentos sobre o pedal (ex. 36 e 37) culmina no compasso 29, nos quais
nove instrumentos do grupo executam o Sit4 (ex. 38), restando de fora apenas os
contrabaixos que se localizam atras dos violoncelos. Logo apés, no compasso 21
outras notas entram na peca para além do Siz4, que passa a percorrer diversos
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pontos (ex. 39, 40, 41, 42 e 43) e é filtrado até sobrar apenas com a viola 32 entre
0S compassos quarenta e quarenta e trés (ex. 44). Outros recursos de
espacializacdo sao usados ao longo da pec¢a, como, por exemplo, isolar o pedal
num instrumento ou num naipe especifico e a inversao de posicionamento do Si:4,
qgue tende a permanecer num primeiro momento mais para o lado direito (de quem
vé da plateia para o palco), até restar com os violinos, se deslocando ao outro lado

do palco.

Via, 29
e Via 3 Cb.2
g Via Cb. 1

v, 2 Ve 2°

Oboe 2
Wi 1® Ve, 1
(o saxofono) Direttore

Ex. 34 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 1-6.

Via, 2°
Via, 19 Cb. 2¢
Vi, 29 vgbzl‘*ﬁ

Oboe 2
v, 1° Ve 1
(0 saxofono) Direttore

Ex. 35 - Espacializagcao do pedal em Chemins IV, comp. 7-11

Via, 1% Ch, 2
|, oo vfzga

vl 1° {5 s?f{?f?:nu}
Direttore

Ex. 36 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 12-13

Cb. 1°

Vi 29
Ohoe

VI, 12
(o saxofono) Direttore

Ex. 37 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 14-18

49



oz
@@
@ o Sgsgf?anu}l m

Direttore

Ex. 38 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 19-20

Ohoe

VI, 12
(o saxofono) Direttore

Ex. 39 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 21-22

Via, 1! Via. 3 Cb 27

]
VI, 3¢ Ve. & ““',1
|, oo Ve 2

o
Vi, 1°
(o saxodono) Direttore

Ex. 40 - Espacializagao do pedal em Chemins IV, comp. 23-24

Via 1| Ch. 2‘*[:

e Ve
|, o vi.3 Vi, 27

Vi 1? o SEEJ;?JHD}I

Direttore

Ex. 41 - Espacializagao do pedal em Chemins 1V, comp. 25-26
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Via, 27
{8 Ch. 2%
Via Co. 18
c. 2%

“ Ve. 37
o Vi, 3 Ve, 2

vi, 19 s

(o saxofono) Direttore

Ex. 42 - Espacializacao do pedal em Chemins IV, comp. 27-28

Via, 2°
Via, 19 Cb. 2¢
|, 2¢ v ¥ “
i Oboe

i
(o saxofono) Direttore

Ex. 43 - Espacializagao do pedal em Chemins 1V, comp. 29-39

Via, 2° "
{8 Ch. 2
Via Cb. 1°

“ Ve. 37
), 2 vi.3 Ve 2¢
Oboe Ve, 12

(o saxofono) Direttore

Ex. 44 - Espacializacao do pedal em Chemins IV, comp. 40-43

Passemos a observar agora a proliferacdo de outros materiais executados
pelo oboé. No compasso 19 (Ex. 45), uma figura rapida de apojaturas realizada
pelo oboé sobre as notas Si,3, Rét4, Si4, La=4 e D6:5 causa uma deformacéao na
textura das cordas, ao fazer com que alguns instrumentos que realizavam o pedal
até entdo, passem a executar essas alturas da figura da apojatura, seja por
movimento meldédico em pizzicato (cf. violinos 12 e 2° nos compassos 20 e 21 ex.
45), seja por um movimento rapido de tremolo mensurado de arco repetindo uma
mesma nota (cf. violino 3% e violoncelo 2° no terceiro e quarto compassos do ex.
45). E interessante notar que este campo harménico que se forma com a
execucao da figura do oboé no compasso 20 possui em suas extremidades duas

notas que estdo em relacao intervalar de nona menor com o pedal em Si:=4, sendo
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estas o Si,3 e o Dé:5, que ja haviam aparecido no compasso 13, entretanto sem
modificar a textura das cordas sobre o Si:4.
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Ex. 45 - Compassos 18 a 21 de Chemins IV

No trecho seguinte (Ex. 46), num momento em que o0 oboé estd numa
pausa — no trecho equivalente de Sequenza VIl o oboé possui uma fermata em
piano sobre o Siz4 — surge um objeto sonoro atacado por todos os instrumentos de
cordas que variam de ataque entre movimentos rapidos em detaché ou em legato
(com o violino 22 entrando na segunda fusa do compasso) e que contrasta com a
textura anterior em piano, devido a intensidade do trecho em mezzo-forte e a sua
ocupacgao no plano das alturas. Tal objeto possui como nota mais grave o Fas2, o
que faz com que nesse momento se abra violentamente a tessitura da peca, que
possuia até entdo como limite inferior a nota Si,3. Esta abertura da tessitura
caracteriza um corte dramatico significativo na peca. Além do Faz2, realizado
pelos contrabaixos, é acrescido na regiao grave o Mi,3 executado pelo violoncelo
39, bem como sado antecipadas algumas notas que estardo presentes e serao

relevantes na parte do oboé apenas a partir do compasso 37, como o Fas:5 e o
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Fa:sh, estas que sdo, no compasso 22 (Ex. 46), parte de figuras melddicas rapidas
executadas pelos violinos. O objeto se inicia, entdo, tendo como notas das
extremidades o D65 e o Fa:2 — intervalo de tritono que sera também importante
em determinados trechos da peca, mesmo na parte solista do oboé —, e num
intervalo temporal de quatro colcheias (aproximadamente 2”) sofre um processo
de filtragem até restar somente a nota do pedal, o Si:4 (Ex. 46). Vemos aqui uma
aplicacao direta da acao de ampliagdo, visto que Berio insere num momento de
pausa da parte do oboé solista um objeto sonoro de intensa energia sonora, que
foi criado pela proliferacdo de materiais precedentes e que possui uma maior
densidade harmoénica com relacao ao trecho que lhe é imediatamente anterior,
gerando, assim, um contraste com toda a peca até entdo e efetuando, portanto,
um corte dramatico significativo em Chemins 1V, corte este ndo previsto em

Sequenza VII.

vl

Via. 2@ #

Ex. 46 - Compassos 22 e 23 de Chemins IV
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A segunda aparicao deste objeto (Ex. 47) se da no compasso 48 (cifra de
ensaio C) e possui algumas diferencas com relacdo a sua primeira apresentagao.
O ataque do objeto, que num primeiro momento era executado praticamente por
todos os instrumentos de cordas simultaneamente (com excegao do violino 2°, cf.
Ex. 46), se inicia agora com o ataque do violino 12, viola 12 e contrabaixos, sendo
seguidos das entradas do violino 3% na segunda semicolcheia do compasso e do
violino 2% e violoncelo 2° na terceira semicolcheia do compasso, criando
defasagens que modificam o movimento interno do objeto (Ex. 47). Sobreposto a
estes instrumentos, ha a sonoridade do pedal apresentada pela viola 32 que
executa o Sit4, e acrescidos a ela observamos a viola 22 e o violoncelo 3°
realizando uma longa sustentagdo sobre duas notas importantes da harmonia da
parte do oboé, que sdo, respectivamente, o Si;,3 e o D66, notas que fazem com
que se torne mais densa a camada do pedal. E possivel notar também que a
duracao do objeto nesta sua segunda apari¢cdo é praticamente dobrada, sendo o
filtro sobre a nota Si:4 efetivado somente no compasso 50 (Ex. 47). A sonoridade
final do objeto também serd deformada e se tornara mais densa, visto que ao Si:4
realizado em notas repetidas pelo violoncelo 12 no compasso 50 (Ex. 47), é
sobreposto um Mit3 tocado em pizzicato pelo contrabaixo 1° — que gera uma
poliritimia de 16 contra 3 na relagdo com violoncelo 12 — e as duas notas a nonas
menores de distancia do Sit4, ja anteriormente abordadas, presentes na camada
do pedal, realizadas pela viola 22 e o violoncelo 3°.

As figuras de notas repetidas presentes em abundéancia na parte solista do
oboé sdo também proliferadas amplamente por Berio entre as cordas de
diferentes maneiras. Um dos procedimentos com o qual o compositor explorara
essas figuras é a construcao de polirritmias pela sobreposicado de quialteras. Entre
os compassos 81 e 83 (cf. Ex. 48) podemos observar polirritmias geradas pela
sobreposicao das linhas dos violoncelos 12 e 32 (este Ultimo realizando um

desacelerando por grupos de notas de valores iguais).
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Ex. 47 - Compassos 48 a 50 de Chemins IV

55



M= —— == = e

Ex. 48 - Compassos 81 a 83 de Chemins IV

Podemos encontrar um exemplo da atuacdo da nocao de traducgéo citada
por Berio em entrevista a Rosana Dalmonte entre os compassos 84 e 87. As
figuras de notas repetidas passam a ser exploradas por Berio na articulacdo de
algumas notas pertencentes a uma camada caracterizada por notas longas
provindas da harmonia da parte do oboé solista e que se fundem ao Sis4 devido a
execucao em piano, tornando mais densa a sonoridade do pedal (Ex. 49). Tais
articulagdes de notas repetidas séo realizadas por meio de modos de execucao
préprios aos instrumentos de corda com arco, ou seja, a partir de elementos
idiomaticos desta pratica instrumental, como o jété nos compassos 85 e 87 e os
tremolos sobre uma mesma nota no compasso 86. Assim, Berio faz com que
figura ritmico-melddica de notas repetidas rapidas sofra transformacdes de
colorido na adaptacao para outro instrumento, pois enquanto é realizada no oboé
pela articulacdo de consoantes (takataka), serd efetuada pelas cordas a partir de
modos de execucgado proprios a pratica de instrumentos de arco, caracterizando,

dessa maneira, a acao de traducao de um material musical.
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Ex. 49 — Compassos 84 a 87 de Chemins IV

Num trecho de pausa na parte solista do oboé, entre os compassos 219
(cinco compassos antes da cifra Q) a 225 (Ex. 50), as figuras de notas repetidas
constroem uma nova textura ao serem realizadas homofonicamente em tercinas
de fusa e num tutti nos instrumentos de cordas. Berio faz com que alguns dos
instrumentos realizem apenas linhas descendentes, outros, linhas ascendentes,
bem como linhas em zigue-zague pelos instrumentos que ocupam a regiao central
da tessitura do trecho. Estas figuras em notas repetidas sao realizadas em molto
pianissimo até o0 momento em que todos conjuntamente executam a nota Siz em
dindmica forte, tanto o Siz4 do pedal da peca, quanto a uma oitava abaixo, o Si:3.
Esta textura criada entre os compassos 219 e 222 é mais um exemplo da acao de
ampliagdo e da construgdo de uma textura que cria mais um corte dramatico na

peca num momento de pausa da parte do oboé solista.
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Ve

b

Ex. 50 - Compassos 219 a 222 de Chemins IV

Esta movimentacdo homofénica e em tutti de notas repetidas nas cordas
ocorre ainda algumas outras vezes durante a pec¢a, porém com tamanho reduzido.
No compasso 240 (um antes da cifra S, cf. Ex. 51), por exemplo, podemos
encontrar num momento de pausa no oboé um objeto sonoro construido em
fortissimo e com acento em cada uma das notas. Tal objeto, que cria um grande
contraste com o trecho anterior realizado em piano, se compde pela sobreposicao
de linhas em movimento ascendente e em zigue-zague feitas com grupos de notas
repetidas, bem como com linhas estaticas sobre uma mesma nota. De grande
forca sonora, o0 objeto se encerrara filtrado sobre a nota do pedal, o Siz4, realizado
pelo violino 3° e demonstra mais uma aplicacdo da acdo de ampliacdo no

processo de reescritura.
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Ex. 51 - Compassos 239 e 240 de Chemins IV

Observamos em Chemins IV como diferentes acbes e procedimentos
composicionais podem estar ligadas a reescritura. Como exemplo de uma
reescritura macrotextual — aquela na qual um compositor retrabalha sobre uma
obra sua anterior —, Chemins |V apresenta significativas deformacdes operadas
sobre o texto de Sequenza VIl pelo acréscimo de um efetivo instrumental formado
por instrumentos de cordas que faz proliferar materiais da parte do oboé solista,
bem como cria novos objetos sonoros, caracterizando acdes de ampliacdo.
Também apontamos para o trabalho de Berio realizado a partir de pensamentos
idiomaticos instrumentais que transformam os materiais provindos da parte do
oboé ao serem adaptados, ou melhor, traduzidos a pratica de execucédo de uma
outra familia de instrumentos. A acao de citacdo se define principalmente pela

manutencdo quase que intacta da parte solista do oboé no processo de
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reescritura, embora ha de se considerar algumas transformacdes causadas pela
acao de transcricdo métrica da escrita proporcional a escrita mensurada. Por fim,
apontamos também para um trabalho de espacializacdo do pedal no grupo
instrumental, acdo esta que d4 movimento a um elemento a principio estatico em
Sequenza VII.

Deixemos de lado por um momento a reescritura por deformacao para tratar

da reescritura por derivacao, através da analise de AN de Stefano Gervasoni.
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AN (1989) DE STEFANO GERVASONI

"Retenir pour "plus” ou “mieux” exprimer. Etre plus expressif puisque on
vise l'inexpressif." (Gervasoni, 2009)

Stefano Gervasoni nasceu em Bérgamo, na Itdlia em 1962, estudou com
Gyorgi Ligeti, Luigi Nono, Brian Ferneyhough, Peter Eo&tvés e Helmut
Lachenmann. Sua carreira internacional se estabeleceu quando de sua estadia de
trés anos em Paris (1992-1995), onde recebeu encomendas de diversas
instituicdes francesas. Atualmente é professor de composigédo no Conservatério de
Paris.

De suas ideias poéticas sobre a composicdo musical, ha dois conceitos
interessantes a se destacar, a inexpressividade e a simplicidade.

A nogéao de inexpressividade esta ligada a um tratamento de fazer com que
0s objetos musicais ndo conduzam a expressdao direta de uma emocéao,
construindo, assim um discurso emocional persuasivo, mas trata-se de codificar
esta expressao, de nela esconder elementos heterogéneos, para dessa forma a
potencializar, num processo de controle extremo das emogdes. Esse trabalho de
busca pela inexpressividade é feito a partir de um jogo de desconstrugao,
fragmentacao e reconstrugao dos objetos musicais ou textos literarios.

Gervasoni pretende, através da inexpressividade, ligar dois movimentos de
uma maneira indissociavel e complexa: o movimento que vai do interior ao exterior
de uma obra, responsavel pela expressdo de uma carga emocional ou de uma
dimensao afetiva; e o0 movimento contrario de impressao do ouvinte sobre a obra,
realizado a partir das proprias afeicoes e da memoéria pessoal de cada um. O
ouvinte, dessa maneira, passa a contribuir na criacdo da forca expressiva da obra.

Nao se trata, para Gervasoni, da busca por uma auséncia de
expressividade, mas sim, a partir do detalhamento e do controle sobre os
elementos heterogéneos e evitando a utilizagao direta de clichés retéricos de criar
uma nova possibilidade de expressao.
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O conceito de simplicidade é também muito importante na poética de
Gervasoni. O compositor ndo considera que o nivel de complexidade de um objeto
musical possa ser medido pela quantidade de informagdes nele presente ou pela
sobreposicao de diferentes processos, como numa peca da “nova complexidade”,
mas entende que mesmo um objeto musical aparentemente simples pode
“esconder complexas relacées com outros objetos, pertencentes a mesma peca
ou a outras pecas (escrita pelo mesmo ou por outros compositores) — ou ainda a
mem©ria pessoal e histdrica dos ouvintes”. (Gervasoni, 1999).

Interessa a Gervasoni as ambiguidades presentes nessas complexas
relacdes entre objetos musicais, mesmo que estes sejam aparentemente simples.
Ele revela quatro importantes etapas de seu trabalho para a criacdo da
simplicidade e da ambiguidade, que sado divididas em dois grupos: o primeiro
grupo € constituido pela escolha dos materiais composicionais seguida pela
disposicao no tempo destes, através de ciclidade e repeticdo, ou seja, pela rigidez
do processo, 0 que contribui para a geragdo de uma impressao da simplicidade; o
outro grupo é formado pelo detalhamento extremo sobre cada objeto musical e
pela transformacao gradual do timbre, pela diversidade das cores, que colaboram
para a criacao de ambiguidades nas relacdes entre os objetos musicais.

Podemos observar que o detalhamento na construcdo de objetos musicais
tem um papel fundamental na poética de Gervasoni. E assim que buscara
estabelecer a relacdo paradoxal entre a simplicidade e a ambiguidade, relagéao
esta que possibilita uma escuta mével [écoute mdbile]:

“A unidade da simplicidade com a ambiguidade produz alguns paradoxos
que transformam a experiéncia da escuta numa descoberta. (...) Um
pequeno detalhe pode subitamente atrair a atengao do ouvinte. Pode ser
um efeito de cor, ou um gesto revelado seja por uma nova cor, seja pela
mudanga continua de uma cor. Independentemente do que seja, ele
desloca nosso ponto de vista habitual e o cria novamente, o que produz a
visdo instavel e a escuta mével.” (Gervasoni, 1999).

62



Passemos entdo a observar os procedimentos de detalhamento sobre os
objetos musicais, bem como o processo de reescritura na obra AN, escrita em
1989, para flauta em G, clarinete em B}, violino, viola e violoncelo.

AN é construida sobre fragmentos de dois Lieder de Schubert, sdo eles An
Laura D.115 e Entziickung an Laura D.390. A Unica indicacao na partitura de que
AN pode ser uma reescritura de pecas de Schubert (ou ricreazione, re-criacdo em
portugés, tal qual o compositor denomina o processo), esta no subtitulo da peca,
quasi una serenata, con la cumplicita di Schubert, ou seja, exposta de uma
maneira velada até mesmo nos indices paratextuais da obra. Entretanto,
Gervasoni ndo explicita exatamente na partitura sobre quais pecas de Schubert
trabalhou e apenas aponta para isso numa entrevista concedida a Grazia Giacco
num catalogo de 1997 da editora Ricordi. O compositor recolhe do primeiro Lied

quatro alturas sobre as quais a voz pronuncia a o nome Laura (Ex. 52).
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Ex. 52 - Compassos 26-27 de An Laura D.115 de Franz Schubert

Ja do segundo Lied, é retirado um fragmento melédico mais amplo sobre as
palavras Laura Laura Laura mein (Ex. 53). A palavra an provém do dativo alemao
a (a alguém) e € usada anteriormente a um nome proprio para quem ou o qual a
peca € dedicada e inspirada.
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Ex. 53 - Ultimos compassos de Entziickung an Laura D.390 de Schubert

Entremos, entdo, numa andlise sobre o trabalho meticuloso de
detalhamento na construcdo dos objetos sonoros, observando nestes alguns
processos de desconstrucdo, fragmentacdo e re-construcdo que revelardo
singularidades composicionais de Stefano Gervasoni, que seguiu, nesta peca,
uma escritura do tipo pés-bouleziana®', que tem como base a criacdo de uma
textura heterofénica®® pela proliferacdo de objetos derivados de uma mesma
matriz harménica.

A maior parte dos objetos sonoros da peca ou estdo construidos em
relacdes de segundas, ou se caracterizam por possuirem glissandos, podendo
também conter os dois elementos simultaneamente.

As quatro alturas retiradas de An Laura D. 115 (Si»-Ddé#+Miz-Si;) — ou
melhor, trés, devido a repeticdo de nota no grupo — sdo frequentes desde o
primeiro compasso de AN. Gervasoni aplica essas alturas para derivar diferentes
objetos sonoros que serdo meticulosamente detalhados para que no momento da
escuta ndo possuam uma relagéao de referencialidade direta a Schubert, mantendo
o texto original irreconhecivel, caracterizando assim uma reescritura por

derivagao.

2! Cf. GERVASONI, 1999.

2 A heterofonia é definida por Boulez como “a superposi¢cdo a uma estrutura primeira, da mesma estrutura
mudada de aspecto; ndo poderiamos confundir com a polifonia, que torna uma estrutura responsavel por uma
nova estrutura.” (BOULEZ, 1963, pg. 135-136). A polifonia implica na relagdo dinamica de linhas que se
constroem segundo regras determinadas e dadas historicamente.
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No inicio do compasso 2 (Ex. 54), ligado a flauta no plano das alturas por
proximidade de menos de meio tom, o violino, com surdina, inicia um trilo que
deve ser executado alla punta do arco e que se caracteriza por possuir a nota
inferior estavel, Si:3, junto a uma movimentacao da nota superior, que se inicia no
D6:4 e termina no D64 ao término da primeira seminima do compasso, formando,
assim, um gesto construido em segundas e em glissando simultaneamente. O Do
— nota final deste trilo que estende sua ocupacgdo no plano das alturas de um
intervalo de segunda menor a um de segunda maior — estabelece a ligacdo sonora
do objeto do violino com os ataques da flauta e da viola na segunda seminima
deste segundo compasso (Ex. 54) e é a segunda nota do grupo de alturas retirado
de An Laura. Ainda na ultima seminima do compasso 2 o violino realiza o mesmo
gesto desta vez num outro registro, mantendo, no trilo alla punta, a nota inferior
D6#4 estéatica, enquanto a nota superior desliza ascendentemente do Ré4 ao Mi4,
esta Ultima que é a terceira nota do fragmento melddico retirado de An Laura (Ex.
54). Dessa maneira Gervasoni constréi um continuo sonoro de objetos em
glissandos nos diferentes instrumentos que se conectam por proximidade de
segunda ou por unissonos no plano das alturas. Tais objetos sdo construidos, em
sua maioria, a partir do grupo de notas retiradas de Schubert, entretanto

conservam irreconhecivel o texto original.
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O grupo de alturas retirado do Lied An Laura, de Schubert, serd
amplamente explorado ao longo da peca através de outros modos de execucao
instrumental. Logo apés a pausa com fermata no 19° compasso, que interrompe o
continuo sonoro anterior, que funciona como uma respiracao para o inicio de uma
nova seg¢ao, os instrumentos de corda iniciam uma sessao de trilos de meio tom,
efetuados sobre as notas Sis-D6:-Mik, estas que serdo executadas sempre nesta
sequéncia, a cada entrada de um novo instrumento (Ex. 55). Estes trilos possuem

um tratamento timbristico singular por serem executados com um movimento
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Ex. 54 - Dois compassos iniciais de AN (partitura em dé)

rapido de ricochete da madeira do arco sobre a corda (Ex. 55).
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Ex. 55 - Trilos sobre as alturas retiradas de An Laura, de Schubert, nos compassos 20 e 21 de
AN, de Gervasoni

Apesar de ndo haver propriamente um desenvolvimento nesta sessdo, mas
apenas reiteracoes de trilos de meio tom ascendentes e descendentes que
seguem a sequencia de notas Si:3-Dé:4-Miz4, ha um processo de aumentagao do
indice de atividade, passando de quatro reiteracdo de trilos ricochetados por
compassos, nos 20°% 21° compassos (Ex. 55) até seis ataques por compasso nos
22° e 23° compassos (Ex. 56).
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Ex. 56 - Compassos 22 e 23 de AN

A partir do 26° compasso, se inicia uma sessao em que ha outro objeto que
trara as alturas do grupo Siz:-Dé:-Mi: sequencialmente, apresentadas uma a uma a
cada nova repeticdo. Este objeto (Ex. 57) possui a presenca de um ataque
fortissimo num unissono em corda dupla, seguido de uma movimentacao por
glissando, com menor pressao dos dedos da mao esquerda em cada corda,

possuindo, portanto, uma direcionalidade de corda premutta (presa) a corda
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sfiorata (levemente presa), que faz com que gradualmente soem mais parciais
altos. Os espacos a serem percorridos pelos glissandos sao especificos para cada
corda, devendo os dedos, portanto, deslizar em diferentes velocidades, e havendo
inclusive inversdo de posicdo de mao esquerda durante sua execucao. Assim que
se encerra este objeto, se inicia outro caracterizado por um lento glissando
descendente em corda dupla com harménicos muito agudos e sem alturas
definidas, realizado num primeiro momento pelo violino no 27% compasso (Ex. 57).
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Ex. 57 - Compassos 26 e 27 de AN

A primeira repeticdo do objeto que foi atacado pelos trés instrumentos de
cordas no compasso 26 (Ex. 57), se da dois compassos adiante, desta vez
executado apenas pelo violino e pela viola e partindo da nota Ré, (Ex. 58), ou
seja, a segunda nota do grupo de alturas de An Laura, o Dé4 enarmonizado.
Comparando este objeto aquele anterior (Ex. 57), podemos observar diferencas no
envelope dindmico e nas distancias percorridas pelos glissandos realizados com
pouca pressao sobre a corda. Este objeto é novamente seguido do glissando
descendente de harmdnicos sem alturas definidas, mas desta vez executado pela
viola (Ex. 58).
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Ex. 58 - Compassos 28 e 29 de AN

A segunda repeticio do objeto, sua terceira aparicdo, portanto, sera

realizada, como ja apontado, sobre a terceira nota do grupo de alturas Siz-D62-Mix

(Ex. 59). Aqui, serd novamente executado pelos trés instrumentos de cordas e no

mesmo envelope dindmico de sua aparicdo no 26° compasso (Ex. 57), e tera

como objeto subsequente o glissando de

harmonicos sem alturas definidas

efetuado, desta vez, pelo violoncelo. Gervasoni trabalha expondo sucessivamente

0s objetos construidos sobre um grupo de alturas determinado, potencializando as

diferencas de colorido interno destes a cada repeticao. Os objetos ndo remetem a

uma referencialidade direta, pois o grupo de alturas recolhido de Schubert é

trabalhado no processo de desconstrugao,

fragmentacdo e reconstrucdo dos

objetos sonoros, que sao espacados também na organizacdo formal da peca,

mantendo, assim, irreconhecivel o Lied original.
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Lentamente, a partir do compasso 28, surge uma nova camada formada por
novos objetos sonoros, como alguns breves ataques realizados pela flauta e pelo

clarinete, caracterizados por figuras ornamentais de meio tom, como apojaturas,
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trilos e mordentes (Ex. 60).
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Ex. 59 - Compasso 30 de AN
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Esta camada formada por estas figuras quase que ornamentais é

atravessada por um processo de aumentacdo de atividade, atingindo um maior

Ex. 60 - Compassos 32 e 33 de NA
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indice de atividade nos compassos 48 e 49, para a partir de entdo iniciar um
processo de diminuicdo do indice de atividade, até o desaparecimento total dos

objetos no 56° compasso.
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Ex. 61 - Compassos 48 e 49 de AN,

A partir do compasso 64 se iniciard uma sessao em que, pela primeira vez
na peca, haverd uma linha de fluxo continuo que atravessa, sem interrupgoes,
trinta e dois compassos da peca. Esta linha é realizada em trémulo de arco pelo
violino e atua nas notas cromaticas existentes entre Sols5 e Si,5 (Ex. 62), ligando-
as por pequenos glissandos de segunda menor. Alguns movimentos rapidos dos
dedos anular e minimo da mao esquerda em posicdo de harmbnico (corda
sfiorata) também estdo presentes no objeto, produzindo, assim, harménicos muito
agudos (o piu acuto possibile), que contribuem na configuracdo de uma

sonoridade ruidosa.
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Ex. 62 - Compasso 64 de AN, entrada do objeto sonoro do violino que atravessa
32 compassos da peca

Ao longo dos 32 compassos pelos quais esta linha do violino atravessa,
proliferam-se outros objetos, havendo inclusive, como resultante da
simultaneidade de diferentes objetos, alguns acordes formados por sobreposicoes

de tercas, como diminutos, meio diminutos e menores, mas sem qualquer funcao
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tonal e em aberturas inusuais no repertério tradicional. O continuo sonoro
caracteristico da linha do violino € interrompido apds a primeira entrada de uma
citacdo explicita (Ex. 63) de Entziickung an Laura D.390 (Ex. 53), de Schubert
(embora nao esteja escrito na partitura de qual peca do compositor alemao se
trata, havendo apenas a indicacdo de carater da peca, In sanfter Bewegung, ou
seja, em movimento suave). Mais uma vez podemos observar uma referéncia
velada ao Lied de Schubert, uma vez que Gervasoni ndo aponta diretamente a
obra citada, mas se utiliza de um indice paratextual presente no texto original, a
indicacao de carater, o que contribui para que se possa reconhecer o trecho
citado.

Na citacdo direta de Schubert (Ex. 63), a flauta realiza as notas da primeira
pronunciacao do nome Laura no trecho final de Entziickung an Laura, acrescendo
a linha vocal do Lied apenas um diminuendo al niente. J4 o0 acompanhamento do
piano € aqui realizado por dois instrumentos de corda, a viola e o violoncelo (Ex.
63). Assim, a figura em tercina executada pela mao direita do piano no Lied, sera
feita pela viola, com uma movimentagcdo de posicionamento do arco de posizione
normale a ponticello, e em corda dupla com o Mit3 nas cabecas de tempo (Ex.
63). O violoncelo realizara a linha do baixo em pizzicato e também em corda dupla
com o Mis3, seguindo num glissando ascendente apds cada ataque efetuado nas
cabecas de tempo (Ex. 63). Dessa maneira, o0 Mit3, que no original de Schubert
tem a duragdo de uma minima e meia, sera atacado de diferentes maneiras pela
viola e pelo violoncelo a cada seminima. Neste trecho o Lied de Schubert é
deformado e adquire um colorido novo, resultante das diferentes técnicas de
execucgao instrumental.

Posteriormente, outros fragmentos do mesmo trecho de Entziickung an
Laura aparecerao brevemente, intercalados pelos instrumentos de cordas que ou
efetuam objetos formados por notas longas e estaticos sobre as quatro alturas
retiradas de An Laura (Siz-Dé# -Mi:-Sit), transpostas meio tom abaixo, ou longos
glissandos sem alturas definidas.
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Ex. 63 - Citacao de Schubert no compasso 90 de AN

Observamos nesta andlise de AN, dois processos distintos de reescritura:
um caracterizado por recolher-se um material de uma peca anterior e 0 manter
evidente e reconhecivel, mesmo que fragmentado e deformado, estabelecendo,
assim, uma referencialidade direta com o original, como no uso das citacdes de
Entziickung an Laura, que caracterizam uma reescritura enquanto
metacomentario; e outro no qual se retira um grupo de alturas (Sis-Dés -Miz-Sis, de
An Laura) que é explorado como uma matriz a partir da qual se derivara objetos
sonoros distintos que a cada repeticdo potencializam as diferencas existentes
entre si, fazendo com que se multipliquem as possibilidades de relagdes na escuta
e configurando, assim, uma reescritura por derivacdo, em que o texto original
permanece irreconhecivel no processo de reescritua.

Por fim, figuemos com uma ideia poética de Gervasoni a respeito da agéao
de recolher o material: “Reter as palavras para dizé-las de outro modo: tal é para
mim o ato fundador da musica, e o gesto fundamental que une musica vocal e
musica instrumental, o dominio da linguistica e da acustica” (Gervasoni, 2008).
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PASSO DE MANOEL DIAS (2009), DE SILVIO FERRAZ

Ao abordar seus préprios processos composicionais em textos e palestras,
Silvio Ferraz denomina "férmulas" as maneiras pelas quais nascem os problemas
composicionais e nos quais as técnicas que utiliza se inserem. Dentre essas,
destacam-se a férmula do desenho, da imagem de som, do gesto instrumental, e a
formula da reescritura. Sera através dessa Ultima, principalmente, que
buscaremos uma aproximacao com a poética do compositor, visto ser a nocao de
reescritura o objeto desta pesquisa.

No artigo “A férmula da reescritura” (2008), Silvio Ferraz analisa diferentes
procedimentos composicionais acerca da ideia da reescritura, exemplificando com
pecas do repertério do século XX, principalmente. Trataremos de algumas dessas
nocoes através da analise de uma peca sua, Passo de Manoel Dias (escrita em
2009, para piano, dois violinos, viola e violoncelo) na qual se encontra alguns dos
procedimentos referidos no artigo.

Passo de Manoel Dias é construida sobre a sequéncia harménica do
moteto Bajulans, atribuido ao compositor do barroco mineiro Manoel Dias de
Oliveira (1738-1813). Este material harmoénico foi também utilizado por Silvio
Ferraz para a elaboracdo de outras pecas anteriores, como Capela do
Rosario.Prados.MG (1985) e Extempordnea (1986), nas quais utilizou-se do
calculo de fundamentais (virtuais) sobre as tercas e quintas dos acordes do moteto
para, assim, criar novas relacdes harmdnicas. Antes de analisarmos Passo de
Manoel Dias especificamente, trataremos de fazer uma leitura de Bajulans, visto
que poderemos assim tracar relacdes entre os materiais de ambas as pecas e
observar procedimentos composicionais singulares.

No moteto Bajulans, atribuido a Manoel Dias de Oliveira, encontramos
procedimentos composicionais caracteristicos do inicio do renascimento, os quais
podem ser observados, por exemplo, no tratamento contrapontistico, sem nunca
haver dissonancias e acordes de sétima atacados, sendo estes sempre tratados

com retardo. Era pratica composicional comum durante o século XVIIlI a copia a
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mao de partituras de outros compositores anteriores. No Brasil esta também foi
uma pratica corrente e 0s compositores recorriam principalmente a pecas
polifénicas portuguesas, que chegavam junto a corte colonizadora. Havia também,
além de exemplares da polifonia ibérica, pecas provindas da ltalia, incluindo
6peras®, visto que Portugal buscava, & época de Manoel Dias de Oliveira, boas
relacbes com os centros comercial de Roma e religioso do Vaticano. Como
exemplo dessa pratica, podemos recorrer a um Popule Meus atribuido inicialmente
a Francisco Gomes da Rocha, mas que Régis Duprat descobriu ser uma peca de
autoria do compositor quinhentista portugués Ginés de Morata®*. Portanto, ndo
seria de se espantar se o Bajulans de Manoel Dias de Oliveira chegasse a ser
reconhecido como uma cépia, visto que essa era uma pratica corrente de sua
época. Possivelmente as legislacoes especificas sobre direitos autorais — que no
Brasil s se realizaram efetivamente com a Proclamacao da Republica, em 1893,
mas que na Europa e EUA ja eram discutidas e desenvolvidas desde o fim do
século XVIII e ganharam maior consisténcia com a Convencao de Berna, em 1886
— fizeram com que os compositores abandonassem a pratica da cépia. Entretanto,
caso Bajulans de fato ndo seja uma copia, fica evidente que se trata, entdo, de
uma apropriagao estilistica, do uso do stile antico® por parte de Manoel Dias, de
uma reescritura indireta pela reutilizacdo de procedimentos composicionais
passados.

Na armadura de clave de Bajulans ha apenas um acidente, o Si,. Este
acidente nao nos indica uma tonalidade de Fa maior, ou, mais comumente
pensado, de Ré menor, mas sim um modo gregoriano que o contenha. A peca,
como veremos, se constitui de cadéncias sobre os graus de sol dérico, sendo
modal, portanto, e ndo tonal. O primeiro acorde da peca é um Ré maior (Ex. 64),
que encadeia no segundo compasso num acorde de Sol menor, realizando assim

uma cadéncia perfeita, ou seja, numa relagdo entre o quinto grau maior € o

% cf. FERRAZ, DOTTORI, 1990.

2*DUPRATR. A polifonia portuguesa na obra de brasileiros. Pau Brasil, Sao Paulo, ano 3, n. 15, p.69-78,
nov./dez. 1986

% Cf. CASTAGNA, Paulo. O “estilo antigo” no Brasil, nos século XVl e XIX, 2000.
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primeiro grau menor (V-i)?®. A cadéncia seguinte se da sobre o quinto grau de Sol
dorico, um Ré menor, que € precedido pelo acorde de sol menor, formando assim
uma cadéncia plagal (iv-i/v), esta que dara um ambito singular a peca. A cadéncia
sobre o acorde de Ré menor, quinto grau de sol dorico, causa uma mudanca de
cor, uma certa ambiguidade na escuta, visto estar proxima ao primeiro acorde da

peca, um Ré maior (Ex. 64).
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Ex. 64 - Redugéo da movimentagéo das vozes em Bajulans (comp. 1-6)

O acorde inicial aparece também como o Ultimo acorde do moteto,
exatamente na mesma abertura entre as vozes (cf. ANEXO II). A pecga termina,
portanto, com uma suspensao no quinto grau maior, que possivelmente seria
resolvido num primeiro grau no inicio da peca seguinte do ciclo, peca que
possivelmente se perdeu. Assim, o inicio e o0 término com uma mesma sonoridade
pode nos sugerir a ideia de uma peca ciclica, como a vé Silvio Ferraz; um acorde
pivd que a faz re-comegar sobre seu proprio fim. Essa ideia pode ser observada,
por exemplo, no segundo movimento da 72 Sinfonia de Beethoven, que se inicia
(Ex.65) e termina (Ex. 66) com um mesmo acorde, um La menor, claramente
definido por suas abertura e orquestracdo — nos instrumentos de sopro —

singulares.

% Utilizaremos aqui duas maneiras distintas para as cifras em algarismos romanos que distinguem os graus
da escala. Quando as cifras aparecerem ao longo do texto, utiliza-las-emos sem o uso de notas
acrescentadas ou definicdo das inversdes, apenas diferenciando os graus dos acordes com algarismos
maiulsculos para acordes maiores e mindsculos para os menores. Ja nas analises presentes sob os acordes
nos exemplos graficos e no ANEXO Il usaremos as cifras de baixo continuo, como eram utilizadas na época
de Manoel Dias de Oliveira. Assim, nao consideraremos os algarismos arabicos como inversdes, mas sim
como notas acrescentadas sobre um baixo, este que sera o responsavel pela indicagdo do grau da escala em
algarismos romanos.
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Ex. 65 - Primeiros compassos do segundo movimento da 72 Sinfonia de Beethoven
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Ex. 66 - Ultimos compassos do segundo movimento da 72 Sinfonia de Beethoven
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Passemos a observar como Silvio Ferraz trabalha com esses primeiros
acordes de Bajulans em Passo de Manoel Dias. Partiremos da descricdo de um
procedimento composicional utilizado pelo compositor e abordado no artigo A

formula da reescritura:

de um modo geral, a reescritura é simplesmente tomar um trecho de
mdusica de outro compositor, uma frase, uma sequéncia harménica, um
timbre, e copid-la de modo irregular, arrastando as notas para lugares
errados, fazendo pequenos ou grandes retardos e antecipagées,
esticando algumas passagens (Ferraz, 2008).

Nessa operacao de arrastar as notas para “lugares errados”, observamos
que cada uma das notas dos acordes é isolada e colorida singularmente, sendo
pensada, assim, enquanto um som. Aqui, j& detectamos uma diferenca com
relacdo ao moteto Bajulans, escrito para quatro vozes independentes que devem
obedecer a determinadas regras em suas movimentagdes simultaneas. Em Passo
de Manoel Dias o mais importante ndo é a relacdo dindmica entre as vozes, € sim
as cores presentes em cada nota individualizada e as resultantes quando da
sobreposicao a outras cores; o som é trabalhado por dentro, o que faz com que a
escuta se direcione num outro sentido, para além das relacées entre as notas
musicais.

Observemos, entdo, o tratamento timbristico sobre as notas dos primeiros
acordes do moteto do compositor mineiro em Passo de Manoel Dias. A nota inicial
da peca é um Fa:4 (Ex. 67), terca maior do acorde de Ré maior e aparece na
mesma oitava de Bajulans (Ex. 64). Ela é tratada segundo a ideia de ataque e
longa ressonancia, sendo que o piano é responsavel por um ataque curto,
acentuado e em fortissimo, e o segundo violino, com surdina, efetua o ataque
simultaneamente ao piano, realizando a ressonancia da nota em molto pianissimo
(Ex. 67). O pedal do piano é de extrema importancia aqui, visto que também
contribuira para a ressonancia da nota. Em seguida, no segundo compasso, Silvio
Ferraz se utiliza da espacializagédo intervalar, recurso muito frequente na peca e
que consiste em apresentar as notas em outras regides frequencial; aqui a nota
Ré: é executada pelo primeiro violino com surdina e em harmédnico (Ex. 67), num

timbre diferente daquele da nota Fa:4, a duas oitavas acima das vozes contralto e
78



trés oitavas acima da voz do baixo, ambas que executam a fundamental do acorde

inicial de Bajulans.
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Ex. 67 - Primeiros compassos de Passo de Manoel Dias

Para que se forme inteiramente a triade de Ré maior, primeiro acorde de
Bajulans, resta apenas o aparecimento da nota La:, que surgira também
espacializada, sendo tocada em harménico e a duas oitavas acima do original pelo
violoncelo com surdina (Ex. 68). Entretanto, a triade ndao chega a se estabilizar,
pois simultaneamente ao ataque do violoncelo o segundo violino inicia um
glissando que ira até a nota Las, tergca menor acima do Faz na quinta seminima
desse quarto compasso. Assim que a nota Las é sustentada pelo segundo violino,
um trabalho sobre o timbre da nota passa a ser realizado, com o uso de trémulo
concomitantemente & mudancga de posicionamento do arco (ordinario-ponticello-
ordinario), no quinto compasso da peca (Ex. 68). Voltando ao compasso anterior,
num intervalo de uma seminima apds o aparecimento da nota Las no violoncelo,
novamente surge a ideia de ataque-ressonédncia, dessa vez com o0 piano
realizando o ataque num intervalo de oitava com a nota Sols e a viola com surdina
realizando a ressonancia numa oitava abaixo do Sol: mais grave atacado pelo
piano (Ex. 68). A ideia de espacializacdo intervalar aparece aqui novamente, visto
gue cada Sols aparece numa oitava distinta. Ocorre, portanto, no quarto compasso
da peca, o primeiro imbricamento entre os acordes de Bajulans, sendo o Sol; a

nota fundamental do segundo acorde do moteto, um Sol menor, enquanto as
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demais pertencem ao primeiro acorde, um Ré maior. A terca menor do acorde de
Sol menor, a nota Sij, surgird na terceira colcheia do quinto compasso, também
espacializada e vinda de um glissando que parte da nota Las no violoncelo (Ex.

68). Com um jogo de retardos e antecipacdes em “lugares errados”, Silvio Ferraz

constr6i uma textura singular com a sequéncia harménica do moteto,
individualizando timbristicamente cada uma das notas dos acordes.
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Ex. 68 - Imbricamento de acordes em Passo de Manoel Dias

Entretanto, em Passo de Manoel Dias, também ha acordes atacados pelo
piano, ou seja, sem a individualizagao total das notas. Estes acordes podem ser
apresentados tanto com uma formacao triadica (Gltimo compasso do Ex. 69),

guanto com a sobreposicdo de notas de diferentes triades (primeiro compasso do

Ex. 69).
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Ex. 69 - Compassos 6 a 8 de Passo de Manoel Dias

A construgdo harménica em Passo de Manoel Dias seguird essa ideia de
antecipacdes e retardos em “lugares errados” durante toda a peca. Nao
pretendemos aqui relacionar cada uma das notas da peca com as de Bajulans,
mas apenas exemplificar o procedimento composicional usado. Passemos, entéo,
a observar as transformacdes timbristicas efetuadas sobre esse material
harmonico.

Os ataques de piano, que até o compasso 19 ainda sao rarefeitos, ganham
maior densidade harménica (relacionada a quantidade de notas) e um maior
indice de atividade (relacionado a quantidade de ataques num determinado
tempo), culminando no compasso 23 (primeiro compasso do Ex. 70), com a
realizacdo de arpejos descendentes rapidos e com o0 uso de apojaturas.
Simultaneamente ao inicio do dltimo arpejo do piano no compasso 23, a viola
efetua um gesto de movimentacéo de arco da posizione ordinaria ao ponticello a
posizione ordinaria, concomitantemente a um movimento dinamico dal niente a
mezzo-forte e al niente, que contagiard novamente os outros instrumentos de
cordas que passarao a realizar o mesmo gesto (Ex. 70). O posicionamento do
arco sobre a corda funciona como um filtro, sendo que quanto mais préximo o arco

estiver do cavalete (ponticello), mais os parciais altos soardo, e quanto mais
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distante do cavalete, mais os primeiros harmonicos serao evidenciados, o que faz

0 som seja construido por dentro, com a expansao e contracdo do espectro.
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Ex. 70 - Compassos 23 a 25 de Passo de Manoel Dias

Podemos observar que em Passo de Manoel Dias, diferentes modos de
execucao instrumental sdo explorados a fim de proporcionar uma maior variagao
de colorido. A titulo de exemplo, podemos citar tanto o uso de cordas duplas, que
por vezes contribui para a aquisicdo de uma maior rugosidade na textura, quanto o
uso de glissandos, que desconstr6i os crivos do temperamento moderno, sao
freqUentes durante toda a peca e contribuem na diretamente na diversidade
timbristica. Em alguns momentos ambos os gestos fisicos séo realizados
simultaneamente, como as linhas do violino | e do violoncelo no trecho entre os

compassos 30 e 33 (Ex. 71).
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Ex. 71 - Compassos 30 a 33 de Passo de Manoel Dias
82



Nos compassos 17 e 18 (dois primeiros compassos do Ex. 72), ha uma
proliferacao de um gesto instrumental que implica diretamente numa mudanca de
timbre. O trémulo de arco acompanhado por uma movimentagédo dindmica que vai
dal niente a fortissimo e al niente é efetuado num primeiro momento pelo violino |
e, logo em seguida, passa a ser realizado pelos outros instrumentos de cordas
como que por contagio. Com a sonoridade metélica caracteristica do trecho,
resultante do tremolo em ponticello, Silvio Ferraz busca remeter a elementos que
compdem a sonoridade mesma das procissdbes em cidades mineiras de forte
tradicdo catdlica, nas quais escutamos, para além dos cantos e das sandalias
arrastadas, lancas com objetos de metais presos as extremidades inferiores sendo
batidas no chao?.
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Ex. 72 - Compassos 17 a 19 de Passo de Manoel Dias

Tal gesto instrumental é realizado sobre notas de um acorde de Ré maior
que é construido ja no compasso 16. Devido aos diferentes modos de execucao
(tremolos ligados a movimentagao do posicionamento do arco) o que se constrdi &
uma interessante trama espectral de um acorde-timbre, visto que o tratamento

sonoro passa a ser realizado no ambito espectral. Observando, primeiramente um

#" Conforme palestra de Silvio Ferraz dada na Unirio em 2010 e intitulada “a ideia de reescritura na
composicao de Verbnica Nadir’.
83



sonograma (Ex. 73) do trecho correspondente em Bajulans (acorde de Ré maior
do compasso 13, cf. ANEXO IlI), percebemos que o espectro que se forma na
realizacdo deste acorde por vozes humanas se caracteriza por ser estavel em seu
curto espaco de duracao (aproximadamente 2”). Apesar de as vozes cantarem as
notas Ré:3, La:3, Réw4 e Faz4, sobressai ainda a nota Law4, por ser o 32
harménico de Ré:3 e 0 2° de L4:3. Da mesma maneira o L4:5 e o D646 poderédo
ser detectados no sonograma com pouco, mas certo destaque, enquanto
correspondentes aos 4° e 52 harménicos do Lat3.
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Ex. 73 - Sonograma do acorde de Ré maior do compasso 13 de Bajulans cantado por conjunto
vocal.

Se analisarmos o sonograma trecho acima citado de Passo de Manoel
Dias, que se inicia no compasso 16, percebemos que o0 espectro sobre este
acorde de Ré maior vai aos poucos se abrindo, iniciando com maior

preponderancia do Ré:4 e Fa:4, expandindo com a aparicao de Fas5, D646 e Fa:6,

84



respectivamente 2%, 3% e 4° harmbnicos de Fa:4 (aproximadamente no trecho
referente a terceira semicolcheia do compasso 16), para chegar num momento de
maior atividade e movimentacdo quando amplia consideravelmente a tessitura
chegando a alcancar com certo destaque o D67 (proximo a terceira semicolcheia
do compasso 17, Ex. 72), que vem acompanhado também de L&:3, La=4, Ré:5,
La:5, Rét6 e Las6 (5% harmbnico de Faz4), além de Ré:4, Fa:4, Fa:5, D6:6 e Fa:6,
ja anteriormente mencionados, construindo assim uma sonoridade mais complexa
e cheia de vida interna. O Ré:3, por fim, que é executado pelo violoncelo em
ponticello desde o compasso 16, s6 se destaca verdadeiramente no espectro,
quando do fim do movimento de fremolo para a execucao em arco longo, na ultima

seminima do compasso 17 (cfe. regido de 146 Hz aos 9 segundos do Ex. 74).
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Ex. 74- Sonograma do acorde de Ré maior executado pelas cordas, compassos 16 e 17 de
Passo de Manoel Dias®®

% Gravagao realizada quando da estréia da peca no dia 31/10/2009 na Sala Cecilia Meireles, Rio de
Janeiro/RJ, como parte da programagao da XVIII de Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. A qualidade
do audio ndo contribui na constru¢cdo de um sonograma mais detalhado.
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Observarmos em Passo de Manoel Dias, como Silvio Ferraz deforma
harmonicamente o moteto de Manoel Dias utilizando-se de retardos e
antecipacdes em lugares errados. Também apontamos para o tratamento
espectral dado a algumas passagens, que faz com que a escuta nédo se prenda a
sensacgdes de tensao, resolucédo e suspenséo, mas atue por dentro do som, numa
escuta que valoriza a vida interna de acordes-timbres. Ndo se trata mais de
acordes que possuem funcbes harmdnicas determinadas, entre o0s quais se
estabeleceriam relacdes hierarquicas que constroem um discurso, mas sim de
molecularizar cada um dos componentes dos acordes, dando-lhes vida interna
através de variacbes de cor no tratamento timbristico, de prolongamento das
duracdes e de especializacdo das alturas. Cada uma das notas molecularizadas
parecem sofrer a acdo de forcas que as estiram e as deslocam no espaco,
tornando o corpo do texto original deformado principalmente quando da
sobreposicao das moléculas, cada uma das quais numa nova relacdo temporal,
multiplicando, portanto, as possibilidades de interacdo entre os componentes, e
consequentemente as possibilidades de escuta e de relacbes de sons, para além
de certa univocidade das relacdes hierarquicas dos acordes do moteto original.

Passemos agora a observar uma composicdo musical propria do autor
deste trabalho realizada com o intuito de sintetizar numa prética os estudos aqui

realizados.
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ENTORNO DE NENHUM, NENHUMA (2010) DE GUSTAVO PENHA

Como etapa de trabalho desta presente pesquisa, voltada para a area de
processos criativos, duas pecas complementares entre si foram compostas pelo
autor. Trata-se de nenhum, nenhuma, para piano solo e entorno de nenhum,
nenhuma, na qual sobre a parte de piano da primeira peca sao acrescidas linhas
de flauta (C) e clarinete (B}) que deformam o a sonoridade do piano.

O titulo da peca para piano solo foi retirado de um conto homénimo do livro
Primeiras Estdrias de Guimaraes Rosa. Neste conto, Guimaraes parece trabalhar
tentando estabelecer os limites de um espacgo indeterminado, perturbado e
deformado pela acdo do tempo e da memaria. Ja a palavra “entorno” nos serviu
para a construcdo de uma imagem de acoes deformativas que ocorrem em redor
de um ponto central no processo de reescritura da peca para trio.

Ambas as pecas foram compostas quase que simultaneamente, no ano de
2010%°. Uma boa imagem que podemos trazer para melhor compreender o
processo de escritura das pecas é a corrida entre Aquiles e a Tartaruga®, na
medida em que assim que nascia a parte do piano (que deveria funcionar de
maneira autbnoma e permanecer em pé sozinha), ornamentos, glissandos e linhas
melddicas, que contribuem para a formacdao de novos objetos sonoros, eram
explorados nas partes da flauta e do clarinete, sem, entretanto anteciparem-se a
composicao da parte do piano.

A primeira parte da peca nenhum, nenhuma é construida a partir de um

gesto fisico que consiste na sobreposicdo das maos do(a) instrumentista (Ex. 75).

% As duas pecas também estiveram diretamente relacionadas a outros projetos nos quais o autor desta
pesquisa participou: nenhum, nenhuma, foi composta a pianista Lidia Bazarian para a ocasiao da gravagao de
seu primeiro disco solo (ainda inédito e intitulado /maginario), que conta também com pecas para piano solo
de Silvio Ferraz, Marcos Branda Lacerda, Marisa Resende, Valéria Bonafé, Rogério Costa e Tatiana
Catanzaro; ja entorno de nenhum, nenhuma, foi preparada em vista da participagdo como bolsista no 41°
Festival Internacional de Inverno de Campos do Jordado, evento no qual a pega foi estreada sendo executada
por musicos do grupo residente do Festival, com Lidia Bazarian ao piano, Cassia Carrascoza a flauta e Luis
Afonso Montanha ao clarinete (o concerto com pegas de bolsistas de composicao do Festival foi realizado no
dia 18/07/2010 no Auditério Claudio Santoro, Campos do Jordao/SP).

** BORGES, J. L. “A perpétua corrida de Aquiles e a tartaruga” e “Avatares da tartaruga”, 1986.
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Desta maneira, a mao esquerda executa as trés primeiras notas de uma
pentatdnica menor formada por teclas pretas, sempre em movimento descendente
(Lay4, Soli4 e Miyd), enquanto a mao direita realiza permuta mais livremente as
trés notas de uma outra escala pentaténica menor em teclas brancas e a meio tom
acima (La=4, Sol:4 e Mi:4). Contragbes e expansdes do indice de atividade desta
textura resultante sdo exploradas no trecho, que possui uma escrita ritmica que
contribui para a anulacao da percepc¢ao do pulso. O pedal de sustentagcao faz com
que as notas das duas pentatnicas sobrepostas se fundam e criem assim uma
sonoridade de ampla ressonancia (embora ndo tdo embolada quanto poderia ser
devido a indicagéao de poco pedale), enquanto que o pedal una corda faz com que

os ataques se tornem mais sutis (Ex. 75).
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Ex. 75 - Compassos iniciais de nenhum, nenhuma

No compasso 9 dois novos elementos surgem causando perturbacdes na
textura anterior. Trata-se de um acorde de sonoridade estridente seguido de um
rapido movimento escalar descendente que se inicia em Sol:6 e finaliza em Mi4,
nota mais grave da textura inicial. A partir do compasso 10, um novo periodo da
textura inicial caracterizada pela sobreposicdo das maos retornard com a
presenca de alguns elementos que a transformam, como um movimento mais
rapido do fragmento melddico de trés notas na mao esquerda e um rapido
movimento de apojaturas entre Mit4, Ré:4 e Mi:4 na mao direita. A entrada da do
Ré:d4 perturba o limite inferior da textura, destacando-se na escuta devido a

ampliacdo da tessitura (Ex. 76).
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Pno.

realizada no compasso 10 pela mé&o direita na parte do piano, coincide com a
entrada da flauta, que deforma a sonoridade do Mi,4 (presente na cabeca do
segundo tempo do compasso na parte do piano referente a mao esquerda), ao
fazer com que se sobressaia junto a nota o som resultante do soprar o tubo da
flauta (soffio intonato, cf. Ex. 77) No compasso 11, o clarinete aparece pela
primeira vez realizando sobre o Mi,4 pequenos trilos que utilizam microtons

vizinhos a esta nota, também tocada pela flauta da mesma maneira do compasso
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Em entorno de nenhum, nenhuma, a apojatura entre Miz4, Ré:4 e Mi4,

Ex. 76 - Compassos 9 e 10 de nenhum, nenhuma

10, embora com maior durac¢ao e pouco vibrato (Ex. 77).
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Ex. 77 - Compassos 10 e 11 de entorno de nenhum, nenhuma
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A partir do compasso 12 (Ex. 78) as figuras melddicas em teclas brancas
sao acrescidas da nota Siz4, tornando completa a formacao da pentaténica menor
sobre Mi, enquanto no compasso 13, as figuras melddicas descendentes nas
teclas pretas sdo acrescidas do Ré,5, expandindo a tessitura numa segunda maior
(com relacéo ao Si4) e também ampliando, mas nao formando completamente, a

gama de uma pentaténica menor sobre Mi.
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Ex. 78 - Compassos 12 e 13 de nenhum, nenhuma

Nos compasso 14 e 15 (Ex. 79) a flauta realiza um glissando de segunda
menor descendente, partindo do Mi,4 que é atacado simultaneamente ao Mi,4 do
piano a a um trilo um pouco mais extenso em duracdo no clarinete. A
sobreposicao das linhas deforma a textura do piano, que novamente diminui sua

tessitura se mantendo entre o Ré4 e o La4.
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Ex. 79 - Compassos 14 e 15 de entorno de nenhum, nenhuma
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No compasso 16 (Ex. 80) o piano interrompe as movimentacées melddicas
e passa a realizar repetidamente um mesmo acorde, caracterizado pela
sonoridade dos intervalos de quartas e quintas. Esta sonoridade de quintas sera
também explorada melodicamente numa figura rapida do compasso 10%', em
movimento descendente e ascendente, e retomada na segunda sessao da peca,
na qual esta figura do piano ganha extenséo.
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Ex. 80 - Compassos 16 a 19 de nenhum, nenhuma

Em entorno de nenhum, nenhuma, enquanto o piano efetua os acordes
repetidos a flauta e o clarinete realizam linhas complementares que se
caracterizam por iniciar e terminar sobre o Mi,4 (considerando o imbricamento das
frases sobre o La:4 no segundo tempo do compasso 18), Unica nota que sobrara
na parte do piano, desde o fim do compasso 18 (Ex. 81).
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%10 compasso 19 foi acrescentado numa revisdo da partitura de nenhuma, nenhuma realizada apés a
execucgao de entorno de nenhum, nenhuma no 412 Festival Internacional de Inverno de Campos do Jordao,
nao estando presente, portanto, na partitura desta.

91



Ex. 81 - Compassos 17 a 19 de entorno de nenhum, nenhuma

Um terceiro periodo construido ainda sobre a exploracdo do gesto das
maos sobrepostas € realizado entre as cifras de ensaio B e C. Aqui as linhas do
piano ndo sado tdo continuas quanto anteriormente, sendo que os ataques sao
mais rarefeitos num primeiro momento para gradualmente se tornarem mais
ativos. Em entorno de nenhum, nenhuma, a flauta e o clarinete realizam pequenos
objetos com trilos e acentos de ar sobre uma outra nota que também esta muito

presente na parte da mao esquerda do piano, o Lay4, ao invés do Miy4 (Ex. 82).
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Ex. 82 - Compassos 21 a 23 de entorno de nenhum, nenhuma

A partir da cifra C, um novo comportamento se estabelece no piano
construido sobre movimentos melédicos em quintas que expandem e contraem a
tessitura, varrendo, aos poucos toda a extensdo do piano. Tais movimentos
melddicos, que por vezes se sobrepdem, repousam sobre notas repetidas em
piano, estas que derivam daquelas apresentadas no inicio da peca na mao
esquerda da parte do piano (La,4, Sol,4 ou Miy4). Os instrumentos de madeiras
atuam sobre essas notas repetidas construindo objetos diferentes a cada nova

repeticdo da nota (Ex. 83).
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Ex. 83 - Compasso 41 a 43 de entorno de nenhum, nenhuma

Entre os compassos 48 e 50 a flauta e o clarinete passam a realizar linhas
que ocupam um espaco maior da tessitura. Podemos observar, por exemplo, do
terceiro tempo do compasso 49 para o terceiro tempo do compasso 50, constroi-
se um objeto sonoro singular formado pela sobreposicao das linhas das madeiras
aquela do piano (Ex. 84).
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Ex. 84 - Compassos 48 a 50 de entorno de nenhum, nenhuma

A segunda sec¢dao finaliza em notas repetidas sobre o Miy4 realizadas pelo
piano e sobrepostas a trilos e glissandos no clarinete e na flauta, respectivamente.
A partir da cifra F (Ex. 85), se inicia a secéao final da peca que apresenta alguns
elementos provindos das secdes anteriores, como o primeiro acorde do compasso
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63, que é morfologicamente o0 mesmo do compasso 9, além da escala rapida
descendente presente também no compasso 9. Outros objetos caracterizados
pelo ataque simultdneo e pela sobreposicdo de linhas nos trés instrumentos séao
construidos nesta secao, como no compasso 65, no qual o piano e o clarinete
executam movimentos escalares ascendentes e a flauta movimentos ascendentes

e descendentes varrendo boa parte de sua tessitura em intervalos de quartas.
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Ex. 85 - Compassos 63 a 65 de entorno de nenhum, nenhuma

Neste trecho final, a flauta e o clarinete realizam também algumas
ressonancias longas sobre as notas Ré:6 e Mi:6, bem como trilos e glissandos
sobre Lay4, Sol,4 e/ou Miy4. A peca finaliza (Ex. 86) com o piano realizando em
pianissimo o Miy4, sozinho, assim como permanecera a tartaruga, que nunca

podera ser alcancada por Aquiles.
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Ex. 86 - Compassos 74 a 76 de entorno de nenhum, nenhuma
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CONCLUSAO

Iniciamos o trabalho apontando para um referencial teérico provindo da
critica literaria que trata da nogao de reescritura, com o intuito de melhor delimitar
este conceito. Vimos algumas ideias de Julia Kristeva e Roland Barthes acerca do
papel fundamental exercido pelo leitor na intertextualidade, bem como de um
possivel entrelacamento infinito entre os textos. Abordamos os cinco tipos de
relacdes entre textos definidos por Gerard Genette, para encontrar na nocao de
hipertextualidade aquilo que entendemos como reescritura. Abandonamos o termo
hipertextualidade, mas nao a diferenciacdo entre as relagdes hipertextuais diretas
e indiretas, visto que o conceito de reescritura se configura enquanto relagao
direta, numa acado que reescreve uma obra determinada, e ndo como a relagao
indireta, que consiste na apropriacdo de uma gramatica e um vocabulario comuns
a um corpus de obras que determina um género ou um estilo. Assim, como uma
relacédo direta entre dois textos, aplicamos o conceito de reescritura a um quadro
tedrico proposto por Anne-Claire Gignoux, que se baseia nas nocoes praticas de
obra e autor para diferenciar trés reescrituras: a intertextual, a intratextual e a
macrotextual. Também apontamos brevemente para as diferencas entre
reescritura, citagdo, pastiche, plagio, revisdo e work-in-progress, a fim de delimitar
ainda mais o nosso campo de atuacdo. Por fim, nos direcionamos na busca de
modos de operacao da reescritura, abordando, neste ponto, as reescrituras por
deformacao e por derivagao.

Buscando verificar ferramentas composicionais propriamente musicais,
passamos a investigar pecas instrumentais dos séculos XX e XXI, através da
analise comparativa entre o texto original e o novo texto. Assim, no segundo
capitulo abordamos um compositor que muito contribuiu para a expansao da
linguagem musical na primeira metade do século XX, trata-se de Igor Stravinsky,
de quem observamos em Monumentum alguns procedimentos composicionais em
sua reescritura por orquestracao de alguns madrigais de Carlos Gesualdo. Através

de aberturas acordais e orquestrais singulares, de combinag¢des instrumentais
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caracteristicas do compositor, da utilizacdo da Melodia de Timbres enquanto
operador de variacdo do colorido e dos hoquetos como ferramenta ritmica,
Stravinsky deforma o texto de carater vocal gesualdiano e o atualiza numa
escritura instrumental. Estas deformacdes fazem potencializar as diferengas entre
texturas presentes nos préprios madrigais de Gesualdo, nos quais cada linha ou
verso do texto musicado possui uma determinada textura (canone, hoquetos,
blocos, cromatica, diatdénica). O trabalho de Stravinsky parece estar ligado as
definicdes dos tipos de discurso, o vocal e o instrumental, definicbes estas ligadas
as relacbes arquitextuais, aquela que diz respeito as ordenacoes e catalogacoes
dos textos. Para tornar instrumental um texto vocal, mudé-lo de status, Stravinsky
se utiliza de procedimentos orquestrais proprios da musica da primeira metade do
século XX, bem como de elementos idiomaticos préprios a execucao de uma
familia de instrumentos, deformando o texto de Gesualdo e tornando-o
intrinsecamente vinculado a uma escritura instrumental.

No terceiro capitulo, observamos na obra de Luciano Berio, um dos mais
reconhecidos compositores da segunda metade do século XX, uma reescritura do
tipo macrotextual, a mais rara daquelas definidas por Anne-Claire Gignoux e que
se define pela reescritura de uma peca anterior de autoria do proprio autor. Nos
detemos na andlise de uma das pecas que constituem o ciclo denominado
Chemins, o qual se caracteriza pela escritura de novas pecas sobre uma
Sequenza ou mesmo um Chemins anterior. Em Chemins IV, reescrita sobre
Sequenza VII, para oboé solo, abordamos a acao de transcricdo métrica da escrita
proporcional a escrita mensurada, para identificar ai elementos de deformacao
ritmica. Os tratamentos timbristico e espacial do pedal no conjunto de cordas
também foram apontados como exemplo de acdo de ampliacdo, nos quais
verificamos um trabalho que cria movimento e d4 vida interna a um elemento
estatico em Sequenza VII. A ampliagcao também foi apontada pelos acréscimos de
novas camadas, trazendo novos texturas e objetos sonoros ao texto original,
criando, assim, modificacées formais na peca pela aparicao de cortes dramaticos
nao existentes na peca para oboé solo. Por fim, a proliferacdo de materiais e sua

adaptacado ao grupo das cordas foram tratados enquanto agédo de traducao, na
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qual os elementos idiomaticos historicamente proprios da execucdo de um
instrumento ou familia de instrumentos sédo levados em conta.

No quarto capitulo, abordamos a peca AN procurando notar como
Gervasoni constréi diferentes objetos musicais derivados de um mesmo grupo de
alturas recolhido de Schubert. Neste processo de reescritura por derivacao, a
referéncia ao original schubertiano permanece irreconhecivel para a escuta,
estando mais relacionada a elaboragéo fora do tempo do material composicional.
Nosso foco nesta andlise esteve mais voltado ao meticuloso trabalho de
detalhamento na criacdo dos objetos, detalhamento este que permite uma
variacao intensa de cores e multiplica as possibilidades de relacées entre objetos
no momento da escuta. A insercdo de citagcdes de Schubert realizada por
Gervasoni também foi tratada enquanto metacomentario, ou seja, um processo em
que se mantém evidente o texto original, mas nesta operacdo encontramos
também elementos que deformam o Lied original. Assim, encontramos um mesmo
trecho € atravessado por duas operagdes de reescrituras, visto que a acao de
copiar e colar da citacdo & simultdnea a uma operacdo de deformacdo da
sonoridade.

Vimos Em Passo de Manoel Dias, no quinto capitulo, como Silvio Ferraz, a
partir de retardos e antecipacdes, deforma o moteto de Manoel Dias, ao arrastar
as notas para lugares errados. O trabalho sobre o timbre, a cor, envolvido neste
processo de reescritura também foi abordado, com o intuito de verificarmos ai
como o compositor explora uma construcao interna no espago espectral. Nesta
reescritura, cada uma das notas dos acordes do moteto parece se deformar pela
acao de forcas que a estende e/ou a espacializa, de forma que se configura quase
que um desfazimento do texto original. Embora o original aqui é praticamente
irreconhecivel na escuta, trata-se ainda de uma reescritura por deformacéo, visto
que os componentes internos do moteto sdo aqui tratados timbristica, ritmica e
espacialmente no tempo, € ndo na elaboracao pré-composicional da pecga, como,
por exemplo, pela constru¢cdo de uma matriz.

Ja no sexto capitulo apontamos para uma peca criada pelo autor desta

pesquisa € que compde parte desta, visto ser voltada a area de processos
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criativos. Nesta etapa de trabalho, o objetivo primeiro era criar uma nova peca a
partir dos estudos que envolvem o conceito de reescritura e de analises de obras
que o aplicam, sintetizando assim toda uma fundamentacao tedrica numa pratica
composicional prépria. Assim, vimos como em entorno de nenhum, nenhuma a
sobreposicao de linhas que ornamentam uma peca autbnoma (nenhum, nenhuma)
deforma uma sonoridade especifica (no caso linhas de flauta e clarinete
deformando as texturas construidas para piano).

A reescritura se mostrou para nés, ao longo da pesquisa, como uma
problematica composicional com a qual os compositores buscam atualizar um
texto anterior com técnicas e procedimentos composicionais de sua época,
estabelecendo assim diadlogos e criticas construtivos e fundamentalmente
musicais com outros compositores e periodos historicos. Ao ouvinte/leitor cabe
construir relagdes e estabelecer conexdes, a partir de seu proprio repertorio
individual, que o fagcam entrar neste jogo intenso que se constréi entre diferentes
tradicbes musicais.

Restou ainda adentrarmo-nos em analises de pecas mais extensas, seja no
que diz respeito a duracdo ou ao efetivo instrumental. Também uma visdo mais
ampla que abarcasse a pratica da reescritura nos diferentes periodos histéricos
nao foi tracada nesta pesquisa. Tais tdpicos nao foram abordados nesta
dissertacdo devido a necessidade de um aprofundamento que nao seria
concretizavel no tempo de uma pesquisa de mestrado, mas nos indicam, desde ja,

possiveis caminhos para nossas especulacdes futuras.
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ANEXOS

Anexo |

Anexo |l

Anexo Il

Anexo IV

Tabela de demonstragao da transcricao métrica de Sequenza VIl
para Chemins IV.

Analise harménica de Bajulans, de Manoel Dias de Oliveira.

Partitura da peca nenhum, nenhuma para piano solo, de Gustavo

Penha.

Partitura da peca entorno de nenhum, nenhuma para piano, flauta e

clarinete de Gustavo Penha.

104



“TA BZuanbag We BjeLLs) Woo sosseduos WeoipU) S00s18isy
i\ BZuanbes ap sielodwia) So[EARIU| SI0p WE (2SS W anb S055edWIoo WEIPU) OYj8WLBA Wa 05SedWnD ap SB|NWIGY
Al sunisyn ep sossedwod sop eyl elswld B oedesl wod oedees Wealjos ok anb sejanbe oes |nZe We ossedwod ep SENWLIOY

epuabia]

«hit AL [E | R R | eBE T OIS [HROE | 8T i BT & s PSS it
+ip/Et

8% B+ (BRI «(BF)E +8E -1 8% HBFE +8T =2 + B + (BN +2/E 8|F =2k tE

+ 8L +8F BrE +iFREIT +IFER +{FEIT

L8/ S +eBEIF a2 «LREIT + 8% 8/E i 8 =L 8/FF i 87 8/ S +alE

BT BT BT BT B B/E 8 i 2 S BEN ] e |F +i84

+aE

L8/ 8 QK QK 8/E 8 o ) 8 8 8/e aF + 18/

=] it B B 8% BT ait ST TEE + B i T BEIE FIER)
T/ +ISFE
L8]+ 8% 8/ a1 8/E =1 ¥R 8 s 8 Efd e e
1 o | 9l &£ -1 8/ 8F HFEK 8F 2y 8|F 8t Sk +igm
(84 BT BT ar g ar g B/E alsL o 2 aF 2F 1Y e
8 8T ol ol 8/E Sl 8t 8 8 8 + 8T L&)
++iE

L8/F) ¥ ik ik 8/E 8 8 s s A = WS 8 e

81T BT 8T ElTS EITS /€ 8 R o it 8/t 8T+ At 8/F+ BIT
%7 %iT ST arss arss s aliL Frs Fr FTy T FTs e

A Qr,:h_:__vhv. AP OLIAl) OWISAL O .u_.u.w._u._.w_ o) (epeinsuatn _.w.__._u_u_a._ sossechoos S0P OESIAN] = AJ sunuayy
Wl Wl _ Wl _ W' W' _ W5 _ WRT I I W 4 Wl'T WE

{[euopIodord eya3sa) sopuUNSas WD sopIpaw s1exodwa) so e ATl 9p 0BSIAK] - JTA Peuanbag

Al suiwiays eied jj4 Bzuanbag ep eoMISW OBILIDSUEN BEP OBIEIISUOLWUSP 3p El8qEL - | OX INY

105



4

>iv

d

(VI

O

O

.

Manoel Dias de Oliveira

“

— |

©

(]
o)

i)/v

4 4

O
D

S

(iv

O

O

L

[® ]

O

[ ® ]

2L S ]
vIb

Bajulans
(ANEXO II)

d—T4

T

Ta

—Ff
A—1)

v

LS ]

O

f

-

d—1d

DT

(iv

—

v

i
8

uEe

D

(VI

1l)/v

L] o >

i h (e
[ £ a0 W

O

©

[ fanY

106

L ® ]

LS ]
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