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RESUMO

Este trabalho se concentra em pensar a reescrita musical enquanto um campo complexo que
permite potencializar, positivamente, ndo somente as pesquisas € praticas em composi¢ao e
analise musicais mas, também a performance e a pedagogia da performance musical
enquanto campos que podem coexistir refletindo em uma vertente de musicalidade na qual
busquei chamar de musicalidade de invencéo.

Partimos das nog¢des de mimesis em Aristoteles; atualidade e virtualidade em Deleuze,
transcriacdo em Haroldo de Campos e reescrita em Silvio Ferraz, para cercar a ideia de uma
musicalidade permeada pela recriagao.

Reescrita - musicalidade de invencéo, foi escrito a partir de reflexdes e dialogos nos ambitos
terminoldgicos, tipoldgicos, conceituais e artisticos os quais acredito participarem da nogao
de reescrita musical na atualidade e que, nesse momento, fazem parte de meus processos
artisticos.

Palavras-chave: Musica; Criatividade; Reescrita; Arranjo; Transcriacdo; Traducao.



ABSTRACT

This work focuses on thinking about musical rewriting as a complex field that allows
positively enhancing not only the research and practices in musical composition and analysis,
but also the performance and pedagogy of musical performance as fields that can coexist,
reflecting in one aspect of musicality in which I tried to call the inventive musicality.

We start from the Aristotelian notion of mimesis; actuality and virtuality in Deleuze,
transcreation in Haroldo de Campos and rework in Silvio Ferraz, to surround the idea of a
musicality permeated by recreation.

Reescrita — inventive musicality, was written from reflections and dialogues in the
terminological, typological, conceptual and artistic scopes which I believe participate in the
notion of musical rewriting today and which, at this moment, are part of my artistic
processes.

Keyword: Music; Creativity; Rework; Arrangement; Transcreation; Translate
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Fig. 1 - Fuji from Senzoku (ca. 1835), Katsushika Hokusai (esquerda) e Arles: View from the wheat fields, Van
Gogh (IVES, 2005: p. 16)

A influéncia de uma obra de arte em outra me parece extrapolar o ambito dos procedimentos
recorrentes ou de qualquer outro conjunto de evidéncias objetivas que possamos inferir.
Assim, a recriacdo se apresenta enquanto um processo complexo, enquanto imagens em
modula¢do formulando o olhar e o sentir de um momento presente em uma espécie de
caldeirdo de forgas extremamente singular em cada individuo. Mas entdo, uma analise
académica poderia ousar inferir algo sobre a recriacdo nas artes? Para este trabalho, estarei
sob a perspectiva da andlise enquanto processo criativo e singular o qual me permito oferecer
conexoes e cruzamentos histdricos, estilisticos e sdcio—culturais para nos estimularmos em um

pensamento vivo, dialético, sobre o tema.



Mimesis

Pensar o processo criativo musical enquanto ato de constru¢do mimética pode nos aproximar
de uma perspectiva aristotélica da criacdo na arte enquanto reescrita de ficcdes humanas
singulares, ou, em outras palavras, enquanto ato de criar arte a partir de um repositorio
adquirido nas percepgdes vividas, imagens, estruturas, formas, sonoridades, aromas, ¢ tudo
mais que possa ser apreendido e, em seguida, traduzido. Nesse sentido, a invencao a partir da
transformagdo de modelos pré-existentes denota na mimesis uma busca em reescrever-se.
Como observa MANNIS (2014), com a dialética podemos construir um raciocinio cientifico,
com a retorica discursiva uma argumentac¢do e, com a mimesis, a poética. A mimesis, nesse
contexto, vai além da copia (simulacro), mas, aprofunda-se enquanto representacao das ficgdes

humanas do artista, enquanto um repositorio de imagens e afetos em ebuli¢do dentro de si.

Aproximadamente quatro séculos antes de Cristo, na Grécia houve a
transi¢do de uma arte esquematica, arcaica, para a arte classica, esta
profundamente humana. Platdo, que viveu na Antiguidade Classica, critica,
no livro X da Republica, a linhagem artistica arcaica por utilizar a imitagdo
e o simulacro; tal arte seria uma mentira, uma ilusdo mimética que
provocava confusdo entre realidade e ficgdo. A mimesis estaria produzindo
um pernicioso mundo de simulacros e reflexos ilusorios da realidade (cf.
MANDOLINI, 2012) [...] Enquanto para Platdo a imitagdo ¢ uma ruina, para
Aristoteles ela tem o valor de uma construgdo. No capitulo IV da Poética
(Etica a Nicomaco), Aristoteles (1991) afirma que “o imitar é congénito no
homem (e nisso difere dos outros viventes, pois de todos ¢ ele o mais
imitador, e, por imitacdo, aprende as primeiras nogdes), ¢ os homens se
comprazem imitando”. [...] Segundo Castillo Merlo (2008, p.91), Aristoteles
“outorga ao artista a tarefa de fundar uma ordem ontologica diferente, na
qual conserva a teleologia presente na natureza como um modo de agir, mas
na qual a mimesis deixa de copiar servilmente os objetos para se devotar a
criacdo de novas entidades”. (MANNIS, 2014: p. 208)

O artista, em Aristoteles, torna-se um tradutor de suas proprias ficcdes, 0 que nos permite
pensar, mesmo hoje em uma perspectiva musical historicamente orientada, que o resultado
final de uma performance ou composi¢do musical representa-se sempre enquanto nova obra
reescrita. Nessa imanente realidade em uma arte que reescreve-se a todo momento a partir do
transbordar-se, MANNIS (2014) denota uma singularidade da retérica na arte pelo seu potencial
de induzir uma multiplicidade subjetiva intima como reflexo de um repositério de apreensdes.
Pela perspectiva aristotélica, a arte ganha potencial multiplicador vista pelo prisma de uma

retorica indutora para além de persuasiva.



Na concepcdo de Aristoteles, entre a obra de arte ¢ o modelo nela
representado estd o artista, ¢ devido a essa mediagdo o seu valor ndo
corresponde mais ao quanto ela se aproxima de seu modelo, e sim ao quanto
ela transmite sobre a expressdo e a interpretacdo do artista. Nao cabe,
portanto, & obra de arte o papel de representar ou descrever pura e
simplesmente os modelos nela contidos, pois o artista, na sua interpretagdo,
ao representa-los acaba espelhando suas ficgdes. E ao dar cidadania as
fic¢des no dominio da criagdo artistica, conclui Mandolini, Aristételes afirma
a arte como uma heuristica da realizagdo. (MANNIS, 2014: p. 208)

Esta fic¢do aristotélica acaba por favorecer uma ressignificagdo da copia - simulacro - enquanto
criacdo de um novo original fortalecendo a perspectiva da imitagdo - mimesis - enquanto
original transitdrio a partir de uma imanéncia da fic¢ao individual do ser na inven¢@o. Buscando
um didlogo com Deleuze, a recriagdo torna-se resultante de um processo individual em
ressignificar um repositério de imagens percebidas. Esse repositorio pode construir um
campo, um territorio constituido por forgas (velocidades, afectos, devires, intensidades,
duracdes) que irdo operar, de maneira singular, na recriagdo de um original, um original
transitorio. Por tanto, temos nesse territorio um plano de imanéncias regido por forgas que
possibilitam a criagdo. Nesse sentido, a mimesis se expande enquanto invenc¢do podendo
operar por desfazimento de repositorios na construgdo de novas imagens que permitem a
propria negacdo da ideia original. Essa plasticidade no processo criativo ndao ¢ uma
observagdo de procedimentos isolados, mas a propria plasticidade de nossa construgdo do ser

enquanto processo de constante modulagcdo em relagdo de contagio com as imagens do mundo.

Mas, segundo a hipotese concreta, todo o devir da musica ocidental, todo
devir musical implica um minimo de formas sonoras, e até de fungdes
harmonicas e melddicas, através das quais se fara passar velocidades e
lentiddes, que as reduzem precisamente ao minimo. (DELEUZE;
GUATTARI, 1997: p. 52-53).

Continuum criativo

De certa maneira, desfazer o conceito de “original” pode enfraquecer a ideia da recriagdo
enquanto representacdo enganosa a partir do simulacro e, por outro lado, potencializar a ideia
da obra de arte em constante transmutagdo. Nessa perspectiva em direcdo a presenca de
“originais transitorios” no processo criativo em musica, NASCIMENTO (2011) contribui com
a perspectiva de uma praxis musical em que a invencdo ¢ tida, desde o inicio, como parte
integrante de um processo de recriacdo coletiva. Trata-se de pensar que ndo existem obras
acabadas mas sim, uma série no processos criativos advindos de um cendrio artistico em uma

espécie de continuum criativo.



E possivel pensar que a diversidade de possibilidades criativas em um processo de tradugdo
de uma poesia entre distintas linguas ¢ potencialmente semelhante na reescrita de musica que
partem de uma referéncia gravada ou escrita. Nesses processos de reescrita musical que, no
campo da musica popular sdo comumente chamados de arranjos, assim como em uma traducao,
a referéncia de partida sofre desvios por processos criativos que, podem ser de grande
desvio ou ndo. NASCIMENTO (2011) destaca a ideia de que estes desvios criativos acabam
por formar uma espécie de coletivo autoral ou, em outras palavras, o(a) arranjador(a) acaba por
participar como co-autor(a) na dindmica criativa no registro ou performance de uma musica
jé existente, participando do processo criativo através de um prolongamento, de uma traducao
que reescreve a obra em um continuum criativo.
Um mesmo arranjo pode trazer rearmonizagdo, variar temas ou fragmentos
melodicos, adaptar a formagdo instrumental para uma outra (ampliada,
reduzida, alternativa), incluir trechos transcritos, apresentar diferentes
texturas, pode em certos casos até “recompor” uma obra. [...] O carater
autoral na musica popular tende ao coletivo: antes mesmo de ser
comunicada ao publico uma musica ja recebe varias contribui¢cdes autorais
(mesmo sem receber esse crédito), que somadas codificam aquela nova obra

como tal [...] formando um tecido criativo complexo ao qual chamo Rede
Interpoética. (NASCIMENTO. 2011: p. 6-11)

Os conceitos de “Coletivo autoral”, “Rede Interpoética” e “Continuum Criativo” derivam
deste olhar para as praticas criativas sob uma obra composta por outro(a) autor(a). Segundo
NASCIMENTO, estes conceitos podem confluir para pensar os fendmenos culturais
subjacentes a uma obra ja composta sendo a musica essencialmente um campo de conflitos
simbolicos. E nesse sentido que a permanéncia de um continuum criativo ao longo da
histéria favorece, na atualidade, a permanéncia e a coexisténcia de distintas praticas de

recriacao as quais, cada uma a sua maneira, constroem o campo complexo da reescrita.

O perviver na obra de arte

A proposta em se pensar um continuum criativo em musica pelas praticas de reescrita/arranjo
em que obras sdo atualizadas trazendo, inevitavelmente, um carater autoral para cada nova
versdo, pode encontrar ecos no campo da traducgdo literaria ao passo que possuem desafios

inventivos similares quando se deparam com a recriagdo na operagao da traducao.



Na leitura de CAMPOS (2011) sob as propostas tradutérias de Walter Benjamin, o autor

destaca a nogdo de uma traducao que potencializa o perviver de uma obra literaria.

O jovem Benjamin vé esse desenrolar ainda idealisticamente, como algo
sempre renovado e “fundamentalmente eterno”. No entanto, as ideias de
cambio e transformagdo estdo muito presentes nessa sua historicizagdo da
“sobrevida” da obra: “Em seu perviver o original se altera; e como poderia
falar de perviver, sem referir a “mudanca” (Wandlung) e a “renovacao”
(Erneuerung) do que é vivo? Ha um ““pés-amadurar™ (Nachreife) inclusive
das palavras que a escrita fixa. O que, no tempo de um autor, pode ter sido
uma tendéncia de sua linguagem poética, mais tarde pode exaurir-se;
tendéncias imanentes podem atualizar-se ex novo, ressaltando-se do texto ja
formado; o que uma vez foi novo, pode tornar-se gasto; o que era corrente,
virar arcaico.” (BENJAMIN). [...] Todavia, Benjamin n3o deixa de dar
relevo exatamente ao “perdurar” da obra, a sua “sobrevida” (Uberleben), ao
seu “perviver” (Fortleben). Aqui se reintroduz a dimensdo da historia. A
traducdo vem depois da obra e responde ao “estagio do seu perviver” (das
Stadium ihres Fortlebens). Benjamin proclama como “tarefa” (Aufgabe) do
filosofo “entender toda a natural” (incluida nesta o “perviver das obras de
arte”) como algo a ser encarado da perspectiva “da vida mais ampla da
historia”. E o “desdobrar” (Entfaltung) do original na recepgio das geragdes
sucessivas, a “era da sua fama”, o fator que promove a tradugo e nela se
expande. (CAMPOS, 2011: p. 51)

Se uma obra de arte tem o seu perviver nas geragdes que a sucedem, entdo torna-se instavel a
no¢ao de obra acabada tendo em vista que uma obra pervive através de recriagdes incluindo
as recriacdes imanentes das pessoas que se deparam com estas obras. Sustentar o adjetivo de
obra ‘“acabada” depois de entrar em contato com a no¢do de Deleuze sobre atualidade e
virtualidade coexistentes em uma obra de arte, acaba tornando—se inviavel. A virtualidade,
enquanto possibilidade de se vislumbrar novos caminhos possiveis torna-se uma abstracao
necesséaria do processo criativo ¢ esta imanente em toda obra percebida. E na atualizagdo do
virtual que ira transparecer algo previamente vislumbrado. A reescrita musical, nesse sentido,
acessa a virtualidade da obra pela possibilidades excedentes que estdo comportadas nessa
dimensao. Por tanto, ¢ possivel observar a reescrita musical enquanto um processo complexo
que atua sob a atualiza¢ao da virtualidade de uma obra de forma que, o(a) artista passe,

também, a influenciar a obra que reescreve.

Para FERRAZ o virtual est4 ligado a um plano de fuga que existe em uma obra porém que ¢
imprevisivel e que o diferencial serd criado a partir de uma acdo de atualizacdo que ndo estd
no objeto mas no ato inventivo singular do(a) artista. Nesse sentido, o autor observa o mar em

Vivaldi.



No mar revolto de Vivaldi, o mar ndo ¢ visual, tatil, nem mesmo apenas
sonoro, ele ¢ musical. Suas particulas estdo dispersas, sem uma sintese a
priori que as contenham. E dispersas elas misturam o visual, o sonoro, o
tatil, o olfativo, os conceitos, as idéias, as imagens. Nao se trata de traduzir o
mar em uma orquestra, mas de desfazer o mar e tudo que rodeia a visdo do
mar; colocar tudo em um liquidificador e bater a ponto de desfazer a forma e
a matéria possiveis, para reinvesti-las em um campo virtual a ser atualizado.
Atualizagdo esta que formara blocos entre sonoro, visivel, tatil, conceitual,
ideal; entre o vivido e o transcendente, de modo a resultar em algo que ndo
podera ser capturavel, analisavel, mas apenas repetivel na escuta. E neste
ponto que uma escuta deixa de ser vista como um jogo de decodificar signos
e passa a ser um jogo de produzir signos, como se fosse pela primeira vez. O
ato de compor sendo ndo o de codificar, mas também o de produzir signos e
langé-los a um campo indeterminado. (FERRAZ, 2005: p. 115)

Comentario composicional enquanto atualizacao

PACKER relaciona as nog¢des de atual e virtual de Deleuze com a pratica da abertura
composicional enquanto reescrita que atua na virtualidade de uma obra preexistente,
colocando perguntas a essa e, podendo assim, tomar a forma de uma reatualizagdo, isto ¢, de
um novo processo composicional que explora as laténcias e busca desdobra-las em diregdes

alternativas aquelas ja exploradas.

Em O atual e o virtual, o filésofo Gilles Deleuze colocou, em termos
puramente conceituais, uma questdo que ressoa nas analises precedentes.
“Nao ha objeto puramente atual”, diz ele, pois “todo atual rodeia-se de uma
névoa de imagens virtuais” que reagem sobre o atual. [...] Ndo se reduzindo
a uma atualidade, esta sendo somente uma de suas faces, a realidade do
objeto teria uma de suas partes no virtual, sendo esta tdo real quanto a outra.
[...] O virtual ¢ inseparavel do objeto tanto quanto o atual, e a relagdo entre
as duas faces é dinamica. “O atual e o virtual coexistem, e entram num
estreito circuito que nos reconduz constantemente de um a outro” [...] A
reatualizacdo pode, entretanto, ser desencadeada a partir de diferentes
estratos, circulos ora mais amplos ora mais estreitos, que formam o campo
de virtualidades de uma obra. Ao identificar em uma pe¢a uma determinada
solucdo efetuada pelo compositor, pode-se confronta-la com outras solugdes
possiveis sem que isso implique em uma reformulagdo no nivel da
concepcdo mais geral da pega. [...] Por outro lado, as solugdes manifestas
podem apontar também para os procedimentos — i.e. as estratégias
compositivas especificas — pelos quais elas foram elaboradas e,
distanciando-se cada vez mais do plano atual da obra, podem apontar para
ideias/problemas musicais, cada vez mais abrangentes, as quais tais
procedimentos respondem. (PACKER, 2018: p. 22)

Essa influéncia ndo somente do(a) artista/receptor quando reescreve uma obra, mas também
daqueles que recebem uma versao atualizada e a reatualizam, favorece uma relagdo de mao
dupla com a arte valorizando sua realidade virtual e atual enquanto movimento libertario
imanente das artes. Nesse sentido, a obra aberta ¢ uma consequéncia de se pensar 0s processos
de modulag¢ao, singulares, que cada artista/receptor processa em seu contato com a arte assim,

participando, enquanto integrante ativo, em uma rede criativa nas artes. Talvez



esse seja um potencial marcante das artes, ser um portal sensivel de transformagdes
individuais e sociais em que o atual e virtual acabam por potencializar cruzamentos historicos
que pervivem as obras enquanto estimulos de imagens ou, aproveitando de uma expressao de

Luciano Berio, pervivem as obras como a “lembranca de um futuro”.

As imagens que nos cercam parecerdo voltar-se em dire¢ao a nosso corpo,
mas desta vez iluminada a face que o interessa; elas destacardo de sua
substancia o que tivermos retido de passagem, o que somos capazes de
influenciar. (BERGSON, 1999: p. 34)



Capitulo 1

1.1.Reescrita — traducio e transcriacao

Em linhas gerais, o termo transcricdo ¢ utilizado em duas praticas de reescrita: (i) enquanto
um transferimento de todo conteudo possivel de notagao de uma partitura voltada a um meio
para outro meio ou ao mesmo meio em uma espécie de urtext; (ii) enquanto uma pratica de
escuta seguida de registro escrito desta percep¢do, buscando fidelidade as informagdes
percebidas de forma a evitar interpolar ou comentar novas ideias que possam desviar-se da
referéncia de partida. Coexiste também a acepcao da transcrigdo enquanto pratica de mudar o
meio instrumental ao qual a obra foi concebida, como por exemplo, transcrever uma peca do
alaude para o violdo. Alguns exemplos aos quais empregam-se comumente o termo
transcricdo poderiam ser: (i) copiar a partitura de uma sonata para cravo de Domenico
Scarlatti para uma nova partitura voltada a outro(s) instrumentos como por exemplo, para
dois violdes; (ii) escutar um solo de saxofone de John Coltrane e escrevé-lo na partitura (ou
mesmo toca-lo em uma guitarra sem o uso da escrita em uma espécie de “transcri¢gdo mental”);
(ii1) escrevermos, em uma partitura, as notas e(ou) ritmos percebidos na escuta de culturas de
tradi¢do oral ou que utilizam outros sistemas de escrita. Os exemplos praticados sdo diversos,
porém nesses trés citados, historicamente observamos a necessidade da recriacdo sob
diferentes niveis de interven¢ao fazendo com que a pratica da transcri¢do passe a se transformar
em transcriagdo, neologismo utilizado por Augusto e Haroldo de Campos e que acaba por

evidenciar, no proprio termo, a perspectiva de uma transcri¢do que recria a obra de partida.

Nessas sucessivas abordagens do problema, o proprio conceito de tradugao
poética foi sendo submetido a uma progressiva reeclaboragdo neoldgica.
Desde a ideia inicial de recriacdo, até a cunhagem de termos como
transcriacdo, reimaginacéo (caso da poesia chinesa), transtextualizagdo ou
- ja com timbre metaforicamente provocativo - transparadizacio
(transluminacdo) e transluciferacdo, para dar conta, respectivamente, das
operagdes praticadas com Seis Cantos do Paraiso de Dante (Fontana, 1976)
e com as duas cenas finais do “Segundo Fausto™ (Deus e o Diabo no Fausto
de Goethe, Perspectiva, 1981). Essa cadeia de neologismos exprimia, desde
logo, uma insatisfagdo com a ideia ,naturalizada™ de tradug@o, ligada aos
pressupostos ideoldgicos de restitui¢do da verdade (fidelidade) e literalidade
(subserviéncia da tradug@o a um presumido ,,significado transcendental” do
original) - ideia que subjaz a defini¢des usuais, mais ,,neutras™ (tradugdo
Hliteral™), ou mais pejorativas (traducdo ,servil®), da operacdo tradutora.
(CAMPOS, 2011:p. 79)

Um crescente didlogo entre os campos da tradutologia e musicologia acabam por favorecer a



reflexdo da transcricdo musical enquanto processo de tradugdo trazendo para a atualidade a

possibilidade em pensarmos a tradugdo enquanto praticas de inven¢do no campo da musica.

Encontramos com maior frequéncia a no¢do da transcri¢do/tradu¢do enquanto processo de

analise, assimilacdo e recriacao.

A aproximagdo das praticas de transcri¢gdo musical para com o universo das
tradugdes linguisticas tém o sentido de revelar o cardter eminentemente
criativo envolvido no trabalho de transcrever musicas. Assim como ocorre
com os textos que, ao serem traduzidos, se constituem em novas versdes de
um original, as musicas, quando transcritas, resultam em novas
possibilidades de audicdo de um material musical. Transcrever depende
diretamente do exercicio analitico e, com isso, a transcri¢do em si também
pode ser entendida como uma analise particular de uma obra. [...] Entende-
se por transcricdo um longo processo de citagdo de materiais, no qual o
mediador do processo, seja um tradutor (no caso da poesia ou literatura) ou
compositor(a), remete-se constantemente ao original, sem perder de vista o
novo codigo para o qual ele verte a obra em questdo. Na verdade, em musica
trataria-se de um processo de recriacdo, no qual o compositor se baseia em
uma obra preexistente (e que lhe serve de ponto de referéncia bastante forte
ao qual se remete), deixando suas proprias marcas estilisticas no material
transcrito. [...] Ressalto que a ideia de transcricdo como forma de recriar
uma musica refere-se a uma discussdo que envolve abordagens,
interpretagdes e processos autorais por parte do compositor-transcritor. Nao
apenas a fidelidade em relagdo ao material original ¢ almejada, mas também
no ato de transcrever se evidencia um ponto de vista analitico que orienta
novas formulac¢des sonoras. (BOTA, 2017: p. 160; BOTA, 2008: p. 01)

BOTA (2017) organiza, tipologicamente, duas categorias transcrig¢ao:

(1) Escrever uma partitura, ou qualquer outro tipo de registro escrito (tablaturas, partituras

graficas, lead sheets etc) partindo da escuta de qualquer tipo de som. Em outras palavras:

representar visualmente, de alguma maneira, uma interpretacdo pessoal sobre emissdes sonoras

percebidas pela escuta;

Esse tipo de transcrigdo ¢ feito, por exemplo, a partir de uma performance
musical. [...] Um musico detentor de um 6timo treinamento em percepgao
musical e dotado de memoria fabulosa (ou, quem sabe, ajudado por algum
tipo de uma gravagdo e recursos computacionais que possibilitem a ele ouvir
repetidas vezes o que quer transcrever ¢ se concentrar em detalhes daquilo
que deseja verter para uma partitura) tera seu trabalho de produgdo de
transcri¢des desse tipo facilitado. [...] Esses tipos de transcri¢des podem ter
finalidades diversas como o registro, a execu¢do e a analise musical. [...]
Considero que, dentro dessa mesma vertente das partituras que transcrevem
0 que se ouve, ¢ possivel incluir as chamadas partituras de escuta ligadas ao
universo da musica eletroacustica. [...] entende-se que o ato de criar
partituras de escuta, escritas posteriormente a composi¢do de uma musica
eletroacustica, na busca por representacdes visuais dos fendmenos sonoros,
também pode ser chamado de transcrever. Esse tipo de transcricdo ¢ um
recurso util para as areas de apreciacdo e andlise musical de repertorios
eletroacusticos. (BOTA, 2017: p. 17-18)



(i1) Representar visualmente, de alguma maneira, partindo de uma outra representacdo
visual. Essa segunda categoria de transcri¢ao descrita por BOTA (2017) consiste no processo

criativo em partir de uma partitura para a criacdo de uma nova partitura.

Isso ndo quer dizer que a partitura que serve como ponto de partida para
uma transcrigdo musical serd tratada como um texto sagrado, imune a
qualquer tipo de contestacdo. Ao contrario disso. [...] Ao longo desta tese,
mostrarei os papeis fundamentais desempenhados pelas pesquisas das
partituras-fonte e pelas constantes buscas de novas camadas de significa¢des
musicais subjacentes nas interpretagdes da musica a ser transcrita. [...] Mas
o fato de ja existir uma partitura que serve de ponto de partida ndo quer
dizer que as performances (reais ou potenciais) ndo sejam levadas em conta
nessa vertente das transcricdes, uma vez que cada performance ¢ um
fendmeno singular [...] se jd existe a0 menos uma partitura que servira de
ponto de partida para que o compositor-transcritor realize a mudanga de
meio expressivo, ¢ possivel para ele se concentrar no processo de
transmutagdo que ocorre entre o meio expressivo do ponto de partida ao
ponto de chegada. (BOTA, 2017: p. 20-21)

Nesse sentido, dialogando com o trabalho de BOTA, proponho aqui substituirmos o termo
transcricao por reescrita e, acrescentarmos outras duas categorias de trabalhos de recriagdo sob

0 meio da escrita visual/notacional:

(iii) Reescrita cruzada: representar visualmente partindo de uma cole¢do de referéncias (uma
selecdo de audios distintos; audios e representacdes visuais diversos; dudios e manuscritos
incompletos; lead sheets, dentre outras possibilidades em que sdo cruzadas fontes referenciais

diversas

(iv) Reescrita implicita/latente (reescrever sem o uso da escrita): trata-se de recriar partindo
de qualquer tipo de referéncia em que, nesse processo, a resultante ndo seja registrada
visualmente por nenhum tipo de notagdo escrita. Vale considerar que, no caso de registros
gravados em audio, descritores de audio poderdo transcrever estes registros através de
representacdes visuais gerados na forma de sonogramas, espectrogramas e recursos diversos
via DAW. Por fim, também pode se enquadrar na reescrita implicita as leituras de

partituras/ leadsheets e as diversas praticas de improvisagao.

Essas sdo algumas situagdes em que acredito ser possivel perceber a transcricdo musical
extrapolar os procedimentos da escrita/representacao visual e ser acolhida com mais recursos
pelo campo complexo da reescrita musical. Pensar a complexidade da transcrigdo enquanto
processo de reescrita tem me ajudado a expandir as possibilidades de invengdo no

desenvolvimento de minha musicalidade e na contribui¢do de obras atualizadas ao repertorio.



Nesse sentido, considero que o trabalho de BOTA (2017) acerca da transcri¢do musical acaba
por desaguar no proprio campo da reescrita uma vez que, chegando a conclusdo que a
transcricdo deve trabalhar com liberdade de criacdo e intervengao sob a referéncia de partida e,
¢ nesse sentido que o termo transcri¢do vai perdendo forga frente a diversos termos que foram

consolidados por suas caracteristicas de liberdade criativa sob um "original".

O ato de transcrever ndo ¢ um mecanismo automatizado de transferéncia das
notas musicais (e outros elementos de notacdo) de uma partitura para outra,
pois esta modalidade de transcricdo também depende do trabalho criativo
mediado por um compositor-transcritor, uma vez que existem incontaveis
possibilidades para se transcrever uma musica. [...] Sem perder de vista que
nenhum pardmetro musical € (obrigatoriamente) fixado de antemdo em uma
peca a ser transcrita, esta tltima faceta do termo transcri¢do aqui exposta é,
muitas vezes, tratada como sinénimo dos termos notagdo, arranjo,
recriacdo e recomposicdo, porque elas sdo sempre mediadas pelas mais
variadas técnicas composicionais e as fronteiras entre as definicdes desses
termos sdo té€nues. (BOTA, 2017: p. 21)

Os poemas épicos lliada e Odisséia, atualmente creditados a Homero, sdo trabalhos que
durante a historia geraram discussoes divergentes sobre sua real natureza e autoria. MALTA
(2012) destaca uma efervescente discussao, em textos do século XVIII, sobre a veracidade da
existéncia do poeta Homero. O autor destaca alguns apontamentos sobre lliada no texto
Conjecturas académicas ou Dissertacdo sobre a lliada, escrito por Frangois Hédelin, Abade
d“Aubignac, em 1715, que baseava-se, dentre diversas fundamentacdes, em Flavio Josefo
(século I), o qual postulava uma origem oral a poesia homérica afirmando que lliada foi

criada em forma rapsddica pela costura de distintos versos e poemas.

A analise detalhada das inconsisténcias - morais, estilisticas, narrativas, etc.
- encontradas na Iliada somada a algumas informagdes histdricas sobre a
atividade rapsodica e a auséncia de escrita indicavam claramente para o
abade que a obra nio podia ser resultado do trabalho de um autor, mas sim o
resultado de uma compilagdo de cantos, € que Homero, portanto, nunca
existiu. E interessante notar que o ano de 1715 marca também o inicio da
traducdo de Iliada por Alexander Pope, na qual o poeta inglés ataca a visdo
francesa “moderna”, de exaltagdo da arte virgiliana, em favor da forca
criadora - e por isso as vezes imperfeita - de Homero. [...] A conjectura
preliminar é de que a lliada representa a jungdo de quarenta poemas
diferentes (de mais ou menos quatrocentos versos cada) surgidos de maneira
independente (mas que jamais poderiam ter sido compostos por um homem



s0) e posteriormente reunidos pelas atividades do tirano ateniense Pisistrato
e de seu filho Hiparco, no fim do século VI a.C, “tendo chegando até nods
nesse mesmo estado”. (MALTA, 2012: p. 169)

Nesse sentido, observamos um campo complexo de revisdes e andlises sob tradugdes de
Iliada, nos levando ao campo da tradugdo criativa no século XX enquanto referencial as
praticas de reescrita em musica. A ideia de uma tradugdo criativa acabou por gerar diversos
neologismos no trabalho de Haroldo de Campos, dentre eles, o termo Transcriagdo® que esta
diretamente ligado a essa ideia de uma tradugdo repleta de reflexdo, critica e inventividade. A
traducdo enquanto criagdo autbnoma porém reciproca de um original esta presente nos trabalhos
sobre traducdo poética de Haroldo de Campos e acabam por favorecer a nosso trabalho um

didlogo em direcao as poténcias da reescrita musical.

Entre o italiano e o inglés a distancia ¢ tamanha que traduzir, em alguma
medida, significa recriar, e ¢ tanto mais possivel salvar o espirito de um
texto quanto menos se estiver exposto a tentacdo de fazer um decalque
literal. As inquietagdes que antes mencionei me ocorriam com mais
frequéncia quando eu me lia em francés, situacdo em que as possibilidade de
mal-entendido sdo continuas; para ndo falar do espanhol, que pode construir
frases quase idénticas ao italiano cujo sentido ¢ completamente oposto. Em
inglés € possivel obter efeitos tao diferentes do italiano que muitas vezes me
acontece de ndo me reconhecer de modo algum; mas também ha resultados
felizes, porque nascem justamente de recursos linguisticos proprios do inglés.
(CALVINO, 2015: p. 81).

CAMPOS (2011) comenta sobre tradugdes do maranhense Manuel Odorico Mendes (1799-
1864) enquanto obras brasileiras protagonistas no trabalho da tradugdo criativa. Nestes
trabalhos, ¢ possivel observarmos processos criativos que partem do aprofundamento sobre a
obra e a lingua alvo a ser traduzida podendo favorecer criticidade e apropriagao inventiva. que,
em alguns casos questionam e provocam a propria obra de partida como por exemplo em
interpola(;()es2 de palavras, versos, prologos e comentarios no fazer tradutori. Segundo o autor,
a traducdo de Odorico para lliada demonstra, através de notas comentadas, a preocupagdo em
apanhar a vivéncia do texto homérico, para depois transpd-lo em portugués, dentro das
coordenadas estéticas que elegera. O autor ainda destaca o uso de uma técnica de interpolacao
em que Odorico chega a incorporar versos de outros poetas (Camdes, Francisco Manoel de
Melo, Antonio Ferreira, Filinto Elisio), quando entende que certa passagem homérica pode ser

vertida através desse expediente.

! Traduzir e re-criar: transcriar (AMARAL, 2013: p. 262)
2 Interpolar: acrescentar, enxertar palavras ou versos de maneira intercalada em uma escrita ou tradugéo.



Odorico procurou também reproduzir as “metaforas fixas”, os caracteristicos
epitetos homéricos, inventando compositos em portugués, animado pelo
exemplo de tradutores italianos de Homero — Monti e Pindemonte — e
muitas vezes extremando o paradigma, pois entendia a nossa lingua “ainda
mais afeita as palavras compostas ¢ ainda mais ousada” do que o italiano.
(CAMPOS, 2011: p. 38)

A aproximacdo do campo da tradutologia com o campo da musica me parece fortalecer o
olhar sobre as praticas de transcricdo em musica pois, com o surgimento de novas
perspectivas de tradugcdo frente aos desafios frente a textos até entdo considerados
intraduziveis, principalmente no ambito da tradugdo poética, abriram-se caminhos para se
pensar a invengdo enquanto poténcia de traducdo. Nesse sentido, a transcriagdo enquanto
reescrita musical estabelece conexdes com a tradugao poética potencializando, por exemplo,

pensarmos os conceitos de “fidelidade” e “liberdade” apresentados por CAMPOS (2011).

Os conceitos de “fidelidade” (Treue) e “liberdade” (Freiheit) sdo, como ja
vimos, deslocados de sua acep¢do na teoria tradicional. Ao invés da
“fidelidade” entendida como literalidade servil em funcdo da restitui¢do do
sentido, agora a fidelidade estara antes numa “redoagdo da forma” (Treue in
der Wiedergabe der Form) que torna mais dificultosa, precisamente, esta
reprodugdo chd de um sentido superficial. Tarefa da fidelidade sera
exatamente a liberdade, entendida porém como “emancipagdo” de um
“sentido comunicacional”. Liberdade que é uma “libertagdo” (Befreiung) e
uma “reden¢do” (Erlosung). A fungdo semidtica da tradugdo (nesta minha
releitura operacional da teoria benjaminiana) serd, portanto, uma fungdo de
resgate do “modo de re-presentagdo” (Darstellungmodus) do original, que é
também, para usar de uma expressdo de Umberto Eco, um “modo de formar”.
(CAMPOS, 2011: p. 28)

O empréstimo do termo “transmutacao” por Haroldo de Campos me auxilia a visualizar, de
maneira objetiva, a sua nogao de transcriagdo pois, a partir do choque entre duas linguas

chegamos, a partir da transcriagdo enquanto inven¢ao, em uma nova obra

Depois de muitas observagdes, algumas das quais remontam a minha
infancia, Cheguei a conclusao de que uma importante propriedade da matéria
até agora ndo foi reconhecido, ou seja, que na natureza o fenomeno de
transmutacdo ocorre. Um elemento natural pode mudar em outro. Tal
transmutac¢do, outrora o sonho ridicularizado do velho alquimista, é pratica
comum hoje através da aplicagdo de energia atdmica. A transmutacdo
atdmica, no entanto, requer uma enorme energia (cerca de dez milhdes de
vezes mais forte que a energia quimica) e é incompativel com energia
biolégica. No entanto, a evidéncia para a transmutacdo biologica ¢ tdo
esmagadora que nao pode ser rejeitado. Os fatos podem ser verificados por
qualquer pessoa e reproduzidos a vontade enquanto os resultados podem ser
medidos e pesados com balangas de laboratdrio comuns. Isso implicaria que



as reacdes bioldgicas, como tais, sdo regidas por leis diferentes daquelas
aplicadas in vitro em laboratorios de fisica nuclear. Como resultado, fui
forcado a reconsiderar as teorias existentes que dizem respeito a estrutura do
atomo e oferecer uma hipotese que ¢é confirmado por essas reagdes
biologicas. E expresso por reagdes de um novo tipo em que ha sempre uma
modifica¢do (em o ntcleo do atomo) igual ao deslocamento de um
hidrogénio nticleo ou um nucleo de oxigénio. Este ultimo fato d4 uma nova
visdo sobre o papel de ambos os elementos vitais. (KERVRAN, 2011: p. 15)
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Fig. 2 - Transmutacédo nuclear

CAMPOS (2011) demonstra influéncia do pensamento de Walter Benjamin para pensar a
tradugdo enquanto ambiente de invengdo. O autor faz um empréstimo da genética para
relacionar a transcriagdo enquanto transmutagdo, ou seja, uma espécie nova gerada a partir de

mutagdes em seu ponto de partida.

Por isto Benjamin pode afirmar, a despeito do aparente paradoxo, que a
tradugdo, “segundo sua esséncia”, ndo se propde a mera “assemelhacdo”
(Ahnlichkeit) com relagdo ao original, uma vez que o proprio original,
considerado do ponto de vista de seu “perviver” (Fortleben), é mutavel,
envolve as ideias de “transformacdo” (Wandlung) e “renovagdo”
(Erneuerung). Assim também “ndo constitui o maior elogio de uma
tradugdo, sobretudo na época de sua producido, dizer que ela se deixa ler
como um original de sua propria lingua”, uma vez que, para Benjamin, a
operagdo tradutora deve ser “estranhante”, ao invés de acomodaticia,
naturalizadora, neutra. Tradug@o quer dizer transmutagdo. (CAMPOS, 2011:

p- 28)

As diversas categorias de reescrita se fundem no processo criativo, se considerarmos a
provavel inviabilidade de se criar desvencilhando-se das percepcdes apreendidas, levando-
nos a observar em toda escrita uma certo grau de reescrita. CAMPOS (2011), pela
perspectiva da tradugdo poética, destaca o pensamento de Paul Valéry sobre a presente

imanéncia do recriar



no ato de uma criagao reflexiva, sendo a reflexao, nesse contexto, o espelhamento das fic¢des

do(a) artista no ato criativo da traducgao.

O texto mais importante de Paul Valéry sobre a teoria ¢ a pratica da tradugdo
poética ¢ a introdugdo as tradugdes, por ele elaboradas, das Bucolicas de
Virgilio, publicada postumamente em 1955 sob o titulo “Variations sur les
Bucoliques”. [...] Encontra-se nesse texto uma das formulagdes mais radicais
de quantas ja se fizeram a respeito do ato de traduzir, exatamente porque
parte da rasura estratégica da suposta diferenca categorial entre “escritura”
e “traducdo: “Escrever o que quer que seja, desde o momento em que
0 ato de escrever exige reflexdo, e ndo é ainscricdo maquinal e sem
detencas de uma palavra interior toda espontanea, é um trabalho de
traducdo exatamente comparavel aquele que opera a transmutacdo de um
texto de uma lingua em outra.” (CAMPOS, 2011: p.75)

Para BERIO (2006), a transcrigdo ¢ uma pratica artistica de invencdo historicamente
explorada e desenvolvida ao ponto de podermos pensar a histéria da musica pela perspectiva
de uma historia das tradu¢des musicais. Essa perspectiva historica frente as continuas praticas
de reescritas musicais acabam por justificar o interesse do autor em dedicarmos atividades

didaticas voltadas a transcri¢ao musical.

A histdria da transcrigdo ainda esta por ser escrita e, se eu ainda estivesse
lecionando, certamente, seria uma coisa que gostaria de aprofundar com
meus alunos. [...] Comegaria com o Orfeu de Monteverdi [...] chegando em
Bach transcrevendo Bach. Passaria rapidamente por Liszt: suas transcri¢cdes
e parafrases, nascidas sob o signo do cosmopolitismo, popularizagdo,
propaganda e mundanismo, contribuiram enormemente para a evolugdo da
técnica pianistica ¢ para a promog¢do de intercdmbios musicais [...] Com a
mesma rapidez passaria por Busoni. [...] Interesso-me pela transcrigdo
quando faz parte de um desenho, de uma visdo musical [...] Também
abordaria Schoenberg transcrevendo Brahms e a si mesmo, Ravel
transcrevendo a si mesmo e Stravinsky transcrevendo "tudo". Outros
episddios isolados, mas muito significativos, os quais gostaria de aprofundar
seriam Bruno Maderna transcrevendo Gabrieli, Ghedini transcrevendo
Frescobaldi e Kagel transcrevendo literalmente tudo. Mas meu verdadeiro
objetivo deste estudo seriam transcrigdes que fossem totalmente assimiladas
em um processo criativo. [...] Ndo se trata mais da transcri¢do enquanto
registro escrito [...] mas como uma experiéncia criativa [...] Sob esse aspecto,
estou particularmente interessado em trés obras: Les noces (existem trés
versdes desta obra-prima de Stravinsky), Kontrapunkte de Stokhausen (a
primeira versdo, inexecutavel, era para orquestra muito grande: tenho a
impressdo de que Stockhausen conseguiu dar vida a essa obra exatamente
por transcreve-la para dez instrumentos) e Notations de Boulez (grande obra
para orquestra que transcreve e amplifica pecas curtas para piano-forte
escritas em 1947). Estou organizando uma semana dedicada a transcri¢ao
para o IRCAM em Paris. Vou contribuir para o projeto com 0s meus
Chemins, claro, e também com o meu Concerto para dois pianos e orquestra
onde, episodicamente, os dois instrumentos solistas convivem com a sua
imagem refletida e transcrita na orquestra. (BERIO, 1996: p. 127)



Apesar de Berio apresentar um roteiro didatico exclusivamente com pecgas ocidentais,
podemos observar em outros comentarios, assim como em suas obras, o interesse do
compositor em trabalhar com repertdrios muito diversos € que extrapolam o ambito ocidental.
O autor também questiona a ideia de uma busca por autenticidade no processo de transcrigdo
justamente por estar mais proximo a perspectiva da transcri¢ao enquanto transcriagdo, para o

autor transcrever expande a interpretagdo para processos de reelaboracdo e transformagao.

[...] A transcri¢do também ¢é usada como recurso de comentar ¢ assimilar
elementos do passado e de outras culturas. [...] Sinto que as implicagdes da
transcricdo podem ter longo alcance. Essa ¢ uma posi¢do que acredito
valorizar a historia, ndo apenas a histéria da musica; nesse sentido nos
convidamos para renovar nossa percepcao da historia e talvez até reinventa-
la, com responsabilidade, podemos nos dar a possibilidade, por intimeras
vezes, de relembrar o futuro (BERIO, 1996: p. 128)

Retomando a ideia da transcriagdo enquanto assimilagdo por recriagdo, Luciano Berio parece
brincar ao caracterizar seu processo pessoal de transcriacdo do folclore enquanto um processo
de egoismo pragmatico. Penso que o que esteja em jogo neste egoismo pragmatico seja um
desprendimento sob a ideia de fidelidade e, ao mesmo tempo, a traducdo enquanto uma

poténcia do encontro - devir -, enquanto estimulo a uma imersao em si.

O meu interesse pelo folclore realmente ndo ¢ de agora, ja que quando mogo
escrevia falsas cangdes populares. Recentemente esse interesse criou dentro
de mim raizes mais profundas e procurei entender, de maneira mais
especifica, mais técnica, 0s processos que regem certos tipos populares, que
me atraem porque, falando de maneira simples e egoista, encontro neles
alguma coisa para aprender que ¢é util para mim. Estou pensando
especialmente no folclore siciliano, serbo-croata ¢ nas “heterofonias” da
Africa central. Ndo sou um etnomusicélogo, sou apenas um egoista
pragmatico: de fato tendo a interessar-me apenas pelas expressodes, pelas
técnicas populares que, de uma maneira ou de outra, podem ser assimiladas
por mim sem rupturas € me permitem avangar um pouco na procura de uma
unidade subjacente a dois mundos musicais aparentemente distantes entre si.
(BERIO; DALMONTE, 1988: p.93-94)

E nesse sentido, da transcriagio enquanto pratica recorrente na tradugdo poética, que a
concepgdo de transcricdo em BERIO parece aproximar-se. O autor acrescenta a ideia da
transcricdo oferecer um caminho, analogo ao da traducido, de lidar com a obra enquanto uma espécie
de texto multidimensional em continua evolu¢do em que a transcri¢do, observada por uma
perspectiva historica, implica ndo apenas em interpretar mas como um processo de

reelaboragao ¢ transformacao.



Literalidade e Transcriacio em praticas tradicionais

A formacao de duo de violdes faz parte de minha trajetdria musical e, através dela, entrei em
contato com uma série de reescritas de repertorios diversos desde obras para voz, alatide e
vihuela da renascenga, pegas para teclado de Domenico Scarlatti, Rameau, J. S. Bach, Haydn,
Mozart, pegas do inicio do século XX de Debussy, Bartok, Villa—Lobos etc. Com o tempo, ao
passo que fui me aprofundando no estudo da composi¢do e, também, de uma performance
musical mais critica e menos mecanicista e dogmatica, passei a elaborar minhas proprias
reescritas para a formagao em duo de violdes das quais passaram a compor parte fundamental

das propostas artisticas dos projetos aos quais me envolvi.

As primeiras experiéncias partiram do procedimento de reescrita que hoje entendo como
“transcrigdo”: transferir as informagdes visuais de uma partitura para outra partitura de forma a
reelaborar os aspectos técnicos que o novo meio para o qual se transfere pode exigir
buscando, a0 maximo, ndo interferir na escrita de partida. Nesse procedimento de reescrita
caberia, para mim, alterar a tonalidade, oitavar notas para adequar registros ou suprimir notas
repetidas dentro de um acorde. Porém, se esse transferimento comecasse a exigir maior
intervencdo inventiva, passaria entdo a se tornar um procedimento de transcriacdo o qual
extrapolaria a ideia de transcricdo enquanto uma adaptagao visual de uma partitura para outra

em fun¢do de um novo meio singular.

Esse procedimento de transcricdo o qual considero pouco inventivo e, de certo modo,
mecanicista, ndo deixe de contribuir positivamente ao campo da reescrita pois, no resultado
final de uma performance, tem-se a escuta da pega reescrita sob uma complexa reescrita
sonora além de contribuir que o(a)s performers tenham o contato com gestualidades de outros

instrumentos o que acaba por reescrever, por adicao, as proprias técnicas de performance.

Nesse sentido, apresento abaixo um trabalho de reescrita sob essa perspectiva da transcri¢ao
evitando desvios, o que poderiamos chamar de uma “traducdo literal”. Trata-se da terceira
peca do ciclo de Dez pecas faceis para piano. Sz 39, de Béla Bartok. Nessa reescrita, a qual
trabalhei sob a ideia de transcrigdo, alterei a tonalidade para Mi maior - uma terca maior
acima da versdo para piano - ¢ copiei, a maneira de um facsimile, as informagdes visuais da

partitura para piano.



Riwedo Hensone Danga infantil Slava
De pecas faceis para Piano (1908)
Béla Bartok
(1881-1945)
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Fig. 3 - Reescrita por transcrigdo (Ricardo Henrique): Ten easy pieces, I1I. Slovakian boys' dance, Béla Bartok



BURKHOLDER (1994) em sua proposta tipologica para o campo da reescrita, se debruga
sobre as reescritas de Charles Ives e, dentre os diversos procedimentos classificados, propoe a
categoria Setting que, basicamente opera na recriagdo do acompanhamento de um tema, em
outras palavras, em recriar o entorno sonoro que envolve uma melodia ou mesmo, outros
tipos de materiais tematicos. Segundo o autor, essa categoria de reescrita foi amplamente
explorada desde a musica ocidental do século XV através de Settings sobre uma ou mais

camadas polifonicas de uma obra.

Refazer o acompanhamento de um tema torna-se um procedimento que eleva os niveis de
desvio em uma reescrita de forma a extrapolar o ambito especifico do procedimento de
transcricdo para o ambito complexo da coexisténcia de procedimentos do campo da reescrita.
Um exemplo basico dessa elevagdo nos desvios de uma reescrita pode ser observado em uma
reescrita ocidental do século XIX em que o musico Francisco Tarrega (1852-1909) reescreve,
para o violdo, a Mazurca n. 4 Op. 33 para piano de Frédéric Chopin (1810-1849). No
exemplo, podemos observar que a tonalidade foi alterada de Si menor para Re menor e, as
movimentagdes internas das vozes - voicings - recriadas de forma a gerar novos contrapontos
nas vozes internas da peca. Dessa forma, compreende-se o material harmonico e o manipula

sem adicdo ou remoc¢do em uma espécie de reconfiguracao.
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Fig. 4 - Reconfigurando vozes internas na reescrita de Tarrega (direita) sobre Chopin (esquerda)



Um processo em Suite milagre dos peixes

Aprofundando nessa linha de pensamento em que demonstro a transicdo entre uma
transcri¢do literal (em Bartok) e uma transcriagdo com maiores desvios (em Tarrega) sob o
foco de um procedimento de recriagio do acompanhamento de temas (Setting), prossigo
agora demonstrando parte de um processo em que reescrevo com maiores desvios que os
exemplos acima, a Suite Milagre dos Peixes - reescrita para piano solo de Cesar Camargo
Mariano sobre trés cangdes de Milton Nascimento (I. Milagre dos peixes; II. Cais; III San

Vicente)

Nesse meu trabalho de reescrita, consolidei como uma tnica fonte de referéncia, uma gravacao
audiovisual de Cesar Camargo Mariano tocando sua reescrita ao piano. Utilizando o software
Transcribe, pude selecionar trechos para tocarem em loop enquanto eu tocava o violdo
junto com a gravagdo em busca de possibilidades e, também, abaixar o andamento, equalizar
a gravacao, realizar marca¢des macro formais, alterar tonalidade ou ajustar micro tonalidades

etc.
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Fig. 5 - Software Transcribe: panorama dos recursos utilizados em minha reescrita da Suite Milagre dos Peixes




Um primeiro exemplo de recriagdo do acompanhamento estd entre os compassos 51 e 70.
Nele, para além de reconfigurar os voicings percebidos, sdao recriadas as figuras de
acompanhamento, as extensdes harmonicas e os contracantos. Também ocorrem neste
exemplo alteracdes ritmicas na melodia principal e, por fim, um procedimento de
espacializagdo em que a melodia, a partir do compasso 59 ¢ transferida de violdo causando

uma sutil espacializag¢do e variando aspectos da sonoridade e da performance como um todo.
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Fig. 6: Acompanhamento reescrito por mim em Suite Milagre dos Peixes (C. 51-70)



Vejamos agora o mesmo trecho na reescrita para piano criada por Lua Almeida que,
comparando com minha reescrita, podemos observar distintos caminhos ao tratamento
melodico, harmonico, ritmico, notacional e expressivo, caminhos que enriquecem a

perspectiva de um continnum criativo.
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Fig. 7: Reescrita de Lua Almeida - Suite Milagre dos Peixes (C. 71-93)

Por fim, nessa breve comparacao entre transferimentos do piano para o violao sob a
perspectiva da reescrita enquanto transcriacdo, busquei introduzir um didlogo entre a
transcriagdo literaria e tradu¢do musical pelo viés da reescrita e arranjo musicais enquanto
conceitos que possuem uma fungdo em comum: complexos de recriagdo que operam na
permanéncia a partir de sua atualizagdo, compreendendo e motivando-se por sua abertura
enquanto aspecto intrinseco da arte e como processo dialético e critico mesmo em contextos
mais tradicionais ou em reescritas que nao possuam desvios radicais com relacdo ao seu
ponto de partida. Um dos objetivos ¢, também, repensar a reescrita em procedimentos mais
simples para que fortalecer a proposta de que, cada vez mais, essas praticas fagcam parte

também do campo da pedagogia da performance.



1.2. Reescrita e Arranjo — continnum criativo

Criar a partir de uma obra ou, em outras palavras, reescrever uma obra, ¢ um processo
imanente no desenvolvimento composicional dos mais diversos periodos e regides do mundo,
formando assim um campo complexo de perspectivas e procedimentos. Considerando essa
dimensdo alargada, busquei neste capitulo esclarecer a maneira pela qual busquei desenvolver
meu olhar frente a processos criativos histéricos e pessoais sob o ambito da recriacdo pela
perspectiva da reescrita musical. Diferentes niveis de atualizagdo — desvio - podem ocorrer em
um processo de reescrita pois o o processo inventivo de absorver e ressignificar parte,
unicamente, de nossas ficcOes individuais assim atualizando, coletivamente, o fluir da arte.
Nesse sentido, de certo modo, estamos sempre reescrevendo em um processo criativo ao
ponto em que passamos a considerar essa indissociagdo de toda uma rede de imagens que
nos envolve e que acabam por atuar na atualizag@o singular que inferimos ao inventar.
A pratica da utilizacdo de um material ja anteriormente formado (melodia,
motivo, ostinato, encadeamento harmodnico) servindo como base a uma
nova composi¢do ¢ [...] ndo uma excecdo a regra, mas praticamente a
condicdo de acontecimento do préprio processo criativo, que nunca ¢
produzido do nada, mas sim em relacdo constante com os modos de

elaboracdo musical singulares de uma determinada coletividade espago
temporal. (PENHA, 2016: p.173)

Arranjo, transcri¢io e reescrita - por uma musicologia mais decolonizada

Uma das propostas deste capitulo ¢ discutir as terminologias “arranjo” e “reescrita” enquanto
termos sindnimos por suas estruturas em comum: a coexisténcia de um complexo de processos
e procedimentos inventivos explorados sob uma obra pré-existente. A principio, senti que
essa aproximagao pudesse me levar a uma reducdo sob as singularidades de cada termo porém,
em um segundo momento, olhando atentamente para minhas praticas de reescrita, assim
como a de outro(a)s artistas, que talvez essa distingdo terminoldgica entre os termos
arranjo e reescrita fosse de ordem ideoldgica enquanto legitimagao historica de poderes
entre musica erudita ¢ musica popular. Portanto, a perspectiva em tratar estes termos como
sindbnimos potencializou uma vertente de musicalidade a qual busco me aprofundar: uma
musicalidade inventiva e decolonizada. Nesse momento, recriagdes sob variados niveis de
desvio —do sutil ao radical -, de épocas, regides geograficas, géneros e estilos distintos passaram
a formar um unico complexo de procedimentos e processos de invencao. Portanto, optei neste
trabalho em me concentrar no uso do termo reescrita para todas as analises e processos criativos

envolvendo recriagdo enquanto enquanto praticas de invengao.

Nesse sentido, para desenvolver este trabalho, optei por traduzir os termos ‘“‘transcricao”
b b 9



“arranjo” e ‘'borrowing", todos, para o termo “reescrita”. Essas tradugdes nido objetivam
estabelecer um novo paradigma ou desconsiderar os esforcos que os campos direcionados a
esses termos tanto contribuiram, e contribuem, ao grande campo dos processos criativos em
musica. Como comentei acima, meu objetivo com este desvio parte de uma dificuldade em
compreender, de fato, quais sdo as caracteristicas que singularizam cada um desses termos
com relagcdo as praticas que estes termos carregaram, historicamente, € que acabam por se
complexificarem na atualidade. Essa traducgdo, aparentemente reducionista, faz parte do
processo criativo que envolve essa pesquisa sobre a reescrita musical e que a ofereco enquanto

uma possibilidade em rede.

Categorias/modalidades de reescrita

As possibilidades de criagdo partindo de obras, procedimentos ou materiais ja existentes sao
diversas e podem ser pesquisadas no campo da reescrita musical que, enquanto campo
complexo, pode ser visto em uma perspectiva tipologica, constituido de diversas categorias,
modalidades e procedimentos como a transposi¢do, redugdo, adaptagdo, orquestracao,
rearmonizagdo, ornamenta¢do, improvisagdo, montagem, parafrase, parodia, imitagdo,
contrafatoragdo, citacdo, topicas, modelagem, comentario, empréstimo, dentre tantas outras
possibilidades. Por algum tempo, parte dessas praticas foram subjugadas enquanto copias
mal feitas de um original o qual deveria permanecer intocavel, sendo necessario um
amadurecimento, para além do campo musicologico, em dire¢do a compreensao e

acolhimento dessas praticas enquanto novas condi¢cdes de permanéncia via atualizagao.

O campo da reescrita comporta normativas mas nio é normativo

Penso que o campo da reescrita ¢ repleto de aberturas a inser¢ao de antigas e novas modalidades
voltadas a recriagdo, abarcando assim praticas ligadas as mais diversas perspectivas. Nesse
sentido, a reescrita comporta categorias normativas e sistemas de estilo que, ao meu ver, sao
importantes enquanto identidades sonoras porém, na amplitude de uma rede complexa a qual

comporta uma infinidade de categorias, a reescrita torna-se um campo nao normativo.



Para este trabalho, optei em considerar todo tipo de reelabora¢do como uma reescrita e, a
partir disso, colocar uma série de questdes analiticas sobre qual, ou quais, poderiam ter sidos
0s processos criativos que operaram e atualizaram determinada obra? O nivel de complexidade
dos processos de reescrita ndo tornou-se um aspecto determinante em encontrar exemplos
musicais os quais dialoguem com minha pratica e minha visdo mas sim, exemplos em que a
reescrita operou em funcdo de uma musicalidade a qual, em seu resultado final, me chamou
atencao artisticamente. Nessa observacdo em trazer uma questdo sobre 0s processos criativos
que potencializam a atualizagdo na reescrita de uma obra, encontramos nos trabalhos de
FERRAZ (2008) e PENHA (2016) olhares muito atentos sobre a no¢do da reescrita enquanto
um campo de inven¢do. Em uma sintese de carater tipolodgico, os autores chegam a proposta
da reescrita se conectar com a tradicdo a partir de trés grandes subgrupos de atualizacao:

conformar, reformar, desfazer.

Caberia distinguir trés maneiras pelas quais uma obra se conecta com a tradig@o ou as
tradigdes que a precedem, com as quais esta ligada mais ou menos diretamente. Uma
primeira maneira de relagdo com a tradicdo seria aquela de uma composi¢dao que se
conforma a uma tradi¢do para segui-la e para dar-lhe continuidade pela permanéncia
de um modo habitual de conceber a composi¢do. Uma outra maneira é aquela que
reforma uma tradi¢do “perdida”, que busca dar voz a um povo perdido, como nos
nacionalismos, patriotismos e regionalismos os mais diversos. A terceira maneira, a
mais importante a uma pesquisa acerca da reescrita critica, ¢ aquela que deforma
uma tradicdo, que traga linhas de fuga para ndo se submeter ao fechamento sacro que
caracteriza as tradi¢cdes. Essas trés maneiras de conexdo com a tradigdo (se
conformar, reformar ou deformar) agem sempre em simultaneidade e em varios
niveis diferentes, de tal maneira que por vezes a distingdo torna-se de dificil
realizagdo. Além disso, os modos de compreender essas conexdes com o passado
mudam segundo a cultura, a época, o local, de tal maneira que algo que num
determinado momento tenha fortemente abalado e causado uma deformagdo a uma
tradicdo, possa mais tarde caracterizar um novo modo dominante de pensamento.
(PENHA, 2016: p.158)

Essas categorias/modalidades que compdem o complexo da reescrita, em muitos casos,
coexistem em um processo criativo favorecendo distintos niveis de desvio/atualizagdo em
uma obra, material ou mesmo perspectivas composicionais e sistemas estilisticos aos quais
baseiam-se como ponto de partida, podendo chegar a ponto de desviarem-se radicalmente e
tornarem as evidéncias de sua fonte irreconheciveis. Porém, este trabalho concentra esforcos
em ndo cair em ciladas que possam avaliar, pejorativamente, a qualidade inventiva de um
trabalho de reescrita a partir do seu nivel de descaracterizacdo com relacdo ao seu ponto de
partida de forma a valorizar todo processo de atualizacdo enquanto poténcias que agregam ao

campo.



Berio e o comentario composicional

PACKER discute a nogdo de transcri¢do apresentada pelo compositor Luciano Berio a partir
de seus textos e, em especial, a partir do trabalho de recriagdo dos Chemins, conjunto de dez
pecas compostas entre 1965 e 1996 por Luciano Berio. Os Chemins, de maneira geral,
reescrevem as Sequenzas (1958-2002), conjunto de pecas solistas, ampliando sua
instrumentagdo e explorando a reescrita musical enquanto traducao ou, transcriacao de forma
que as Sequenzas para instrumentos solistas se deslocam para uma nova situacao e tornam-se

materiais a novos processos criativos.

[...] Berio tem em vista um tipo de ,.transcrigdo™ que difere em ao menos
dois aspectos da acepg¢do mais usual do termo. Nos Chemins, ndo se trata de
reelaborar os enunciados das Sequenzas em um outro meio instrumental,
tampouco de produzir uma versdo orquestral das mesmas. Nos Chemins os
conjuntos instrumentais acrescentados desenvolvem um mecanismo de
transcricdo que atua em varios niveis da escritura das Sequenzas, operando
desde a amplificacdo acustica de elementos locais e explicitos, até a
absor¢do e o desdobramento de ideias composicionais e de principios de
organizagdo formal implicitos na construcdo das pecas solistas. (PACKER,
2018:p. 1).

PACKER realiza uma analise mais detalhada sobre a relagdo de reescrita envolvendo a
Sequenza VIl (1969), para oboé, e a Chemins IV (1975), para oboé e cordas concluindo que,
no processo criativo que transcrita a Sequenza VII ocorre uma modalidade especifica de
reescrita a qual descreve como comentario composicional que consiste em, criar uma nova

obra mantendo inalterada a obra de origem.

Enquanto amplifica o corpo sonoro das Sequenzas, refletindo e proliferando
seus tracos exteriores caracteristicos — no que chamamos acima de
transcricdo in loco e ,,em tempo real” —, “o conjunto acrescentado traz para a
superficie e desenvolve processos musicais que estdo escondidos e
comprimidos na parte solista”. [...] Essa possibilidade de transcrever a “ideia”
e de atuar em niveis “formativos”, ou seja, no nivel da escritura
propriamente dita, de uma obra preexistente por meio de uma nova
operagdo, estende a transcricdo na direcdo do que Berio chamou de
comentario.(PACKER,2018:p.2)



Abertura composicional - toda obra acabada possui laténcias

A nogao de uma reescrita composicional que mantém preservada sua obra de partida e, a
partir disso, constréi uma nova obra, passa a ser observada enquanto modalidade de
“comentario composicional” a qual atua a partir aberturas e desdobramentos composicionais
frente a possiveis laténcias ou, em outras palavras, aspectos que ndo se manifestam
explicitamente em uma obra e que, consequentemente, acabam por favorecer desdobramentos

composicionais sob essas aberturas.

Na medida em que se volta para obras ja acabadas e busca desdobra-las
através de uma extensdo de seus proprios processos, 0 comentario se
caracteriza por uma operacdo de abertura intrinseca, cujo principio se
encontra ja — ainda que em estado latente — nas proprias obras comentadas.
[...] Designamos por abertura composicional: uma potencialidade que
emerge da tensdo entre o acabamento de uma obra e o inacabamento dos
processos composicionais que lhe sdo inerentes. O reconhecimento de
processos latentes em uma obra permite entrever uma multiplicidade de
caminhos composicionais ainda ndo percorridos — i.e. que excedem a
atualidade da obra. Sendo apreensiveis de modo especifico, tais laténcias
configuram-se como vetores de uma abertura que, segundo nossa hipdtese,
seria imanente as obras ,,acabadas®. (PACKER, 2018: p. 3)

A anilise enquanto processo criativo coloca a imanéncia

Em sintese, essa no¢do de comentéario composicional participa do complexo de modalidades
de reescrita e contribui com uma pratica de invencao que busca desdobrar aspectos implicitos
na propria obra. Porém, considero relevante destacar que uma andlise em busca de laténcias
presentes em uma obra torna-se um processo criativo por parte do observador ou, em outras
palavras, uma analise pode ser considerada como um processo de recomposi¢do o qual
fazemos escolhas e buscamos um caminho frente a possibilidade de outros tantos possiveis.
Nesse sentido, o desdobramento de uma laténcia acaba sendo um estimulo da obra enquanto

do observador do que da propria obra.

Nao ¢ de se supor, portanto, que a leitura de uma pega musical, por mais
aguda analiticamente que seja, possa dar conta de reconstituir um percurso
criativo. Acessar o campo de virtualidades de uma obra ndo corresponde,
portanto, a desvendar seus processos mas a interroga-los, perseguindo os
rastros de uma agdo composicional ja realizada e reconhecendo, quando for
possivel, a consisténcia objetiva que tais rastros — as laténcias — assumem na
obra ,,acabada”. (PACKER, 2018: p.43)



Vejamos dois exemplos de comentdrio composicional de trabalhos de reescrita sobre o
repertorio barroco. Encontramos, em diversos periodos histéricos da musica, modalidades de
reescrita musical que desdobram laténcias frente obras preexistentes as quais a servem de
ponto de partida. Um exemplo pode ser observado no Concerto em Re Maior, BWV 972, para
cravo o qual reescreve, por J. S. Bach (1685-1750), o Concerto para violino, RV 230, de
Antonio Vivaldi (1678-1741).

O uso de polifonias latentes € recorrente na escrita barroca para instrumentos solos e consiste,
em linhas gerais, na simulagdo de duas vozes a partir da escrita de uma tnica linha melddica.
No exemplo abaixo ¢ possivel observar esse tipo de escrita nos atentando as notas repetidas
(Ré) enquanto uma voz pedal e a nota que a prossegue enquanto uma segunda voz. Essa
polifonia latente me parece ser mais explicita no inicio do terceiro tempo (re DO re MI) ao
ponto que se desfaz no contratempo do terceiro tempo. Por tanto, essa linha ascendente do
terceiro tempo, parece ter sido desdobrada por Bach nos tempos um e dois, caracterizando-se

assim como a polifonia latente enquanto uma laténcia desdobrada por Bach.

RV 230

Fig. 8: Explicitando polifonia latente na tradugdo Explicitando polifonia latente na tradugao
BWV 972, Bach (acima) e RV 230, II. Larguetto, Vivaldi. (c. 28)

Reescrevendo cello para violdao 11 cordas (catabasis)

Em minha parceria com o violonista e professor Paulo Martelli, pudemos nos debrucar na
analise de figuras retéricas musicais enquanto possibilidade de detectar laténcias nas suites
para cello de J. S. Bach no intuito de, a partir disso, realizar reescritas para o violdao de 11
cordas que explorassem as contribuicdes da reescrita por comentario composicional. Apds
realizar uma analise das principais figuras retdricas presentes na Suite II - BWV 1008 - para

cello chegamos a conclusao que a figura de estruturante no Preludio era a figura de catabasis



que, segundo (BARTEL, 1997. p. 214), trata-se de uma passagem musical descendente, que
expressa imagens ou afetos negativos, de lamento, submissao ou humildade. Nesse sentido,
passamos a considerar a catabasis enquanto uma laténcia na obra de forma a nos servirmos
desta figura para a reescrita de algumas passagens. Um exemplo desse desdobramento ocorreu
entre os compassos 16-18 do Minueto Il. Analisando primeiramente a partitura de partida

para cello, destacamos as figuras retoricas de anabasis, circulatio e salto duridsculus.

I
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Fig. 9: J. S. Bach, BWV 1008, Minuet II — anabasis, circulatio e salto duridsculus (facsimile, ¢.16-18)

Nesse sentido, diversas possibilidades de reescrita poderiam ser realizadas para o trecho
destacado. A opcdo adotada, nesse momento, foi a de realizar um comentario composicional
enquanto laténcia observada ndo somente na Suite mas, também, na propria maneira pela
qual Bach reescreveu diversas obras de outros artistas. Por tanto, a op¢ao foi criar uma nova
linha melddica sob figuracdo de catabasis em contraponto por movimento contrario com a

linha preexistente.

Fig. 10: Minuet II - catabasis, anabasis e circulatio (Martelli, ¢.16-18)



Reescrita e arranjo sdo, em meu ponto de vista, termos sindnimos pois partilham, em linhas
gerais, de um mesmo complexo de proccessos e procedimentos de recriagdo. O empenho em
eleger a reescrita ou o arranjo como processo criativo mais culto, genial ou fundamentado tem
suas raizes em ideologias colonizadoras. Apesar de parte da produgcdo musicologica atual
ainda preservar ideologias, reescrita e arranjo, vistos como um unico complexo de
procedimentos e processos de recriagao favorecem, em meu ponto de vista, um ambiente plural

e fértil no campo da musica.

Esses termos aparecem durante a historia da musica contendo uma diversidade de
procedimentos composicionais ¢ hoje observamos a coexisténcia de uma rede complexa de
procedimentos e processos que acabam por colocar em colapso as tentativas que buscam
distinguir as caracteristicas singulares entre uma reescrita € um arranjo. Nao se trata aqui de
decidir se o termo apropriado € arranjo ou reescrita mas sim, de propor que estes sejam
antonimos frente o mesmo campo complexo de procedimentos composicionais que,
historicamente, envolvem a invengdo a partir de distintos niveis de desvio a partir de
obras/materiais alheios. Nesse sentido, proponho que seja possivel optar pelos termos arranjo
ou reescrita enquanto possibilidades de tradugdo em uma concepgdo musical e que, portanto,
uma busca em definir suas singularidades possa nos levar a um falso problema conceitual.
Perspectivas da tradugdo literaria — transcriacdo - também serdo pensadas aqui enquanto

reescritas em uma aproximacao fértil e crescente no ambito da musicologia atual.

Partindo da obra de Pixinguinha, ARAGAO (2001), pensa a natureza e os limites do arranjo,
discutindo possiveis processos de transformacdo que serviram de camadas de linguagem a
constru¢do de novos padrdes estilisticos e, por sua vez, favorecendo novas perspectivas a

musica brasileira.

NASCIMENTO destaca que em contextos diversos, o conceito de arranjo pode trazer nogoes
distintas e associar-se como a orquestracdo, instrumentacao, harmonizagdo, acompanhamento,
distribuicdo de vozes, rearmonizacdo, variagdo, versdo, adaptagdo, transcrig¢do, reducao,

copia, traducdo, transporte, reelaboracdo ou recomposicdo, nova roupagem, entre outras.

Um mesmo arranjo pode trazer rearmonizagdo, variar temas ou fragmentos
melodicos, adaptar a formacdo instrumental para uma outra (ampliada,
reduzida, alternativa), incluir trechos transcritos, apresentar diferentes
texturas, pode em certos casos até “recompor” uma obra. Por outro lado,
examinando os significados atribuidos a esses termos em variadas situagdes,
notamos que um mesmo termo pode ser empregado em referéncia a
realizagdes distintas, ou que mais de um deles igualmente abriguem certa
idéia ou acdo especifica. NASCIMENTO, 2011: p. 11)



O autor busca avancar a partir de uma proposta tipoldgica ao complexo do arranjo partindo

de trés categorias principais ligadas ao nivel de desvios com relagdo ao ponto de partida:

1) Arranjo inaugural: a partir do enunciado simples reescreve o enunciado ampliado;
2) Arranjo de interpretacdo: dialoga com um arranjo como ponto de partida trazendo
novas tinturas estilisticas;

3) Arranjo de releitura: sintetiza uma nova criagao a partir do material que se apropria.

E, a partir dos diferentes niveis de desvio, parte-se para suas distintas abordagens no

momento da performance:

a) Instant&neo: quando realizado no momento em que é executado ¢ no qual o que
preexiste € apenas o enunciado simples;

b) Aberto: quando tem partes indeterminadas para serem reescritas pelos(a)s performers;

c) Determinado: quando a partitura é concebida detalhadamente a qual o(a) performer

deve se ater.

Inaugural
Interpretagdo

Releitura

Instantdneo

Grau de determinacéo Aberto

\ Determinado

Fig. 11: Uma tipologia ao arranjo: niveis de desvio e graus de determinagdo.

A aparente dilui¢do de terminologias que buscam consolidacdo no campo musicoldgico nao

tem o intuito de generalizar ou pragmatizar mas sim, de contribuir para uma perspectiva da

reescrita enquanto um campo complexo do qual permite observarmos sua distribui¢do, sempre

singular, nas mais diversas manifestagdes musicais.

Esbocei uma Tipologia do Arranjo na qual procuro discriminar diferentes
modos e propdsitos de se arranjar musica popular. Quanto a primazia poética
o arranjo pode ser Inaugural, quando compde o Enunciado Ampliado em
primeira mao, de Interpretacéo, quando dialoga com o original de modo a
dar novas tinturas estilisticas, ¢ de Releitura, quando sintetiza uma nova
criagdo a partir do material de que se apropria. Quanto ao grau de
predeterminagdo o arranjo pode ser Instantdneo, quando realizado no
momento em que ¢ executado € no qual o que preexiste ¢ apenas o
Enunciado Simples, Aberto, quando o que se faz soar tem partes
indeterminadas a cargo da criacdo/execug¢do dos musicos participes do
intento fonografico, e Determinado, quando a partitura ¢ concebida
totalmente e em detalhes pormenorizados, aos quais 0 musico que a executa



tem que se ater. Quanto ao meio fonico o arranjo pode ser para Instrumento
Solo, Cameristico, ou Orquestral, sendo ainda necessario perceber sua
eventual inclinagdo Experimental, Estandartizada ou Critica, que em geral
se subordina a finalidades orientadas por questdes musicais, ou um apelo
funcional (atender a demandas especificas) ou ainda o caréter
representativo, sem que essas possibilidades sejam excludentes, ao contrario,
havendo nelas algum grau de coextensibilidade e imbricagdo.
(NASCIMENTO. 2011, p. 8)

A ndo segmentacdo entre reescritas em musica popular e reescritas na musica de concerto
busca aqui evitar um falso problema em buscar caracterizar as singularidades entre termos
que podem ser sindnimos frente a alta complexidade que envolve a coexisténcias de
procedimentos de reescrita na atualidade como ¢ o caso dos termos transcri¢do, arranjo e
reescrita. Em alguns casos, buscar uma laténcia verdadeira pode nos levar a antigos erros

3

musicologicos em que buscavam-se o “verdadeiro sentido de uma obra”, e que me faz

lembrar Rubem Alves ao dizer “um mar que se compreende ndo passa de um aquario”.

Uma observacao critica ndo escapa dos processos de modulagdo de imagens formando assim
uma olhar que diz muito mais sobre as laténcias do observador e que, assim, desdgua em
um oceano de possibilidades, as vezes até antagonicas, de reescrita. Essa observacao se vale
pela nogdo da analise musical ser uma pratica de invengdo, porém acredito ser relevante
seguirmos avangando nessa modalidade.Manter a pratica da atualizagdo enquanto
componente de desenvolvimento de uma musicalidade universal e decolonizada na pratica

de um(a) artista torna-se uma proposta central neste trabalho.

Fechar, fechar, fechar, se este ¢ o rumo de uma “angustia da influéncia”, ndo
¢ o rumo do diferencial. Nao se trata de buscar o novo, mas de manter, na
musica, o ato de tornar sonoras as for¢as ndo sonoras — bem como na
pintura, tornar visuais as forgas ndo visuais. Manter a maquina da
atualizagdo de musicalidades virtuais em operagdo. Tornar sonoro aquilo
que ndo era dedutivel do presente ou do passado. Tornar sonoro o futuro.
(FERRAZ, 2005: p. 70)



1.3.Reescrita e Borrowing — uma perspectiva tipolégica

BURKHOLDER (1995) em seu artigo The uses of existing music: music borrowing as a
field. propde pensarmos a complexidade da reescrita pelo viés de uma organizagdo tipologica
de forma ndo a cristalizar uma lista de procedimentos mecanicos mas sim, de contribuir para
um processo sempre aberto para revisdes e modificagdes. O autor traz uma proposta tipologica
sobre a nogdo dos processos de recriagdo conhecidos como borrowing propondo que este
conceito seja observado enquanto um campo devido a presenca de uma diversidade de

procedimentos e perspectivas, ao longo da historia, que o comportam.

Em minha leitura deste artigo, tomei a decisdo de traduzir o termo borrowing (empréstimo),
para "reescrita". Burkholder, em um primeiro momento, levanta uma problematica ao campo
musicologico, que consiste em julgar pragmadtica a maneira como a reescrita ¢ generalizada
no campo da analise musical como sendo "citagdes" (quotation). Estimulando consciéncia
sobre a existéncia de uma complexa diversidade de possibilidades em que uma obra pode ser
atualizada, ndo somente na composi¢do mas também na performance musical e na propria
escuta, uma investigagdo em direcao a uma tipologia da reescrita poderia favorecer a habilidade
de distinguir caracteristicas de recriagdo entre diferentes praticas e contextos assim como
incorpora-las, de maneira pessoal, em processos criativos e perceptivos. Burkholder
estruturou uma série de categorias de reescrita a partir de um trabalho analitico sobre

borrowings em obras de Charles Ives nos trazendo a seguinte sintese tipologica:

Modelagem - Utilizar estruturas formais ou procedimentos composicionais enquanto modelos
para operarem com outras variaveis. A reescrita trabalha sobre um operador modelar gerando
uma nova musica que nao ¢ mais a qual se partiu (exemplos: Ives - Holiday quickstep; Slow
March; Polonaise)

Variacdo - variar um motivo, frase ou tema melddico por técnicas como reducao,
aumentagdo, ornamentagdo, interpolagdo etc. (exemplo: Ives - Fantasia on Jerusalem the
golden)

Parafrase - Utilizar um tema existente para formar uma nova melodia ou motivo (exemplo:
Ives - Fantasia on Jerusalem the golden)

Parafrase estendida: Utilizar um tema existente para formar um novo tema completo Arranjo
e transcri¢ao - Transferir uma obra para outro meio instrumental (exemplo: Sonata Op. 14 n.1

de Beethoven arranjada para quarteto de cordas por Beethoven).



Setting - Trocar o acompanhamento de um tema pela criagdo de um novo acompanhamento.
Cantus firmus - criar uma linha melddica contrapontistica a partir de uma linha melédica pré
existente

Medley - sequenciar dois ou mais temas, relativamente completos, um apods o outro. Quodlibet
- colocar dois ou mais temas (ou fragmentos de temas) em contraponto ou em sucessoes
rapidas (exemplo: Ives - Sketch, 1890)

Alusio estilistica - alusdo ndo a uma obra especifica mas a um estilo geral ou tipo de musica a
partir de seu possivel sistema de estilo.

Cumulative setting - uma forma complexa em que um tema, um tema reescrito ou melodia
parafraseada de um ou mais temas existentes sdo apresentados por completo no final do
movimento, precedendo-se pelo desenvolvimento de motivos do tema, fragmentando ou
alterando a apresenta¢do do tema e expondo contra cantos. (exemplo: Ives - fugue in four
keys on the shining, 1896-1903)

Citacao programatica - acrescentar um programa extra musical ou ilustrar parte de um texto
preexistente de outra obra

Colagem - uma citacdo ou tema parafraseado adicionado na estrutura de uma obra (exemplo
Ives - Country band march, 1903).

Patchwork - fragmentos de dois ou mais temas sdo costurados juntos, as vezes elididos sobre
parafrase ¢ as vezes ligados pelas interpolagdes de Ives (exemplo: Ives - Largo cantabile;

Hymn, 1904)

Organizando algumas categorias do complexo da reescrita

Para este levantamento e descri¢do, mais pragmaticos, de Burkholder, busquei adicionar mais
algumas modalidades advindas de minhas praticas e, também, dos trabalhos de FERRAZ
(2008), PENHA (2016) e PACKER (2018).

Rearmonizaciao/atualizacdo sonora: Reescrever um acorde ou progressao de acordes sob
qualquer contexto harmonico (tonal, modal, atonal, hibrido, aberto) podendo alterar a estrutura
dos voicings, o tipo de abertura, as qualidades intervalares, consonancias e dissonancias,
extensoes, inversoes etc. Pode-se ampliar uma harmonia acrescentando ou removendo notas,
por perspectivas tonais, modais, ndo tonais ou também por perspectivas espectrais em dire¢do
a manipulagdo dos diversos componentes, para além das alturas, que constituem um complexo
sonoro como inharmonicidades, criagdo de fundamentais virtuais,

articulagdes, temporalidade, ressonancias, tessituras, intensidades, etc.



A rearmonizagdo também pode ser pensando enquanto procedimento de cruzamento de
perspectivas harmodnicas, como por exemplo na reescrita, por rearmonizacdo dodecafonica,
que Alban Berg realizou no Adagio de seu Concerto para Violino sobre a cantata n.60 - O
Ewigkeit du Donnerwort"” de J. S. Bach sendo a melodia dessa cantata, também uma reescrita
de Bach sobre melodia coral de Johann Rudolf Ahle. Villa-Lobos também vai rearmonizar
por cruzamento de concepcdes harmodnicas em momentos por exemplo em que melodias
folcloricas brasileiras ou mesmo tdpicas do choro sdo acompanhadas por uma perspectiva

polimodal.

Esse tipo de rearmonizagdo em que concepcdes harmonicas, tradicionalmente consideradas
distintas, se cruzam ou se substituem em uma espécie de técnica harmonica estendida, passam,
com o tempo a serem assimiladas e tornam-se técnicas harmonicas tradicionais, tradigdes
inventadas que atualizam a arte abrindo, gradualmente e coletivamente, novos sistemas de

estilo e serem atualizados.

Reescrita tecnomorfica: alterar o meio de uma obra eletroactstica para instrumentos
acusticos.

Alusdao a uma espacialidade de escuta: Toda reescrita, de alguma maneira, favorece uma
nova situacao de escuta porém, uma das categorias propostas por FERRAZ se direciona em
um trabalho mais espectral direcionado e simular uma situacdo de escuta a partir uma

reelaboragdo sonora mais radical.

a escuta de uma recordagdo distante, a escuta dentro d’dgua, a escuta
eletroacustica entre os instrumentos acusticos etc. Nao se trata assim de um
campo cientifico (como se pretende na musica espectral), mas de um campo
de inven¢do alimentado justamente pela imaginacdo de tais situagdes e pela
especulagdo de quais seriam as pertinéncias actUsticas de tais situagdes de
modo a possibilitar inclusive o uso de recursos como analisadores de
espectro ou quantizadores diversos para a potencializacdo deste campo de
imaginacdo (campo de invencdo de imagens sonoras). (FERRAZ)

Silvio comenta que, em seu ciclo de pegas Arcos para Giacometti, para trio ou duo de cordas,
uma espécie de textura de fundo a partir de colagens de excertos de pecas de Vivaldi
(Sinfonia em si menor, al Santo Sepolcro e trechos do “Verao” das Quatro Estagdes.) buscando
criar uma sensacao de escuta dessas pecas de Vivaldi em meio ao vento, de dentro de uma

caixa reverberante de vidro, ou ainda com o ouvido semi-coberto pela mao em concha.

(FERRAZ, 2008, p. 50)



Sampleamento: samplear ¢ um processo de reescrita que consiste em utilizar amostras de sons
pré-gravados - samples - para construir uma textura de acompanhamento em uma composi¢ao
musical. E comum o sampleamento utilizando discos de vinil e samplers em que amostras
de 4udio dos discos sdo levadas aos Samplers para que possam ser manipuladas (andamento,
transposi¢do tonal e microtonal, efeitos de timbre etc) e colocadas em loop para formar uma
das camadas de uma composi¢ao musical. O sampleamento ¢ muito comum, por exemplo,
nas reescritas do grupo Racionais MC*s em que as amostras abarcam uma ampla diversidade
de amostras de audio a partir de estruturas ritmicas, melddicos, harmonicos, excertos cantados
de outros artistas e também do proprio grupo advindos de outras composigodes, ruidos, falas
jornalisticas, depoimentos e dentncias etc. O sampleamente permite a construgdo de
colagens e montagens complexas podendo assim, ser considerada como um processo de
continuagdo de perspectivas de sonoridade e tecnologia em musica exploradas na musica do

século XX.

Samplear é o processo de emprestar ¢ manipular passagens de musicas de
gravagdes publicadas usando um sampler. Os DJs se apresentam ao vivo
com grupos de jazz/hip hop programando amostras especificas para interagir
musicalmente com os artistas da seg@o ritmica. [...] A primeira técnica ¢
chopping, que é segmentar uma frase em varias partes e adicionar material
ao segmento ou retirar elementos da faixa. Lifting é retirar frases de uma
faixa e coloca-las em outras areas da musica sem alterar a frase. A Splicing é
o corte de uma amostra, eliminando palavras ou frases musicais e
combinando os dois segmentos restantes criando uma nova frase. Por fim, o
loop é pegar uma frase sampleada e repeti-la varias vezes. (REDFIELD,
2022: p. 58-59)

Reescrita de um complexo gestual: Um complexo gestual pode ser aproveitado,
independente de suas relagdes com as alturas especificas que o constituem. Um exemplo
poderia ser o aproveitamento literal ou reformado de uma figuracdo de arpejo como o gestual
idiomatico dos arpejos do Estudo 1 para violdo de Villa-Lobos ou, a contrafatoracdo de
gestualidades do violino solo na entrada do quarteto n.2 de Brian Ferneyhough reescritos para
violao solo. Compreende-se aqui o complexo composicional que envolve a constru¢do de um
gesto e, consequentemente, seu inevitavel potencial em ser atualizado. FERRAZ comenta

sobre a reescrita de complexos gestuais em uma de suas composicdes:

Em outras passagens de Arcos para Giacometti outras formas de reescrituras
sdo empregadas. Em “Adagio”, terceira pega do ciclo, a referéncia sdo as
passagens com arco forte e rapidamente raspado da tempestade do “Verdo”
das Quatro estacBes. E o gesto instrumental que ¢ levado em conta na
reescritura — gesto que sera lentamente deformado. (FERRAZ, formula da
reescritura)



Reescrita de um gesto melodico - "ideia-gesto': A partir da observacdo de um gesto
melddico, cria-se, a partir de um trago reescrito, uma ideia-gesto baseado nessa observagao.
Um exemplo seria, tomar como ambiente de reescrita, a maneira pela qual uma apojatura
melodica € utilizada em determinada obra em observacdo, como comenta fazer, FERRAZ

(2008) em sua obra Lamento:

[...] Em Lamento as apojaturas sdo tomadas como principal elemento
composicional. A primeira parte da peca (visto que a pega toda ¢ cortada por
duas incrustagdes) ¢ praticamente toda de apojaturas reescritas. As
apojaturas passam assim por uma série de variaveis das quais cito trés como
exemplo: apojaturas simples de uma so6 nota, amplas apojaturas de mais de
uma nota (estas duas formas sdo observaveis logo na primeira linha da peca)
e os gruppeti em notas rapidas. (FERRAZ, 2008, p. 53)

Contrafatoracao (Contrafacta/Contrafato/Contrafactum): O contrafato ¢ um processo de
reescrita historicamente explorado e consiste na substituicao do conteido de uma das camadas
(textual, melodica, harménica ou ritmica) por um novo conteudo compativel a estrutura
geral como por exemplo, trocar a letra de uma can¢do mantendo as alturas e valores ritmicos
da melodia, alterar uma melodia mantendo progressdes harmonicas, alterar temas mantendo
macroforma e¢/ou modulagdes entre sessOes, manter estrutura ritmica da melodia alterando
alturas etc. Na idade média ocidental, assim como em outros periodos, o contrafato foi utilizado
para alterar textos de obras vocais de forma a manter-se a melodia da obra de partida. No
ambito do jazz, do choro e de diversos outros géneros do século XX, a pratica do contrafato se
faz muito presente no sentido de manter a macroforma e as progressdes harmonicas de um
tema, substituindo a melodia por uma nova. Nesse contexto, algumas formas de
improvisagdo trabalham com uma certa ideia de contrafatoragdo em tempo real ao ponto que,
ap0s apresentarem o tema, improvisam novas melodias baseando-se na estrutura formal e
harmoénica do tema apresentado. Também considero um tipo de contrafatoracdo o

aproveitamento de um complexo gestual alterando apenas as alturas.

Retomando a discussdo sobre o leadsheet enquanto “enunciado de simples” e seu potencial
em reescrever-se em um “enunciado ampliado”, um leadsheet pode reescrever-se a maneira
de um contrafato. Porém, um pouco diferente da improvisagdo, o contrafato ¢ a inveng@o de
um novo tema amparando-se por estruturas formais completas e gerando uma nova leadsheet

- um novo enunciado simples - para as diversas praticas de reescrita. Uma vasta quantidade

de temas foram compostos como contrafato do tema | got rhythm de George Gershwin



gerando um campo de reescrita coletiva conhecido por rhythm changes. Um exemplo de
reescrita por rhythm changes pode ser observado em Passport de Charlie Parker, um dos
diversos temas escritos pelo compositor a partir de processos de reescrita por contrafatoragao

baseados no tema | got rhythm de George Gershwin.

Passport B>m aj’  G7 Cm F7
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Fig. 12: Passport de C. Parker (superior) - contrafato sobre de | got rhythm de G. Gershwin. (Sessdo A)

No decorrer do século XX, o contrafato vai ganhando diversas aplica¢des, chegando a distintos
niveis de atualiza¢do de sua moldura referencial. Em Cheap Imitations (1977, violino solo),
John Cage (1912-1992) realiza um procedimento de reescrita sob o primeiro movimento de
Socrate (1919, orquestra e vozes), de Erik Satie (1866-1925). Cheap Imitations tem sua
origem no trabalho de transcri¢do que Cage realizou sobre Socrate para a danga ldyllic song
de Merce Cunningham porém, devido a problemas com os direitos autorais de Erik Satie, Cage
reescreveu o primeiro movimento de forma a conservar todas as estruturas ritmicas da melodia

e alterar seus perfis intervalares.
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Fig. 13: Contrafato ritmico em Cheap imitations: John Cage (cima) e Socrate, Erik Satie (baixo). (c. 10-13)

Reescrita didatica: adicionar, remover, alterar, simplificar ou complexificar quaisquer
componentes de uma composi¢do musical com intuito de favorecer um objetivo de ensino, por
exemplo: (i) reharmonizar uma melodia adicionando dominantes secundarios para que essas
funcdes sejam compreendidas no estudo do campo harmoénico tonal; (i1) reescrever uma figura
de acompanhamento baseado-se em digitacdes ou figuragdes ritmicas especificas a serem
demonstradas/praticadas; (iii) criar vozes com diferentes niveis de dificuldade buscando agregar
heterogeneidades de nivel em grupos de camera, dentre outros tantos exemplos possiveis.

No exemplo abaixo, reescrevo, para o violdo, a harmonia e figura de acompanhamento da cangao



Mal de mim, de Djavan, com o objetivo de simplificar essas estruturas para um primeiro contato
de performance com a cangdo. Nesse momento, busco uma organizagao visual que facilite a
leitura no ambito da compreensdo macroformal e, também, proponho manter a levada de mao
direita (simplificada) durante toda a canc¢ao de forma a reduzir, momentaneamente, toda uma

diversidade de variagdes ritmicas possiveis.

Reescrita
Ricardo Henrique

Mal de mim

Djavan

Cm’® Eb7®) Abmaj’ Db

Gl e
vf'd f_:‘

levada violdo

L1,
Ne

L 18

5 Dm7}3 GTb1 Cm7® Cm’®)/Bb AbTHID Dm7b3 GTh13)

N
J—
————

Cm’® Eb7®) Abmaj’ Db

U
—
_

———

Cm’® Eb7® Abmaﬁ Db7®)

Y
u
———
=
=————

Fig. 14: Reescrita didatica sob a cangdo Mal de mim de Djavan. (Ricardo Henrique)



Um processo de reescrita sobre Velho Piano de Dori Caymmi e P.C. Pinheiro’

Leitura a primeira vista: da gravacio a reescrita de um lead sheet

Pensando sobre a reescrita e o arranjo enquanto termos sindnimos iniciei, junto ao cantor
André Segolin, um processo criativo sob a cangdo brasileira Velho Piano de Dori Caymmi e
Paulo César Pinheiro. O ponto de partida deste processo foi, primeiramente, ouvir gravagdes
e experimentar reescritas sem o uso da notacdo, apenas cantando e explorando o violdo de
forma a buscar uma assimilagdo por praticas de recriagdo. Em um segundo momento,
reescrevi, em forma de lead sheet, a melodia, harmonia ¢ macro forma, mesclando aqueles
aspectos absorvidos por experimentagdes pessoais e gravagoes de referéncia. Elaborado este
mapa, analisei essas harmonias, melodias e formas observando caracteristicas gerais tais
como: possiveis concepgdes sonoras, contrastes estruturais e didlogos - por adequagdo ou
negacao -, com sistemas estilisticos diversos. Feito este trabalho, havia comigo entdo uma
proposta de performance a qual seria,uma nova referéncia a ser reescrita nos ensaios. Nos

concentramos em reescrever, coletivamente, a se¢ao B da cangao.

Catabasis enquanto uma laténcia a desdobrar-se

A harmonia que passei a considerar como ponto de partida para essa analise compreende o
processo inicial de reescrita pois, a partir de algumas gravacdes sob diversas formagdes
instrumentais distintas, busquei eleger uma identidade sonora que pudesse ser, a0 mesmo
tempo, laténcia desdobrada e laténcia a se desdobrar. Algumas progressdes harmdnicas que
reescrevi a partir da gravagdo do disco Dori Caymmi 1982 sdo, comumente classificadas
como “modernas” e, talvez esse rotulo vago exista por se tratar de uma harmonia que
atualiza, também pelo cruzamento modal, normativas tonais recorrentes em gé€neros como o

choro, o samba e o0 jazz em suas vertentes mais antigas.

Para a reelaboragdo do acompanhamento harmonico acolhi, enquanto ideia-gesto, algumas
movimentagdes cromaticas e paralelas da harmonia de referéncia como por exemplo, as
progressdes normativas de ii-v descendentes passando pelos polos de D, Db e Cm. Chamei
este gesto cromatico descendente de catabasis me valendo das figuras retdricas musicais
enquanto estruturas modelares e metaforicas que, segundo BARTEL (1997. p. 214),

simbolizou, na musica poética, a expressdo de imagens ou afetos negativos, de lamento,

2 performance autoral:
https://drive.google.com/file/d/1gU8142Btt 9sv4iJtAhGgphblY5545-z/view?usp=sharing




submissdo, humildade ou também, a descida ao reino dos mortos. A catabasis enquanto
ideia-gesto para outros contextos foi, aqui, um recurso de cruzamento a servir de impulso a
reescrita que foi sendo observada enquanto uma laténcia da propria cangdo ndo somente pelo
desabar dos movimentos harmonicos ¢ melddicos mas, também, por sua poesia de descrenca

no amor o vislumbrando como um engano que o cotidiano desgasta e desfaz.
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Fig. 15: Catabasis enquanto laténcia na cangéio Velho Piano. (leadsheet autoral)

Intermusicality para pensar a harmonia de Velho Piano

Berio comenta sobre a reescrita ser, também, um processo motivado por consideragdes
analiticas, sendo possivel, por este caminho, criar uma nova composi¢do enquanto resultante
analitica. Considerando a reescrita enquanto ato criativo, aproveito dessa ideia para propor a
constru¢do de uma nova sonoridade a partir de uma analise harmonica sobre a can¢do. Nesse
sentido, uma andlise passa a me apontar para construgcdes sonoras baseadas no cruzamento
entre normativas tonais € modais, cruzamentos pelos quais me parecem denotar processos
histéricos de reescrita coletiva que passam, de maneira singular, por Debussy, Ravel,
Stravinsky, Villa-Lobos, Tom Jobim, Dominguinhos etc. Essa maneira de reescrever
cruzando normativas pode ser, também, uma maneira de reescrever por deformagdo. Porém,
muitas vezes essa deformagdo se faz em um processo historico e coletivo baseado no que,
pragmaticamente, chamamos de influéncia. Para mim, a nogdo de influéncia ¢ uma nocdo de
reescrita em que normativas sdo cruzadas, atualizando, de maneira sempre singular, por
conexdes complexas que poderdo denotar uma gama de referéncias ligadas as normativas

envolvidas. Penso que a percep¢ao de influéncias em uma obra esta relacionada a bagagem



de repertdrio do ouvinte e, ainda assim, essa proposi¢ao sera sempre um estimulo a imaginar
a si proprio ou, em outras palavras, serdo conexdes singulares que cada ouvinte ird criar e que

irdo dizer muito mais a respeito de si do que da obra que o estimula.

MONSON (1996: p.25) traz a nogdo da intermusicalidade no jazz enquanto pratica de escuta
em que ouvinte detecta procedimentos de reescrita em uma performance considerando as
normativas de reescrita que permeiam a improvisacao no jazz como a contrafatoracao, citagao,
desenvolvimento motivico, ornamentacdo, rearmonizagdo, sobreposicdo de triades,
polirritmias etc. Nessa perspectiva, o ouvinte usufrui de uma performance identificando a
inventividade da performance percebida. Apesar deste conceito, em meu ponto de vista,
estimular uma escuta conformada, aproveito da nocdo para potencializar a ideia da escuta
enquanto escutar-se a si proprio. Acredito que uma proposta analitica possa se desenvolver
pela criacao de conexdes proprias do autor em uma espécie de analise inventiva, dialética,
realizando cruzamentos que ja ndo explicam a obra mas encadeiam um processo de reescrita.
Nesse sentido, passo a pensar a influéncia do jazz na cancdo de Dori Caymmi a partir de um
trajeto de reescritas sob o ambito dos cruzamentos entre tonalismo e modalismo. No exemplo
abaixo trago um panorama geral da macroforma e harmonia de Velho Piano ao lado de outras
trés composi¢des que me parecem participarem de um coletivo de reescritas que atualizam o
tonalismo através do cruzamento de 16gicas harmodnicas aparentemente antagonicas do ponto

de vista das normativas tonais tradicionais.

Em Velho Piano (1), destaquei na primeira linha a prevaléncia de normativas tonais como as
progressdes ii-v-i. Na linha de baixo, destaquei aspectos modais em que os graus desviam-se
de normativas diatonicas para repousos de carater mais modal (VII, IIM, bll) com relacao a
tonalidade de D6 menor. Também refor¢a o cruzamento modal as resolugdes sem uso ou
resolugao de tritonos como em Bb - Em, Bm - Ebm e F#7 - Cm. Ainda nessa camada modal,

destaquei o gesto harmonico o qual chamei por catabasis (D - Db - Cm).

Em Voiles (2), Preladio 2 Livro 1, de Debussy, a dualidade tonal é subvertida por uma
reescrita que parece opera, por deformagdo e negagao, dentro de logicas tonais. Primeiramente,
nota-se duas unidades sonoras contrastes: sessao A - Tons inteiros repleta de tritonos); e sessao
B - Ebm pentatonica sob a auséncia de tritonos que, em sintese podem representar uma
logica tonal. Porém, a reescrita primeiramente desequilibra temporalmente a sensagdo dessa

dualidade tonal de forma a polarizar 41 compassos sob tons inteiros, criando



uma sonoridade que parece questionar a ideia ocidental de consondncia enquanto repouso.
Em seguida, na breve sessdo B, um contraste sonoro de apenas 6 compassos sob material
pentatonico que, em minha percepgdo, apesar da ldgica dual, parece ndo trazer resolugcdo mas
apenas um contraste sonoro, um pedago da tela pintado sob uma diferente luz do sol. Essa
subversdo, quase irdnica aos desenvolvimentos romanticos, me parece propor outros afetos
duais. Vale destacar também que, a escolha de Ebm pentatdnico parece favorecer a subversao
tonal pois ela ndo possui as notas de resolucdo com relagdo aos tritonos dispostos na escala de
tons inteiros utilizada, caracteristica estendida que serd assimilada pela reescrita coletiva por
cruzamento tonal-modal em que sonoridades podem se movimentar ou se contrastar a partir
de outras logicas para além de normativas passadas. Por fim, Voiles repousa sob a sonoridade

de tons inteiros em uma espécie de decolonizagdo da escuta.

Em So What (3), de Miles Davis, percebo, assim como em Debussy, a dualidade normativa
do tonalismo sendo ressignificada para uma dualidade modal que, em So What pode ser
observada na constru¢ao dorica em Re ¢ na secdo B, dorica em Eb. Esses dois ambientes
sonoros se relacionam por paralelismos de acordes exclusivamente menores que caminham
em progressoes nao diatonicas. Essa ruptura com regras de condu¢do de vozes tonais também
caracteriza-se como aspecto de reescrita coletiva em que diversas propostas vao abrindo
fissuras sobre normativas e, posteriormente, estabelecem-se como novas normativas. De certa
maneira, podemos observar essa caracteristica de paralelismo em continua atualizagdo no
século XXI, inclusive no proprio movimento catabasis destacado aqui na cangdo Velho

Piano.

Por fim, Like Sonny (4) de John Coltrane, como o titulo diz, ¢ uma composi¢do que sugere
reescritas sob a referéncia de Sonny Rollins. Novamente, acordes menores caminham por
paralelismo movimentando suas fundamentais dentro de estruturas de arpejos as quais criam
novas sonoridades e contradizem progressdes normativas do tonalismo. Apesar disso, uma
camada tonal pode ser observada no movimento V-I dos baixos que iniciam cada sessao (La

- Re - La) e também nas progressoes iv-v-i e ii-v-i que finalizam cada sessao.



Velho Piano

Dorival Caymmi ¢ Paulo C. Pinheiro
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Fig. 16: Cruzamento tonal-modal enquanto influéncia: buscando laténcias dentro de um complexo de referéncias



Esse grande parénteses me permitiu pensar que o desdobramento de uma obra pode estar a
partir ndo somente de suas laténcias proprias mas nas laténcias de um coletivo. Observo que a
harmonia de Velho Piano compartilha de caracteristicas dos trés exemplos aproximados aqui
e essa relagdo ndo busca encontrar quais foram as possiveis referéncias utilizadas, mas sim,
em pensar a reescrita enquanto uma possibilidade de musicalidade. Essa oportunidade em
revistar obras ou, nas palavras de Berio, de relembrar um futuro acaba potencializando a
perspectiva de uma musica mais universal por seu carater de abertura a atualizagdes por
conexoOes livres mantendo as normativas enquanto possibilidades sonoras dentro de um

complexo de outras possibilidades.

Nesse sentido, retomei a reescrita por rearmonizagdo da sessdo B de Velho Piano para
realizar conexdes que extraissem laténcias desse coletivo de referéncias. Explorei uma ideia-
gesto advinda do Estudo 1 para violdo de Villa-Lobos em que progressdes paralelas de
acordes diminutos descendem cromaticamente em uma grande catabasis mantendo dois pedais
em cordas soltas que criam distintas nuances na sonoridade. A partir dessa ideia-gesto,
reescrevi a catabasis de Villa em acordes maiores com sétima maior e terca omitida que

também receberam distintas conotacdes a partir do pedal (L) em corda solta.
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Fig. 17: Reescrita por ideia-gesto: movimento paralelo de acordes com pedal em cordas soltas



A reescrita melodica da secdo B foi realizada por interacdo coletiva entre eu e o cantor André
Segolin a partir de improvisos e ideias pré-elaboradas. Em nossa ultima performance

chegamos ao seguinte resultado:
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Fig. 18: Leadsheet construido a partir de gravagdes (acima);
reconstrucao sonora do acompanhamento e deformacao, por laténcia, da melodia principal (abaixo)



O perfil melddico da cangdo, na gravacao de Dori, demonstra um gesto de duas notas em
segunda maior que se repetem, por diversas vezes, em uma espécie de bordadura finalizando
seu gesto com um arpejo descendente. Em nossa reescrita, operamos duas principais
reescritas: dilatacdo temporal (dobra do valor temporal das notas dobrando assim a
macroforma da sessdo de 8 para 16 compassos); deformaciao gestual (reducdo do gesto a
partir da remocgao dos arpejos e fixacdo, insistente, do gesto de bordadura enquanto laténcia
desdobrada por reducao). Essa deformagao melddica, dentro de uma nova sonoridade, acabou
por favorecer um contraste sonoro (unidades sonoras antagdnicas) na macroforma como
também uma ideia-gesto (contraste macro formal de Voiles de Debussy) articulado em nossa
reescrita. Em sintese, esse relato de reescrita apresentou um processo de rearmonizagao por
alteracdo de sistema harmoénico, uma deformacdo melddica por reducdo, dilatacdo e
reconstru¢do sonora e, por fim, um contraste sonoro macro formal por ideia-gesto. Esse
processo de reescrita englobou reflexdes sobre a no¢ao de atual e virtual em uma obra de arte,
a ideia de desdobramento de laténcias na reescrita assim como proposi¢des sobre a reescrita
por laténcias coletivas a partir de um exemplo sob a influéncia do cruzamento tonal-modal
em um campo englobando obras de Debussy, Miles Davis, John Coltrane, Dori Caymmi e
Paulo César Pinheiro. Também busquei trazer uma experiéncia de reescrita colaborativa a
partir de um processo que englobou reescritas realizadas durante performances em ensaios e

apresentacoes publicas.

Por fim, esse processo também evoca a proposicao das terminologias arranjo e reescrita para
participarem de um mesmo campo ao ponto de suas distintas tipologias favorecerem um
possivel falso problema. A rearmoniza¢ao, como exemplo, passa a extrapolar, na atualidade,
o ambito das possibilidades de reescritas ja normatizadas pelo sistema tonal para, entdo,
ocupar um ambiente mais amplo que permitir a coexisténcia outros sistemas estilisticos assim
como constru¢des de complexos sonoros mais livres. Essa ¢ uma das aberturas que, em meu
ponto de vista, passam a colocar em conflito a separagc@o entre a no¢do de arranjo e reescrita
na atualidade pois a coexisténcia de procedimentos e concepgdes passam a estar presentes no
que poderiamos pensar como uma musica contemporanea que abarque um maior numero de

propostas estéticas.

Sobre processo dialético que envolve um pensamento vivo e ndo automatizado dentro da
pratica da performance que chamarei de musicalidade de reescrita enquanto componente

critico no ambito da performance musical. A obra segue aberta. ..



Capitulo 2

2.1. Luciano Berio - Brin (Six encores pour piano) - uma reescrita para violiao

Brin (1990) ¢é a primeira pe¢a do conjunto de 6 encores para Piano de Luciano Berio. O
titulo, que pode ser traduzido do francés como "filamentos" - fios que tecem algo maior. Brin é
uma peca de intensidade baixa (pppp Ssempre) e possui, em grande parte das vezes, gestos
alongados e espagosos que devem ressoar. A peca foi escrita em homenagem ao pianista

Michel Oudar, jovem artista que faleceu precocemente aos 20 anos de idade.

Primeiramente, fiz diversas escutas da peca e cheguei em uma hipdtese: a indicagdo “imodvel”
estaria relacionada, no ambito composicional, pela presenca de um Unico agregado sonoro o
qual ndo se transmuta mas, desvela-se por filamentos de si proprio. Seguindo com novas
escutas, dessa vez amparadas pela partitura de Brin, tive a impressdo que uma possivel
imobilidade na peca estivesse relacionada "“com a estruturacdo de uma série cromatica em que
cada nota possui sua localiza¢do fixada, ou seja, cada nota habita uma unica regido espacial

de forma a polarizar seus espagos € ndo invadirem outras regides.
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Fig. 19: Série cromatica utilizada para as construgdes verticais e horizontais em Brin, Berio

A partir dessa perspectiva, busquei observar como esse material era apresentado e
reapresentado. Notei que diversos componentes sonoros eram reiterados como por exemplo,
estruturas ritmicas, regides espectrais ocupadas, movimento de vozes, objetos de ressonancia,
agregados sonoros, articulagcdes e ornamentagdes. Observando essas reiteracdes, cheguei a
conclusdo que Brin poderia ser uma pega toda baseada na reescrita gestual, ou seja, todos os
gestos da peca eram baseados em algum dos gestos presentes. Essa ideia surgiu pois, em
paralelo a escuta, passei a ler algumas obras de Samuel Beckett enquanto autor que faz parte
do universo de Berio me deparando, entdo, com o poema worstward ho (1996) sob a tradugao

de Miguel Esteves Cardoso.



Em diante. Dizer em diante. Ser dito em diante. Dalgum modo em diante. Até de modo nenhum em

diante. Dito de modo nenhum em diante.

Dizer por ser dito. Desdito. De ora em diante dizer por ser desdito.

Dizer um corpo. Onde nenhum. Mente nenhuma. Onde nenhuma. Ao menos isso. Um lugar. Onde
nenhum. Para o corpo. Estar 14 dentro. Morrer-se 1& dentro. E sair. E voltar la para dentro. Nao.
Sair nenhum. Voltar nenhum. S entrar. Ficar 14 dentro. Em diante 14 dentro. Parado.

Tudo desde sempre. Nunca outra coisa. Nunca ter tentado. Nunca ter falhado. Ndo importa. Tentar
outra vez. Falhar outra vez. Falhar melhor.

Vejo nesse poema de Beckett um exemplo de reescrita em que o processo transparece na
obra, e o processo nao denota tentativas equivocadas mas o processo enquanto, também,
atualiza¢do do artista sob seu entorno externo e interno. A relagdo entre worstward ho de
Beckett ¢ Brin de Berio me parecec interessante pois as duas obras, em meu ponto de vista,
deixam transparecer o processo de reescrita porém, esta relagdo ¢ apenas uma invengao a qual
me permito criar sem a pretensdo de afirmar relagdes objetivas sobre os processos de reescrita
de outro(a)s compositores, ¢ a andlise enquanto parte de processos criativos. No exemplo
abaixo, destaquei o que considero como o primeiro gesto de Brin. Nesse, sdo exploradas as
12 notas da escala cromatica demonstrada acima através de objetos que serdo reescritos nos

gestos posteriores.
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Fig 20: Primeiro gesto apresentado em Brin (Berio - Six encores pour piano)

Nesse sentido, passo a escutar e analisar Brin enquanto uma miniatura que transparece seu
processo de reescrita a partir do desdobramento de um gesto modelar. Vejamos, abaixo, uma

possivel proposta de organizagdo gestual na macroforma da peca:
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Fig. 21: Primeiro gesto apresentado em Brin (Berio - Six encores pour piano)



Uma reescrita por Bruce Charles

Mas por que realizei esta analise? Brin foi reescrita, posteriormente, para violdo solo por
Bruce Charles sendo um exemplo de reescrita, do piano para o violdo, no contexto do século
XX. Nesse sentido, uma analise de Brin para piano tornou-se parte do processo em
desenvolver uma ideia sobre a pega para entdo me aproximar de suas tradugdes e
compreender a reescrita operada a partir de um olhar dialético. A tradu¢cdo manteve o material
harmoénico ou acrescentou/reduziu/reconstruiu esse agregado? Os gestos se mantiveram

intactos?

Esse trabalho de Bruce Charles sobre a obra de Berio ¢ catalogado sob diferentes
terminologias: na partitura publicada pela Universal Edition consta que a peca foi “adaptada”
por Bruce Charles porém, no catdlogo desta mesma editora consta que a peca foi “arranjada”;
no catalogo do IRCAM, consta a informacdo de que Bruce Charles “transcreveu” Brin para
violdo. Me concentrei na nocao de reescrita enquanto um complexo que engloba diversos sub

complexos e procedimentos inventivos.

Tenho considerado, neste trabalho, os termos transcricdo e adaptacdo enquanto
procedimentos especificos de reescrita e, o termo arranjo enquanto um processo complexo

sindnimo a nocao de reescrita. Nesse sentido, irei considerar o trabalho de Bruce Charles

sobre Brin como uma reescrita para violao.

Portanto, quais foram os processos e procedimentos empregados por Bruce Charles a reescrita
de Brin para o violao? Primeiramente, comparei as duas partituras e, na partitura para violao,
enumerei cada desvio encontrado, no intuito de mapear desvios de reescrita para,

posteriormente, lancar um olhar mais atento para as caracteristicas destes desvios.
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Fig. 22: Desvios observados na reesrita de Bruce Charles para Brin, Berio



Sintese das atualizacdes operadas na reescrita de Brin para Violao

Apos destacar e enumerar cada desvio encontrado na reescrita, busquei agrupar estes desvios
em possiveis procedimentos de reescrita, chegando, assim, a um panorama de 36 desvios

aparentes na escrita das partituras para piano e para violao.

Procedimento de reescrita
Mudancas de registro 0
Alteracio de intensidades 1
Alteracao de notacdes de sustentacio 6,11, 24,
Ataque de sustentagao 3,4,5,7,8,9,10, 11, 13, 14, 15, 18, 20, 21, 25, 26
Rearmonizacio 12,16, 17,19, 22, 23, 27, 28, 29, 30, 31,
Ornamentacio 34, 35, 36

Quadro 1. Procedimentos de reescrita utilizados por Bruce Charles em Brin

Mudangas no registro e na intensidade geral da peca

A reescrita para violdo partiu de um recurso de reescrita historicamente explorado no que
tange as praticas criativas de transferéncia de uma composicdo de piano para violdo:
transposigdes oitava abaixo de trechos, ou obra inteira, para que o violdo possa alcangar notas

agudas sem que comprometa a tocabilidade, simultanea, de notas mais graves.

Portanto, a reescrita para violdo transpOs toda a obra para uma oitava abaixo com rela¢do ao
registro utilizado no piano. Seria possivel utilizar duas pautas para o violdo como habitual na
escrita para piano (claves de F4 e Sol) porém, a notacdo foi reescrita utilizando apenas uma
clave de sol como tradicionalmente utilizado, contendo a sinalizacdo de oitava abaixo na
propria clave favorecendo manter o mesmo posicionamento das notas na pauta para piano.
Nao podemos desconsiderar que, apesar da reescrita para violao manter o material harmonico
inalterado, essa mudanga de oitava junto ao universo timbristico singular do violdo, acaba por

recriar todo o complexo espectral.
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Fig. 23: Mudanga de registro (oitava abaixo) na reescrita de Brin para Violdo (fragmento do gesto 1)

Intensidades e desafios sobre as sustentacoes

Outro aspecto, também historicamente enfrentado pela reescrita para violdo, relaciona—se as
intensidades. No violdo, intensidades baixas em notas longas tendem a ndo funcionarem pois
possuem um rapido decaimento fazendo com que desaparegam antes do momento desejado.
A ressonancia em Brin ¢ bastante presente pois possui notas e acordes sob duragdes longas
durante toda a peca além de utilizar o pedal de sustentacdo durante, praticamente, toda a pega
também. Nesse sentido, grande parte dos desvios criados pela reescrita operaram sob a
conformagdo das ressonancias. Propus entdo, trés categorias envolvendo procedimentos de
reescrita sob os aspectos de sustentacdo: (i) scordatura de sustentacdo, (ii) notagdes para
sustentagdes, (iii) ataque de sustentagdo. Vejamos, mais detalhadamente, alguns

procedimentos adotados em cada um desses grupos

(1) Scordatura de sustentagcdo: chamei de “scordatura de sustentagdo” a scordatura utilizada na
reescrita de Brin a qual percebe-se que viabilizou que cordas soltas se prolongassem. Portanto,
as alteragdes operaram nas cordas 5 e 6 para G# e D# consecutivamente, ou seja, meio tom
abaixo de sua afinacdo tradicional. No exemplo abaixo, destaca-se a nota Re# grave ganhando

sustentacdo através da scordatura proposta.
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Fig. 24: Scordatura de sustentagdo na reescrita de Brin por Bruce Charles (fragmento do gesto 1)



(i1) notagdes para sustentacdes: algumas notacdes foram reescritas no que diz respeito a
representacao visual sobre notas que devem se manter sustentadas. Na reescrita para violao, o
segundo Re#, dos graves, tem sua notacdo alterada para uma seminima ao invés da notacao

mais aberta utilizada no piano para essa mesma passagem.

O desafio da sustentagdo parece ser avisado ao performer com relagdo a uma ideia de mais ou
menos quanto tempo aquela nota suportard ser sustentada. Nesse sentido, a reescrita passa a
operar na continuidade de uma pesquisa sobre nota¢cdo podendo, em alguns casos, encontrar
uma opg¢ao que agrade mais o(a) compositor(a) ou o(a) performer, nos caminhos recriados

pela obra reescrita.
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Fig. 25: Notagéo reescrita (fragmento do gesto 1)

(ii1) ataque de sustentagcdo: um dos procedimento de reescrita historicamente operados em
reescritas do piano para o violdo estd na manutencao das notas sustentadas tendo em vista que
o violdo nao possui pedal de sustain e dificultando, assim, uma prolonga¢do longa de notas e

acordes.

A busca por mudangas de tonalidades em busca de cordas soltas que pudessem favorecer
maiores sustentacdes foi bastante explorada nas reescritas europeias do século XIX, outros
procedimentos como inversao de acordes, rearmonizagdes ¢ acréscimo/redugdo de extensoes
harmodnicas também eram empregadas. Concentrando-se no trabalho de lidar com a
manutencdo das sustentagdes sob o desafio de instrumentos que apresentam, em sua

organologia, potenciais distintos de sustentacdo.

Chamei de “ataque de sustentacdao” aqueles ataques adicionados para que uma determinada

altura se mantivesse sustentada e em intera¢do com outros materiais da peca. Esse recurso



traduz as sustentagdes por pedal de sustain da versdo para piano. Com esses ataques
adicionados a peca acaba ganhando uma maior rugosidade em sua sonoridade pois eleva-se o
numero de ataques de forma a reescrever a camada das articulagdes e, consequentemente, da

sonoridade geral.

No exemplo abaixo, fiz uma reducao do material demonstrando apenas o comportamento de

uma das linhas melodicas a qual ataques de sustenta¢do foram adicionados.
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Fig. 26: Sustentacdo fragmentada a partir da adi¢do de ataques de sustentacdo. (fragmento inicial do gesto 1)

Vejamos um exemplo no inicio do gesto 1:
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Fig. 27: Trés ataques de sustentagdes adicionados na reescrita para violdao de Brin (fragmento gesto 1)



Destaca-se, também, que a intensidade geral da peca foi reescrita de pppp sempre (piano)
para ppp sempre. Essa reescrita denota mais uma evidéncia sobre as preocupagdes do tradutor
conformar os aspectos de sustentacdo tendo em vista a grande presenga de notas e acordes

prolongados da pega.

Rearmonizacao

Para além dos procedimentos voltados a reescrita das sustentacdes enquanto procedimento
mais explorado nesse processo, o segundo procedimento mais explorado foi uma espécie de
rearmonizagdo em que a adi¢cdo, remog¢ao ou inversao de notas foram operadas. A analise da
unidade sonora de Brin foi importante para observarmos, agora, que todos os desvios de
reescrita no que tange os procedimentos de rearmonizagdo operados, ocorreram dentro da

série cromatica e sua respectiva organizagao espacial estruturada por Berio.
Nesse sentido, a reescrita intervém de forma inventiva rearmonizando porém mantendo as
polarizagdes de cada altura seguindo assim uma normativa sonora e¢ desvelando objetos

sonoros latentes.
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Fig. 28: Rearmonizag¢ao na reescrita para violdo: acréscimo de notas (fragmento do gesto 3)
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O aspecto, bastante presente, das sustentagcdes acabam evidenciando uma série de perspectivas
de escuta singulares de uma mesma unidade sonora pois, no processo de retalhar essa
sonoridade, fragmentos dessa se desvelam. A partir do momento que busquei compreender
a sonoridade desta pega pela perspectiva de uma unidade sonora fragmentada, a opg¢do em

relevar notas nao reveladas torna-se uma possibilidade de reescrita.



Ornamentacao

Destaquei abaixo, na versao para piano, componentes gestuais os quais considerei como

ornamentac¢des que antecipam notas ou que realizam um curto salto direcional.
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Fig. 29: Ornamentagdes por notas antecipadas na construgdo gestual em Brin (piano, gesto 2)
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Essa observacdo se deve pelo fato de que, na reescrita para violdo Bruce Charles parece

ornamentar de forma latente, ou seja, desdobrando ideias apresentadas na propria composicao.

Abaixo, destaquei trés ornamentacdes recriadas: (i) antecipagdo do baixo; (ii) retrogradagao;

(1i1) antecipac¢do intermediaria
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Fig. 30: Trés ornamentacdes recriadas: (i) antecipacdo do baixo; (ii) retrogradagdo; (iii) antecipagdo intermediaria



Por fim, destaco a questao das sustentagdes pois, em minha analise sobre a reescrita de Brin,
chego a conclusao de que grande parte do processo criativo se voltou a essa questdo, de
forma a lidar com uma caracteristica composicional que poderia ser, em uma perspectiva

tradicional, intraduzivel.

A reescrita de Brin para violdo traz a coexisténcia de procedimentos de recriagdo tipicos de
trabalhos de reescrita os quais sdo, na atualidade, por vezes chamados de tradu¢do como em
L’addio a trachis Il de Salvatore Sciarrino. As reescritas de Brin e L’addio a trachis Il nao
somente ressignificaram a obra mas, também ressignificaram o proprio violao a partir de do
enfrentamento inventivo sob desafios aparentemente intraduziveis a organologia e o

idiomatismo do violao.

Essas analises me permitiram compartilhar um ponto de vista acerca da reescrita enquanto
musicalidade inventiva pois ndo somente ofereceram uma visao composicional mas, também,
uma visdo de performance. O campo da reescrita se aprofunda e se complexifica agregando
processos e procedimentos passados e contemporaneos as experiéncias compartilhadas. Essa
caminho permite nos direcionar a uma praxis inventiva a qual dissolve a segmentagdo
compositor(a)/performer favorecendo uma musicalidade inventiva que estabelece uma

relacdo critica com a falsa ideia do intraduzivel.

Parece-me que Ortega y Gasset, ao demonstrar a impossibilidade teorica da
tradugdo literaria, afirma implicitamente que a tradugao ¢ arte. O objetivo de
toda arte ndo ¢ algo impossivel? O poeta exprime (ou quer exprimir) o
inexprimivel, o pintor reproduz o irreproduzivel, o estatuario fixa o
infixavel. Nao ¢ surpreendente, pois, que o tradutor se empenhe em traduzir
o intraduzivel. (RONALI, 1952: p. 3)



2.2. Traducio e reescrita colaborativa em L’addio a Trachis Il de Salvatore Sciarrino

L’addio a trachis (1980) ¢ uma peca para harpa solo do compositor italiano Salvatore Sciarrino
(1947) a qual foi reescrita para violdo solo, em 1993, pelo compositor e violonista italiano
Maurizio Pisati (1959) em colaboragdo com Sciarrino, resultando em L’addio a trachis 1l
(1993). Pisati descreve seu processo como sendo uma “transcri¢do” pelo fato de transferir o
meio ao qual a obra foi concebida - da harpa para o violdo, buscando manter grande parte de
suas caracteristicas estruturais e formais. Porém, no prefacio de L’addio a trachis Il, esse
mesmo processo ¢ chamado de “tradug@o” enquanto uma reescrita que opera no transferimento

de um pensamento musical e uma concepg¢ao composicional.

Na tradugdo para violdo, técnicas estendidas sdo utilizadas em uma espécie de tradugdo que
transmuta a propria lingua elaborada pela historia cronoldgica do violdo e das técnicas
composicionais e de performance voltadas a este. E o inventar de novas palavras, um
neologismo. Nesse sentido, observamos neste trabalho uma reescrita que opera atualizando
uma obra de referéncia através da proposicdo de novas sonoridades e gestualidades. Esta
analise discorre sobre a observagdo de um processo de reescrita no qual a no¢do de tradugao
em musica foi explorada enquanto transferéncia de pensamento e processos de composicao

de um instrumento para outro.

L'addio a trachis Il é uma traducdo: certamente funciona como uma
transcrigdo, mas ¢ mais propriamente uma tradugdo, uma transferéncia de
pensamento e processos de composi¢do de um instrumento para outro. Nesta
homenagem a musica de Salvatore Sciarrino, utilizei parte das técnicas de
tratamento sonoro que formulava na época para escrever "Sette Studi" para
violdo; [...] isso contribuiu mais para dar a obra o carater de traducdo, mas,
sobretudo, nos permitiu trabalhar o violdo mantendo os intervalos do
original quase inalterados e a0 mesmo tempo preservar as fungdes formais, a
direcionalidade e gestualidades, imaginando sua concep¢@o em uma situagio
violonistica. (PISATI, 1993: L’addio a trachis I1, prefacio)

Considero que L’addio a trachis para harpa, em si, ja carrega uma questdo de tradugdo em
sua concep¢ao: a harpa deve simular (reescrever/traduzir) uma nota longa que ¢ apresentada
na pauta superior. Esta pauta contém notas de longas duracdes e possui a fungao de oferecer
ao performer um resultado sonoro idealizado pois ndo sdo viaveis de serem realizados pela
harpa ou violdo o que, consequentemente, faz com que esse resultado idealizado precise ser

traduzido/reescrito € que, nesse caso, ¢ oferecido uma proposta pelo compositor na pauta



inferior. Essa resultante, idiomaticamente invidvel para uma tradugdo literal ao violdo e a
harpa, foi reescrita por tremolos estendidos resultando em uma simulagdo de notas longas
que, a0 mesmo tempo, transparecem novas caracteristicas sonoras com relacdo ao objeto

idealizado.

Essa inventividade, imanente do ato de traduzir/reescrever, ndo estd direcionada apenas em
recriar a obra mas, também, em recriar a propria lingua. Fago essa relacdo da lingua que se
reescreve junto a obra traduzida para pensar o uso de técnicas estendidas na tradugdo para
violdo e nesse sentido, abro um parénteses para colocar a nogdo de técnica

estendida/expandida a qual utilizarei nesta analise:

(1) Técnica estendida: hibridizagdo de técnicas tradicionais ou derivacao destas, como
exemplo, o Martelatto que consiste em realizar um golpe percussivo de mao esquerda sob
uma nota da mesma maneira que se faz na técnica tradicional do ligado porém colocando
maior for¢a no ataque em busca de extrair sons transientes e percussivos para além da nota

em questao;

Outro exemplo poderia ser alguns trémolos explorados em L’addio a trachis Il em que a mao
esquerda ndo pressiona totalmente as notas trazendo um som mais abafado/percussivo e,
também, explorando estes tremolos em regides super agudas do instrumento onde ndo se tem
mais os trastes e se tem maior possibilidades de microtonalismos (regides apos casa 19/20
seguindo para boca e cavalete do violdo em uma espécie de “falsa regido”). Essa técnica
estendida ja pode ser observada em diversas obras ao longo dos séculos XX e XXI, como nos
Sette studi para violao de Maurizio Pisati, o que, em breve, fard com que se integre ao

complexo dos tremolos tradicionais.

(i1) Técnica expandida: Nao deriva, diretamente, de técnicas tradicionais do instrumento em
que se aplica, como exemplo, a preparacdo do violdo através de utilizagdo de uma colher

metalica, ou um arco de violino, sobre as cordas.

Nesse sentido, nesta tradugdo para Violao ocorre o uso da técnica estendida por notas abafadas
- muted notes. Tratam-se de notas abafadas com a mio esquerda, em outras palavras, os dedos
aliviam a pressdo necessaria para apertar. Comumente utilizada como efeito percussivo, €

€,

comum encontrar a notacdo “x”, porém aqui Sciarrino utiliza como



timbre para elucidar notas longas. Essa maneira estendida de utilizar a técnica valoriza uma
sonoridade distinta para as alturas, além de ressaltar uma segunda camada (percussiva) gerada
pelos transientes das unhas da mao direita sobre as cordas. Maurizio Pisati destaca que,
neste processo tradutorio, utilizou aspectos de sonoridade e gestualidade derivados de sua
obra Sette Studi para violao solo como por exemplo, algumas técnicas estendidas ¢ o
aproveitamento de microfone para captacdo/valorizagdo de sonoridades de baixa intensidade
do violdao. Dentre essas técnicas utilizadas, estdo alguns tremolos estendidos sob baixas

intensidades em dire¢ao ao “siléncio”.

Vejamos, agora, duas propostas de tradugdo, situadas no inicio de L’addio a trachis I e Il. A
sugestdo ¢ pensar uma traducdo imanente no processo composicional da obra de origem para
harpa e, uma espécie de retraducao desta para o violdo com o uso dos tremolos estendidos em

uma espécie de neologismo metaforico.
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Fig. 31: Um ideal sonoro (esquerda) e duas metaforas propostas (direita)

Sciarrino, em entrevista para o BBVA Foundation em 2017, comenta sobre alguns aspectos de
sua musica. Segundo o compositor, trata-se de uma musica extrema pela busca em
redescobrir a percep¢do partindo do siléncio e retornando ao siléncio enquanto limites de
nossa percepg¢ao. Sciarrino comenta que, nessa redescoberta da percepgdo coexistem questoes

sobre quem somos, para onde vamos € o que estd acontecendo agora? Nessa concepgao,



existe um aspecto ancestral fruto de um processo pessoal de pesquisa e autoconhecimento

que infere em sua musica, a0 mesmo tempo, aspectos arcaicos € modernos.

Estas falas de Sciarrino colocaram minha percep¢do em questdo para a escuta de L’addio a
trachis. Na manha seguinte, acordei por volta das 5 da manha com a impressdo que estava
escutando L’addio a trachis pela minha casa e logo me questionei se havia deixado ela
tocando algum dispositivo. O que eu estava escutando na verdade era o trepidar de minha
janela metalica que, nessa manha silenciosa, recebia rajadas de vento. O vento chegava al
niente, alcangava um apice de intensidade e se desfazia-se, gesto que esculpia um objeto
sonoro pelo trepidar pendular da janela metélica. Eu havia passado o dia anterior escutando
repetidas vezes L’addio a trachis buscando perceber os sons percussivos e transientes que
eram possiveis perceber nos tremolos estendidos sob intensidades maximas de pianissimos.
Foi nesse momento que as ideias de Sciarrino me favoreceram uma nova situagdo de escuta
ndo so de sua obra mas do meu momento presente. Naquele momento, compreendi o aspecto

arcaico através do vento, sua gestualidade e sua atualizagdo em todo o entorno.

Prosseguindo com a analise de L’addio a trachis e sua tradugdo, observo que os tremolos
estendidos ocupam grande parte dos solfejos/texturas presentes na peca porém, objetos
sonoros distintos sdao interpolados a estes tremolos criando contrastes e desvios na
direcionalidade da pega. Esses objetos de contraste tornam-se relevantes a essa analise pois,
sobre eles, irdo operar processos de reescrita com maiores niveis de deformacao com relagao

a versao para harpa.

Antes de observarmos como os contrastes foram trabalhados na tradug¢ao para violao, abro
um parénteses para discorrer sobre as no¢des de sonoridade e contraste sonoro propostas pelo
professor Didier Guigue em seu livro Estética da Sonoridade (2011) enquanto propostas que
contribuiram a esta analise. Para o autor, a sonoridade pode ser pensada enquanto uma
unidade sonora composta ou, em outras palavras, em um complexo constituido de diversos
componentes em interagdo (intensidade, registro, articulagdo, ataque, ressonancia,
decaimento etc) ndo existindo, necessariamente, um limite temporal delimitado para a
identificagao dessas unidades podendo, assim, corresponder a um curto segmento, a um

periodo longo, ou até a obra inteira.(GUIGUE, 2011: p.47)



Contrastes sonoros sdo amplamente explorados na histéoria da musica sob diversas
perspectivas e sob diferentes complexos normativos. Um tipo de contraste sonoro que nos
interessa neste momento da andlise ¢ aquele que envolve a progressdo entre duas unidades
sonoras antagonicas, ou seja, dois complexos sonoros cujas caracteristicas que os constituem

se diferenciam por uma oposi¢ao mais radical.

Um exemplo introdutdrio pode ser o contraste sonoro que articula a macroforma em Voiles,
Preludio 2 Livro 1, de Debussy: cada sessdo, de sua forma bindria, ¢ construida a partir de
materiais modais com caracteristicas intervalares bastante distintas e, para além do material
modal empregado, também possuem outros componentes antagbnicos que enfatizam o
contraste como por exemplo as texturas, intensidades, ressonancias, registros, figuras de

acompanhamento etc.

Tons inteiros Pentatonica Tons inteiros

Fig. 32: Contraste sonoro entre modos na macroforma (Debussy - Voiles)

Quando Debussy articula este contraste sonoro na macro forma de Voiles a partir da relagdo
entre unidades sonoras as quais possuem, em seu complexo, materiais modais distintos, ele
acaba por atualizar um complexo de gestualidades os quais sdo construidos, historicamente,
em uma espécie de reescrita coletiva de um gesto composicional. Essas atualiza¢des langam
ao futuro novas referéncias a reescrita as quais em alguns casos passam a ser chamadas de
“influéncias”.

E sob essa nogdo abrangente e, talvez vaga, sobre a ideia de influéncia que passo a observar
os contrastes sonoros em Villa Lobos enquanto herangas de uma reescrita coletiva que podem
denotar uma influéncia da obra de Debussy ndo por relagdes objetivas mas pelo mapeamento
de colegdes de sistemas normativos reescritos, relativamente, comuns levando em

consideragdo, também, pesquisas extramusicais que envolvam estes compositores. Nesse



sentido, estabeleco um tipo de afinidade com a analise pela perspectiva da reescrita nao
enquanto busca em descobrir procedimentos de citacdo ou em responder questdes do tipo “de
onde foi tirado isso?” mas sim, pela criagdo possibilidade de criar caminhos autorais na
observagdo das redes complexas de reescrita enquanto visdo de “lembranga do futuro”,

enquanto analise e invengdo como um Unico processo.

Nas Cirandas 4 (1929) para piano solo de Villa-Lobos, encontramos a coexisténcia de diversos
procedimentos de reescrita os quais atualizam melodias do imagindrio brasileiro. Entre as
16 pecas que compdem a obra, destaco aqui a quarta delas, O cravo brigou com a rosa. A
macroforma binaria da peca apresenta um contraste entre as intensidades de cada sessdo

como pode ser observado no espectrograma abaixo:

Fig. 33: Contraste de intensidade na macroforma (Villa-Lobos - Cirandas, O cravo brigou com a rosa)

Porém, observado outros componentes que constroem as sonoridades da peca, notamos que,
além de intensidades contrastantes entre as sessdes, diversos outros componentes sao
colocados em contraste também de forma a realcar essas oposi¢des Alguns exemplos podem
ser os andamentos ¢ as constru¢des harmonicas: na sessdo A, a melodia de 0 cravo brigou
com a rosa ¢ colocada em uma situacdo harmonica polimodal pelo uso da sobreposi¢do,

idiomatica, de teclas brancas (mao direita) sob teclas pretas (mao esquerda).
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Fig. 34: Harmonizagdo por sobreposi¢do modal: teclas brancas e pretas (sessdo A)
(Villa-Lobos - Cirandas, O cravo brigou com a rosa)

Ja na sessdo B, Villa Lobos se afasta do polimodalismo das teclas pretas e brancas e traz uma
nova cangao reescrita, Sapo cururl. A harmonia neste momento ¢ essencialmente tonal,

centrando-se em progressdes normativas sob a tonalidade de Eb.
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Fig. 35: Harmonia tonal sob a tonalidade de Eb, sessdo B (Villa-Lobos - Cirandas, O cravo brigou com a rosa)

Além destes aspectos apresentados, outros componentes também participaram na construgao
dos contrastes como: condugdes ¢ formas de distribuicdo das vozes, articulagdes, carater
ritmico e estilistico do acompanhamento e também o carater subjetivo das sessdes que sugerem,
para mim, o contraste no temperamento de uma crianca cheia de energia brincando na sessdo
A (apressado; muito animado; com muita alegria), seu repouso na sessio B (calmo) e,

por fim, a retomada da sessdo A muito animado e alegre. Para mim, essa pega de



Villa ¢ um exemplo substancial de reescrita pois trata-se de um contraste entre duas melodias

em que, cada uma delas recebe um tratamento diferenciado de reescrita.

Nesse sentido, GUIGUE traz a nog¢do de uma “sonoridade funcional” devido sua
potencialidade em moldar e demarcar sessdes formais para além das normativas de
desenvolvimento, resolu¢do e modulagdes tonais. O autor parte da defini¢do que qualquer
unidade sonora mantém um certo grau de oposi¢ao com as unidades adjacentes. A introducao
de uma descontinuidade em um ou varios aspectos da escrita funciona, entdo, como marcador
formal, assinalando, a0 mesmo tempo, uma nova unidade e isolando-a do contexto. Com base
no processo de segmentagcdo € possivel classificar as rupturas em (i) macro rupturas (ii)
rupturas globais; (iii) rupturas de continuidade e (iv) mudanga na configuragdo. Os
componentes podem agir em qualquer nivel da estrutura. Aqueles que provocam essas rupturas
sdo definidos como ativos, enquanto aqueles cujas configuragcdes variam pouco ou nada ao
longo do tempo, ou que ndo sdo codificados na partitura, sdo tidos por passivos. O grau de
ruptura, que influi no indice de complexidade, ¢ localizado num vetor que, ao deslizar entre a
repeticdo “‘exata” e a oposicao “diametral”’, possui, no seu percurso, um numero

indeterminado de formas de declinacdes e variagdes. (GUIGUE, 2011:66-79).

Sintagma como recurso de contraste em L’addio a trachis

Voltando a obra de Sciarrino, para a analise dos contrastes sonoros em L’addio a tracchis,
aproveitei dessa nog¢ao de contraste, mais especificamente sobre a modalidade a qual Guigue
descreve como sintagma. Trata-se de um conjugado binario de unidades sonoras compostas
adjacentes. A situagdo comum ¢ a de uma unidade sonora determinante (termo 1) e sua

respectiva unidade sonora determinada (termo 2).

Os termos de um sintagma podem ser invertidos e/ou superpostos, portanto um mesmo
sintagma pode estar sendo usado em diversos momentos da obra, funcionando como unidade
musical de nivel elevado, aberta a variagdes ¢ manipulagdes, com as quais o compositor
mantém, sistematicamente, a relagdo assimétrica entre dois termos GUIGUE (2011: p. 75).
Vejamos uma possibilidade de pensarmos a presenca de sintagmas nos contrastes sonoros de
L’addio a trachis para Harpa, uma espécie de perturbagdo/cruzamento de objetos sonoros

com caracteristicas bastante antagonicas com relagao aos tremolos.
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Fig. 36: Objetos sonoros contrastantes em L’addio a trachis, Salvatore Sciarrino (pg. 1)
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Fig. 37: Objetos sonoros contrastantes em L’addio a trachis, Salvatore Sciarrino (pg.



Traducio de um objeto sonoro contrastante (contraste 1)

No exemplo abaixo, destaquei um primeiro objeto sonoro traduzido/reescrito ao violdo para a
articulacdo dos contrastes sonoros. Na harpa, o trecho ¢ realizado por fricgdes ascendentes
em uma espécie de glissando estendido, alcangcando intensidade maxima de ppp. Na tradugdo
para violdo, a intensidade ¢ alterada por negacdo, ao invés de ppp, toca-se em intensidade
elevada de sff e, ao invés de fric¢dao, um toque abrupto e acentuado de polegar prosseguindo
de um gesto de glissando. Nota-se, nesse exemplo, que a perturbacdo sob o tremolo por um
objeto contrastante se manteve nas duas versdes porém, os objetos utilizados em cada uma
delas foram bastante distintos e, no caso da tradug@o, ndo optou-se por uma solucao que fosse
mais viavel idiomaticamente mas sim, por uma nova metafora alinhada a proposta de
constraste do tradutor. Talvez essa maneira de traduzir se relacione com as consideragdes
iniciais da tradu¢do de Maurizio Pisati em que ele comenta “preservar as fungdes formais” da

obra, considerando aqui a sonoridade enquanto fun¢ao formal.
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Fig. 38: Tradug@o de um objeto sonoro contrastante (contraste 1)

No espectrograma abaixo, trago a representagdo dos mesmos trechos demonstrados acima a
partir de duas gravagdes: Performances de (i) Claudia Antonelli (harpa) e (ii) Alberto Mesirca
(violdao). Apesar de cada performance reescrever nuances que irdo denotar comportamentos
espectrais singulares, a escritura da obra pode conduzir comportamentos mais ou menos
normativos e, por isso, podemos complementar nosso olhar a estes contrastes a partir de

descritores de audio na complementagdo de representagdes visuais para além da partitura.
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Fig. 39: Distintos comportamentos espectrais entre objeto e objeto traduzido (contraste 1)
(performances: Claudia Antonelli (harpa, esquerda) e Alberto Mesirca (violdo, direita)

Processos de reescrita na traducao do contraste 2

No contraste 2, observo uma expansdo gestual do objeto contrastante 1 a partir da adicdo de

um novo objeto. Na traducdo, nota-se que a ideia modelar em expandir um gesto se mantém

com relacdo a referéncia porém ocorrem dessa vez, a adicdo de um objeto a mais o qual

chamei de “interpolacdo”. Além disso, ocorre uma mudanca no perfil melddico dos

glissandos, na traducdo reescreve-se os vetores contrarios (descendente-ascendente), dessa

forma, demonstrando um processo de reescrita/traducdo por oposi¢ao e adigdo em paralelo a

modelagem de uma macroforma de contrastes inalterada na tradugao.
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Fig. 40: Processos de reescrita (contraste 2): Interpolag@o e expansdes gestuais



Processos de reescrita na traducao do contraste 3

O processo de assimilar ou sugerir uma unidade sonora estrutural em uma peca a ser traduzida
pode partir de uma reflexdo com inventividade de maiores desvios pela perspectiva de uma
reescrita por traducao (transcriacao). Essa ¢ uma perspectiva em que materiais e obras podem
ser deformadas mantendo, ainda assim, relagdes intrinsecas com a obra de partida, relagdes
essas que ndo sdo necessariamente de ordem objetiva mas, principalmente, de ordem artistica.
Uma parte das transcri¢des romanticas do século XIX para violdo buscaram valorizar as cordas
soltas do violao alterando tonalidades, oitavando notas, explorando idiomatismos em direcao
a timbres, projecdo e ressondncia, em busca de favorecer boas performances para as
reescritas propostas. Porém, a tradugdo enquanto transcriagdo amplia essa perspectiva de

solucdes técnicas para agregar a solugao poética.

O tradutor assume uma nova concep¢ao que pode estar bastante proxima, ou ndo, da obra
referéncia e, assim, reescreve/traduz por conformagao, reforma e/ou deformagdo. O exemplo
abaixo faz parte do contraste 9 em que podemos observar a coexisténcia de procedimentos de
reescrita. Chamei de “traducdo literal” o primeiro fragmento do exemplo por tratar-se de de
um procedimento de reescrita em que se mantém as mesmas informagdes notacionais entre as
partituras. Porém, vale destacar que a sonoridade resultante nunca podera ser uma resultante
traduzida literalmente pois sdo performers, meios instrumentais, espagos acusticos ¢
percep¢des humanas distintas.Em seguida, uma reescrita que reforma o perfil melodico,
alterando as intensidades e antecipando/removendo/acrescentando alturas que compde a
sonoridade em uma espécie de rearmonizacdo que embaralha os componentes sonoros

presentes na obra de partida.
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Fig. 41: Procedimentos tradutorios em coexisténcia: tradugfo literal e transcriagdo (fragmento do contraste 9)



Nesse sentido, ¢ possivel pensar em uma traducdo que opera a maneira de uma
rearmonizagdo se considerarmos harmonia para além do escopo tonal, ou seja, harmonia
enquanto qualquer constru¢do sonora podendo ser regidas, ou ndo, pelas mais diversas
perspectivas e caracteristicas sonoras. Em outras palavras, rearmonizar pode ser o processo
de modificar uma sonoridade qualquer, para além das normativas tonais de substitui¢des de
acordes e fungdes. Trago esse parénteses na tentativa de desterritorializar os campos que
visualizam a rearmonizacdo enquanto um procedimento tonal ou mesmo de perspectivas que
evitam didlogos com as no¢des de complexidade sonora ligadas a trajetoria, como por exemplo,

da musica concreta e eletronica européia.

Reescrita por rearmonizacio

Por fim, destaco a tradugdo do contraste 10, Gltimo contraste da peca. Na versao para Harpa,
um intervalo de quarta justa (D6#-Fa#) € golpeado percussivamente com a palma da mao em
baixa intensidade de ppp. Na tradugdo, o intervalo consonante de quarta justa (idiomatico ao
violao por sua scordatura quartal) ¢ rearmonizado por um acorde com intervalos dissonantes
apresentando mais um procedimento de traducao por direcao antagdnica. Além disso, enquanto
a Harpa se atenta em projetar ressonancias nas baixas intensidades, a traducdo para violdo
acrescenta ao gesto percussivo estendido (tambora + tremolo percussivo no tampo), gerando
um gesto que, diferente do decaimento natural utilizado na harpa, se prolonga por rugosidade
favorecendo um arco de intensidade e, desdobrando, por comentario composicional, os
transientes percussivos imanentes presentes nos tremolos desde o inicio da peca. Em meu ponto
de vista, este ¢ mais um exemplo de reescrita por diregdes antagonicas porém em dialogo com
a preservacao de fungdes formais da obra, caracteristica que passa a demarcar a nocao de

tradugdo enquanto categoria de reescrita em musica.
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Fig. 42: Comentario composicional (contraste 10)



A tradug@o proposta por Pisati, em linhas gerais, permite uma relagdo inventiva de mao dupla
pois tanto a obra de referéncia como o meio instrumental (violdo) o performer e as técnicas
de performance sdo provocados em atualizarem-se seja conformando, reformando ou
deformando suas realidades. Essa perspectiva favorece incorporar novas ideias e romper
paradigmas como por exemplo, a nocdo pejorativa historicamente construida do violdo
enquanto um instrumento com pouca projecao ¢ invertida ao considerar cada instrumento
enquanto universos sonoros singulares. Nesse sentido, a tradu¢do ndo evitou em operar sob
uma obra que trabalhasse com notas longas e intensidades extremamente baixas, aspectos que
historicamente seriam evitados de serem levados ao violdo. Maurizio Pisati, em contramao a
perspectiva mecanicista de reescrita, sugere o aporte de tecnologias como o uso de
microfones que possam contribuir para a exploracdo e desenvolvimento de uma rica gama de
transientes e sons de baixa prolongacdo do violdo, limites entre o siléncio caracteristicos da

poética do compositor.

Outro resultado que destaco nesta analise relaciona se ao género musical Estudo. Apesar de
historicamente ter sido considerado um género voltado ao desenvolvimento da técnica
mecanica instrumental, evidencia-se na reescrita de Maurizio Pisati sob a obra de Sciarrino
que as investigagdes sonoras de Pisati em sua obra Sette Studi para violdo contribuiram para
investigacdes sonoras as quais serviram como metaforas na constru¢do de contrastes sonoros
dentro de um processo de reescrita. Isso pode evidenciar a trajetéria do género Estudo nos
séculos XX e XXI como, também, um género, historicamente, voltado a investigacdo

composicional.

Por fim, destaco a curiosidade em a traducdo receber o titulo de uma nova obra em uma
espécie de continuidade de um ciclo. Segundo GAVIN (1993: p. 196), o compositor Salvatore
Sciarrino (1947) afirma corrigir algumas de suas obras antigas, porém, criando uma nova pega,
como em sua Sonata 2 para piano, que ¢ a reescrita de sua Sonata 1. Nesse caso, podemos
inferir a nogao de tradugao enquanto nova obra e, também, enquanto composi¢ao colaborativa

em um continuum criativo



Capitulo 3

3.1. Intraduzibilidade e performance reescrita via DAW

Henry Cowell e Conlon Nancarrow - Matrizes abertas a politemporalidade

Os 50 Studies (1948-1988), de Conlon Nancarrow, escritos para piano mecanico, fazem parte
de uma producdo composicional de Estudos experimentais que contribuiram a ruptura de
paradigmas na performance, escrita e escuta musicais. Ao iniciar minhas pesquisas sobre
estes Estudos me deparei com uma bibliografia que os classificava, em grande parte deles,
como obras intraduziveis a performance humana devido suas complexas relagdes politemporais

de sobreposi¢cdes métricas, temporais e agdgicas.

Porém, parte dessa bibliografia aponta para uma das ideias de interesse deste meu trabalho: a
influéncia enquanto relacdo de reescrita. Diversos autores apontam para a influéncia de
Henry Cowell em Conlon Nancarrow pela hipotese do livro New Musical Resources (1930)
de Cowell ter trazido investigagdes sobre a politemporalidades a partir de uma proposta de
politempos imanentes na série harmoénica. CAMPOS (2011) destaca a importancia, na tradugao,
em vivenciar o interior do mundo e da técnica da obra a ser traduzida, trago essa perspecctiva
para observar as propostas sobre o tempo em musica trazidas por Henry Cowell enquanto parte

do universo composicional de Conlon Nancarrow.

A série harmonica foi base de muitas especulagdes durante a historia da musica, como para
Rameau, Schoenberg, Hindemith e também para Henry Cowell, que trouxe contribui¢des
partindo deste fendmeno acustico enquanto suporte ao desenvolvimento tedrico e pratico
musical, investigagdes essas que resultaram na publicagdo de seu livro New Musical
Resources (1930). Neste livro, Cowell parte do pressuposto acustico de que pulso e frequéncia
sdo vibragdes no ar, o que o permite investigar a presenca de ratios derivados dos parciais
harmdnicos como entidades ritmicas — aspectos que viriam a ser cada vez mais viabilizados

pela musica eletroacustica.

Um dos objetivos de Henry Cowell em seu livro New Music Resources foi
trazer para o ritmo as mesmas possibilidades de estruturagdo que estavam
sendo aplicadas as alturas para criar uma analogia entre estes dois
parametros (processos que Babbitt, Boulez e Stockhausen viriam aplicar
mais tarde como uma derivagdo do serialismo da técnica dodecafénica). A
teoria ritmica proposta por Cowell em seu livro baseia-se na idéia de que
intervalos de alturas e cross-rhythms sio manifestagdes de um mesmo
fendmeno diferenciando-se apenas pela velocidade. [...] Essa idéia inspirou
Cowell a criar a hipotése de uma subdivisdo ritmica para cada parcial de



uma séric harmonica. [...] Esta hipotese foi explorada na composi¢ao de um
quarteto de cordas, o Quartet Romantic de Henry Cowell no mesmo periodo
em que escreveu o New music Resources, nessa obra cada um dos quatro
performers tocam diferentes tempos determinados por seu parcial. (GANN,
1995, p. 3)
Para Cowell (1930: p. 45), todo som necessita de uma manifestagao ritmica, assim como todo
ritmo necessita de uma expressdo sonora. Cada parcial de uma série harmoénica pode oferecer
uma frequéncia e um numero de pulsos a partir de uma fundamental. Como exemplo, no
capitulo 2 de New Music Resources podemos observar uma exemplificagdo do autor sobre
uma politemporalidade imanente na realidade acustica do som. O autor representa a relacao
entre as frequéncias e pulsos por segundo entre os cinco parciais iniciais da fundamental C1 —

16Hz. Neste exemplo, ¢ possivel observar que o segundo parcial — intervalo de oitava —

possui o dobro da frequéncia e, consequentemente, o dobro de pulsos por segundo.

RHYTHM
SRRPR00RNOOIRIONRORBOINNNPONIIRINNS

Partial Intervals  Tones Relative Period of Vibration Time

Series
s  Third E | 16 | 16 | 16 | 16 | 16 | == 80
4  Fourth C | 16] 16| 16| 16 | ==64
3  Fifth G | 16 | 16 | 16 |==y48
2 Octave c | 16 | 16 | w—32
1 Fundamentual C | 16 | 16

Fig. 43: Relagdo entre parcial harmoénico, frequéncia e pulso.(Cowell, 1930: p. 67)

Nesse sentido, Cowell propde uma rhythmic harmony para os acordes construidos a partir de
uma série harmodnica em que uma triade de D6 Maior — formada pelos segundo, quarto,
quinto e sexto parciais harmdnicos — também poderia ser observada em seu perfil ritmico pela
sobreposicdo dos ratios 6:5:4:2. No exemplo abaixo, observamos este procedimento em trés

etapas de elaboragdo composicional para a pega Romantic Quartet de Henry Cowell.
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Fig. 44: Trés etapas composicionais partindo da relago parciais-ratios —-Romantic Quartet, Cowell (c. 1-3)



Uma reescrita politemporal para piano mecanico (Nancarrow, Estudo 6)

O Estudo 6 de Nancarrow ¢ um dos que sdo executados por performers solistas ou em
formagOes cameristicas na atualidade. Nele, experiéncias iniciais de defasagem temporal e
polimetrica sdo explorados. No exemplo abaixo, destaquei, em verde, todo inicio do ostinato

e, em azul, o nimero de colcheias que se deslocam a cada reexposi¢cao do ostinato.
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Fig. 45: Ostinato com defasagens graduais e polimétricas 5-4-3, Estudo 6, Nancarrow
Ostinato com defasagens graduais e polimétricas 5-4-3
Valor ritmico da primeira nota do ostinato (vermelho); Numero de seminimas deslocadas (azul)



A reescrita do Estudo 6 de Nancarrow por Adés

Henry Cowell comenta que, alguns dos ritmos desenvolvidos através destas investigacdes
acusticas ndo poderiam ser tocados por nenhum intérprete humano e que “estas complexidades
ritmicas altamente envolventes poderiam ser facilmente perfuradas em um rolo para piano
mecanico”[1]. Porém, a partir do final do século XX, os Estudos de Nancarrow - até entdo
“humanamente” impossiveis a performance musical humana - passaram a ser reescritos ,
primeiramente pelo proprio compositor em algumas orquestracOes de seus Estudos e,
posteriormente, por grupos de camera como por exemplo Arditti Quartet ¢ Ensemble Modern,
influenciando, assim, novas perspectivas em performance € composi¢ao musicais a partir de

procedimentos de reescrita musical.

Buscando viabilizar a performance cameristica para dois pianos, Thomas Ades reescreveu o
Estudo 6 no que considera ter sido ndo uma transcricdo mas sim uma traducdo literal sem
intervengdes no corpo poético. O autor reescreveu as formulas de compasso adaptando o
ostinato polimétrico de duas pautas para uma Unica pauta e adaptando essa polimetria através
de quintinas em uma espécie de polimetria latente. Ja existem registros da performance deste
Estudo ndo s6 em duo de pianos mas também sendo tocada por apenas um pianista como € o

exemplo do pianista Imri Talgam em sua propria reescrita

Vejamos, na pagina seguinte, um fragmento da reescrita de Thomas Adés para o Estudo 6 de

Nancarrow:
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Fig. 46: Nancarrow, Estudo 6 - Andlise sobre uma reescrita de literalidades (Adeés)
Ostinato com defasagens graduais e polimétricas 5-4-3
Valor ritmico da primeira nota do ostinato (vermelho); Nimero de seminimas deslocadas (azul)




Politemporalidades mais complexas em Nancarrow

Apesar desse processo de reescrita ter viabilizado a troca de meio e, também, potencializado a
experiéncia polimetrica no campo da performance, o perfil literal dessa tradu¢dao ndo pode ser
prosseguido com os Estudos que prosseguem o este ciclo de Nancarrow ao passo que a escrita
tradicional foi se tornando cada vez mais insatisfatéria e invidvel as experiéncias
politemporais que abarcam grande parte dos Estudos que prosseguem a série. A partitura
passou a representar um meio limitador a traducdo porém isso ndo viria a representar uma
intraduzibilidade mas sim, que as linguas a que se traduzir podem se atualizar em um
processo tradutorio e, nesse caso, minha perspetiva ¢ que as Estacdes de audio digitais sdo, na
atualidade, também um meio de escrita atualizado frente as incapacidades historicas da
partitura tradicional em lidar com nuances microtonais e micro temporais além da limitagdo

de sobreposicao de materiais dos mais diversos e antagonicos.

John Cage comenta sobre seu impacto com a escuta das multi camadas temporais dos Estudos
de Nancarrow: “Isso jamais existiu em nossa musica. Eu me lembro do prazer que tive ao
escutar uma pega onde uma parte acelerava enquanto a outra desacelerava e isso foi uma

experiéncia extraordinaria. (John Cage apud COHEN, 2007: p.111)

Fig. 47: Nancarrow, Estudo 15: Polimétrica e Politempos - independéncia por multicamadas (c. 1-4)

Nancarrow, nesse sentido, aproveitou as potencialidades do piano mecanico para explorar
aspectos temporais considerados, até entdo, intraduziveis a performance musical humana,
contribuindo, dentre varios aspectos, para uma proposta de expansdao da propria experiéncia

de escuta.

Pensar o “andamento como melodia”, como sugeriu Cowell, significa
considera-lo como pardmetro que evolui ao longo da obra musical,
produzindo no ouvinte efeitos analogos aos de uma linha melddica. As



camadas superpostas de linhas melddicas em andamentos diferentes podem
ser comparadas, no ambito do ritmo, ao que a polifonia representa no nivel
melddico. Nasce assim a necessidade de uma palavra que sintetize a
sucessdo e a simultaneidade de andamentos diferentes. Segundo Sandoval, a
palavra politempo — relagdo proporcional entre dois ou mais tempos
simultaneos — foi cunhada pelo proprio Nancarrow. (COHEN, 2007: p.101)

A textura — ou multi camadas — dos Estudos de Nancarrow torna-se aspecto de grande

importancia a obra. O compositor trabalha com camadas independentes que se diferenciam

em seus diversos componentes sonoros (registro, articulagdo, intensidade, ressonancia,

ataques). Além disso, cada camada difere-se nos aspectos ritmicos, métricos e temporais,

resultando assim em uma complexa polifonia.

De fato, uma das caracteristicas de Nancarrow estd no contraste entre
camadas. [...] Essa multiplicidade de camadas ultra-independentes produzem
uma caracteristica multidimensional. O efeito dessas simultaneidades resulta
em uma estratificacdo do tempo musical através de discretos processos
temporais que expandem a musica do ambito temporal para o espacial.
(THOMAS, 1996: p. 5-52)

Um exemplo pode ser observado no Estudo 37 de Nancarrow, um cénone a 12 vozes em que

cada voz possui um andamento singular e distinto.

Pitch

c9

c8

c6

(=33

c4

c2

4.5 5.8 7.1 8.4 9.6 10.9 12.2 13.5 14.8
Tine (sec)

Canon 1 —— Total duration = 12.9 sec

Fig. 48: Nancarrow - Estudo 37: exposi¢do do canon a 12 vozes no inicio da peca. (WILLEY)



Performance musical e intraduzibilidade

O intraduzivel me parece estar ligado a uma perspectiva em que a obra a ser traduzida deve,
unilateralmente, encontrar um novo meio compativel porém, considero que a invengao artistica
¢ uma possibilidade de desfazimento das incompatibilidades. Parte dos Estudos de Nancarrow
sdo considerados intraduziveis a performance humana pois aspectos de politemporalidade como
sobreposicao de rallentandos e acelerandos sob diferentes andamentos apresentam grandes
desafios a performance instrumental tradicional. As possibilidades de reescrita podem superar
o intraduzivel, pois além de recriar uma obra ela também pode recriar a propria lingua que
recebe a traducdo - em outras palavras, expandir a performance e os instrumentos pode fazer
parte de uma atualizagdo natural e constante as quais podem vir, em um determinado

momento, a serem chamadas de técnicas estendidas/expandidas.

Nesta altura da exposi¢do: a) reencontro-me com Jakobson ¢ com Walter
Benjamin na concepg¢do da tradugdo de poesia como transcriagdo, creative
transposition, Umdichtung (“transpoetizagdo”); b) na caracterizagdo da
tradugdo poética por seu modus operandi, ndo como mera tradugdo do
significado superficial, mas como uma pratica “paramorfica” voltada para o
redesenho da “func¢do poética” (Jakobson), do Darstellungmodus, “modo de
re-presentar” (ou de “encenar”) a intentio do original; esta operagdo, em
Benjamin, corresponde a uma “parafigura¢do” (Anbildung), capaz de captar
as “afinidades eletivas” entre original e texto traduzido através de uma
hiperfidelidade estranhante, melhor definivel como “fidelidade a redoagdo
da forma” (Treue in der Wiedergabe der Form); c¢) finalmente, na teoria
benjaminiana vejo ratificada por antecipagdo minha concepgdo da “matriz
aberta” do original, como uma nova maneira, deliberadamente paradoxal, de
encarar a gradacdo de translatibilidade dos textos poéticos (“quanto mais
incado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriagdo”, — escrevi em meu ensaio de 1962).
(CAMPOS, 2011: p. 29)

Dialogando com as nog¢des de traducdo trazidas por Haroldo de Campos, se uma obra para
piano mecanico for reescrita/traduzida para outro meio um caminho inventivo pode estar na
operacdo tradutoria sobre “funcdo poética” evitando assim a busca por uma reescrita literal

naturalmente incompativel entre os “corpos linguisticos”.

“...antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido.
Como que se desmonta e remonta a maquina de criagdo, aquela fragilima
beleza aparentemente intangivel que nos oferece o produto acabado numa
lingua estranha. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma vivissec¢ao
implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num
corpo linguistico diverso”. (CAMPOS, 1992: p. 43)



A reescrita operando com o Digital Audio Workstation (DAW)

Vejo um crescente movimento de uma “performance em estidio” em que performers
trabalham na gravag¢do de amostras de 4udio para que, softwares auxiliam na composicao,
muitas vezes, de aspectos ainda inviaveis ou muito dificultosos a performance tradicional.
Um exemplo disso estd em uma espécie de performance expandida a partir de estacdes de
trabalho de audio digital - DAW: Digital Audio Workstation - que consistem em softwares
sequenciadores que permitem gravar, manipular, sobrepor e reproduzir arquivos de audio e
MIDI. Sao softwares que permitem compor a partir da gravagdo de performances
fragmentadas (pista a pista, objeto por objeto etc.). Com esses recursos € possivel repensar a a
intraduzibilidade da performance sobre obras politemporais complexas de Nancarrow
expandido a reescrita com novas estacdes de trabalho dudio digital ou, também, na elaborac¢ao
de sistemas interativos por ambientes computacionais e/ou outras tecnologias de
processamento € manipulagdo que possam fazer parte da instrumentacdo em uma performance
a0 vivo.
Outros ambientes computacionais possibilitam o tratamento e sintese de
audio em tempo real. Tais ambientes compilam as técnicas de manipulagio
sonora para interagir com os sistemas musicais. Os exemplos mais notaveis
sdo Graphic 1 (Mathews & Rosler 1966), Max/MSP, Common Music, Pure
Data ou PD e Integra Live (Bullock, Beattie & Turner 2011). Ambos
ambientes utilizam o paradigma de programacdo de fluxo de dados,
manipulaveis em interface grafica e visual, aproximando os usudrios os
quais ndo possuem tanta fluéncia em linguagens de programagdo. Os
pesquisadores Andrea Agostini e Daniele Ghisi desenvolveram uma
biblioteca de fungdes, em ambiente Max/MSP, na qual os recursos da
Composig¢do Assistida por Computador podem ser processados e
manipulados em tempo real (Agostini & Ghisi 2013). Paralelamente, os
ambientes de programacdo SuperCollider ¢ CSound (Boulanger 2000),
oferecem recursos a elaboragdo de sintese sonora, processamento e
composicdo algoritmica tal como a manipulagdo de sistemas musicais
interativos, em tempo real ou tempo diferido (Gallo 2006). Ha diversos
ambientes computacionais dos quais processam, armazenam, editam,
reproduzem e sequenciam tanto a informacao sonora quanto a musical. Tais

sistemas sdo denominados Digital Audio Workstation ou DAW.
(SIMURRA, 2016: p. 23-24)

Disposicao temporal e defasagem de amostras de audio via DAW

Um exemplo mais simples de escrita estendida via DAW pode ser observado em suas nuances
microtemporais para a disposi¢do de amostras de dudio. No exemplo abaixo, demonstro através
da estagdo REAPER as possibilidades em se trabalhar com uma espécie de compasso
micrométrico sob unidades de medidas temporais de hora/minuto/segundo/milésimos. Além
disso, demonstro também uma defasagem de 4 milésimos com a duplicagdo de uma mesma
amostra de dudio gravadas, via performance, como forma de ilustrar a flexibilidade desta estagao

enquanto ambiente de composi¢do e orquestragao estendida



File Edit View Insert Item Track Options Actions Help [Change media item selection]

o Compasso micrométrico
Hora : minuto : segundo : mil.
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Fig. 49: Micro nuances temporais na montagem de amostras de dudio sob performances gravadas.

Nancarrow, Estudo 37 - Uma reescrita sobre o timbre via DAW

Nesse sentido, a possibilidade de camadas independentes sob disposi¢cdes temporais
micrométricas possibilita, também, reescritas sob o timbre do piano mecanico em Nancarrow.
Uma vez que cada pista pode ser criada a partir de uma performance ou mesmo criada a partir
de uma transcrigdo MID sob os manuscritos de Nancarrow para que entdo possam ser

sintetizados.

Um exemplo basico do uso dessas estacdes operando na reescrita em Nancarrow pode ser
observada na reescrita do timbre do Estudo 37 realizada por Maciej Lewandowski para Live
eletronics. Investigando a obra de Nancarrow, observa-se uma preocupag¢ao com a limitacao
timbristica imposta pelo piano mecanico o que, em partes, possa estar relacionado com a busca
de Nancarrow em modificar o piano mecanico em busca de novos timbres em uma espécie

de piano mecanico preparado. Na atualidade, algumas reescritas partiram dessa



busca explorando os recursos da musica eletronica. Um exemplo pode ser encontrado na
reescrita para eletronica de Maciej Lewandowski em que o tradutor mantém as estruturas
politemporais da obra concentrando-se em reescrever a cobertura timbristica das linhas
melddicas a partir de uma reescrita mecanica - maquina para maquina. Na reescrita de Maciej
Lewandowski para eletronica, o uso de diversos timbres favorecem um desvio perceptivo nao
pela deformagdo dos solfejos, mas pela ressignificacdo sonora a partir de uma prolongagao
dos sons enquanto laténcias, desdobramentos. Um exemplo disso pode ser observado no
inicio do Estudo 37, em que o cdnon a 12 vozes ¢ apresentado. O uso de notas longas, com
intensidades mais elevadas e prolongadas e sem os decaimentos caracteristicos do piano
mecanico, reescrevem a sonoridade a deixando menos rugosa e com concentracdo espectral
mais concentrada nos graves. Vejamos o comportamento espectral entre a versao para piano

mecanico e a reescrita para eletronica de Maciej Lewandowski.
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Fig. 50: Nancarrow - Estudo 37: Rugosidade elevada no trecho inicial (piano mecéanico)

Fig. 51: Nancarrow - Estudo 37: Rugosidade reduzida no trecho inicial (reescrita para eletronica, Lewandowski)



Nota-se, entdo, a possibilidade de uma traducdo do timbre enquanto trabalho sob as fungdes
poéticas de Nancarrow. Eric de Visscher, em seu artigo Temps, texture et timbre chez Conlon
Nancarrow escapa da perspectiva centrada no tempo em Nancarrow para observar as poténcias
sonoras de uma obra que aparentemente se desenvolveu no tratamento timbristico. Segundo o
autor, Nancarrow propde que aspectos temporais e agogicos de performance se tornem
conteudos estruturais da composicao e assim, possam gerar camadas texturas e polifonias
texturais desdobrando-se em conceitos desenvolvidos pelo compositor como temporal

dissonance, temporal teamplates e harmonic and non-harmonic temporal structures.

DAW - um ambiente expandido de reescrita

Nessas estacdes de audio, ¢ possivel agregar todo o escopo métrico advindo da notagdo
tradicional e, ainda assim, trabalhar com divisdes micrométricas. Também expande—se a
relacdo com as alturas a partir de possibilidades microtonais e espectrais operadas sob qualquer
tipo de amostra de dudio e produzidas sinteticamente ou mesmo servindo como plugin sob
uma performance captada via interfaces. Nesse sentido, a partitura passa, mais do que nunca,
a se mostrar um ambiente limitado as perspectivas musicais contemporaneas de forma a
darmos, na atualidade, a continuidade dos processo de musica eletronico porém agora muito
mais diluida em uma diversidade estilistica inclusive operando na reescrita de repertdrios
tonais ¢ modais de normativas tradicionais. No exemplo abaixo podemos observar o registro
de uma performance dentro do ambiente DAW realizada via captagdo de audio durante uma
performance em tempo real podendo derivar de uma composi¢cdo escrita ou improvisada.
Se essas duas pistas recebem apenas tratamento de mixagem e masterizacdo sem intervir
nas estruturas composicionais, irei considerar aqui como uma performance captada e tratada
em ambiente DAW. Apesar do tratamento de audio ter o potencial em ressignificar a
sonoridade captada, me concentro aqui em pensar que a composi¢do/improvisacdo nao

sofreu desvios e por tanto ndo a performance nado foi transmutada.

Fig. 52: Performance simultinea de dois instrumentos registrada em audio via captagdo-interface-DAW



Escrita expandida via DAW em Jacob Collier

Ja no caso de uma performance transmutada - reescrita - via ambiente DAW, destaco um
exemplo em trabalhos do musico Jacob Collier (1994 - ) operados junto a estagdo de 4udio
Logic Pro. Algumas reescritas de Collier envolvem uma densa orquestragdo via DAW em que
paradigmas de performance sdo ressignificados pois trata-se de compor com fragmentos de
performance ou, em outras palavras, a composi¢ao surge com retalhos de performance e, por
1sso empresto o termo de Haroldo de Campos para pensar uma performance transmutada via

DAW pela reescrita. Abaixo busco ilustrar uma das possibilidades de processo desse tipo de

reescrita.
Perf(}mlance ) Interface Reescrita :
(composicdo/improvisacdo) m (via DAT) e e
Resultante de 4udio i

Performance transmutada

Fig. 53: Um processo de reescrita via DAW partindo da performance

Parte do trabalho de Jacob Collier estd nesse tipo de reescrita em que o autor escreve
diretamente com a performance em uma espécie de partitura expandida oferecida por uma
DAW. Potencializa-se entdo uma maior liberdade de escrita com relacdo aos desafios
notacionais da partitura tradicional como por exemplo na representacdo de micro tempos,
microtons, poli temporalidades, alturas ndo definidas e etc. Também as gestualidades de
performance sofrem menor nivel de transmutagao ao passo que nao recebem a interface da
partitura transformando-se assim de gesto em amostra de dudio diretamente. Nesse sentido,
facilita-se a composicdo com o gesto despreocupado com as imposi¢cdes que a notacao
tradicional pode oferecer. No exemplo abaixo temos a visualizacdo da reescrita de Jacob
Collier sob a canc¢ao Christmas song (Mel Torme e Robert Wells) em que foram criadas 261
camadas (pistas) a partir de fragmentos de performance, quase todas as pistas compostas por

gestos vocais.

Esses fragmentos de performance foram, além de criados em prol de uma idéia composicional
a se consolidar a posteriori, também foram reescritos apos performance tornando-se amostras
de audio reescritas enquanto materiais composicionais. Vale destacar que, durante esse

processo de captar o gesto e transforma lo em amostra de dudio ¢ inevitavel



que as relacdes de interagdo entre performance e DAW passem a ter mao dupla de forma que o
ambiente computacional exerca também influéncia/desvios na concepg¢ao gestual a ser
captada. Vejamos, abaixo, um exemplo dessa reescrita demonstrado pelo proprio Jacob Collier

em sua estacdo do Logic.

Fig. 54: Reescrita via DAW - 261 pistas contendo gestos e fragmentos gestuais de performance

(Mel Torme e Robert Wells, Christmas song - reescrita por Jacob Collier)

Um dos aspectos composicionais presentes nas reescritas de Jacob Collier ¢ a continuidade
em se escapar das limitagdes do temperamento da oitava dividida em 12 partes iguais gerando
uma escala cromdtica em que cada nota se distancia por 1 semitom. Essa perspectiva de
temperamento expandido foi investigada, resgatada e ressignificada no século XX por

diverso(a)s compositore(a)s.

Calmo e cantabile possibile

Fig. 55: Ladainha para violdo e eletronica (Silvio Ferraz) - Scordatura com quartos de tom



Em uma DAW ¢ possivel trabalhar com as nuances microtonais de forma a observar, o
semitom enquanto um composto de 100 cents, ou seja, podemos encontrar 100 notas entre as
notas Do e Do# que podem participar como material em uma composi¢do musical. No
exemplo abaixo, demonstro no software Reaper, um uso elementar do plugin Sony Pitch Shift

para abaixar 2,8 cents em uma amostra de dudio contendo uma onda senoidal de 440hz.

File Edit View Inset lem Track Options Actions Help  [Add FiX: Track 1 sencidal 440hz...]
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FX Edit Options

DX: Seny Pitch Shit .
No preset | [+] [ Pamm | ()
Pitch Shift about 7|
Semitones to shift pitch by (-50 to 50): 0
Add Tooe Cents to shift pitch by (-100.0 to 100.0): -2,8 —— Reescrevendo
0.2%/0.2% CPU 1024/1024 spls frequéncia de onda

em amostra de dudio

Fig. 56: Reescrevendo uma onda senoidal: alteracdo de sua frequéncia via Plugin em DAW (-2,8 cents)

Nesse sentido, podemos observar na reescrita de Christmas song realizada por Jacob Collier
alguns procedimentos de alteracdo microtonal na constru¢dao de blocos harmdnicos e, também,
em modulagdes microtonais a partir de uma série de alteragdes nas frequéncias gerais de
determinadas regides da reescrita. Considero esse um exemplo de cruzamento historico em
que o tonalismo € reescrito a partir de novos cruzamentos historicos expandindo agregando

propostas e experiéncia na musica contemporanea.

Berio portanto parece querer ndo ficar fixamente vinculado a um modo de
pensamento composicional que lhe garantisse uma posicdo privilegiada na
atualidade vanguardista de entdo, excessivamente preocupada com um
suposto progresso unidirecional da linguagem musical. Assim, buscando
conquistar outras possibilidades de atuacdo que Berio, pelo menos desde 1964
com a composicdo de Folk Songs, comegou a flertar com a ideia de ndo se
restringir a explorar materiais musicais “contemporaneos”, mas antes de se
abrir a pensar novos modos de conceber os materiais e procedimentos
musicais passados, dando-lhes novas perspectivas de vida pelo cruzamento
com ideais e técnicas mais recentes e dialogantes com seu contexto criativo e
politico de entdo. (PENHA, 2016: p. 184)
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Fig. 57: Temperamentos localizados e modulagdes de frequéncia DAW

(Mel Torme e Robert Wells, Christmas song - reescrita por Jacob Collier)



3.2. Consideracdes finais

Fig. 58: Emile Bernard (1868-1941) - Mulheres de Breta (1888); Vincent van Gogh (1853-1890) - Mulheres de
Breta (reescrita)

A reescrita enquanto componente de musicalidade na performance musical

Considero que a intraduzibilidade em musica, e nas artes de maneira geral, ¢ uma visao
retrograda pois carrega em sua perspectiva um dogmatismo sobre normativas de escrita e
performance. Quando ouvi Rubem Alves dizer “Eu sou educador ndo por dar aula, eu sou
educador por escrever” logo pensei sobre a possibilidade da reescrita ser, também, um
componente de perspectivas pedagdgicas em musica como por exemplo, a reescrita estar
mais presente no que se entende hoje por pedagogia da performance musical. A performance
amparada com as estagdes DAW pode ser vista como uma performance em expansdo que
também passa a operar em tempo real durante as performances. A pedagogia da performance
musical, assim como as diversas disciplinas que compdem cursos de musica, se desvinculadas
de propostas pedagdgicas acerca da reescrita e as consequentes expansdes da escrita e

performance musical via DAW, estara colaborando para o falso problema da intraduzibilidade.

Retomo aqui a importancia em se colocar a reescrita no corpo de estratégias de ensino na
performance musical enquanto desenvolvimento de uma musicalidade com maior
inventividade. Retomando categorias elementares de reescrita, aponto nesse fechamento de
tese a reescrita a possibilidade de atualizar as praticas tradicionais repensando a reescrita

desde o repertorio tonal/modal tradicional chegando a performances expandidas via DAW.



Em minha dissertagdo de mestrado procurei investigar algumas questdes relacionadas ao
processo criativo na pedagogia da performance, mais especificamente, sobre um recorte
historico no campo da musica ocidental em que me foi possivel potencializar a hipdtese de
que durante a revolu¢do francesa, no século XIX, ocorreu um processo progressivo de
dissociacao entre tocar e compor, até entdo praticas indissocidveis no século anterior. Busquei
dialogar com uma série de aspectos musicais, politicos, sociais e pedagogicos, os quais
apontaram ao surgimento de uma pratica pedagogica essencialmente mecanicista no novo
modelo do Conservatorio de Paris. A entdo chamada “escola do mecanismo”, intimamente
relacionada as organizagdes do trabalho industrial e da especializagdo da mao de obra,
fragmentou a praxis musical capacitando musicos profissionais a se formarem em uma area
especifica, ou seja, compositores(as) s6 iriam compor e performers so iriam tocar/cantar.
Nesse sentido, a fragmentacdo da pratica musical dificultou a compreensdo da linguagem
musical em sua completude, interferindo negativamente no desenvolvimento das habilidades
criativas na performance musical.
Esta maneira pragmatica de ensinar musica favoreceu uma vasta produgao
de métodos progressivos que, pelo viés institucional, fortaleceram uma
uniformizagdo na abordagem pedagogica e, consequentemente, a formagao
de musicos profissionais em “linha de produg@o”, o que mais tarde viria a
ser chamado de “escola do mecanismo” — Ecole de mécanisme. [...] E sob
essa perspectiva que a escola do mecanismo instrumental passa a propor, em
seus materiais didaticos, uma rotina diaria de estudos baseados na repetigdo
de condicionamentos motores dissociados dos aspectos de criagdo,
improvisacdo e compreensdo da linguagem musical, o que viria mais tarde a

ser criticado por Chopin como uma escola da “ginastica dos dedos”.
(HENRIQUE, 2018: p. 22)

CARRASQUEIRA (2017) observa o impacto do ensino mecanicista na formacdo de
instrumentistas melodicos, apontando lacunas em suas formagdes como a incompreensdo
harmoénica das melodias executadas e, consequentemente, a dificuldade em recriar partindo
destes materiais. Dessa forma, o autor defende que a profundidade de uma performance
musical se relaciona com o nivel de conhecimento sobre a linguagem da qual se esta

trabalhando.

Frutos das ideias predominantes na época de sua criagdo, muitos desses
métodos ndo contemplam, porém, aspectos importantes para a formagdo de
um musico nos dias de hoje. O primeiro deles é a criatividade. Nao ha
estimulo e espago para a experimentagdo, improvisagdo ou pesquisa de
outras formas de lidar com o material a ser estudado. Propde-se um material
engessado, cristalizado e baseado na repetig@o. [...] [citando FREIRE, 1996:
p. 26-52] “Nao temo dizer que inexiste validade no ensino de que ndo
resulta um aprendizado em que o aprendiz ndo se tornou capaz de recriar.
[...] Ensinar ndo ¢ trasferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a
sua propria producgdo.” (CARRASQUEIRA, 2017: p. 53)



Portanto, passamos a levantar um corpo de criticas a escola do mecanismo refor¢ando a
importancia em nos desprendermos dessa tradicdo pedagdgica para uma formagdo musical
mais abrangente de experimentacdo, compreensdo e incorporacdo de linguagens musicais,
nos estimulando a criar e recriar através da improvisagdo ¢ composi¢do enquanto praticas de
performance musical. Nesse sentido, considero importante, no momento da pratica, nos
posicionarmos criticamente sobre os materiais didaticos e as propostas pedagdgicas em que
estamos envolvidos, de forma a desenvolvermos a criatividade a partir de uma “curiosidade

critica” como nos sugere Paulo Freire.

Na verdade, a curiosidade ingénua que, “desarmada”, esta associada ao
saber do senso comum, ¢ a mesma curiosidade que, criticizando-se,
aproximando-se de forma cada vez mais metodicamente rigorosa do objeto
cognoscivel, se torna curiosidade epistemologica. Muda de qualidade mas
ndo de esséncia. A curiosidade de camponeses com quem tenho dialogado
ao longo de minha experiéncia politico-pedagogica, fatalistas ou ja rebeldes
diante da violéncia das injusticas, ¢ a mesma curiosidade, enquanto abertura
mais ou menos espantada diante de “ndo-eus”, com que cientistas ou
filosofos académicos “admiram” o mundo. Os cientistas e os filésofos
superam, porém, a ingenuidade da curiosidade do camponés ¢ se tornam
epistemologicamente curiosos. A curiosidade como inquietacdo indagadora,
como inclinagdo ao desvelamento de algo, como pergunta verbalizada ou
ndo, como procura de esclarecimento, como sinal de atencdo que sugere
alerta faz parte integrante do fendmeno vital. Nao haveria criatividade sem a
curiosidade que nos move e que nos pde pacientemente impacientes diante
do mundo que ndo fizemos, acrescentando a ele algo que fazemos. [...] A
promogao da ingenuidade para a criticidade ndo se da automaticamente, uma
das tarefas precipuas da pratica educativa-progressista ¢ exatamente o
desenvolvimento da curiosidade critica, insatisfeita, indocil. (FREIRE,
1996: p. 32)

Partindo para um exemplo, observo neste trabalho uma dentre tantas outras possibilidades
praticas possiveis para abordarmos aspectos criativos a partir de uma pega escrita sob
linguagem tonal/modal. Trata-se de um procedimento elementar ja praticado e pesquisado por
diversos musicos, principalmente no campo da musica popular, seja no estudo da voz ou de
outros instrumentos melodicos e harmoénicos, em que o estudo da performance ¢
acompanhado de um raciocinio harmdnico em uma espécie de analise intervalar “em tempo

real”.

Vejamos uma aplicacdo no Estudo 2 para violdo de Heitor Villa-Lobos. A série “Doze
Estudos” para violdo composta por Heitor Villa-Lobos ndo apresenta uma abordagem
essencialmente mecanicista, mas, pelo contrario, parece derivar de uma tradicdo mais plural
de Estudos advinda de compositores como Chopin e Debussy, para os quais 0 mecanismo
instrumental abordado na obra torna-se um meio submisso aos fins idiomaticos, expressivos e

estéticos. Apesar disso, uma forte tradicdo mecanicista no campo da pedagogia da



performance violonistica importada ao Brasil persiste em aborda-lo de maneira pragmatica,
concentrando-se, primordialmente, nos aspectos mecanicos enquanto uma finalidade. No
segundo estudo desta série, observei a preocupacdo do compositor em abordar a questdo dos
arpejos que, pela perspectiva mecanicista, pode representar um estudo focado em intimeras
repeticdes, com finalidade de elevar o andamento e construir uma sonoridade legato ¢ sem
trastejamentos. Em meu ponto de vista, essas buscas podem ser interessantes, mas criam uma
problemaética quando se limitam de outros processos cognitivos complementares no estudo de
arpejos. Gostaria de apresentar aqui uma abordagem a esse Estudo que consiste em exercitar
a concentragao na compreensdo harmodnica e intervalar de cada acorde - e cada nota - de
forma a fazer uma analise harmoénica e melodica em “tempo real”, ou seja, enquanto toca
busca-se também ter consciéncia de qual acorde esta tocando e quais sdo os intervalos que o
constituem. Nesse momento, ¢ recomendavel ndo fazer nenhuma anotagdo, mas apenas praticar

em andamentos lentos, concentrando-se em pensar na estrutura dos acordes.

Fig. 59: Villa-Lobos - Estudo 2: Sugestdo de analise mental no momento da performance (c.1-6)

Esse recurso abre um campo de criagdo, improvisagdo e reescrita musicais que permite, por
exemplo, tocar o Estudo 2 de Villa em outras tonalidades, rearmonizado, com diferentes
extensoes, inversoes, etc. Isso ndo significa evitar tocar a peca conforme foi escrita por Villa,
mas que podemos complementar o estudo dos arpejos ativando nossa concentragdo para a

consciéncia harmonica, evitando entrar em uma rotina de estudos puramente mecanica.



Dessa forma, acredito que possamos resgatar em nossa pratica o que Paulo Freire chamou
de “curiosidade critica”, nos apropriando das linguagens e potencializando as habilidades

de criacdo na performance musical.

O constante uso dos arpejos no Choro n. 1 da Suite popular brasileira (1920) para violdo de
Villa-Lobos pode denotar essa consciéncia pratica do compositor, principalmente se
pensarmos que esta habilidade de raciocinio harménico em tempo real ¢ muito presente na
pratica do choro, linguagem que Villa teve vivéncia. Vejamos como Villa constroi a melodia
privilegiando os arpejos. Busquei separar a andlise intervalar em dois perfis, os intervalos
dentro do arpejo das tétrades e, embaixo, os intervalos que extendem a tétrade. Essa perspectiva
também podera contribuir para experimentar o uso de micro dindmicas como, por exemplo, na
sugestao indicada no primeiro acorde — F4 maior — em que a apojatura — nona maior — pode
ser tratada com mais énfase por se tratar de uma espécie de tensdo que se resolve na nota

seguinte — fundamental — do acorde.
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Fig. 60: Villa-Lobos, Choro n.1: Analise melddica - arpejos e extensoes. (c. 12-16)

Essa pratica mental pode contribuir também para explorarmos um ambiente fora da escrita

fechada da peca, ou seja, realizarmos arpejos partindo apenas de cifras ou de uma

visualizacdo mental de acordes e progressdes harmonicas.



O exemplo abaixo ¢ um exercicio técnico elementar, comum nas linguagens do choro e do
jazz, em que o performer exercita os arpejos a partir da compreensdo de suas estruturas sem

que esses arpejos estejam escritos na partitura.
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Fig. 61: Pensando e tocando arpejos sem o uso da escrita

Uma pratica muito semelhante de raciocinio harmdnico esta no baixo continuo, comum na
musica barroca dos séculos XVII e XVIII, que consiste em uma notagao reduzida na qual
indicam-se apenas os intervalos a serem sobrepostos a uma nota de baixo, caracterizando-se a
posicdo do acorde de acompanhamento. O carater improvisatorio que essa notagdo sugere
pode ser observado pelo tratamento do voicing dos acordes, que sera escolhido pelo(a)
performer através de uma improvisagdo fundamentada pela consciéncia dos intervalos que
constituem o acorde e que, consequentemente, podera favorecer a habilidade de criar distintos

acompanhamentos a partir de uma notagao aberta.
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Fig. 62: Baixo cifrado para o acorde Dm/F e voicing em quatro possibilidades

Infelizmente, a pratica do baixo continuo foi sendo deixada de lado em detrimento da
perspectiva mecanicista do século XIX, voltando a ser retomada timidamente apenas no

século XX por pequenos nucleos de ensino direcionados ao estudo da musica antiga. Muito



semelhante a pratica do baixo cifrado ¢ a maneira de acompanhar a linguagem musical
brasileira do Choro. A compreensdo dos arpejos ganha importancia na constru¢do da
linguagem como um todo, tendo como elemento fundador a escrita melodica, que podera
servir de referéncia ao acompanhamento, a improvisagdo € a composicao no género, seja nas
variagdes melddicas ou na condugdo dos baixos e das inversdes de acordes. Diferente do
baixo cifrado barroco, em que as inversdes sao determinadas em detrimento de um rigor
contrapontistico do periodo, no Choro ¢ comum termos tanto cifras com inversdes como,

também, cifras em posicao fundamental, favorecendo a reescrita na performance.

No exemplo abaixo, busquei comparar duas versdes de acompanhamento para o Choro
“Murmurando”, de Otdvio Romeiro Monteiro, o Fon Fon (1908-1951), executadas pelo
violonista Horondino da Silva, o Dino 7 cordas (1918-2006). A primeira versao ¢ uma
transcricdo literal do manuscrito de Dino e a segunda ¢ uma transcrigdo minha sobre a
gravacao de Dino para o disco “Vibragdes”, de Jacob do Bandolim. Destaca-se nessa analise
comparativa a importancia do raciocinio harménico, ndo somente pela utilizagdo criativa das

notas que constituem a estrutura das triades e tétrades, mas, também, pelas possibilidades de

expansao criativa através do uso de bordaduras, cromatismos e outras notas de passagem.

Manuscrito Dino (1974) ‘
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Fig. 63: Duas condugdes de baixo distintas por Dino 7 cordas em Murmurando de Fon Fon. (c.1-16)



O processo criativo imanente na performance dos acompanhamentos do Choro, assim como
em outros géneros da musica popular, em meu ponto de vista, estd relacionado ao
amadurecimento desse tipo de consciéncia harmonica “em tempo real”. As diferentes
maneiras de se explorar uma habilidade pratica da harmonia se desenvolvem a ponto de
nortear caracteristicas estéticas singulares a cada género e estilo. E interessante observar a
relacdo histérica entre a notagdo musical e as praticas de raciocinio harmoénico na
performance, no exemplo abaixo podemos observar as diferentes notagdes para uma

harmonizacao usando o acorde de R€ menor na primeira inversao.

Destaca-se que a partir do século XX vamos reduzindo a notagao e fortalecendo a consciéncia
harmonica e criativa ao ponto que, no ultimo compasso do exemplo, tem-se apenas o acorde
em posi¢do fundamental e o performer pode escolher qual inversdo utilizar ou entdo, em uma

etapa mais avangada, rearmonizar ou acrescentar acordes complementares.
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Fig. 64: Trajetoria historica da notagdo ao acompanhamento harmonica partindo do baixo cifrado barroco

Por fim, reitero neste artigo a importancia em trazermos ao campo da pedagogia da
performance musical um olhar critico sobre o ensino mecanicista em musica e suas lacunas
pedagogicas ao desenvolvimento da consciéncia pratico-harmonica na formagao do performer.
O exemplo abaixo ¢ extraido de um arranjo atual para dois violdes, elaborado pelo
Conservatorio de Tatui, para a musica Tico tico no fubd, de Zequinha de Abreu. Observe que
nenhuma cifra ¢ introduzida como guia criativo ¢ a figura de acompanhamento estd toda

escrita.



Esse ¢ um exemplo de material didatico que, em meu ponto de vista, ndo favorece um
aprendizado efetivo da linguagem, pois limita o aprendiz & reproducdo mecanica, o

distanciando do exercicio criativo.
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Fig. 65: Escrita harmonica definida sem a notagao de cifras caracteristica de propostas pedagdgicas mecanicistas
(Tico tico no Fuba, Zequinha de Abreu, c. 4-8, Conservatorio de Tatui)

Resgatar praticas criativas no estudo da performance musical torna-se um tema importante
para mim a partir do momento em que passo a observar que as mesmas limitagdes que tenho
em minha performance sdo recorrentes em meus alunos e colegas de trabalho, sendo, em meu
ponto de vista, um problema estrutural no campo da pedagogia da performance musical. Esse
tema passa a ser alimentado por um processo de autoconhecimento ¢ por um esfor¢co em me
desprender da perspectiva mecanicista, arriscando atuar em um campo mais plural. Nao
acredito que devamos estudar tudo aplicando esse modelo de anélise em “tempo real”, mas
acredito que ele possa fazer parte das estratégias de estudo — em algum momento — de forma
a ampliar as ferramentas do(a) performer, auxiliando na compreensdo das linguagens e

resgatando praticas criativas.

A reescrita enquanto um campo, por sua complexidade, favorece o desenvolvimento do que
venho chamar de “musicalidade de reescrita” que envolve préticas de andlise, composicao,
performance e escuta direcionadas as diversas categorias de reescrita. Um mergulho dessas
praticas, em meu ponto de vista, favorece o desenvolvimento de um complexo de praticas e
que formam uma das estruturas de musicalidade possiveis no desenvolvimento musical de um
artista. De certo modo, uma musicalidade de reescrita, em uma perspectiva pedagogica,
favorece resgatar um componente pedagdgico desestruturado do passado que consistia na
indissocia¢do entre composicdo e performance e nesse sentido, a reescrita acaba por

contribuir, no campo pedagogico, para uma proposta de musicalidade inventiva.



Reescritas autorais comentadas

Nosso homem em Trés Pontas (Dori Cammi e Paulo César Pinheiro)
Performance autoral: https://www.youtube.com/watch?v=kPOhX-DVqg-E

Nosso homem em Trés Pontas ¢ uma can¢do de Dori Caymmi e Paulo César Pinheiro em
homenagem a Milton Nascimento. A cangdo foi gravada no disco Dori Caymmi - 1982 na
formacao de Contrabaixo (Luiz Alves), Bateria (Robertinho Silva), Piano (Gilson Peranzzetta)
e voz/violdo (Dori Caymmi). Essa gravagdo tornou-se uma referéncia fundamental para a
realiza¢ao de minha reescrita do acompanhamento para violao 7 cordas e para a reescrita vocal
de meu parceiro André Segolin (voz). Assim, juntos realizamos uma reescrita colaborativa
da cang¢do resultando em performances ao vivo e no registro dessa proposta em um material

audiovisual.

Coexistiram diversos processos e, consequentemente, muitos procedimentos de reescrita
operados por nos na atualizacdo da cangdo. A scordatura da primeira corda em Ré foi uma
primeira sugestdo para construir texturas idiomaticas em didlogo com a concepgdo sonora que
fui compreendendo/intuindo ser uma proposta da gravagdo de referéncia. Na introducdo,
reescrevi parte da gestualidade invertendo o perfil meldédico dos compassos 6 ao 8 porém
mantendo uma certa inten¢do de ponteado caipira segunda minha recep¢do naquele momento.
Na sessao A, mantive a harmonia e a disposi¢do das vozes porém, articulei ritmicamente de
maneira singular, principalmente os compassos 10-13, a partir de loops de forma a deformar o
gestual alterando um perfil de gesto que se desfaz para um perfil mais ritmico e reiterativo que,
em minha intengdo favorece um novo contato com a poesia textual da canc¢do. No refrao, e
também na sessdo B, diferente das sessdes anteriores, a escrita estd aberta para reescritas
improvisadas e/ou reescritas que possam aproveitar deste mapa enquanto referencial. Mantive a
cifra das harmonias ¢ um movimento ritmico de baixos o qual percebi na gravacdo ¢ me
agradou pela pela movimentagdo que favorece ao contraponto entre melodia e baixo. Esse
tipo de escrita ¢ uma referéncia a maneira de escrever de alguns chordes como por exemplo

Dino 7 cordas.

Em linhas gerais, este trabalho de reescrita gerou o que busquei chamar de lead sheet
expandido, ou seja, uma partitura com cifras e informagdes notadas no pentagrama que sao
modelos/ideias de reescrita, podendo ser lida/executada com maior ou menor aproximagao as
definigdes apresentadas. Diversos procedimentos de reescrita foram operados na parte vocal,

porém esse processo foi memorizado e ndo passou pelo suporte da escrita.
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Valsa em si (Hamilton de Holanda)
Performance autoral: https://www.youtube.com/watch?v=bbBBX1xgn9k

A reescrita colaborativa em Valsa em si (Hamilton de Holanda) foi realizada durante a
pandemia do COVID-19 através de trocas virtuais de gravacdes entre eu e Victor Polo. O
ponto de partida desse trabalho foi a elaboragdo de um lead sheet que realizei a partir da
escuta de algumas gravagdes da obra, em especial a gravagdo presente no disco Brasilia
Brasil na formagao de trio: violdo 7 cordas (Rogério Caetano), violdo 6 cordas (Daniel

Santiago) e Hamilton de Holanda (Bandolim).

Neste lead sheet, busquei escrever a melodia da maneira em sua apresentagdo mais simples
(sem ornamentagdo ou escritas ritmicas para nuances de performance. Para a cifragem da
harmonia, inseri algumas inversdes considerando movimentos de baixo que me interessavam
experimentar na performance e, também, enquanto laténcia a ser desdobrada na reescrita do
acompanhamento. A introdu¢ao, uma textura por arpejos, foi contrafatorada: aproveitamos as
fungdes harmoénicas porém alteramos a gestualidade dos arpejos assim como algumas
extensOes harmonicas utilizadas. A partir deste primeiro processo de reescrita, performances
com reescritas por improviso e/ou convengdes por repeticio/memorizacao foram sendo
realizadas no intuito de nos colocarmos na composi¢do com relacdo a inventividade. Nesse
sentido, o leadsheet foi se expandindo e recebendo nossa atualizagio e que, portanto, favoreceu
a constru¢do de um lead sheet expandido que traz em sua escrita, ndo uma proposta fechada ao
performer mas, algumas ideias de voicing, contracantos, levadas e extensdes harménicas

enquanto materiais possiveis de serem reelaborados na performance dessa, ou de outra, obra.

Outros processos de reescrita estiveram envolvidos como por exemplo a contrafatoracao
melddica a partir de uma sessdo aberta ao improviso e a reescrita da sessdo coda com novas
ideias. Vale destacar que essa reescrita ganha diversos outros desdobramentos de reescrita no
momento da performance. Na partitura abaixo, busquei trazer para nota¢do algumas ideias no
formato de lead sheet expandido, ou seja, todas as informagdes notadas (incluindo notas e
ritmos escritos com maior detalhamento) modelos a reescrita podendo ser tocados com maior

ou menor aproximagao as definigdes apresentadas.
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Catavento e Girassol (Guinga e Aldir Blanc)
Performance autoral: https://www.voutube.com/watch?v=-hwV128eev8

Catavento e Girassol ¢ uma cangdo brasileira de Guinga e Aldir Blanc, a qual recebe constantes
reescritas pelo compositor. Me chama aten¢ao que algumas dessas reescritas vieram, pouco a
pouco, atualizando a can¢do ndo por adigdo de complexidade mas por reducdo. A reescrita
dessa cangdo, realizada coletivamente por mim, pela cantora Priscilla Frade e por nosso
conjunto de referéncias, operou sob a formag¢ao instrumental de violdo 7 cordas e voz, gerando
o resultado de: (i) uma proposta de performance, (ii) uma concep¢ao da cancdo para voz
feminina, (iii) uma gravacdo audiovisual da proposta e, por fim, (iv) uma partitura escrita
contendo a concepgdo geral da proposta. Utilizei trés referéncias para a reescrita do
acompanhamento: (i) partitura publicada pelo compositor; (ii) gravacao de Leila Pinheiro com
Nelson Faria; (iii) gravagdo presente no disco Delirio Carioca, arranjada/reescrita por
Chiquinho de Moraes, tem a seguinte instrumentacdo: Clarineta (Paulo Sérgio Santos),
Violao/Voz (Guinga), Percussao (Marcos Suzano), Oboé¢ (Luiz Carlos Justi), Fagote (Elione
Alves de Medeiros), Flauta (Kéatia Pierre da Costa), Contrabaixo (Nico Assump¢ao), Trompa
(Philip Doyle), Teclados (Z¢ Nogueira).

Em linhas gerais, a reescrita operou, inicialmente, por processos criativos de performance
sem o uso de escrita, apenas voltando-se a escuta de gravagdes e experimentacdes de reescrita
sob as ideias percebidas de forma a ir oferecendo subsidios para a elaboragdo de um leadsheet
expandido contendo as seguintes estruturas modelares: (i) cifras da harmonia, (ii) possiveis
levadas ritmicas/contrapontos no inicio de cada sessao evidenciando possiveis contrastes, (iii)
aberturas/voicings de acordes expandidos pelo uso do violdo 7 cordas e pela nova tonalidade
buscando didlogo com ideias idiomaticas e estilisticas presentes na obra do compositor, (iv)
sugestoes para regides de contracanto de baixos em alusdo a estilisticas do choro; (V)

contrafatoracao e comentario sobre coda.

Por fim, a partitura final foi escrita apds a performance no intuito de integrar reescritas
geradas por improvisagdo de forma a gerar uma partitura integrando aspectos advindos de

uma reescrita por sensibilidade de fluxos energéticos durante a performance.
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Suite milagre dos peixes (Cesar Camargo Mariano)
Performance autoral: https://www.youtube.com/watch?v=A1Y470YSQQo

Como ja comentado, nesse meu trabalho de reescrita, consolidei como uma unica fonte de
referéncia: uma gravacdo audiovisual de Cesar Camargo Mariano tocando sua reescrita ao
piano. Essa Suite, reescrita e gravada por César sobre trés cangdes de Milton Nascimento,
acaba por ampliar a possibilidade de laténcias, ou seja, para além dos desdobramentos
favorecidos pelas cangdes, a maneira pela qual César as reescreve € as conecta ampliam o

conteudo referencial enquanto possibilidades de desdobramento/comentério.

Utilizando o software Transcribe, pude selecionar trechos para tocarem em loop enquanto eu
tocava o violdo junto com a gravacdo em busca de possibilidades e, também, abaixar o
andamento, equalizar a gravacdo, realizar marcagdes macro formais, alterar tonalidade ou
ajustar micro tonalidades etc. Em linhas gerais, recriei figuras de acompanhamento, férmulas
de compasso, contracantos, contrapontos, extensdes harmonicas, articulagdes, aspectos
agogicos, intensidades dentre outros aspectos porém, ndo realizei contraste com relagdo as
unidades sonoras propostas de forma a reescrever dentro da concep¢do a qual julguei ser
estrutural. O objetivo, entdo, ndo foi se distanciar da tradugdo de César, mas sim, analisa-la e
performa-la em novo contexto instrumental, de forma a aprender e, a0 mesmo tempo, nao se

privar de criar.

Apods uma reescrita geral da pega, alguns ensaios foram sendo realizados, primeiramente com
o musico Helder Pinheiro e, posteriormente, com o musico Renato Sarmento. Esses ensaios
fizeram parte de uma segunda camada de reescrita de forma a contribuir de maneira muito
ativa na continuidade do processo de reescrita. De maneira geral, esses encontros
contribuiram para se criar uma concepg¢ao interpretativa desprendida da gravagdo referencial
e, compondo diversos aspectos de intensidade, timbre e agdgica a partir de didlogos e trocas e
fluxos energéticos de performance novas ideias iam surgindo e sendo ponderadas.O efeito
estereofonico simulado pela troca de vozes entre o duo favoreceu uma espacializagdo que, no
caso do piano ¢ fixa, mas que para o duo de violdes se tornou dinamica permitindo que os
agudos e graves transitassem da esquerda para a direita e vice versa, além de receberem
tratamentos timbristicos diferenciando pela musicalidade do performance e condi¢ao singular
sonora da organologia de cada instrumento. A reescrita foi gravada em casa como registro

desse trabalho e encontra—se disponivel para acessa-la
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Suite ""Milagre dos Peixes"

Milton Nascimento (1942) - I. Milagre dos Peixes II. Cais III. San Vicente

Milton Nascimento
Reescrita por César Camargo Mariano (1943)
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Canto para Hildegard (Ricardo Henrique)
Performance autoral: https://www.youtube.com/watch?v=04xhaiUY 55s

Canto para Hildegard ¢ uma pega escrita originalmente para violdo 7 cordas com scordatura.
A pega foi escrita no ano de 2020 fruto de um processo composicional baseado na reescrita

de fragmentos melodicos do canto gregoriano Caritas Habundat de Hildegard Von.

O processo composicional iniciou-se por reescritas de gestos melddicos que me agradavam
que, posteriormente, foram realizando conexdes com meu imaginario € com meu encantamento

com as novas possibilidades oferecidas pela scordatura encontrada.

3 Transcribe! - 06-Antiphon. Caritas habundat & Psalm 109 Dixit Do.. = & aBaE=n- - reescrita 1 - reescrevendo melodia hildgard (caritas) - Sibelius - oIEN
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Fig. 64 - Reescrevendo gestos melddicos a partir de uma amostra de audio.
(Caritas Habundat, Hildegard von Bigen)
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