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RESUMO

A palavra “transcriagdo” foi inserida recentemente na terminologia musical, porém sem
uma maior reflexdo sobre seu significado ou origem. Este trabalho busca em Haroldo de
Campos, propositor da transcriacdo na area da traducdo literaria, um suporte teérico
para contribuir com um melhor entendimento sobre o assunto. Partindo das principais
questdes que envolvem a intraduzibilidade da poesia e apresentando a nocdo de
paramorfismo, esta ideia pode ser incorporada no processo de transcricdo musical como
motor de uma producdo intencional da diferenca, em que o resultado esperado se
pretende paralelo, mas necessariamente diferente do original. As discussdes sdo entdo
levadas a pratica com o relato de um processo de transcriacdo musical realizado durante

esta pesquisa, a partir da obra Vai e Vem, de Gilberto Mendes.

Palavras-chave: Transcriacdo; Paramorfismo; Transcricao; Musica Contemporanea;

Composicao.






ABSTRACT

The word “transcreation” (or “transcriation”) was recently introduced into the musical
terminology, but without further discussion of its meaning or origin. This work seeks in
Haroldo de Campos, proponent of the transcreation in the field of literary translation, a
theoretical support in advance of a better understanding about this subject. From the
main issues involving the poetry untranslatability and presenting the concept of
paramorphism, this idea can be incorporated into the musical transcription process as a
motor of intentional difference production, in which the expected result is intended
parallel, but necessarily different from the original. The discussions are then exemplified
with the report of a musical transcreation process, with a composition made after

Gilberto Mendes’ Vai e Vem.

Keywords: Transcreation; Paramorphism; Transcription; Contemporary Music;

Composition.
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INTRODUCAO

A “transcri¢do é talvez tdo antiga quanto a composi¢do musical”?: assim comenta
Samuel Adler em seu tratado de orquestracdo a respeito da transposicdo de obras de
uma determinada configuracdo musical a outra. De fato, ndo faltariam exemplos deste
procedimento na histéria da musica escrita, desde o cantus firmus medieval até praticas
contemporaneas, passando por temas e variagées ao longo dos tempos. Esta intengdo
de levar a mesma musica, na medida do possivel, para outra instrumentacdo, pode ser
notada em diversas reducdes para piano de grandes sinfonias — por vezes realizadas
pelos préprios compositores —, orquestragdes de pegas originalmente para um ou
poucos instrumentos, e diversas outras combinacées. Ao longo da histéria, esta pratica
proporcionou resultados notaveis, com realizacGes por vezes mais interessantes que as
obras originais — é o caso, por exemplo, da orquestracao de Maurice Ravel [1875-1937]
para os Quadros de uma Exposicdo, de Modest Mussorgsky [1839-1881], defendida por
muitos como a “versao definitiva” da obra. Desta maneira, pelas maos dos compositores
mais inventivos, a transcricao configura mais que uma mera operag¢do de “adaptacdo”
de uma determinada musica a outra configuragdo instrumental, atingindo o patamar de

um espacgo de criagdo — ou seja, uma atividade composicional.

Nos ultimos anos, o termo “transcriacdao” tem sido empregado por musicos e
pesquisadores, em trabalhos académicos ou conversas informais, para se referir a um
processo de composi¢do a partir de um material musical pré-existente. A escolha de um
novo termo para definir este processo significa que este se pretende, em algum grau,
diferente da nogdo tradicional de transcricdao. Entretanto, em muitas dessas vezes essa
palavra aparece como uma “nota de passagem”, sem um devido aprofundamento
guanto a sua origem ou mesmo seu significado. Ainda que seja possivel compreender,
pelo contexto, o sentido que cada autor da ao termo, ao comparar os trabalhos

percebemos algumas discrepancias, alguns conflitos entre os diversos significados

1 #]...] transcription is perhaps as old as composed music itself” (ADLER 1989, p. 510; nossa traduc3o)
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sugeridos. A falta de uma definicdo mais precisa para o que é —ou o que pode vir a ser

—a transcriacdo em musica incorre na utilizacdo por vezes confusa do termo.

Este trabalho ndo pretende discutir os diferentes casos em que a palavra
“transcriacdo” é utilizada em musica, mas sim contribuir para a definicdo do termo a
partir dos escritos de Haroldo de Campos, criador da “transcriacdo” no campo da
traducado literdria, e para pensar o processo de transcriagdo musical como um processo
composicional, assim como o poeta considerava o processo de traducdo (transcriacao)
de poesia como um processo de criacdo e critica, tendo sido fundamental para seu
proprio trabalho poético. Para isto, foram estudados os principais textos do pensador
paulista que envolvem suas discussGes acerca da tradugdo, observando também aqueles
que discorrem sobre a propria linguagem poética e a comunicacdo verbal. Haroldo, em
sintonia com outros importantes pensadores — como Benjamin, Jakobson e Eco, por
exemplo — aponta para a impossibilidade de se traduzir um poema, sendo entdo

necessaria uma nova abordagem: a transcriagdo.

No primeiro capitulo, apresentamos as principais questdes que envolvem os
problemas da traducdo, a partir de Haroldo de Campos em dialogo com outros tedricos
e poetas. Discutir tradugdo poética carece, necessariamente, de se discutir a nogdo de
» s fa7 d - i< ol . i friad

poesia”: o que faz de um texto poesia? Quais elementos constituem a forma poética:

Como traduzir o intraduzivel?

No segundo capitulo desenvolvemos, a partir das discussdes iniciais, a ideia de
transcriacdo em musica, propondo uma compreensao mais precisa para o termo.
Trazendo para o contexto musical as mesmas questdes colocadas pelos autores citados,
chegamos a questionamentos semelhantes: o que comunica a musica? Como pensarem
traduzir e, mais precisamente, por que pensar em traduzir algo que n3do precisa ser
traduzido? Procuramos responder a estas questdes propondo uma nogao possivel de
transcriagdo em musica, com o que chamamos de relacdo de paramorfismo entre
original e transcriacdo e a presenca de uma produgdo intencional da diferenca. Estes
dois elementos, em conjunto, garantem a nova obra carater distinto de uma transcri¢ao

—no sentido tradicional —, pois parte ja de um novo olhar para o processo.
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No terceiro capitulo, discorremos sobre um processo de transcriacdo musical
realizado durante a pesquisa, a peca acusmatica Vem e vai — Transcriagdo e(m) apoteose
de Gilberto Mendes, composta a partir da obra Vai e Vem do compositor santista. A
partir de uma analise da peca original, aplicamos as ideias discutidas nos dois primeiros
capitulos e buscamos, com isso, um resultado musical que se mostrasse evidentemente
diferente de uma transcricdo tradicional, mas guardando com a original uma clara

relagao de semelhanga.
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1. TRANSCRIACAO — A TRADUCAO COMO CRIACAO E COMO CRITICA

A origem do termo “transcriacdo” remonta ao poeta, tradutor e pensador
paulista Haroldo de Campos [1929-2003]. Um dos responsaveis pelo advento da Poesia
Concreta?, importante movimento de poesia de vanguarda do pais e do mundo, Haroldo
de Campos teve extensa atividade intelectual ao longo de sua vida. Atuou como
professor no Brasil e no exterior, e sua obra conta com diversos textos e livros
publicados na area da estética e critica literaria, além de seu trabalho como poeta e
tradutor. Dentre essas publicagbes, um assunto caro ao poeta sempre foi a traducdo de
poesia, tendo dedicado ao mesmo uma parte significativa de seu trabalho. E neste
contexto em que ele propde a ideia da transcriagdo, um novo olhar sobre a traducdo de

poesia a partir de diversas reflexdes sobre o assunto.

1.1 VERBIVOCOVISUALIDADE

A teoria da transcriacdo tem origem na reflexdo sobre o que significa traduzir um
poema de um idioma a outro, e mesmo o que significa a poesia em si. Com o projeto da
poesia concreta, os poetas — Décio Pignatari e os irmados Haroldo e Augusto de Campos
— garimparam de James Joyce [1882-1941] a palavra verbivocovisuaP, escolhida para
sintetizar como pensavam a poesia. No texto Aspectos da Poesia Concreta, publicado no

livro Teoria da Poesia Concreta, Haroldo de Campos diz:

2 Ao lado do irm3o Augusto de Campos [1931-] e do amigo Décio Pignatari [1927-2012]. Posteriormente,
juntaram-se ao trio os poetas José Lino Griinewald [1931-2000] e Ronaldo Azeredo [1937-2006]. O grupo
é conhecido também como “os poetas concretos”, ou o grupo Noigandres, nome dado a revista em que
publicaram seus poemas concretos.

3 Em seu indescritivel romance Finnegans Wake, de 1939, James Joyce escreve: “Up to this curkscraw bind
an admirable verbivocovisual presentment of the worldrenownced Caerholme Event has been being
given by The Irish Race and World” (JOYCE 1975, p. 341, grifo nosso). Os poetas concretos, percebendo a

|H

poténcia da palavra “verbivocovisual”, a elegeram para sintetizar a funcdo da palavra na poesia, em

especial no projeto da Poesia Concreta que desenvolviam em meados de 1950.
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Por isso também chamamos o poema que concebemos como uma unidade
totalmente estruturada de maneira sintético-ideogramica (todos os elementos
sonoros, visuais e semanticos — verbivocovisuais — em jogo) de poema concreto

(CAMPOS et al., 1975, p. 99).

Além deste trecho, a palavra verbivocovisual aparece em diversos outros textos,
também de Décio e Augusto, publicados no livro que relne os principais escritos iniciais
acerca da Poesia Concreta. A escolha desta palavra revela um olhar para a poesia em
gue os elementos visuais (disposicao das letras no papel, formas, fontes utilizadas etc.),
sonoros (ritmos, rimas etc.) e semanticos (o que as palavras escritas querem dizer) sdo
igualmente importantes para constituir a forma poética. Uma outra abordagem, certo

modo semelhante, é a fanopeia, melopeia e logopeia poundianos:

No entanto, vocé ainda carrega palavras com significado principalmente de trés
maneiras, chamadas fanopeia, melopeia, logopeia. Vocé usa uma palavra para langar
uma imagem visual para a imaginagdo do leitor, ou vocé a carrega pelo som, ou usa

grupos de palavras para isso”.

A partir deste entendimento da linguagem poética — da verbivocovisualidade dos
concretos a partir de Joyce, e da fanopeia, melopeia e logopeia via Ezra Pound — é que
surge a discussao quanto ao problema da tradugdo. Se os elementos visuais e sonoros
sao fundamentais para a constituicdo da forma poética, uma tradugdo que procure levar
a outro idioma apenas o significado das palavras, ou seja, sua informa¢dao semantica,

serd sempre insuficiente.

1.2 A (IN)TRADUZIBILIDADE DE POEMAS

No texto seminal “Da tradu¢do como criacdo e como critica”, de 1962 (publicado
em 1967 no livro Metalinguagem e outras metas), Haroldo de Campos organiza e
atualiza diversas questdes que envolvem os problemas da tradugao, em especial de

poesia, e estabelece um novo paradigma com o conceito de transcriagdo. Para o poeta,

4 “Nevertheless you still charge words with meaning mainly in three ways, called phanopoeia, melopoeia,
logopoeia. You use a word to throw a visual image on to the reader's imagination, or you charge it by

sound, or you use groups of words to do this” (POUND 1991, p. 37; nossa traducdo).
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é necessario entender um texto criativo® ndo apenas em sua dimensdo semantica, ou
seja, pelo significado de cada palavra, mas observar também sua estrutura, a forma
como as palavras sdo organizadas. Citando o ensaista Albrecht Fabri [1911-1998], que
afirma ser a tautologia a esséncia da arte — pois “as obras artisticas ndo significam, mas
sdao” (FABRI apud CAMPOS 2017, p.31) —, Haroldo traz a ideia de que o conteudo
essencial da arte, em especial da poesia, é sua prépria estrutura. Sendo entdo impossivel
separar o sentido (semantica) do contelddo essencial (estrutura), a traducao seria, ainda
citando Fabri, “a discrepancia entre o dito e o dito” (idem, p. 32). Desta maneira, ao
pensar em uma traducdo de um texto criativo, ndo basta traduzir as palavras em seu
sentido literal; é preciso levar em conta também sua sonoridade, sua visualidade, todos
os componentes que diferenciam um poema de um texto ndo-poético. Com isso, temos
um impasse quanto a propria possibilidade de tradugdo: ao transferir um texto de um
idioma a outro, é impossivel manter intactos, ao mesmo tempo, todos esses elementos,
o que significa que necessariamente o texto traduzido sera um novo texto, ainda que se
aproxime do original, e que quanto mais distantes sdo as linguas de saida e de chegada,

mais diferencas existirdo entre ambos os textos, o original e o traduzido.

Walter Benjamin [1892-1940], em seu texto Die Aufgabe des Ubersetzers (A
tarefa-renuncia do tradutor)® — um dos pilares da teoria da tradu¢do contemporanea —,
ja observava que o essencial de uma obra poética é sua informacao estética, e ndo a
semantica. O “poético” se manifesta em como as coisas sao ditas, ndo no que elas
querem dizer. Benjamin aponta para o paradoxo de se pretender uma traducdo idéntica
ao original, afirmando “nao ser possivel existir uma traduc¢do, caso ela, em sua esséncia

ultima, ambicione alcancar alguma semelhanca com o original” (BENJAMIN 2008, p. 70).

> Ainda que essas discussdes se concentrem no ambito da poesia, as mesmas questdes podem ser
observadas em qualquer texto em que a forma como as coisas sdo ditas é relevante, como em trocadilhos,
jogos de palavras, piadas etc.

® Ainda que muitas vezes traduzido simplesmente como “A tarefa do tradutor”, na traduc3o de Susana
Kampff Lages para este texto aparece também a palavra “renuncia”, ressaltando o duplo sentido de
“Aufgabe” no titulo original, que significa tanto “tarefa” como “desisténcia”. Esta solugdo encontrada pela
tradutora nos parece mais interessante por ndo apenas contemplar melhor o (duplo) sentido do titulo

original, mas também por exemplificar, ja no titulo, o problema da traduc¢do discutido no texto.
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Esta discussdo encontra eco em diversos outros poetas e autores, como por
exemplo Bertold Brecht [1898-1956], que no texto A traduzibilidade de poemas’
comenta que “poemas, ao serem traduzidos para outra lingua, sdo geralmente
danificados mais severamente quando se tenta traduzir em demasia” (BRECHT 2019, p.
532). Em poucas linhas, o poeta e dramaturgo alemao defende que se deve procurar
traduzir a estrutura do poema, seu ritmo, sonoridade, sua “atitude para com a

linguagem”, em detrimento a traducdo literal.

1.3 INFORMAGAO ESTETICA, FUNCAO POETICA

Ainda no texto Da tradug¢éo como criagéo e como critica, Haroldo de Campos traz
de Max Bense [1910-1990] uma classificacdo da noc¢do de “informacdo” em trés tipos:

informacdo documentaria, informacdo semantica e informacdo estética. Assim escreve:

Informacao, ja o definira alhures, é todo processo de signos que exibe um grau de
ordem. A “informagdao documentaria” reproduz algo observavel, é uma sentenca
empirica, uma sentenga-registro. Por exemplo (transporemos a exemplificacdo de
Bense para uma situagdo de nosso idioma): “A aranha tece a teia”. A “informacdo
semantica” ja transcende a “documentaria”, por isso que vai além do horizonte do
observado, acrescentando algo que em si mesmo ndo é observavel, um elemento
novo, como, por exemplo, o conceito de falso ou verdadeiro: “A aranha tece a teia é
uma proposicdo verdadeira”, eis uma “informacdo semantica”. A “informacdo
estética”, por sua vez, transcende a semantica, no que concerne a “imprevisibilidade,

a surpresa, a improbabilidade da ordenacao de signos” (CAMPOS 2017, p. 32).

Ainda que toda mensagem contenha, em certo grau, os trés tipos de informacao
acima classificados, é a informacao estética que faz de um texto poesia. Pensemos,
como um exemplo, em um operario cujo corpo despencou de um prédio em obras. Um
jornalista competente narraria o fato, informando o nome do trabalhador, hora e local
do ocorrido, as consequéncias percebidas na regidao etc. Um outro individuo poderia

especular o que causou a tragédia, se foi acidente, suicidio ou assassinato, quem deve

7 Em nota a edic3o brasileira, o tradutor André Vallias aponta que o texto, escrito em 1935, foi publicado
apenas na cole¢do de obras completas “GrofsSen kommentierten Berliner und Frankfurter Ausgabe”, ja no

final do século XX.
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ser responsabilizado pela morte e assim por diante. Chico Buarque [1944-], poeta,
escreve “morreu na contram3o atrapalhando o sdbado”®. Nos dois primeiros casos, a
forma como os textos sdo construidos importa menos que o conteldo, que o relato ou
especulacdes sobre o fato. Na poesia, a escolha improvavel das palavras, aliada ao ritmo,

a sonoridade dos versos — ou seja, a informacdo estética — é imprescindivel.

Em outro texto, Comunica¢do na poesia de vanguarda®, Haroldo de Campos
revisa as funcdes da linguagem?® do russo Roman Jakobson [1896-1982], e relaciona a

“funcdo poética” com o conceito de “informacado estética”:

Na fungdo poética, a mensagem se volta sobre si mesma, para o seu aspecto sensivel,
para a sua configuragdo. Esta fungdo, como veremos, ndo existe apenas na poesia,
mas pode ocorrer em mensagens as mais comuns da comunica¢do habitual,
predominantemente denotativa. Na poesia, porém, ela deve ocupar posi¢cdo

determinante (CAMPOS 2010, p. 141).

A partir disto, Campos define o poeta como “diagramador da linguagem” (idem,
p. 142), afirmando que a traducdo de poesia deve traduzir a forma, o perfil sensivel da
mensagem. Assim, enquanto uma mesma informagao documentaria ou semantica pode
ser transmitida de diversas maneiras diferentes — “o menino anda” e “o garoto
caminha”, por exemplo —, qualquer substituicao de palavras, minima que seja, implica
em uma alteragao na informacao estética — o que Max Bense define como “fragilidade
da informacgdo estética” (CAMPOS 2017, p. 33). Deste modo, toda tradugao incorre em
uma nova informacao estética, pois sera sempre necessario a substituicao das palavras

(e suas sonoridades, visualidades etc.).

E interessante observar também como essa discussdo estabelece didlogo com o

conceito de “abertura”!! de Umberto Eco [1932-2016]: para o escritor e fildsofo, toda

8 Verso de Construgéo, de Chico Buarque, gravado em 1971 no disco de mesmo nome.

% Publicado no livro A arte no horizonte do provdvel (Cf. CAMPOS, 2010)

10 A saber: funcdo emotiva, funcdo referencial, funcdo poética, fungdo fatica, funcdo metalinguistica e
funcdo conativa. O estudo de Jakobson mencionado por Haroldo de Campos é Linguistica e Poética,
publicado no livro Linguistica e Comunicagdo. (Cf. JAKOBSON, 1973)

11 Aideia de “obra aberta” é, inclusive, antecipada por Haroldo de Campos em seu ensaio A obra de arte

aberta, publicado em 1955 e, posteriormente, no livro Teoria da Poesia Concreta. Tal fato é destacado
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obra de arte é “aberta”, no sentido que permite uma infinitude de interpretacdes
possiveis. Ainda que o artista busque uma comunicacdo univoca, ndo-ambigua, “a
abertura é a condicdo de toda fruicdo estética, e toda forma fruivel como dotada de
valor estético é aberta" (ECO 2015, p. 121). Assim, o discurso aberto, tipico da obra de
arte (e da arte de vanguarda, principalmente), tem como caracteristica comunicar a sua
propria estrutura além de seu conteudo. Jakobson, em sintonia com Eco, afirma em seu
texto Linguistica e Poética que “a ambiguidade se constitui em caracteristica intrinseca,
inalienavel, de toda mensagem voltada para si prépria, em suma, num corolario
obrigatério da poesia” (JAKOBSON 1973, pp. 149-150). Como pensar entdo em uma

traducdo de um texto poético — aberto, ambiguo — sem considerar sua forma, sua

estrutura, sua informacdo primeira?

Isso ndo significa, contudo, que devemos desconsiderar a importancia da
mensagem semantica, ou o que é dito em um poema, elegendo apenas sua estrutura
formal como constituinte elementar da poesia. Se olharmos para um Bertold Brecht ou
um Vladimir Maiakovski [1893-1930], por exemplo, em que o conteudo politico
revolucionario é indissocidvel de suas obras, tal fato fica evidente. O ponto que aqui
trazemos é observar que, ainda que o conteudo seja relevante, para a poesia ndo basta
dizer, mas como dizer. Umberto Eco, que em Obra Aberta classifica como reacionaria
boa parte da literatura engajada'? — aquela de contetdo revolucionério, mas sob forma
conservadora —, menciona o teatro brechtiano como exemplo exitoso de unido entre
forma e conteldo revoluciondrios. Para o autor, a ambiguidade proposta pela
dramaturgia do alemao, apresentando problemas cuja solu¢do deve ser encontrada pelo
publico, configura um discurso aberto e, neste caso, “a abertura faz-se instrumento de
pedagogia revolucionaria” (ECO 2015, p. 79). A respeito de Maiakovski, que trabalhou

ativamente para a construcao da revolucdo bolchevique de 1917, o préprio ressaltava

pelo italiano na edic3o brasileira de Obra aberta, em que escreve: “E mesmo curioso que, alguns anos
antes de eu escrever Obra aberta, Haroldo de Campos, num pequeno artigo, lhe antecipasse os temas de
modo assombroso, como se ele tivesse resenhado o livro que eu ainda ndo tinha escrito, e que iria
escrever sem ter lido seu artigo” (ECO 2015, p. 19).

12 Em entrevista a Augusto de Campos, ao final do livro, pagina 147.
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esta importancia ao declarar que “sem forma revoluciondria ndo ha arte

revolucionaria”3.

1.4 ISOMORFISMO, PARAMORFISMO, TRADUCAO CRIATIVA

Considerando, pois, a informacao estética como o elemento fundamental da
poesia, e a impossibilidade de traducdo da verbivocovisualidade da forma poética,

Haroldo de Campos decreta:

Admitida a tese da impossibilidade em principio da tradugdo de textos criativos,
parece-nos que esta engendra o corolario da possibilidade, também em principio, da
recriagdo destes textos. Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra
informacdo estética, autbnoma, mas ambas estarao ligadas entre si por uma relagdo
de isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como os corpos isomorfos,

cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema. (CAMPOS 2017, p. 34)

714

Ainda sem empregar o termo “transcriacdo”!?, é neste momento em que

Haroldo de Campos estabelece o conceito, como proposta para o impasse da traducao

poética. Em seguida, complementa:

Entdo, para nds, tradugdo de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagao
paralela, autbnoma porém reciproca. Numa tradugao dessa natureza, ndo se traduz
apenas o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagética visual, enfim tudo aquilo
que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético, entendido por
signo iconico aquele “que é de certa maneira similar aquilo que ele denota”). O
significado, o parametro semantico, serd apenas e tdo-somente a baliza
demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se pois no avesso da chamada

traducdo literal. (idem, p. 35)

13 Citado pelos poetas concretos no plano-piloto para poesia concreta, publicado em Teoria da Poesia
Concreta (CAMPOS et al. 1975, p. 158), e novamente por Haroldo de Campos no ensaio O texto como
produgdo (Maiakovski), publicado em A operagdo do texto (CAMPQOS 1976, p. 45).

14 Antes de “transcriac30”, e ao longo de sua vida, Haroldo de Campos utiliza outros termos para a mesma

ideia, como “recriacdo”, “transparadisacdo”, “transluciferacdo”, entre outros. Entretanto, transcriagdo é

o mais conhecido e utilizado por outros pensadores posteriores para tratar do assunto.

29



Importante aqui ressaltar, também, como o contato com o pensamento
jakobsoniano é determinante para o desenvolvimento da teoria da transcriacdo: em seu
texto Aspectos linguisticos da tradugdo, publicado em 1959, Roman Jakobson menciona
a intraduzibilidade da poesia, mas ja aponta para a possibilidade de uma “transposicao

criativa”:

Em poesia, as equagdes verbais sdo elevadas a categoria de principio construtivo do
texto. As categorias sintaticas e morfoldgicas, as raizes, os afixos, os fonemas e seus
componentes (tragos distintivos) —em suma, todos os constituintes do codigo verbal
— sdo confrontados, justapostos, colocados em relagdo de contiguidade de acordo
com o principio de similaridade e de contraste, e transmitem assim uma significacdo
propria. [...] A poesia, por definigao, é intraduzivel. S6 é possivel a transposicao
criativa: transposicdo intralingual — de uma forma poética a outra —, transposi¢ao
interlingual ou, finalmente, transposicao intersemidtica — de um sistema de signos
para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a

pintura. (JAKOBSON 1973, p. 72, grifo nosso)

Deste modo, entendemos que uma transcriagdo, para Haroldo de Campos, ndo
pretende recriar o mesmo objeto artistico em outra lingua, mas sim criar um novo
objeto, a partir da mesma légica estrutural, mas necessariamente diferente. Mantém-
se, pois, entre ambos — original e transcriagdo —, uma relagao de isomorfia. Em um
ensaio posterior, Da transcriagdo: poética e semidtica da operagdo tradutora, em que
revisa e amplia seus escritos sobre o conceito de transcriagéo, Haroldo de Campos
define essa relacdo de isomorfismo como fundamental ante a impossibilidade da
traducdo, ou a “mimesis ndo como coépia ou re-producdo do mesmo, mas como

producdo simultanea da diferenga” (CAMPOS 201543, p. 85, grifo nosso).

Ainda que a palavra “isomorfismo” tenha sido utilizada pelo autor em diversos
momentos, em outro ensaio, Tradugdo, Ideologia e Histdria, Haroldo afirma preferir o

termo “paramorfismo” em seu lugar:

De uns anos pra ca, tenho preferido usar o termo paramorfismo para descrever a

mesma operagdo, acentuando no vocdbulo (do sufixo (sic)*® grego para-, “ao lado

15 Trata-se, no caso, de um prefixo, ndo um sufixo como aponta o texto original.
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de”, como em parddia, “canto paralelo”) o aspecto diferencial, dialégico, do

processo. (CAMPOS 2015c, p. 37)

Nos parece que, de fato, o termo paramorfismo seja mais adequado para
expressar a operacdo textual proposta com a transcriagdo, ja que tal procedimento visa
mais a criacdo de um “objeto paralelo” que de um “objetoigual”. Como vimos no préprio
Haroldo e nos autores que ele evoca, em todo processo de traducdo o resultado sera
sempre diferente, a informacdo estética serd sempre outra, ainda que ambos os objetos
apresentem uma mesma ldégica estrutural. Desta maneira, serd mais interessante
interpretar, neste contexto, a palavra “isomorfismo” como uma relagdo de semelhanga,
mais que uma “relacdo de igualdade”. Por outro lado, “paramorfismo” traz ja em seu
nucleo a ideia de “ndo-igualdade”, de “similitude”, definindo, portanto, com mais
precisdo, o conceito proposto pelo autor. Mas devemos observar que ambos —
isomorfismo e paramorfismo — sao utilizados como sindnimos por Haroldo de Campos,

sendo o primeiro mais comum no material consultado.

O termo isomorfismo — ou isomorfia — merece ainda de nossa parte um olhar
mais cauteloso, pois o mesmo é utilizado em diversos contextos com significados
(préximos, mas) nem sempre iguais. Num primeiro momento, para os poetas concretos,

aideia de isomorfismo aparece como constituinte do projeto poético que desenvolviam:

ao conflito fundo-e-forma em busca de identificagdo, chamamos de isomorfismo.
paralelamente ao isomorfismo fundo-e-forma, se desenvolve o isomorfismo espaco-
tempo, que gera o movimento. o isomorfismo, num primeiro momento da
pragmatica poética concreta, tende a fisiognomia, a um movimento imitativo do real
(motion); predomina a forma organica e a fenomenologia da composi¢cdo. num
estagio mais avancado, o isomorfismo tende a resolver-se em puro movimento
estrutural (movement); nesta fase, predomina a forma geométrica e a matematica

da composicdo (racionalismo sensivel)® (CAMPOS et al., 1975, p. 157).

Aqui, o isomorfismo almejado pelos poetas corresponde a convergéncia entre os
elementos verbivocovisuais da poesia, fundo e forma significando um ao outro

reciprocamente.

16 O texto original é todo escrito em letras mindsculas. Optamos por reproduzir, aqui, da mesma maneira.
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Jd4 mencionamos a questdao do isomorfismo — ou paramorfismo — no seio da
discussdo da teoria da transcriacdo, ou seja, quando esta circunscrita ao processo de
traducdo dentro de um mesmo cédigo — ou, como define Jakobson'’, tradugéo
interlingual. Um terceiro contexto que devemos observar, entdo, é quando tratamos da
musicalizacdo de textos poéticos — o que consiste, ainda seguindo a nomenclatura de
Jakobson, em uma traducgdo intersemidtica. Nestes casos, a utilizacdo da ideia de
isomorfismo texto-musica é bastante corrente e controversa. Flo Menezes [1962-], no
texto A Relacdo “Laborintica” entre Texto e Musica em Berio'®, nos traz do compositor
Luciano Berio [1925-2003] uma observacdo da historia da relagdo texto-musica. Para
Berio, podemos classificar esta relacdo em trés tendéncias: na primeira, que
compreende os séculos Xlll ao XVII, os textos utilizados pelos compositores eram
predominantemente de conhecimento universal. Este dado deu aos musicos grande
liberdade para trabalhar com o material verbal, sem que a prioridade fosse a
inteligibilidade do texto pelo publico. A segunda tendéncia, que se refere aos séculos
XVIl e XVIII, hd uma intencdo de isomorfismo entre texto e musica: os compositores
buscavam expressar, musicalmente, o texto poético com que trabalhavam. J34 a terceira
tendéncia, em que Berio se insere, é quando “a musica passa a adquirir o papel de
instrumento de andlise e redescoberta do texto” (MENEZES 2006, p. 316)°. O que nos
interessa aqui é a discussdao sobre essa segunda tendéncia, e mais especificamente

sobre o que Menezes coloca como iluséo isomdrfica:

O compositor, ao eleger uma poesia como base de sua cancdo, cré estar expressando
em musica a verdade mais auténtica em relagdo ao texto poético, e o paradoxo

romantico da inabaldvel crenca na verdade musical ird dar lugar a Lieder compostos

17 No ja mencionado texto Aspectos linguisticos da tradugéo, Jakobson classifica a tradugdo em trés tipos:
traducdo intralingual, que “consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de outros signos da
mesma lingua”, traducdo interlingual, que corresponde a “interpretacdo dos signos verbais por meio de
alguma outra lingua” e traducdo intersemiodtica, que é a “interpretacdo de signos verbais por meio de
signos nao-verbais” (cf. JAKOBSON 1973, pp. 64-65).

18 pyblicado no livro Musica Maximalista (MENEZES 2006, pp. 313-334)

19 Sobre a posicdo de Luciano Berio acerca da relac3o texto-musica, além do texto citado, ver também
Poesia e Musica — Uma Experiéncia, escrito pelo compositor acerca da composicdo de Thema (Omaggio

a Joyce) e publicado no Brasil no livro Musica Eletroacustica — Histéria e Estéticas (Cf. MENEZES, 2009).
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por compositores distintos a partir, coincidentemente, de uma mesma poesia, cada
qual convencido de que seu feito decorre da mais cristalina autenticidade (idem,

ibidem)

Se a informacdo estética de um poema é intraduzivel, como discutimos até aqui,
a ambicdo de expressar em outra arte a verdade de um texto consiste em equivoco
ainda mais grave. Assim como uma obra de arte é aberta a inumeras leituras — como
vimos em Eco —, a musicalizacdo de um poema, ou qualquer criacdo artistica a partir de
uma obra de outro meio, sera sempre uma entre varias realizacdes possiveis. Ndo nos
parece, entretanto, que Haroldo de Campos tenha utilizado a palavra “isomorfismo”
neste sentido, de estabelecer uma relacdo de univocidade, de expressar a verdade de
um texto em outro idioma ou outra arte, ja que seria contraditério com toda a discussao
gue ele mesmo promove. Desta maneira, entendemos que “isomorfismo”, para Haroldo
de Campos, assume esse sentido de “canto paralelo”, de um novo objeto artistico que
se materializa a partir ndo de outro objeto, mas a partir da leitura do artista que transcria
o original. Reiteramos, pois, a predilecdo por utilizar paramorfismo em lugar de
isomorfismo, por expressar melhor as ideias discutidas e evitar confusGes com as outras
situacbes em que o termo isomorfismo é empregado. No préximo capitulo, onde
trataremos do tema aplicado ao contexto musical, a pertinéncia de pensar uma “forma

paralela”, e ndo “forma igual”, serad ainda mais evidente.

1.5 COREOGRAFIA DA DANCA INTERNA DAS LINGUAS

Esta nocao de paramorfismo e transcriagdo acompanha a obra de Haroldo de
Campos durante toda sua vida, ndo apenas no plano tedrico, mas também pratico. O
poeta-tradutor se dedicou —diversas vezes em parceria com oirmao Augusto de Campos
— a transcriagdo de diversas obras, trazendo aos falantes de nosso idioma um contato
com Ezra Pound [1885-1972], James Joyce, Stéphane Mallarmé [1863-1898] e Vladimir
Maiakovski, entre outros. Em diversas ocasioes, Haroldo escreve também sobre o
processo empregado, fundamentando as escolhas e discutindo — ou retomando
discussdes — toda a ideia de traducio. E o caso, por exemplo, do talvez mais ambicioso

projeto de traducdo (transcriagdo) empreendido pelos irmdos Campos, a partir do
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Finnegans Wake, de Joyce?°. No livro Panaroma do Finnegans Wake, Augusto e Haroldo
de Campos publicaram alguns fragmentos da obra original, ao lado das respectivas
transcriagbes. Somado a estes fragmentos, o livro traz alguns textos que orientam o
leitor a respeito do escritor irlandés e sua obra, com comentarios que facilitam a (ou
aliviam a dificuldade da) leitura da obra, e ressaltando o carater “imperfeito e falivel”

do trabalho:

Traduzir James Joyce, especialmente fragmentos de Finnegans Wake, é uma
ginastica com a palavra: um trabalho de perfeccionismo. Algo que nunca assume o
aparato estatico do definitivo, mas que permanece em movimento, tentativa aberta
e constante [...] Esse paradoxal trabalho de miniaturista em larga escala (“panaroma
of all flores of speech”) exige do tradutor um esfor¢o paralelo de reinvengdo
minuciosa. Mudando a lingua, é claro, o panaroma muda de panorama: a tradugao
se torna uma espécie de jogo livre e rigoroso ao mesmo tempo, onde o que interessa
ndo é a literalidade do texto, mas, sobretudo, a fidelidade ao espirito, ao “clima”
joyciano, frente ao diverso feixe de possibilidades do material verbal manipulado.

(CAMPOS 1986, p. 21)

Ja em Deus e o Diabo no Fausto do Goethe, Haroldo apresenta a nog¢do de
transluciferagdo mefistofdustica (semelhante a transcriagdo, mas especifica para o caso
da obra do alemado), em um longo ensaio que acompanha a transcria¢éo das cenas finais

da segunda parte. Neste texto, escreve:

Traduzir a forma, ou seja, o “modo de intencionalidade” (Art des Meinens) de uma
obra — uma forma significante, portanto, intracédigo semidtico — quer dizer, em
termos operacionais, de uma pragmatica do traduzir, re-correr o percurso
configurador da funcdo poética, reconhecendo-o no texto de partida e
reinscrevendo-o, enquanto dispositivo de engendramento textual, na lingua do
tradutor, para chegar ao poema transcriado como re-projeto isomadrfico do poema
originario. O tradutor de poesia é um coredgrafo da danga interna das linguas.

(CAMPOS 1981, p. 181)

20 A traducgdo (ou transcriacdo) completa desta obra para o portugués foi realizada posteriormente pelo

escritor brasileiro Donaldo Schiiler, publicado com o nome de Finnegans Wake/Finnicius Revém.
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Além destes casos, o compromisso de Haroldo de Campos para com a traducao,
teoria e pratica, fica claro em publicagcbes como A arte no horizonte do provdvel*! e A
operacdo do texto. Ndao obstante podemos afirmar que a pratica da traducdo foi
considerada fundamental pelos concretos, visando o desenvolvimento e expansdo da
lingua e da linguagem poética. O professor Kenneth David Jackson, em seu texto A
transcriacdo e o transcriador: Haroldo de Campos, coredgrafo de poesia, publicado na
coletanea Haroldo de Campos: Tradutor e traduzido, comenta que “é o autor brasileiro,
a guisa de argonauta e antropdfago das letras, porém cosmopolita, quem faz a
transfusdo, o transplante, a operacdo do texto, para incorporar a diferenca ao corpo
literario brasileiro” (JACKSON, 2019). Em seguida, citando O Arco-iris Branco, de Haroldo

de Campos:

Sé concebo o nacionalismo de um ponto de vista modal, ndo ontoldgico: a maneira
brasileira de dialogar com o universal, articulando diferencialmente sua
combinatdria, especificando escolhas, renovando-se e também inovando” (CAMPOS

apud JACKSON, idem p. 16).

”22 3 traducdo amplia o

Desta maneira, a partir de um “corte sincrénico
repertéorio poético da lingua de chegada, ao mesmo tempo que garante a
“pervivéncia”?® do original. Para Haroldo de Campos, “a operacdo tradutora estd ligada
necessariamente a construgdo de uma tradicao” (CAMPOS 20153, p. 79), de modo que

a nova obra —a transcriagdo — revitaliza o original enquanto se alimenta do mesmo.

21 Especialmente na secdo nomeada A poética da tradugdo, com trés textos sobre o assunto.

22 proposta defendida por Haroldo de Campos, a partir de Roman Jakobson, que consiste em olhar ndo
apenas para as obras de um dado periodo histérico, mas também as que permaneceram vivas no mesmo
periodo. Sobre isso, ver o texto Da Transcriagdo: Poética e semiodtica da operagéo tradutora (CAMPQOS
2015a) e o livro A arte no horizonte do provavel (CAMPQOS 2010), em especial a se¢cdo Por uma poética
sincrénica, ambos de Haroldo de Campos.

23 “Pojis na continuagdo de sua vida (que n3o mereceria tal nome, se n3o se constituisse em transformagdo
e renovacdo de tudo aquilo que vive), o original se modifica” (BENJAMIN 2008, p. 70). O que nesta
traducdo aparece como “continuacdo de sua vida”, outros tradutores utilizam o termo “pervivéncia”,
como o préprio Haroldo de Campos no texto Tradugdo e reconfigurag¢do: o tradutor como transfingidor

(Cf. CAMPOS 2015b, p. 113).
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1.6 TRADUGAO DA TRADICAO

Como vimos, a proposta da transcriacdo parte da observacao da impossibilidade
de recriar o mesmo objeto poético em outro idioma. O tradutor, consciente dos limites
inerentes ao processo tradutdrio, verte-se em transcriador, produzindo outro objeto,
em relacdo de paramorfismo com o original. Esta nova obra, transcriacdo da original,
serd apresentada como se fosse ela prdpria a original, como se a mesma ldgica
estrutural, as mesmas caracteristicas verbivocovisuais, os mesmos elementos
intertextuais que geraram o texto original ocorressem em outro tempo, em outro
espaco, em outro idioma enfim. Assim, Haroldo de Campos postula que quanto mais
complexo o texto original, mais passivel este é de ser transcriado?*. Em outras palavras,
qudo mais intraduzivel um poema, mais transcridvel ele é. Um bom exemplo desse
processo é o trabalho realizado por Augusto de Campos sobre o poema 1(a, de e. e.

cummings?® [1894-1962]:

24 Cf. CAMPOS 2017, p. 35.
%5 0 nome do poeta Edward Estlin Cummings é normalmente grafado desta maneira, abreviado e em

minusculas, como o prdprio assinava. Optamos aqui por nos referir a ele desta maneira.
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Figura 1: Detalhe da capa de 40 Poem(a)s, tradugdes (transcriagdes)

de Augusto de Campos para 40 poemas do poeta e. e. cummings

Na figura acima vemos, lado a lado, o poema original de cummings (a direita) e
a respectiva tradugao de Augusto de Campos (a esquerda). No original, cummings faz
uma relagdo entre a verticalidade do poema com “a leaf falls” (uma folha cai). Apresenta
também, a partir da semelhancga entre o algarismo 1 (um) e a letra / (ele), na fonte
escolhida pelo poeta, um jogo com as palavras one (um) e loneliness (solidao). Augusto
de Campos busca, em portugués, as mesmas relagbes criadas por cummings,
apresentando as palavras so (sd), alterando o esquema com os paréntesis, e preferindo
solitude, em vez do mais comum solidéo, mantendo proporcionais a quantidade de

letras em cada linha. Diferentes, porém iguais, em relacdo de paramorfismo?®.

26 Augusto de Campos, no livro aqui referido, faz uma anélise mais completa desse poema de cummings,

além de relatar seu processo de tradugao.
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Outro exemplo é a transcriacdo de Haroldo de Campos?’ para Das dsthetische

Wiesel (“O texugo estético”), de Christian Morgenstern [1871-1914]:

Poema original

Tradugdo literal®®

Transcriagao de H.C.

Ein Wiesel
sass auf einem Kiesel

inmitten Bachgeriesel

Wisst ihr,

weshalb?

Das Mondkalb
verriet es mir

im Stillen:

Das raffinier-
te Tier

tats um des Reimes willen.

Uma doninha
sentou-se em um seixo

no meio do rio escorrendo

Vocé sabe,

por que razao?

O Bezerro da Lua
me disse

em siléncio:

O inteligente
animal

Fez isso por causa da rima.

Um texugo
sentou-se em um sabugo

no meio do refugo

Por que

afinal?

O lundtico
segredou-me

estatico:

O re-
finado animal acima

agiu por amor a rima.

27 Cf. CAMPOS 2015b, p. 125.

28 Realizada com o Google Tradutor.
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Aqui, é perceptivel como Haroldo de Campos altera o significado de algumas
palavras — seixo por sabugo, rio por refugo — sem, contudo, adulterar o objeto poético.
No original, Morgenstern “forca” um encadeamento de rimas, em forma de satira,
criando uma imagem de certo modo nonsense. Ao optar por trocar algumas palavras,
alterando o sentido “preciso” — literal — do poema, o brasileiro é, na verdade, mais fiel
ao original: se o texugo transcriado e a doninha (wiesel) original agem pela rima, na
nossa traducdo literal ndo ha rima para justificar sua acdo — e a propria existéncia do

poema??,

Desta maneira, podemos concluir que a transcriacao, a traducdo criativa e critica,
permite ao leitor ndo falante do original uma maior aproximag¢do com as obras que uma
traducdo literal, pois ao respeitar a forma, a estrutura, a intencdo poética originais, o
transcriador preserva a razdo de ser da poesia em outro idioma. Mais que um
procedimento técnico, a transcriacdo tem lugar de destaque no projeto concretista de
repensar a tradicdo poética segundo um corte paidéumico®, sendo para tal, portanto,

tradutor e poeta figuras indissocidveis.

2% Haroldo de Campos escreve, em Tradugéo e reconfiguragdo: o tradutor como transfingidor (CAMPOS
2015b, p. 125), um texto bastante elucidativo sobre o poema e seu processo de transcriacdo do mesmo.
30 pgideuma, para Ezra Pound via Haroldo de Campos: “a ordenac3o do conhecimento para que o proximo
homem (ou geragdo) possa o mais rapidamente possivel encontrar-lhe a parte viva e perder o minimo de

tempo com itens obsoletos” (CAMPOQOS 2015a, p. 79).
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2 TRANSCRIACAO MUSICAL

No capitulo anterior, vimos os principais pontos da teoria da transcriagdo,
propostos por Haroldo de Campos no dmbito da traducdo literdria — em especial a
traducdo de poesia. A partir disto, podemos pensar como aplicar essas ideias no
contexto da musica. Em primeiro lugar, salientamos que o que pretendemos discutir
neste capitulo tem como enfoque a musica enquanto arte dos sons, ou seja, nao se trata
de pensar a transcriacdo da parte verbal da musica, mas sim do prdéprio material musical,
dos elementos que lhe s3o peculiares!. Para a parte verbal — o texto de canc¢des, dpera,
ou qualquer outra obra que se utilize de palavras em um determinado idioma —, as
mesmas estratégias empregadas em literatura bastariam, aplicadas evidentemente com
o devido rigor — métrica, prosddia etc. — que a arte musical exige ao trabalhar com um
texto. Da mesma forma, se estivéssemos tratando de artes cénicas, acreditamos que os
escritos haroldianos devem dar conta de uma transcriacdo do texto teatral, sendo
necessario refletir sobre uma adaptacdo desta teoria para a transcriagdo da composicao
de cenas, interpretacdes, iluminacdo, enfim de todos os elementos ndo verbais que

constituem o teatro enquanto arte.

2.1 POESIA CONCRETAE A MUSICA NovA

Antes de adentrarmos ao assunto principal, é interessante observar a
aproximacdo ja existente entre os poetas concretos e a Musica, bem como a dos

compositores da chamada Musica Nova com as ideias da Poesia Concreta3?.

Além dos diversos escritos sobre musica e musicos — especialmente por Augusto
de Campos, com livros e textos abordando tanto a musica radical de concerto quanto a

musica popular33 —, a arte musical serve aos poetas como um dos pilares mesmos do

31 Organizagdo das alturas, duracdes, intensidades, timbres, espacialidades etc.

32 para um estudo mais detalhado acerca das relagBes entre Poesia Concreta e a musica de vanguarda
brasileira, ver O Som assoma o signo: a musica de vanguarda no paideuma da poesia concreta (2017),
dissertacdo de mestrado de Rafael Silva Lemos.

33 Em especial, Musica de Invengéo (1 e 2) e Balanco da Bossa e outras Bossas.
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desenvolvimento da Poesia Concreta. Augusto de Campos, na introducdo a série
poetamenos®* — principio da Poesia Concreta —, inicia o texto com “ou aspirando a
esperanca de uma Klangfarbenmelodie (melodiadetimbres) com palavras como em
Webern”. No plano-piloto para poesia concreta® esta influéncia da Mdsica é ainda mais
evidente: entre os precursores declarados por Décio Pignatari e os irmdos Campos,
entre poetas e artistas visuais, estdo nomes como Webern, Boulez e Stockhausen, além
das incipientes musica concreta e musica eletronica, primérdios da musica

eletroacustica.

O projeto da Poesia Concreta teve grande influéncia na poética de varios
musicos, encontrando no grupo Musica Nova seu principal correspondente musical. No
Manifesto Musica Nova3® — publicado originalmente na Revista Inven¢éo n23, em junho
de 1963 —, fica clara a referéncia aos concretos ja na forma do texto, bastante
semelhante a do plano-piloto. Também nas referéncias artisticas declaradas pelo grupo
ha grande convergéncia com os poetas concretos: Mallarmé, Joyce, cummings e Pound,

entre outros, e grandes nomes da musica contemporanea:

compromisso total com o mundo contemporaneo:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fonomecanicos, e
eletroacusticos em geral), com a contribuicdo de debussy, ravel, stravinsky,
choenberg (sic), webern, varése, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen®’.

(COZZELLA et al., 2014)

Este encontro toma forma com diversas composi¢cbes a partir de poemas
concretos, como nascemorre e Motet em Ré menor, de Gilberto Mendes [1922-2016]
para poemas de Haroldo de Campos e Décio Pignatari, respectivamente, e um

movimento, de Willy Corréa de Oliveira [1938-] para poema de Pignatari. Esta parceria

34 Cf. CAMPOS et al., 1975, p. 15

35 Cf. CAMPOS et al., 1975, p. 156

36 Assinado por Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Régis Duprat, Sandido Hohagen, Jilio Medaglia,
Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Alexandre Pascoal.

37 0 texto original é todo escrito em letras mindsculas. Optamos por reproduzir, aqui, da mesma maneira.
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permaneceu ao longo dos anos, especialmente com Gilberto Mendes, que musicou
poemas ndo apenas da fase concreta — como uma vez, de Augusto de Campos — como
também producdes posteriores dos poetas — como O Anjo Esquerdo da Histdria, de

Haroldo de Campos.

A Poesia Concreta exerceu também influéncia na musica popular, especialmente
na Tropicdlia — por intermédio, também, de Rogério Duprat, signatdrio do manifesto
Musica Nova e responsavel por diversos arranjos e orquestracées dos tropicalistas —,
tendo em Caetano Veloso e Gilberto Gil seu principal elo, ndo apenas musicando ou
oralizando poemas concretos — como o caso de dias, dias, dias, de Caetano Veloso para
poesia de Augusto de Campos — mas também incorporando em suas criagdes alguns
aspectos preconizados pelo grupo Noigandres. O préprio Augusto menciona no texto
Musica Popular de Vanguarda®® essa relacdo, apontando também para o fato de que a
letra da can¢do Batmacumba, se escrita, assumiria configuracdo — ao modo concreto —

gue se assemelha a parte da bandeira brasileira:

Quanto as relagdes entre algumas letras das cangdes do Grupo Baiano e a poesia
concreta, parecem também existir. Talvez, a que mais se aproxime de um poema
concreto, como estrutura, seja Batmacumba de Gil e Caetano. Em vez da "macumba
para turistas" dos nacionaldides que Oswald [de Andrade] condenava, parece que os

baianos resolveram criar uma "batmacumba para futuristas” (CAMPQOS 1974, p. 287)

Verificamos, pois, que a radicalidade trazida pelos poetas concretos teve frutos
tanto nos compositores de vanguarda como nas alas mais inventivas de nossa musica
popular. Ndao nos ocuparemos, entretanto, com os desdobramentos e todos os
entrecruzamentos destas relagdes entre a Poesia Concreta e musica contemporanea, e

entraremos agora em nossa discussao no ambito da linguagem musical.

38 publicado em Balan¢o da Bossa e outras Bossas (CAMPOS, 1974). O livro conta com diversos textos
tratando o assunto, e consiste em importante documento para compreender a opinido de Augusto de

Campos (e certo modo dos poetas concretos) acerca de alguns nomes da musica popular.
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2.2 APROXIMACOES, AFASTAMENTOS

Sempre que adaptamos para uma linguagem artistica um conceito, uma técnica,
peculiar a outra determinada forma de arte, incorremos em um impasse. Uma certa
estratégia de criacdo, especifica de um artista ou de uma linguagem artistica, pode — e
costuma — se refletir em outras artes, criando paralelos em referéncias que se
intercruzam. Entretanto, serdo sempre adaptacdes. E possivel discutir o equilibrio na
distribuicdo das formas em uma tela de cinema a partir de conceitos desenvolvidos na
area das artes visuais; mas o cinema nado é pintura. Da mesma forma, a musica ndo é
literatura, o que significa que os problemas discutidos no ambito da poesia sé poderdo

adentrar o contexto musical a partir de uma aproximacao, a partir de analogias.

Quando tratamos de poesia — e da parte verbal de outras artes —, estamos
lidando com palavras que, como vimos, apresentam necessariamente uma informacao
semantica e uma informacdo estética. A palavra, além de suas caracteristicas
verbivocovisuais, estara sempre ligada a um idioma. Mesmo casos que extrapolam a
linguagem comum, como a poesia sonora3® ou a concreta, sdo normalmente codificados
em uma tradicdo idiomatica, ainda que ndo apresentem um “sentido”, uma mensagem

semantica compreensivel. O simples fato de se utilizar de um alfabeto*® — portanto

3% A este respeito, em Poesia Sonora: Poéticas experimentais da voz no século XX, o poeta Philadelpho
Menezes comenta: “Sobretudo restou uma nova distin¢cdo possivel entre poesia e musica, distingdo ndo
mais feita com base nos cddigos (a poesia é a arte do verbal, a musica é a arte dos sons), mas uma
separac¢do dos métodos e fins que se pdem no uso desses cddigos: a Poesia Sonora, lato sensu, teria por
método a experimentagdo com aspectos sonoros do cédigo verbal distintamente da fala cotidiana, da
declamacdo tradicional e da poesia musicada, tendo por referéncia histdrica as vertentes foneticistas das
vanguardas poéticas e por finalidade a criacdo de complexos sonoros com intencdo de comunicar jogos
conceituais que substituam a comunicacdo de significados verbais do texto tradicional (Cf. posi¢cOes a esse
respeito nos ensaios de Minarelli e Kostelanetz); a musica concreta e eletrbnica teria por método a
organizacdo de qualquer som, incluindo os de origem vocal, visando predominantemente sua propagacao
eufbnica (ainda que a concepgdo do que venha a ser eufonia tenha mudado com toda a musica do século
XX) — e a propria producdo da eufonia pode lancar mdo de elaboragcBes conceituais para se realizar”
(MENEZES 1992, p. 14).

40 H3 na poesia de vanguarda casos limitrofes, como a obra de Florivaldo Menezes (pai), Pedro Xisto,

Ronaldo Azeredo, entre outros, em que a forma poética se articula de outras maneiras, por vezes
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circunscrito a um idioma, ou a um grupo de idiomas, a uma tradicdo do cddigo escrito —
para a construcdo do poema estabelece esta relacdo da poesia com a linguagem falada.
E por isso que a traducdo, na literatura, nasce como uma necessidade*'. Um chinés, ndo
falante de portugués, serd incapaz de ler sequer uma linha de uma Conceic¢do Evaristo
[1946-]; da mesma forma, um brasileiro que ndo conhece a lingua chinesa conseguird
apenas admirar os ideogramas de um texto escrito nesta lingua, como se se tratasse de
uma arte visual, sem a menor ideia de como pronunciar as palavras ou o que elas
significam®2. Assim, apenas a operac3o tradutdria — ou transcriadora —, com todos os
problemas e limitacdes mencionadas até aqui, permite aos leitores que ndo dominam o
idioma original alguma aproximacdo com a obra traduzida/transcriada. E aqui reside a

principal diferenca entre este procedimento na literatura e na musica.

Se para a poesia conhecer o idioma é fundamental ndo apenas para
compreender seu significado — o que esta sendo dito —, mas também apreender sua

informacdo estética — como soa, que imagens suscitam o que estad sendo dito —, na

abandonando qualquer trago verbal. Mas pensar a transcriagdo nestes casos, ou mesmo a tradugao em
sentido mais genérico, por apresentar questdes outras, seria caso para outro estudo que ndo nos
ocuparemos aqui. Em todo o material consultado, Haroldo de Campos discute a transcriagdo em textos
criativos que se utilizam de uma linguagem verbal, ainda que expandida e, portanto, ligada a uma tradicao
idiomatica.

41 Observamos que “necessidade”, no caso, sera sempre entre aspas. N3o ha de fato uma necessidade de
se traduzir um poema de um idioma a outro, assim como nao ha a necessidade de se conhecer esse ou
aquele poeta. Toda tradugdo parte antes, portanto, do desejo do tradutor de ampliar o alcance de um
determinado objeto poético, e do transcriador em dar a sua prépria contribuicdo para o mesmo — este
dado, como veremos, aproxima a transcriacdo poética do que entenderemos como transcriagdo musical.
Dessa forma, a operagdo tradutdria se faz necessaria para romper a barreira do idioma, mas prescinde de
uma motivacdo inicial por parte do tradutor/transcriador e também do leitor, que interessado em
conhecer determinada obra necessita que a mesma se encontre em um idioma que domine.

42 Entre as transcriages de Haroldo de Campos constam alguns poemas orientais, sendo inclusive a nog3o
de ideograma fundamental para o desenvolvimento de sua poética e a da Poesia Concreta. A este
respeito, ver a publicacdo /deograma — Ldgica, Poesia, Linguagem (CAMPQS, 2000) e, na coletdnea
Haroldo de Campos, tradutor e traduzido (GUERINI et al., 2019), os textos: “Yigen” de Haroldo de Campos
e Tomie Ohtake: Transcria¢bes cruzadas, de Inés Oseki-Dépré, Ana-ldeograma e Translinearidade: Uma
reimaginagdo de Li Shang-Yin por Haroldo de Campos, de Inez Xingyue Zhou, e Transcriar a poesia chinesa:

Escrito sobre Jade, de Ting Huang e John Corbett.
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musica isto ndo ocorre. Qualquer pessoa capaz de ouvir sons*® é capaz, também, de
ouvir qualquer expressao musical. Ainda que utilizemos diversas vezes a palavra
idiomdtico em musica, esse “idioma” surge como uma analogia, ndo como um cédigo
estrito como acontece na comunicagao verbal. Dizemos idiomdtica uma pega ou uma
passagem musical em que o compositor considera as caracteristicas peculiares do
instrumento, aproveitando sonoridades tipicas deste e buscando uma maior fluidez para
o intérprete. Diz-se idiomdtica, também, da pratica de improvisacdo dentro de uma
determinada atividade musical — um musico improvisando em jazz e em choro, por
exemplo, busca diferentes sonoridades em cada estilo; diferentes “idiomas”, portanto.
Podemos ainda entender como “idiomas”, de forma analoga, as diferentes praticas
musicais pelo mundo e pela histéria, em que os diversos grupos sociais ndo apenas criam
musica de formas diferentes, mas a propria nocao do que significa “musica” depende
desse contexto socio-histérico-cultural; entretanto, nenhum desses casos implica um
impedimento a audi¢do. Mesmo considerando que uma pessoa alheia a determinada
atividade musical ndo terd a mesma experiéncia que alguém inserido neste contexto,
ndo se trata aqui de aprender uma nova lingua, um novo idioma**. Em outras palavras,
ndo existe a necessidade de traduzir uma musica em outra para que ela possa ser ouvida
e, portanto, qualquer ideia de transcriagdo (ou traducdao) em musica deve atender a

outros objetivos que ndo o de torna-la compreensivel para outros ouvintes.

43 Existem diversas pesquisas sobre “musica para surdos”, e penso que seria interessante propor um
processo de transcriagcdo com esse objetivo. Entretanto, essa discussdo ndo caberia neste trabalho.

44 Em verdade, toda experiéncia estética serd diferente do ponto de vista da recepcdo e, inclusive, uma
mesma pessoa pode ter diferentes percepc¢des de determinada informagado em diferentes situagdes. Este
€ um dos principios discutidos por Umberto Eco em Obra Aberta (ECO 2015), quando afirma que mesmo
uma mensagem estritamente documentdria pode suscitar diferentes interpretacdes em diferentes casos.
A frase “eu moro em S3o Bernardo”, por exemplo, pode soar trivial para um receptor que ndo tenha
qualquer ligacdo com a cidade. Para alguém nascido e criado I3, a mesma frase traz uma série de
lembrancas, de outras informagdes, outras conexdes, de modo que a recep¢do se torna outra. A este

respeito, ver em especial o capitulo Andlise da linguagem poética, a partir da pagina 97.
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2.3 TRADUZINDO PARA MUSICA

Se para a musica ndo existe uma necessidade de processos de tradugdo, do ponto
de vista da recepcdo, como podemos pensar entdo a transcriagdo para esta arte?
Haroldo de Campos escreveu em diversos momentos sobre musica, seja como assunto
principal, seja em breves comentdrios. Entretanto, ndo encontramos nenhum texto em
que o autor propde uma aplica¢do da teoria da transcriagdo para a arte musical — nem
para nenhuma outra arte. Em entrevista a Luis Milanesi, perguntado sobre o que pensa

da musicalizacdo de seus poemas, responde:

O que mais me interessa é o problema do isomorfismo, ou seja, da transcriagao de
estruturas intersemidticas, um processo em que a autonomia do texto poético ndo
é rasurada pela composicdo, e em que esta, por seu turno, toma o texto como matriz
aberta para novos lances inventivos onde a sua autonomia se manifesta como
producdo musical paralela, com direitos préprios, paramdrfica, mantendo o texto
poético ausente e presente, num sutil procedimento da dialogia estrutural.

(CAMPOS 2017, p. 287).

Esta relacdo entre poesia e musica é ressaltada em outras ocasides, como em
sua participag¢ao na banca examinadora da defesa de Memorial Circunstanciado, tese do
compositor Gilberto Mendes, em 1992%. Aproximadamente aos 12 minutos do filme
sobre a vida e obra do musico santista, A odisseia musical de Gilberto Mendes,

encontramos uma gravagdo deste momento, transcrito abaixo:

Posso de minha parte atestar que discuti os problemas das relagGes texto poético e
composicdo musical com [Karlheinz] Stockhausen (em 1959), [Pierre] Boulez (em
1964) e [Luigi] Nono (em 1966), e nenhum deles tinha a sua disposicdo textos como
os dos poetas concretos brasileiros, que propunham a nossos compositores de
vanguarda a possibilidade de desenvolver estruturas isomarficas, uma relacdo ndo
meramente tematica, mas semantico-estrutural. Tanto o Nono como o Boulez
trabalhavam ao nivel das afinidades abstratas, sé reconheciveis nas partituras, e
desprezavam, quando usavam um texto, praticamente o resultado audivel desse

texto. O Stockhausen, ao contrario, foi o Unico que no meu modo de ver discrepou,

4 Disponivel para leitura em: http://www2.eca.usp.br/memorias/pt-br/content/gilberto-ambrosio-

garcia-mendes-1992
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pelo menos nessas pecas iniciais. Mas ele ndo pode trabalhar com poetas; ele
préprio organizou o texto de que necessitava, no Canto dos Adolescentes [Gesang
Der Jiinglinge], que ele montou a partir de fragmentos biblicos, para fazer uma
sequéncia estocastica da inteligibilidade a ininteligibilidade. A mim ele disse que ndo
encontrava, naquela altura na Alemanha, poetas com os quais ele pudesse
colaborar, que tivessem afinidades estruturais com o trabalho. Ora, esse problema,
exatamente esse problema, isomorfismo musica-poesia, constituiu o cerne de boa
parte da mais relevante produgdo dos nossos musicos de vanguarda. O Gilberto tem
um conjunto muito relevante de composi¢des nesse campo; inclusive, para minha
satisfacdo pessoal, uma delas é a composi¢cdo que eu acho uma obra realmente,
extremamente bem-sucedida sobre o meu poema nascemorre. Entao, o fato de ter
enfocado especificamente esse problema como algo de muito relevante de seu
contributo composicional, deu um destaque particular aos musicos compositores

brasileiros desse campo (A ODISSEIA..., 2005, transcrigdo e adaptagdo nossa).

Em ambos os casos mencionados acima, Haroldo de Campos trata da relacdo de
isomorfismo (paramorfismo) entre poesia e musica, o que consiste em uma relacdo de
tradugdo intersemidtica®®, e ndo de transcriagdo como a entendemos aqui. Enquanto a
primeira se prop0e a estudar a “traducdo” de uma obra de uma linguagem artistica para
outra — pintura em musica, literatura em cinema etc. —, a transcriacdo trabalha dentro
do mesmo sistema de cédigos — poesia para poesia, como postulou Haroldo, e musica

para musica, como propomos aqui.

2.4 TRADUZINDO MUSICA

Para refletir, entdo, o que seria uma “tradu¢dao em musica”, e por conseguinte
“transcriagdo em musica”, recorremos ao compositor italiano Luciano Berio. Em um

ciclo de aulas na Universidade de Harvard*’, o musico discorre sobre diversas maneiras

4 Ainda que o conceito de tradugédo intersemidtica gire em torno de temas semelhantes ao de
transcriag¢do, trata-se de outro assunto, com suas proprias questdes, seus proprios desdobramentos e,
portanto, ndo trataremos aqui. A este respeito, ver o livro Tradugdo intersemidtica, de Julio Plaza (2003).
47 As Charles Eliot Norton Lectures foram ministradas por Luciano Berio durante o ano letivo de 1993-94,
e foram posteriormente publicadas em livro sob o nome Remembering the future. O texto mencionado

se refere a segunda aula do ciclo, intitulada no livro como Translating music.
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de se pensar a “traducdo” na arte musical. Para ele, a utilizacdo de cddigos graficos —
como partituras, por exemplo — para representar um som, e sons para interpretar os
mesmos, pode ser entendida como formas de traducdo. Da mesma maneira, podemos
traduzir sons em palavras ao descrever uma obra em um texto critico ou analitico. Mas
o ponto que se aproxima da teoria de Haroldo de Campos é quando Berio estabelece
uma relacdo entre a traduc3o literdria e a transcricdo*® musical, além de comentar o

problema central que a transcriacao pretende solucionar:

A observagdo sobre a tradugdo literdria pode ser aplicada, por analogia, a tradugdo
em musica, em outras palavras, a transcricdo? Definitivamente sim [...]. Alinguagem
é um instrumento de comunicagdo verbal comum e pratico, mas também pode ser
literatura, prosa e poesia. A musica é sempre “literatura”, e suas transcri¢des, que
muitas vezes implicam uma vasta e complexa rede de interagGes, nunca
apresentardo ao seu autor o dilema que o tradutor de poesia deve muitas vezes
enfrentar: ser mais fiel ao significado ou a redagdo de um poema, ou seja, trair uma

dimens3o em prol da outra®.

Ao apontar que musica é sempre “literatura”, Berio nos alude as discussoes que
vimos até aqui em torno da comunicac¢ao verbal. Enquanto na arte literaria temos, de
forma geral, a informagdao semantica como parte constituinte de sua estrutura, na
musica ela é ausente. Os sons musicais podem “dizer algo” quando associados,
culturalmente, a uma determinada informagdao, como a melodia do terceiro movimento
da sonata para piano n22 op. 35, de Frédéric Chopin [1810-1849] —a “marcha funebre”
—, que nos remete a ideia de morte, por exemplo. Ou uma certa melodia, quando

assobiada por alguém, pode nos lembrar de uma cancdo e, por extensao, também o que

48 por “transcri¢do” nos referimos, aqui, a toda forma de transportar uma musica de uma determinada
configuracdo instrumental (e/ou vocal, e/ou eletrénica) a outra, como orquestracdes, reducdes etc.

49 “Can observation on literary translation be applied, by analogy, to translation in music, in other words
transcription? Definitely yes [...] Language is an instrument of common and practical verbal
communication, but it can also be literature, prose and poetry. Music is always "literature”, and its
transcriptions, which often imply a vast and complex network of interactions, will never present their
author with the dilemma that the translator of poetry must often face: whether to be more faithful to the
meaning or to the wording of a poem, that is, whether to betray one dimension for the sake of the other”

(BERIO 2006, p. 32; nossa traducdo).
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diz o texto desta cancdo. Mas nesses casos, essa mensagem “semantica” é nos passada
por associacdo com a utilizacdo corrente desses sons, ndo se tratando de uma
codificacdo propriamente dita, como ocorre com a linguagem verbal. Uma pessoa,
mesmo acostumada com o repertdrio de musica tonal, pode passar a vida inteira
ouvindo a marcha funebre de Chopin sem fazer qualquer relagdo com morte ou funeral,
se desconhecer esta referéncia. Da mesma forma, uma mesma melodia pode acomodar
inUmeros textos, e um mesmo texto pode dar origem a inumeras melodias, ndo
havendo, portanto, uma relacdo direta entre os sons do perfil melédico e o significado
do texto a ele associado. Assim, enquanto o assobio do nosso exemplo pode fazer alguns
lembrarem de uma cancdo de resisténcia ao fascismo italiano, a outros remetera ao
seriado televisivo que tem a mesma can¢do como tema>’. Em outros casos, ainda, a
mesma melodia fard lembrar de inUmeras parddias, com textos completamente

diferentes, surgidas apds o sucesso da série de TV.

Por esse motivo, a partir da compreensdo que a musica é formada
essencialmente por sua informacdo estética, é que a ideia de traducao sé podera ser
pensada no ambito musical como uma analogia ao procedimento de transcricdo, ou
seja, “traduzir” uma musica de uma determinada configuracdo instrumental para outra.
Assim como a tradugdo de poesia incorre necessariamente em uma a(dul)lteragdo de
sua estrutura formal — a fragilidade estética de Bense —, toda transcricdo de uma peca
musical implicara em outra informacgdo estética. Ainda que seja possivel transcrever
todas as notas de um instrumento a outro, o timbre®! serd necessariamente outro, e

serd outra também a relagdo intertextual desta musica com a tradicdo do instrumento

>0 Bella Ciao, cancdo de protesto e hino da luta antifascista italiana, “viralizou” ao aparecer no seriado
espanhol La Casa de Papel, de 2017.

51 A respeito da definicdo de timbre, o compositor Flo Menezes, no livro Actstica musical em palavras e
sons, escreve: “o timbre nao constitui um parametro do som, mas consiste antes na resultante dos demais
atributos sonoros (a altura, a intensidade e a duragdo) interrelacionados entre si. Aquilo que designamos
por timbre de um som traduz-se, na verdade, como a micro-organizagdo interna de um determinado
espectro sonoro, o qual, em sua estrutura microscépica, resulta da interrelacdo entre as alturas, as
amplitudes, as duracGes e os comportamentos dinamicos (evolugdo das amplitudes no tempo) de seus
parciais constituintes” (MENEZES 2014, p. 199). Com isso, o autor define o timbre como um pardmetro da

composi¢do musical, mas ndo como um pardmetro do som (idem, p. 96).
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(ou instrumentos) para qual foi transcrita. No século XX, especialmente apds o advento
da musica eletroacustica, tem-se uma compreensdo mais abrangente dos eventos
sonoros, conferindo ao timbre uma importancia singular enquanto elemento
constituinte da estrutura musical. Em musica tonal, trocar um instrumento melédico por
outro consiste em uma operacdo relativamente banal; troca-se o timbre, mas a
permanéncia da melodia, harmonia, duracdes etc. confere a transcricdo a “mesma”
identidade da obra original. Ndo por acaso, diversas obras anteriores ao século XX foram
transcritas para diversas configuracGes instrumentais e, por mais diferentes que estas
sejam, guardam com o original uma relacdo de semelhanca bastante clara. A partir do
momento em que os timbres, os modos de ataque, as caracteristicas idiomaticas dos
instrumentos passam a ser cada vez mais explorados pelos compositores, as
possibilidades de uma transcricdo “elementar” se tornam cada vez mais rarefeitas. Um
piano pode tranquilamente tocar todas as notas de uma peca barroca para flauta, por
exemplo, mas ndo pode tocar uma pega contemporanea como /ra-Arca (2012), do suico
Beat Furrer [1954-], em que o discurso musical se d4, em grande parte, pelas variacoes
timbristicas. Transcrever do violoncelo para violdo uma obra do periodo cldssico
consiste desafio consideravelmente menor que transcrever uma pe¢a como Kottos
(1977), de lannis Xenakis [1922-2001], em que o compositor explora diversas

possibilidades sonoras tipicas do instrumento.
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Figura 2: Excerto de Ira-Arca, de Beat Furrer.

Desta maneira, assim como Haroldo de Campos postula que quanto mais

“dificil”, menos traduzivel é um texto, mais transcridvel ele se torna, podemos pensar
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gue quanto menos transcritivel uma musica, mais transcridvel ela se torna. No mesmo
texto citado anteriormente, Berio comenta diversos processos de transcricdo — de
outros compositores e seus proprios —, e nos traz uma ideia que nos parece

fundamental:

A transcrigdo parece ser atraida para o proprio nucleo do processo formativo,
assumindo a responsabilidade conjunta e total pela defini¢ao estrutural da obra. Ndo

é o0 som que esta sendo transcrito, portanto, mas sim a ideia®2.

Mais que pensar em traduzir os sons de uma peca, entdo, nos sera mais
proveitoso pensar em traduzir as ideias musicais apresentadas na obra. Se a expansao
da linguagem poética pos em xeque a noc¢ao de traducdo poética, provocando a teoria
da transcriacdo haroldiana, nos parece que a expansao da linguagem musical, por sua

vez, exige em nossa area uma nova compreensao do processo de transcrigao.

2.5 PRODUCAO INTENCIONAL DA DIFERENCA

Muitos motivos podem suscitar uma transcricdo. Um regente pode se valer, para
estudo pessoal, de uma redugdo para piano de uma pega orquestral. Uma adaptagao de
uma obra para determinado grupo instrumental pode permitir que ela seja realizada em
um concerto. Ou um musico pode recorrer a uma transcrigdo para tocar, em seu préprio
instrumento, uma pega escrita originalmente para outro instrumento. Contudo,
nenhum desses casos em que se transcreve musica, tal atividade se da para facilitar a
escuta do ouvinte — ninguém precisa que uma obra seja transcrita de um instrumento a
outro para passar a “compreendé-la”. Verificamos, mais uma vez, a diferenca

fundamental entre tradugdo poética e transcricdo musical.

Nos exemplos acima, apresentamos algumas situa¢des que podem motivar o
musico a transcrever uma obra. Mas, nos trés exemplos, a transcricao se apresenta de

forma utilitdria, para atender a uma necessidade circunstancial. No primeiro exemplo o

52 “Transcription seems to get drawn into the very core of the formative process, taking joint and full
responsibility for the structural definition of the work. It is not the sound that is being transcribed,

therefore, but the idea” (BERIO 2006, p. 45; nossa traducdo)
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regente, na impossibilidade de ter uma orquestra sempre a sua disposicdo, utiliza a
reducdo para piano como uma ferramenta de estudo; no segundo, o compositor pode
considerar mais interessante mudar a configuracao instrumental de sua peca que ter a
mesma “na gaveta”, por falta de um ou outro instrumento especifico; ja no terceiro
exemplo, o violonista que toca John Dowland [1563-1626] em seu instrumento pode
ndo ter dinheiro ou tempo para comprar e aprender a tocar um alaude. Mas um outro
motivo, que deve alids permear qualquer outro que seja, é o que nos interessa aqui: o
desejo pessoal do compositor-transcriador’®. Ou seja, n3o trataremos aqui da

”54 'mas da transcricdo enquanto espaco

transcricao “facil”, “paliativa”, “quebra-galho
de inventividade, em que o compositor encara o processo como um ato de criagdo
mesmo, como uma atividade composicional; a partir da consciéncia de que o resultado
musical serd sempre diferente do original, o compositor-transcriador amplia esse espaco
de criacdo e se prop0de, de fato, a criar uma nova obra, em relacao de paramorfismo com

a original. Em outras palavras, a no¢do de transcria¢éo musical, como aqui propomos,

serd a transcricéo como criagdo e como critica.

Deste ponto de vista, do desejo pessoal do transcriador, operar desta maneira
sobre uma obra sd nos parece fazer sentido se para fazer diferente. Para fazer igual
bastaria o original, ou seja, o musico que deseja criar o mesmo objeto musical pode se
satisfazer copiando ipsis litteris o original. Nisso reside outra diferenca fundamental para
com a literatura: enquanto toda a discussdo acerca da tradugdo de poesia tenha origem
na tentativa de se aproximar do original, em equilibrar a informa¢do semantica e a

estética para aproximar o poema do leitor que ndo compreende seu idioma, na musica,

33 Assim como Haroldo de Campos defende que o transcriador de poesia deve ser também poeta,
entendemos que a transcriacdo de musica é também uma atividade de composicdo. Ou seja, se pensamos
esta pratica como uma atividade criativa, aquele que se propde a realizar uma transcriacdo deve dominar
o métier da linguagem artistica em questao.

> N3o afirmamos como “errada” ou “pior” esse tipo de transcricdo. Contudo, faz-se necessaria uma
diferenciacdo para tratarmos da nogdo de transcriagdo musical.

55 Parafraseando o ja citado artigo Da tradug¢éo como cria¢éio e como critica, de Haroldo de Campos.
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que é “sempre literatura” — como nos disse Berio —, que ndo passou pela babelizacdo*®

da linguagem verbal, esta operacdo transcriativa sé tem razdo se para buscar a
diferenc¢a. Enquanto Haroldo de Campos ressignifica a produgdo da diferenca, de efeito
colateral do processo tradutdrio para o cerne do trabalho transcriativo, em musica
teremos na transcriacdo uma produg¢do intencional da diferenca. E é por essa razao
nossa predilecdo, aqui, por nos referir a paramorfismo em lugar de isomorfismo, por

essa busca do desigual, ndo-iso, paralelo.

Esta produgdo intencional da diferenca fica mais clara quando olhamos para a
orquestracdo de Anton Webern [1883-1945] para o Ricercar a 6 da Oferenda Musical
(BWV 1079) de Johann Sebastian Bach [1685-1750]. Esta obra, originalmente para
teclados, tem em sua orquestracao mais que uma ampliacdo da proposicdo original mas,
de fato, uma nova informacdo estética. Neste trabalho, Webern “explode” as melodias
em diversos pequenos fragmentos, e atribui cada um deles a um instrumento da
orquestra. Com esse procedimento, chamado de Klangfarbenmelodie (melodia de
timbres), tem-se a impressdo de que o timbre, a cor da melodia é transformada
continuamente ao longo da obra. Ao radicalizar a operacdo sobre o timbre, que se
apresenta ndo como mero ornamento mas definitivamente como parametro
composicional, o compositor austriaco cria, portanto, uma informac¢ao ausente na obra
original, uma nova dimensdo musical. Além do encadeamento harmdnico —combinagao
das alturas nos planos sincronico e diacronico, vertical e horizontal — temos, entdo, um
encadeamento timbristico, com este parametro sendo articulado, também, nos planos

sincrdnico e diacronico.

% Em Da transcriagéo: Poética e semidtica da operacdo tradutora (CAMPOS 2015a, p. 101), Haroldo de
Campos se refere a tradugdo como um processo de desbabelizagcdo, em referéncia ao mito biblico da Torre

de Babel.
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Figura 3: Uma mesma melodia alternando entre instrumentos ao

inicio da orquestracdao de Webern para o Ricercar a 6, de J.S. Bach.

N3o ha no exemplo acima a utilizacdo do termo transcriagdo, ou qualquer outro
novo conceito para designar o processo de produgdo intencional da diferenca no
contexto da transcricao de uma obra. Apenas nos ultimos anos notamos que a palavra
transcriagdo passou a integrar o vocabulario musical, em alguns artigos académicos e
em conversas informais entre musicos. Do que pudemos verificar, o primeiro caso em
que transcriagdo é utilizada de forma oficial é no artigo Sibéria, do musico Paulo Tiné
(2013). Neste trabalho, o autor relata o processo de verter para big band uma de suas
pecas, Sibéria, originalmente para quarteto de violGes, e denomina o mesmo por
transcriacdo, que entende como “uma transcricdo na qual alguns elementos sao
modificados dependendo do contexto e universo musical para o qual a pega estd sendo
escrita”. Outro caso em que transcriagdo aparece é no artigo Um coragdo futurista: a
construgdo da sonoridade de Egberto Gismonti no inicio de sua trajetdria (1969-1976),
de Maria Beatriz Cyrino Moreira (2017). Neste texto, a autora compreende esse
procedimento como “um ato de recorréncia ao seu préprio material compositivo”. Em
ambos os textos ndo é mencionada a origem do termo empregado — em Haroldo de
Campos ou outro que seja — e, portanto, ndo podemos atestar quais motivos levaram
ao uso de transcriagdo em cada caso. Ja no artigo Jogo de Encontros: a experiéncia do
Personne, os autores relatam o processo de realizar uma versao instrumental da obra

acusmatica Symphonie pour un Homme Seul (1950), de Pierre Schaeffer [1910-1995] e
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Pierre Henry [1927-2017]. Em dado momento, comentam que “a medida em que a
transcricdo avancava, se aprofundava e se expandia, mais o processo tendia a uma
transcriacdo, como quer Haroldo de Campos” (IAZZETTA et al., 2015, p. 11) ressaltando,

portanto, a origem do conceito, mas sem um maior aprofundamento neste assunto.

2.6 'TRANSCRIAGAO EM MUSICA

Os trés casos em que verificamos a utilizacdo de transcriagdo parecem orbitar
um mesmo campo de possibilidades, mas sem adentrar o cerne da questdo que aqui
discutimos. A nocdo de transcriago musical enquanto produg¢do intencional da
diferenca, ou a criacdo de um objeto paramorfico, ficard mais clara com TransLieder —
Onze Cangbes de Johannes Brahms com duas Dobras transcriadas para Soprano,
Contralto e Orquestra, de Flo Menezes®’. Nesta obra, o compositor retine e organiza 11
cangoes de Johannes Brahms (1833-1897) em uma nova estrutura, adicionando a elas 2
dobras — curtas secGes que servem como articulacdo formal, além de apresentarem
sonoridades que rompem o fluxo tonal das can¢bes de Brahms, como comenta o préprio

compositor em texto que acompanha a divulgacdo da estreia da peca:

A esta sequéncia de numero luciferiano (11), agregam-se entdo duas breves
“Dobras” (Falten, na lingua de Brahms), fenomenologicamente diagramadas
conforme o eixo triddico e husserliano da temporalidade — o passado, o presente e
o futuro em rebatimentos continuos que se entrelacam: Retention — Jetzt (Agora) —
Protention. A primeira Dobra, voltada a Reteng¢do, dispGe de elementos que foram
objetos de minhas transgressdes nas minhas transcriacées dos Lieder que ocorreram
até ali; na segunda, voltada a Protensdo (sintomatico sindbnimo de extensdo),
prefiguram-se elementos das transgressGes dos Lieder que a antecederam, mas

também daqueles que ainda sequer soaram e que se seguirdo a ela (como num

57 0 compositor jd apresentava, em obras anteriores a essa, um pensamento transcriativo, como
procuramos demonstrar no texto A transcriagdo na obra de Flo Menezes: (re)invengdo da transcricdo
maximalista (MONTEIRO, 2022), presente no livro Musica de Escritura: O Maximalismo na Obra Musical
de Flo Menezes. Em seu trabalho, a palavra transcri(a)cdo — com o a entre parénteses, destacando a
ambiguidade da palavra — aparece pela primeira vez em Mozart-transcri(a)cées (2015), para orquestra de

cordas.
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ricordo al futur058). Ambas as Dobras sdo, entdo, dispostas em pontos formais
estratégicos (respectivamente, como quinta e nona pegas do ciclo), pois que, além
de converterem o algarismo macabro 11 no simbdlico algarismo 13, acabam por
dividir o ciclo todo em duas possiveis Se¢des Aureas. Ambas as Dobras ndo sdo
propriamente cangdes, ainda que nelas ambas as vozes esbocem gestos das demais
Cangles (por vezes com sutis alteragdes de seus textos originais), e o fagam
simultaneamente! Nas Dobras, entretanto, emerge justamente o piano em meio a
orquestragdo, timbre de onde originam os 11 Lieder, mas propositalmente ausente

nas orquestragdes. (MENEZES, 2017)

A orquestracdo é elaborada de forma maximalista®®, utilizando como material
composicional tanto as can¢Oes originais como referéncias de outros compositores
como Beethoven, Berg, Strauss, entre outros, vertendo esta rede transtextual®® de

conexdes em uma escritura orquestral especulativa. Ainda no mesmo texto, comenta:

Uma vez que se reconheca a subversdo da transcricdo, melhor seria, entao,
radicalizar a releitura e amplia-la, transcriando a obra intertextualizada em novo
contexto. Ai, o passo estda dado: a intertextualidade, intercontextual,
metamorfoseia-se em transtextualidade, e transcricdo verte-se em transcriagdo.

(Ibidem)

8 O compositor cita, aqui, a frase de Luciano Berio que dd nome ao livro mencionado anteriormente,
Remembering the future.

5% Assim define Flo Menezes n3o apenas seu préprio pensamento musical, mas também toda obra que
encare o processo de composicdo e de escritura enquanto pratica especulativa, multiplicativa da
linguagem musical. A esse respeito, no livro Matemdtica dos Afetos — Tratado de (Re)composigcdo Musical,
o compositor afirma, em sintese, que o maximalismo “consiste na elaboracdo de multiplas
referencialidades”. O musicélogo Ralph Paland ressalta que esta rede de referencialidades se manifesta
em sua obra ndo em forma de citagdes, mas como “células germinais subcutaneas para a estruturacdo
composicional” (PALAND apud MENEZES, 2013, p. 17).

0 Também em Matemdtica dos Afetos, o compositor escreve: “Na processualidade escritural que define
toda (re)composicdo, toda intertextualidade que transcende a obra em questdo atravessa a prépria obra
na perlaboracdo de seus materiais, e a referencialidade converte-se, continuamente, em
autorreferencialidade. Potencializa-se, assim, toda a trama intertextual, que é transformada em
transtextualidade, modus operandi da prépria escritura, para dentro e para fora de si mesma. Estamos

falando aqui, mais uma vez, de ressignificagcdes, maior significado da vida. (MENEZES 2013, pp. 23-24)
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Desta maneira, ao radicalizar o processo de orquestracao, Flo Menezes explicita
a sua produgdo intencional da diferen¢a, como estabelece Haroldo como fundamental
ao processo de transcriacdo poética. Ao promover uma nova escuta — e também nova,
portanto, informacdo estética —em uma obra que preserva, mais ou menos evidente, a
identidade da(s) obra(s) de Brahms, o compositor estabelece uma relacdo de

paramorfismo entre seu trabalho e o do compositor alemao.

Outros exemplos poderiam ser citados aqui, como Nebenstiick: Filtrage de la
Ballade op.10 n°4 de Johannes Brahms, do compositor francés Gérard Pesson [1958-],
as Re-Visionen do alemdo Dieter Schnebel [1930-2018], ou o célebre 32 movimento da
Sinfonia de Luciano Berio. Ndo pretendemos, contudo, relacionar todos os casos em que
esse pensamento transcriativo, como aqui o entendemos, aparece na histéria do
repertério musical. O caso de Translieder nos parece, portanto, suficiente para ilustrar
nossa proposi¢do, ndao apenas por apresentar claramente as caracteristicas que

identificamos a transcriacdo musical, mas também por utilizar o termo de forma precisa.

2.7 PARAMORFISMO, METALINGUAGEM E INTERTEXTUALIDADE

Retomando a nogdo de paramorfismo, é necessario aqui pontuar como este
procedimento se relaciona com os conceitos de metalinguagem e intertextualidade.
Como ja mencionamos, um objeto paramdrfico nada mais é que um novo objeto —
musical, no caso — em relagdo de semelhanga estrutural com o original ou, em outras
palavras, um novo objeto “paralelo”. Entretanto, esse conceito pode ser de dificil
verificagdo em uma analise musical: em quais aspectos, exatamente, se manifestam
essas semelhancas? Ou, ainda, a partir de que grau de semelhang¢a podemos considerar
que duas obras estabelecem entre si uma relagdao de paramorfismo? Estas questdes, se
colocadas, ndo encontrarao facil resposta, e tampouco pretendemos aqui sugerir uma
“solucao” para elas. Uma imagem-exemplo que podemos pensar: irmaos de mesma mae
e mesmo pai sdao geralmente diferentes o suficiente para ndao serem confundidos entre
si — exceto quando gémeos idénticos, claro —, mas sempre havera tracos — formato do
nariz, cor do cabelo, ou mesmo caracteristicas quase imperceptiveis — que os tornam

4

reconheciveis como “irmdos”. Da mesma forma, haverd na nova obra paramdrfica
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diferencas o suficiente para que seja entendida como outra musica, mas permanecerao
alguns tracos estruturais — ideias musicais — que a tornardo reconhecivel como

semelhante a obra original.

Podemos entdo compreender essa relacao de paramorfismo como um processo
de metalinguagem®?, ou seja, trata-se de uma musica que se refere a outra musica ou a
propria linguagem musical. No j& mencionado texto Linguistica e Poética, Jakobson
define a funcdo metalinguistica como a funcao centrada no cédigo. Se, como vimos, a
musica (e a arte em geral) tem na informacao estética — funcdo poética — sua mensagem
fundamental, uma operacdo metalinguistica musical significa fazer com que a obra —ou
um trecho de obra — comunique também a prépria linguagem musical, por meio de
citacbes ou referéncias de um determinado estilo. Em Beatles Songs, Luciano Berio
promove a metalinguagem ndo apenas ao trabalhar com can¢bes do grupo britanico,
mas também por dar aos arranjos um certo “ar barroco”. Com isso, além da mensagem
(funcdo poética), que permanece predominante, a obra do italiano comunica também a
propria linguagem musical (funcdo metalinguistica), mesclando a novidade do pop rock

com a tradicdo da musica europeia.

Quanto a intertextualidade®?, trata-se da relacdo estabelecida entre um novo
texto —ou obra musical, no caso — e todo o repertdrio que o antecede. Esta relagao pode
se dar de forma explicita, em uma opera¢do metalinguistica — citagdo a uma obra ou a
um fazer musical especifico, por exemplo —, ou mesmo involuntaria: toda nova obra
estara sempre em didlogo com a histdria da linguagem, seja em relagao de continuidade,

seja em oposicao ao repertério sedimentado. Desta forma, a intertextualidade se fard

61 Para uma profunda reflexdo acerca da metalinguagem em musica, ver Tabulae scriptae: a

metalinguagem e as trajetdrias de Henri Pousseur e Willy Corréa de Oliveira, tese de doutorado de
Mauricio de Bonis (2012).

62 «[...] intertextualidade, conceito introduzido por Julia Kristeva ao final dos anos 1960 em eco a nog3o
de dialoguicidade em Mikhail Bakhtin e que oscila entre iteracGes especificas de referencialidade de um
dado texto com determinado texto que o precede (pelo viés da citagdo, da metalinguagem, da parddia e
de recursos similares) e a qualidade multirreferencial inerente e inevitavel a todo novo texto com relacdo
a outros ou mesmo, em graus diversos, a todos os textos que o precederam, num regressus ad infinitum

que o interliga com o passado e o historiciza [...]” (MENEZES 2013, p. 155)
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presente mesmo em obras “de ruptura”, pois é preciso que exista algo para ser
“destruido” por uma nova proposicao. Assim, todo processo transcriativo sera sempre
uma operacao intertextual e metalinguistica, pois a no¢ao de paramorfismo pressupde

gue a nova obra estabeleca com a original uma referéncia reconhecivel.

2.8 SEMELHANCAS E DIFERENCAS

Além do que comentamos até aqui, existem outras formas de revisitar e se
relacionar com a musica do passado. Alguns®® desses casos valem nossa atencdo pois
contribuem, em suas diferencas, ao nosso entendimento do conceito de transcriagdo
musical. Ndo nos ocuparemos em discutir em profundidade cada uma dessas estratégias
composicionais, pois o intuito aqui é esclarecer possiveis confusdes entre estas e o que
discutimos até aqui. Em outras palavras, pretendemos definir a transcria¢cdo musical ndo

apenas pelo que entendemos que ela é, mas também pelo que ela ndo é.

2.8.1 CITACAO

Em primeiro lugar temos a ideia de citacdo, que consiste em utilizar um dado
material musical pré-existente em uma nova composi¢ao, de modo que este tenha sua
origem reconhecivel. Operagdo metalinguistica por definicdo, a citagdo sempre se
reportard a uma obra especifica do repertério, a partir da utilizagdo de um fragmento
musical peculiar —um motivo, um perfil melddico, um gesto etc. —, ou a um determinado
fazer musical, como a “bossa nova” que emerge em Ulisses em Copacabana surfando
com James Joyce e Dorothy Lamour, de Gilberto Mendes. Este material tomado por
empréstimo ndo deve passar por modificacdes que eliminem sua referencialidade —
como operagdes eletroacusticas sobre um som gravado, ou técnicas de escritura
instrumental para transformag¢des harmoénicas —, e deve também ser suficientemente

caracteristico — um acorde de mi maior faz referéncia a muitas praticas musicais,

83 Um outro caso, mais elementar, seria a mera cdpia, ou o plagio. Sabemos que a noc¢do de “plagio” sofreu
mudancas ao longo de tempo, mas nos referimos aqui a ideia de plagio enquanto “roubo”, ou de tomar
para si a autoria de uma producao artistica alheia. Processo este, portanto, oposto ao que entendemos

por criacdo — uma descriagdo, por assim dizer —, e por isso ndo serd discutido neste trabalho.
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enguanto um tema de um Olivier Messiaen [1908-1992] se reportard sempre a obra em

gue aparece originalmente.

A citagdo — ou alusdo — a um estilo ndo se confundird com a nogdao de
transcriagdo pois ndo ha, neste caso, uma obra especifica com que o novo objeto
musical se relaciona. No caso de citacdo a uma obra, a principal diferenca que
observamos é que esta, geralmente, incorpora uma parte da obra original, costurando
esta a nova obra, sem pretender alcancar assim uma relacdo de paramorfismo. Ou seja,
guando George Crumb [1929-2022] traz a tona um fragmento de Beethoven em Litany
of the Galactic Bells [Leo] — no segundo volume da série Makrokosmos —, ndo intenciona
criar um objeto paralelo a Hammerklavier sonata do compositor alemdo, mas antes
evocar uma memaoria, como quem interrompe a exposicao de uma ideia para um breve

comentario que Ilhe ocorre no momento.

[Beethoven-Hammerklavier Sonata) a fempo ,
Wo vit. - - (abrupl, intrusivel)
ahmgu . . ce (un poco piv lento) ’y—fl——-___ P 1 P
V'%' . ; . h’/—\ '
JeEafaBihe PRI T
HFx g g E — ©PPR dolce
s 5 =
fopp —— '\éﬁ-‘ — In q“]ﬁ
PL. remains depressed throughout- the quotation
[ s;nuld SnMdP;uuf»ﬁ'fu:usa_, ;wul”q ] A gliss. over

Figura 4: Momento em que a citacdo a Beethoven emerge em Litany

of the Galactic Bells [Leo], de George Crumb.

2.8.2 REESCRITURA

Um outro assunto que nos chama a aten¢do é a nogdo de reescritura,
desenvolvida pelo compositor brasileiro Silvio Ferraz [1959-] e posteriormente outros
pesquisadores®. No artigo A férmula da reescritura (2008), Ferraz define a reescritura,
inicialmente, por “atravessar uma musica por uma ideia que lhe é alheia”. Esta
abordagem se confunde com o que aqui propomos para a no¢ao de transcriagdo, mas

se difere por ser mais ampla, mais globalizante que o que discutimos até entdo. Em seus

64 Para um detalhado estudo acerca da reescritura (ou reescrita), ver Entre escutas e solfejos; afetos e

reescrita critica na composi¢cdo musical, tese de doutorado de Gustavo Rodrigues Penha (2016).
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exemplos, o compositor entende por reescritura tanto obras em que o original é
integralmente presente — uma relacao paramorfica, portanto — quanto outras que se
valem de pequenos fragmentos de um dado material musical — de forma semelhante a
citacdo, mas dessa vez transformando, transfigurando o material original, minando seu

grau de recognoscibilidade®®. Em outro ponto do texto, Ferraz comenta:

De um modo geral, a reescritura é simplesmente tomar um trecho de musica de
outro compositor, uma frase, uma sequéncia harmonica, um timbre, e copia-la de
modo irregular, arrastando as notas para lugares errados, fazendo pequenos ou

grandes retardos e antecipagdes, esticando algumas passagens. (FERRAZ, 2008)

Desta maneira, apesar de apontar para casos que aqui entendemos por
transcriagdo, a reescritura trata também da utilizacdo de partes do todo musical,
pequenos fragmentos melddicos, gestuais, que serdo transformados em novos
materiais e dardo origem a uma nova composi¢cdo, sem necessariamente guardar algum
“parentesco” com o original. Esta pratica esta presente — como o compositor destaca no
artigo — ha muito tempo na histéria da escritura musical, e continua viva hoje na obra

de diversos compositores.

2.8.3 VERSAO, ARRANJO

As palavras “arranjo” e “versdo”, quando utilizadas num contexto de musica
erudita, referem-se normalmente ao que ja comentamos como transcri¢do — ou seja, a
tentativa de transferir a mesma musica para outra configuracdo instrumental. No
contexto da musica popular, contudo, esta ideia ganha outra dimensdo: para esta
pratica musical, a busca pela diferenca, ao nivel da interpretacao, é condicdo quase sine
qua non de sua existéncia. Uma mesma can¢ao admite inlUmeras “versdes”, ou inumeros
arranjos e, muitas vezes, um mesmo artista interpreta uma mesma canc¢ao de formas
muito diferentes, alterando harmonia, duragdes, e até mesmo o perfil melddico original.
Entretanto, esta variabilidade ndao apenas é comum como faz parte de sua tradi¢do: a

musica popular pressupde uma maior liberdade ao intérprete, que busca na diferenca a

85 Adaptado por Mauricio de Bonis (2012) do termo “reconaissabilité”, do compositor Henri Pousseur

(1929-2009). Refere-se ao grau em que uma determinada referéncia pode ser reconhecida como tal.
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construcdo da sua prépria identidade. Portanto, ainda que a gravacao de Elis Regina
[1945-1982] para Canto de Ossanha (de Baden Powell e Vinicius de Moraes) seja
bastante diferente da original, esta diferenca é percebida no plano da interpretacdo, da
mesma forma que as diferentes realizacdes de uma peca como Aria, de John Cage [1912-
1992] — ou qualquer obra aberta® —, serdo compreendidas como diferentes
interpretagdes da mesma obra. Desta maneira, consideramos que apenas ha sentido em
discutir o pensamento transcriativo, enquanto produgdo intencional da diferenca, a

partir da nocdo mesma de diferen¢ca em cada obra —ou da tradicdo em que esta inserida.
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age six from Aria’ by John Cage

BREA
THE SHELL

70-30 80th Street, Glandale, NY

yright © 1960 Henmar Press,

Figura 5: sexta pagina de Aria, de John Cage

® N3o confundir com a no¢3o de “abertura” que, como vimos, Umberto Eco afirma ser condi¢3o de toda
obra de arte. No mesmo Obra Aberta, o autor discute uma “abertura de segundo grau”, caracteristica da
arte que incorpora, em sua estrutura, a ambiguidade, a multiplicidade de interpretacGes: “as poéticas
contemporaneas, ao propor estruturas artisticas que exigem do fruidor um empenho auténomo especial,
frequentemente uma reconstrucdo, sempre variavel, do material proposto, refletem uma tendéncia geral
de nossa cultura em direcdo aqueles processos em que, ao invés de uma sequéncia univoca e necessaria
de eventos, se estabelece como que um campo de probabilidades, uma “ambiguidade” de situacdo, capaz
de estimular escolhas operativas ou interpretativas sempre diferentes” (ECO 2015, p.127). Em musica,
essa “abertura de segundo grau” se faz presente em pecas que exigem do intérprete operar uma série de
escolhas, como determinar a ordem dos eventos escritos, qual a instrumentagdo, ou mesmo o que tocar.
A peca de Cage em questdo, Aria, utiliza uma notagdo grafica, promovendo uma infinitude de realizacGes

diferentes.
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3 TRANSCRIACAO MUSICAL APLICADA A UM PROCESSO COMPOSICIONAL

Até aqui, apresentamos as principais ideias que envolvem a teoria da
transcriacdo, tanto na area de traducdo poética, com base em Haroldo de Campos,
guanto nossa proposta de adaptacdo destes conceitos para a area da composicao
musical. Neste capitulo, trataremos da aplicacdo destas discussdes a um processo de

transcriacdo musical realizado durante esta pesquisa.

Importante ressaltar que ndo é nossa intencdo estabelecer um “método”, um
“sistema”, uma “ferramenta”, ou seja, ndo pretendemos enunciar a transcriacdo musical
— como entendemos teoricamente e como aplicamos na atividade composicional —
como uma “técnica” fechada, fixa, um conjunto de regras que possa ser simplesmente
aprendido e aplicado. Antes, o que aqui trazemos se encontra no amago do processo
(trans)criativo: € como entendemos a obra musical e o processo mesmo de
transcri(a)cdo que esta em evidéncia. Em outras palavras, o que se segue nao deve ser
tomado como um “passo-a-passo”, algo a ser reproduzido, mas como o relato de uma
experiéncia e, esperamos, fonte de inspiracdo para outros musicos em seus proprios

processos composicionais.

3.1 DESENCONTROS, DESVIOS, DESLIZES

Antes de adentrarmos ao processo de composicao de Vem e Vai, que nos servira
de exemplo pratico do que foi discutido nos capitulos anteriores, convém comentar,
brevemente, as primeiras tentativas de uma transcriacdo musical realizadas durante
esta pesquisa. Dentre varias possibilidades e experiéncias, destacamos aqui algumas
que, se nao alcangaram éxito no que pretendiamos inicialmente, nos serviram como
aprendizado pela diferenca — o erro, quando identificado, nos mostra como nao

proceder no futuro®’.

57 Ver em Do erro em Composicdo (2021), de Flo Menezes, uma profunda reflexdo sobre os tipos de erro

em musica — inclusive os desejaveis.
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3.1.1 CLAUSTROFOLIE

Peca acusmatica (estéreo) composta nos primeiros meses de pandemia — marco
e abril de 2020 — e revisada posteriormente no comego de 2021. Na ocasido, no principio
da pesquisa, ainda ndo me eram claros os conceitos que aqui trabalhamos e, o que me
parecia uma possivel adaptacdo (ou mesmo expansdo) da nocdo de transcriacdo, se
mostrou um equivoco: as ideias caminharam para outro lado, afastando-se da
transcriacdo e tangenciando a nocdo de traducdo intersemidtica. Ainda que tenha
alcancado musicalmente o resultado desejado, pouco nos serviria a discussdo que
trazemos neste trabalho. Ver no Apéndice um breve relato do processo de composicao

desta peca.

3.1.2 PSAPPHA, DE IANNIS XENAKIS

A primeira tentativa vélida — considerando, pois, apenas as que foram de fato
trabalhadas, para além da mera conjectura — foi com Psappha, para percussao, de lannis
Xenakis [1922-2001]. Tal escolha se deu pelo interesse na obra do compositor, além de
servir como uma homenagem a seu centendrio, comemorado em 2022 (ano de
conclusdo deste trabalho). A peca em questdao, Psappha, traz em sua partitura uma
notagdo peculiar, com diversos pontos distribuidos em uma rede, lembrando um cartao
perfurado — utilizado em maquinas antigas como precursor dos sistemas digitais — e
também um rolo para pianola — instrumento conhecido, principalmente, pelas
composi¢bes de Conlon Nancarrow [1912-1997]. A obra apresenta também certo grau
de indeterminacdo: o compositor indica quais timbres deseja (peles, madeiras etc.) e a
relacdo de alturas (agudo, médio e grave), mas ndo determina quais instrumentos

devem ser utilizados pelo intérprete.

A partir disso, a proposta consistiria em realizar a pe¢a substituindo os sons
instrumentais por objetos sonoros tratados eletroacusticamente, buscando sonoridades
similares as dos instrumentos propostos por Xenakis, além de um trabalho espacial
(utilizando pelo menos 16 canais) que nao existe na peca original. Entretanto, apds
algumas horas de trabalho, ficou evidente que o resultado seria pouco interessante do

ponto de vista musical, ainda mais quando descartada a possibilidade de trabalhar com

66



mais de 2 canais (estéreo) por conta da pandemia. A decisdo derradeira por abandonar
aideia veio ao constatar que esta ja partia de uma premissa falha: a operacdo de “tocar”
uma pec¢a com outros sons que ndo o do instrumento proposto na partitura — ou seja,
substituir os sons de percussdo por esses que seriam criados no computador — esta mais
ligada a nocdo tradicional de transcricdo, sendo pouco proveitosa para o que
pretendemos demonstrar como transcriagdo musical. Em outras palavras, ainda que o
resultado musical viesse a ser interessante, este ndo seria um bom exemplo para o que

entendemos aqui como produgdo intencional da diferenca.

3.1.3 O ANjo ESQUERDO DA HISTORIA, DE GILBERTO MENDES

O ultimo exemplo que mencionamos é a obra coral O Anjo Esquerdo da Historia,
de Gilberto Mendes. Assim como o Xenakis, Gilberto também faria 100 anos em 2022,
e por isso surgiu a intencao de homenagea-lo. A escolha de O Anjo Esquerdo da Historia
se deu principalmente pelo texto, o poema homoénimo de Haroldo de Campos, autor
que sustenta grande parte do corpo tedrico desta pesquisa. O processo teve como base
um audio do préprio Haroldo de Campos recitando o poema. A ideia consistia em extrair
deste audio uma espécie de “melodia”, ou seja, mapear as alturas e duragdes presentes
na fala e converté-las, em seguida, em uma obra instrumental, possivelmente para voz,
violoncelo e vibrafone. Contudo, ainda que este caminho parec¢a promissor, foi cada vez
mais tomando forma de uma nova peca, perdendo qualquer vinculo com a obra de
Gilberto Mendes — exceto pela utilizacdo do mesmo texto. Desta forma, ndo teriamos o
que entendemos aqui como relagdo de paramorfismo e, consequentemente, ndo se
trataria de uma transcriagdao musical. Portanto, o processo foi interrompido, e a obra a

ser transcriada, Vai e Vem, do mesmo Gilberto, foi finalmente escolhida.

3.2 VEM E VAI - TRANSCRIAGAO E(M) APOTEOSE DE GILBERTO MENDES

A peca selecionada para exemplificar o que propomos como transcriagdao musical
foi intitulada Vem e vai — transcriagdo e(m) apoteose de Gilberto Mendes. Trata-se de
uma pecga acusmatica, estéreo, composta a partir da obra Vai e Vem, do compositor

santista Gilberto Mendes, composta em 1969.
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3.2.1 AESCOLHA DA OBRA A SER TRANSCRIADA

A primeira etapa do processo de transcriacio é a escolha da obra que
pretendemos transcriar. Tal afirmacao pode parecer dbvia — e, de certo modo, é —, mas
na pratica isto se revela mais desafiador que parece. Afinal, por que razao esta(s) obra(s)
entre tantas outras? Quais critérios adotar, quais interesses procurar, quais aspectos
considerar durante o processo? Apds descartar O Anjo Esquerdo da Historia,
permaneceu o desejo de trabalhar com alguma obra de Gilberto Mendes, pelos motivos
ja citados e, também, por entender que em meio a tantas celebracdes de datas
especiais®®, o compositor santista podera ter menos homenagens que merece — sendo
este trabalho uma modesta reveréncia a sua meméria. Apds consulta a varias de suas
pecas, Vai e Vem se mostrou uma fonte enorme de inspiracdo para o inicio do processo

transcriativo.

3.2.2 SOBRE VAIE VEM, DE GILBERTO MENDES

Obra da chamada fase experimental do compositor brasileiro, Vai e Vem, para
coro misto, fita magnética e toca-discos, foi composta em 1969 a partir de 3 poemas de
José Lino Grliinewald: presente/passado/futuro, frase, e o que nomeia e estrutura toda
a composicdo, vai e vem. De forma concisa®, podemos entender a peca em quatro’®

planos distintos:

1. Ostinato: uma gravagdo em looping de uma curta célula ritmica aos
bong6s — como uma “batucada”. Este elemento esta presente em toda a

peca, exceto durante as interferéncias (item 4);

®8 Entre outros: centenario da Semana de Arte Moderna de 1922, bicentenério da independéncia da Brasil
e, no campo da musica contemporanea, o centendrio do ja citado compositor lannis Xenakis.

% O trabalho Andlise musical da obra Vai e Vem de Gilberto Mendes, de Raphael Caserta (2019), apresenta
uma detalhada andlise desta peca. Desta maneira, no ocuparemos em identificar os aspectos transcridveis
da obra, ou seja, certos elementos que propiciam serem tomados, por empréstimo, a nosso processo
composicional.

70 Um quinto plano poderia ainda ser discriminado: o teatro musical, realizado ao final da obra. Entretanto,
como estamos trabalhando com musica acusmatica, optamos por desconsiderar este aspecto para o

processo de transcriagdo.

68



2. Blocos vocais: o coro alterna, ao longo da peca, entre blocos “vai” (acorde
vocal determinado, em diminuendo) e “vem” (agregados microtonais,
indeterminados, em crescendo);

3. Acontecimentos musicais: 14 pequenos fragmentos (15, contando o

ostinato ja mencionado), escritos em notacao tradicional, que devem ser
executados por solistas em meio aos blocos vocais.

4. Interferéncias: 6 momentos em que o fluxo sonoro é bruscamente
interrompido, dando lugar a uma nova informacdo musical contrastante,
como se outras pecas independentes tivessem sido inseridas
artificialmente no tecido da obra. E nesses momentos, também escritos
em notacdo tradicional, que Gilberto Mendes trabalha com os outros dois

poemas de Griinewald, passado/presente/futuro e frase.

Estes 4 aspectos foram tratados, entdo, como elementos fundamentais para a

estrutura da obra, como colunas que sustentam a construcdo de um edificio.

3.2.3 PREMISSAS

A partir destes 4 elementos fundamentais, o passo seguinte foi pensar em como
adapta-los para a nova obra acusmatica. A proposta entdo foi tomar emprestada a ideia
geral destes elementos e criar, em seguida, novos objetos musicais analogos, garantindo
a relagdo de paramorfismo com os originais. Desta forma, ao manter esses 4 elementos
fundamentais como estruturantes da nova obra, foi possivel incorporar outras

referéncias, outras ideias musicais que pouco ou nada se relacionam com a original.

A primeira dessas foi recuperada da peca acusmatica Ouroboros, trabalhada
durante os primeiros meses de 2020 e interrompida em razdo da pandemia’l. Das

premissas principais desta composi¢cdao, a mais importante era sua forma circular,

1 Esta peca teria em sua espacialidade um dos pilares de seu discurso musical, de modo que n3o teria

sentido realizar uma versdo estéreo.
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inspirada no Finnegans Wake”?, de Joyce, e em Zyklus’3, de Karlheinz Stockhausen
[1928-2007] — a peca foi concebida de modo que o “fim” e 0 “comeco” sdo interligados
num ciclo fechado, podendo a escuta ser iniciada a partir de qualquer ponto e encerrada
ao atingir novamente o ponto de partida. Esta ideia de forma circular estd presente,

também, no poema de Griinewald que inspirou a peca de Gilberto Mendes:

vdal e vem

vem e val

Figura 6: vai e vem, de José Lino Griinewald

Além do poema, tal caracteristica esta latente inclusive na composi¢cdao musical
Vai e Vem: a onipresenca do ostinato, como um fluxo sonoro riocorrente’, deixa
ambigua a nog¢ao de comego-meio-e-fim. Em Ouroboros, e agora em Vem e Vai, esta
circularidade é radicalizada em sua forma: o intérprete — no caso de uma execucao

publica — ou o ouvinte — no caso de uma audicdo particular — deve iniciar a peca a partir

720 livro comega com “riverrun, past Eve and Adam’s, from swerve of shore to bend of bay, brings us by
a commodius vicus of recirculation back to Howth Castle and Environs” e encerra com “A way a lone a last
a loved a long the”, ou seja, comeca no meio de uma frase e termina na primeira metade da mesma,
sugerindo um ciclo fechado (“A way a lone a last a loved a long the riverrun, past Eve and Adam’s [...]").
73 Obra para percussdo solo em que o instrumentista deve escolher por qual pagina iniciar a performance
e tocar ininterruptamente, sequencialmente, até completar todas as paginas da peca.

74 “Riocorrente”, expressdo emprestada da primeira palavra do Finnegans Wake — riverrun, no original. O
proprio Gilberto menciona essa “massa sonora riocorrente” como um dos aspectos de sua obra a época

(Cf. MENDES, 1994, p.84).
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de qualquer ponto, e interromper também em qualquer outro ponto, desde que pelo

menos um ciclo completo seja ouvido.

Para as interferéncias, a decisdo foi trabalhar com a mesma légica, entretanto
com outros poemas também musicados por Gilberto Mendes: nascemorre, de Haroldo
de Campos, uma vez, de Augusto de Campos, e Beba Coca-Cola, de Décio Pignatari.
Assim, os trés poetas que iniciaram a Poesia Concreta tém também lugar de homenagem

na pega.

Os “vais” e “vens” foram trabalhados a partir de referéncias ao outro compositor
cujo centendrio comemoramos em 2022, lannis Xenakis. Os “vais” foram criados com
auxilio do software lanniX’®, inspirado nos trabalhos do compositor, e os “vens” foram
trabalhados eletroacusticamente a partir das gravacdes de 4 de suas obras, também
compostas em 1969. Desta forma, ainda que ndo permaneca nenhuma referéncia
reconhecivel a obra e ao legado de Xenakis, hd uma espécie de “homenagem oculta” ao

compositor centenario.

Por fim, o ostinato original foi recriado, expandido a partir do original, em 5

camadas independentes distribuidas no espaco.

3.2.4 FORMA GERAL

Para a realiza¢dao da forma circular, foi necessdrio pensar uma certa simetria no
ambito das duragdes. Essa simetria é importante para mitigar a nocao de linearidade,
ou de “comeco-meio-e-fim”, ou seja, toda a direcionalidade da peca deve ser também
voltada a uma circularidade. Para manter esta percepc¢do de uniformidade e eliminar,
na medida do possivel, a previsibilidade dos eventos, a estratégia adotada foi
estabelecer um eixo de simetria: todos os eventos convergem para este ponto, e suas
duragdes sao diminuidas conforme se aproximam e alargadas conforme se afastam do
mesmo. Na figura abaixo é possivel observar a estrutura circular da peca, bem como a

simetria entre os eventos. Podemos perceber, também, o processo de compressao e

75> Disponivel gratuitamente em www.iannix.org
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alargamento dos blocos sonoros a partir do eixo de simetria, representado no ponto

superior do grafico (a 0°).

Eixo de simetria

Blocos vai
Blocos vem
® [nterferéncias
® [ntervalos

Figura 7: Representacdo grafica da estrutura formal de Vem e vai —

Transcriagdo e(m) apoteose de Gilberto Mendes

e Blocos “vai” e “vem” — a relagdo entre as durag¢des foi calculada com base na

proporgao aurea, de modo que a razdo entre o maior (mais distante da linha de
simetria) e o menor (junto a linha de simetria) valor fosse igual ao niumero de
Fibonacci (¢ = 1,618). Desta maneira, como os eventos “vai” e “vem” aparecem
4 vezes cada, foi utilizado o fator @* (= 1,174), resultando, apds
arredondamentos, nas seguintes duragoes: 23”7, 27”, 31” e 37”, conforme célculo

abaixo:

VIII: (p*V

V' = (P1/3 *xV - V' = (pl/z «V' >V = (p1/3 * V"
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V —duracao dos primeiros blocos “vai” e “vem” = 23"
V' — duracdo dos segundos blocos “vai” e “vem” = 27”
V"’ — duracao dos terceiros blocos “vai” e “vem” = 31”

V"’ — duracdo dos ultimos blocos “vai” e “vem” = 37”

Intervalos — as duragGes dos intervalos entre os eventos anteriores — ou seja, os
momentos em que apenas o ostinato se faz presente — foram, também,
calculadas a partir do nimero de Fibonacci, mas arredondadas de forma a
manter o equilibrio geral entre as duracdes da peca. Assim, esses momentos tém
as seguintes duragdes: 10”7, 7”, 5”, 3” e 0” (momento em que um bloco “vem” e
um “vai” sdo imbricados, exatamente no eixo de simetria da peca.

Interferéncias — as dura¢Oes das 3 janelas em que sdo inseridas outras
informacgGes musicais foram, diferentemente dos outros eventos, fixados a um
mesmo valor = 58”. Este valor foi calculado a partir da duracdo total da peca
(excluindo essas interferéncias), dividido em 3 partes (porque sdo 3
interferéncias), e dividido finalmente pela razdo aurea, conforme abaixo (o valor

final foi arredondado para um melhor resultado musical):

‘ I I 2767 I 57"
— = * > [ = — =
3~ ¢ 3¢

t — Duracgdo total da peca excluindo as interferéncias

| — Duragdo de cada interferéncia

As interferéncias foram entdo distribuidas simetricamente ao longo da peca,
dividindo sua estrutura em 3 partes de igual duracdo. A distancia entre elas ja
esta no cdlculo anterior: gz 92". Para a manutencdo da simetria, uma das
janelas foi posicionada diametralmente oposta a linha de simetria, dividindo o
intervalo de 10” ao meio. As outras duas interferéncias acontecem, portanto, a
essa distancia de 92” calculada. Seguindo essa estratégia, ambas janelas foram
dispostas no meio de outros blocos — um “vai” e um “vem” —, causando o efeito

pretendido de interferéncia, similar ao que acontece na obra de Gilberto
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Mendes. Desta maneira, o bloco “vai” de 27” é interrompido bruscamente aos
7” e da lugar a outro evento sonoro — a interferéncia. Apds os 58” desta janela,
os 20” restantes sdo retomados e a peca segue. O mesmo acontece, de forma

espelhada, com o bloco “vem” de mesma duragao.

3.2.5 ELEMENTOS ESTRUTURAIS

Para fins de analise, podemos pensar a peca a partir dos ja mencionados
elementos estruturais: ostinato, blocos “vai”, blocos “vem”, interferéncias e “outros

objetos sonoros”. Comentaremos a seguir mais detalhadamente sobre cada um deles.

3.2.5.1 OSTINATO

Esse elemento cumpre a funcdo paradoxal de estar sempre presente e ser
notado apenas com a auséncia dos outros sons. Para alcancar este efeito, essa textura
de fundo deve ser suficientemente periddica, repetitiva e homogénea, ou seja, sem
grandes variacdes no ambito das alturas, das duragdes, das dinamicas e dos timbres.
Partindo da Vai e Vem original, em que o compositor optou por utilizar um looping de
uma pequena célula ritmica aos bongds, a proposta aqui foi ampliar esse recurso,
criando um certo grau de variagdo em 5 camadas sobrepostas. Para isso, o som desta
célula ritmica foi tratado eletroacusticamente’® de 5 maneiras diferentes e submetidos,
cada um, a um processo de looping utilizando o GRM Freeze. Neste plugin foram
utilizados parametros que trabalham com certo grau de aleatoriedade, gerando no
resultado uma pequena variagao nas duragoes e alturas. Apds selecionar os sons criados
— excluindo, portanto, sons indesejados —, estes foram sobrepostos de modo a serem
percebidos como uma Unica massa sonora, com as pequenas varia¢des funcionando

como “vais e vens”.

Em relacdao a macro direcionalidade, ou seja, o comportamento desta textura ao

longo de toda a peca, foi criada uma variagao dinamica: conforme se aproxima do eixo

76 De uma maneira geral, todos os sons foram submetidos a diversos e consecutivos processos de
transformacdo, de modo que seria inviavel comentar, aqui, minuciosamente tudo o que foi feito.
Entretanto, alguns procedimentos empregados serdo mencionados quando necessario. Para fins de

registro, a maior parte da peca foi criada utilizando os plugins GRM Tools (versdo demo).
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de simetria, o volume é decrescido progressivamente, até chegar a -13 dB. Da mesma
forma, ao se afastar do eixo o volume é acrescido, novamente, até chegar a 0 dB no
ponto oposto ao eixo. Este “vai e vem dindmico”, embora de grande amplitude (variacdo
de 13 dB), é bastante sutil por acontecer muito lentamente — é perceptivel que ha
estados diferentes, momentos em que o ostinato estd mais ou menos presente, mas o

movimento dindmico, em direcdo ascendente ou descendente, é quase imperceptivel.

Por fim, um ultimo aspecto importante de ser mencionado é que esse ostinato é
interrompido no momento em que emergem as interferéncias — tal qual acontece na
obra original. Esta interrupcdo e consequente retomada reforca a percepc¢ao de que a

nova informacdo musical esta fora do lugar, ou seja, trata-se de uma interferéncia.

3.2.5.2 BLocos “var”

Os blocos “vai” correspondem a 4 grandes massas sonoras que aparecem na
forma de um ataque de grande intensidade e um consequente diminuendo al niente.
Cada bloco foi trabalhado a partir de gravacées de 4 pecas de lannis Xenakis, conforme

a seguir:

e Bloco de 23”: Anaktoria (para ensemble)
e Bloco de 27”: Persephassa (para sexteto de percussao)
e Bloco de 31”: Hibiki Hana-Ma (acusmatica)

e Bloco de 37”: Synaphai (para piano e orquestra)

A escolha das pecas se deu por terem sido compostas no mesmo ano de Vai e
Vem, 1969. O trabalho realizado em seguida foi o mesmo em cada um dos blocos: extrair
das gravagoes trechos mais ou menos curtos e transforma-los, eletroacusticamente, até
que perdessem qualquer referencialidade com as obras originais. Os diversos sons
resultantes foram entdo combinados em um bloco com a duracao desejada, e

submetidos posteriormente a um fade out para alcangar o decrescendo al niente.

3.2.5.3 BL0COS “VEM”

Os 4 blocos “vem” foram trabalhados, também, de forma semelhante entre si,

mas a partir de uma estratégia diferente dos blocos “vai”. Em vez de trabalhar com sons
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ja existentes — como foi o caso das gravacdes de pecas de Xenakis —, a proposta aqui foi
gerar novos sons utilizando instrumentos virtuais. O lanniX, software gratuito inspirado
na obra do compositor grego, gera uma sequéncia estocastica de informacdes MIDI a
partir de elementos graficos dispostos livremente na tela do computador. Essas
informacdes MIDI compreendem pitch — a nota musical que deve soar — e velocity — a
intensidade dessa nota —, e para transforma-las em sons é preciso associar a um
instrumento virtual’’. Para isso, as informacdes MIDI foram enviadas ao Reaper,
gravadas em pistas MIDI, e associadas enfim a instrumentos virtuais — Spitifire LABS,
Mntra MNDALA e Kontakt Player. Esse procedimento gerou diversos sons’® que foram,
entdo, tratados como “matéria-prima”: apds uma selecdo criteriosa de acordo com o
interesse musical, os sons foram submetidos a varios processos de transformacao até
alcancar o resultado desejado. Por ultimo, os sons obtidos foram combinados em blocos
com a duracdo adequada e submetidos a um fade in, para alcancar o efeito crescendo

dal niente.

3.2.5.4 OUTROS OBJETOS SONOROS

Na obra original de Gilberto Mendes, diversos objetos sonoros emergem em
meio aos blocos “vai” e “vem”, que o compositor chama de “acontecimentos musicais”.
A mesma ideia é empregada aqui, mas pela diferenca do meio — ndo temos cantores
solistas, mas um sem-numero de possibilidades sonoras — esses acontecimentos foram
tratados de forma distinta: em primeiro lugar, foram escolhidos sons que se relacionam,
certo modo, a ideia de “vai e vem”, ou de circularidade: ioi6, gangorra, balanco, cadeira
de balango, péndulo de reldgio, pido, engrenagens e carrossel. Cada um desses objetos

foi entdao designado a um dos blocos “vai” ou “vem”, conforme a seguir:

77 Ao trabalhar com MIDI é sempre necessério utilizar um controlador — ou seja, o responsavel por enviar
as mensagens MIDI — e um instrumento virtual — o responsavel por converter essas mensagens em sons
pré-gravados (samples) ou sintetizados a partir de parametros escolhidos no prdprio instrumento. No
caso o lanniX, mesmo operando de forma bastante singular, pode ser classificado como um controlador
necessitando, portanto, ser convertido em audio por um instrumento virtual.

78 Cada um dos softwares mencionados fornece inimeras possibilidades de instrumentos virtuais, e varios
desses foram utilizados para a composicdo dos blocos sonoros. Assim, nos parece pouco proveitoso

detalhar cada um dos instrumentos utilizados.
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e Blocos “vai”
o 23” —gangorra
o 27" —balanco
o 31” —péndulo de reldgio
o 37”-pido
e Blocos “vem”
o 23” —cadeira de balanco
o 27" —engrenagens
o 31”-ioib

o 37” —carrossel

A partir desta determinacdo, os sons’”® foram transformados
eletroacusticamente utilizando diversos plugins. Uma busca que permeou todo o
trabalho foi a da criacdo de uma gestualidade, ou seja, a combinacdo de diversos sons,
tanto no plano sincrénico como diacronico, para gerar a percep¢ao de “unidade”, ou
mesmo “causa e consequéncia” de sons que, em sua origem, nao tinham qualquer
relacdo. Por exemplo, alguns sons foram utilizados para preparar ou antecipar a chegada
de um outro som; em outros casos acontece o inverso, um som de grande destaque,
como um ataque mais pronunciado, pode ter uma consequéncia mais sutil, sons leves
que se dissipam rapidamente. J4 no plano sincronico, além da importante combinagao
de dois ou mais sons em um Unico objeto sonoro — como a combinag¢do de 3 ou mais
ataques de modo que soem como um sé —, em alguns momentos ocorrem cruzamentos
entre planos distintos: considerando dois eventos sonoros independentes, em alguns
pontos uma modificagdo em um se reflete em uma perturbagao em outro, como por

exemplo um ataque que altera o comportamento de um som ja presente.

Todo esse processo, da elaboracao e transformacao eletroacustica dos sons e
sua posterior montagem, se deu tendo em mente — e ouvidos — suas relagdes com os
elementos estruturais “fixos” — ou seja, como soam em conjunto com o ostinato e com
o bloco “vai” ou “vem” respectivo. A posicdo de cada um dos objetos ndo seguiu uma

regra ou um cdlculo, mas conforme soavam mais interessantes do ponto de vista

7® Coletados gratuitamente do site freesound.org
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musical. A Unica restricdo foi que os sons ndo deveriam soar para além dos limites dos
blocos a que foram, arbitrariamente, designados. A exce¢do a essa regra se encontra no
“ponto zero”, ou seja, no eixo de simetria: para que o imbricamento das estruturas
soasse adequado, foi preciso uma certa flexibilizacdo dessa limitacdo planejada a

principio.

3.2.5.5 INTERFERENCIAS

Estes 3 momentos foram pensados e compostos como se fossem totalmente
independentes, ou seja, como 3 pequenas pecas costuradas artificialmente no tecido
musical. Como ja mencionado, cada uma dessas interferéncias é baseada em um poema
concreto, e a escolha dos textos se deu por terem sido, também, trabalhados por
Gilberto Mendes em outras obras. Entretanto, ainda que as pecas do compositor
santista tenham servido de inspiracdo, esses momentos foram tratados como novas
composicGes independentes ou, em outras palavras, ndo foi realizado um processo

transcriativo das 3 obras originais.

Uma premissa importante para as trés é que houvesse certa ambiguidade quanto
a percepc¢do de sua totalidade: o ouvinte pode apreender o discurso musical como
completo, ou seja, uma pequena peca de 58 segundos com comego, meio e fim, ou como

um fragmento de uma hipotética obra maior.

Outro elemento que faz parte das 3 interferéncias foi o que denominei
“carimbos”: utilizando o software Virtual ANS8°, cada um dos 3 poemas concretos que
inspiram esses momentos foi transformado em sons cujo espectro, visualmente, é igual
a imagem do respectivo poema, como se tivessem sido “impressos” diretamente no
espectrograma da pega. Evidentemente, os sons que resultam desse procedimento ndao

comunicam os poemas, no sentido que a relagdo entre ambos — poema concreto e som

80 Software baseado no antigo sintetizador ANS, desenvolvido na Uni3io Soviética por Evgeny Murzin na
primeira metade do século XX. Este dispositivo, assim como o software aqui utilizado, sintetiza ondas
senoidais a partir de imagens a ele expostas. A posi¢cdo de cada ponto da figura determina seu resultado
sonoro, com o eixo vertical (y) responsavel pelas alturas e o horizontal (x) pela duragdo do som. Em outras
palavras, o ANS realiza uma operagdo inversa a da andlise espectral, que gera imagens a partir de um

fonograma.
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gerado a partir do Virtual ANS —s06 é perceptivel ao analisar, com auxilio de um software,
o espectrograma dos sons. Sem a inten¢do de comunicar auditivamente os poemas, a
utilizacdo dos “carimbos” é uma referéncia irreverente — ou “reveréncia irreferente”, a

la Gilberto Mendes — a ideia de verbivocovisualidade, tdo cara a toda a teoria da

transcriacdo discutida aqui.

Figura 8: Poema nascemorre “escondido” no espectrograma da pecga.

A seguir, cada um destes momentos sera comentado de forma mais detalhada.

3.2.5.5.1 NASCEMORRE (HAROLDO DE CAMPOS)

se
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasce remorre renasce
remorre renasce
remorre
re re
desnasce
desmorre desnasce
desmorre desnasce desmorre
nascemorrenasce
morrenasce
morre
se

Figura 9: nascemorre, de Haroldo de Campos.
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Das trés interferéncias, esta é a que teve maior influéncia da obra homénima de
Gilberto Mendes. A proposta foi trabalhar com as vozes da gravacdo da peca®!,
expandindo as relacdes de aleatoriedade e pontilhismo presentes na original. Para isso
foi utilizado, em especial, o GRM Shuffling, plugin que opera dividindo um dado arquivo
de audio — no caso, trechos selecionados da gravacdo de nascemorre — em diversos
fragmentos e, em seguida, “embaralha” estes aleatoriamente com transposi¢des
também aleatédrias. A excecdo, além do ja mencionado “carimbo”, é o som inicial da

secdo, criado a partir de um choro de bebé.

3.2.5.5.2 UMA VEZ (AUGUSTO DE CAMPOS)

uma vez
uma fala
uma foz
uma vez uma bala
uma fala uma voz
uma foz uma vala
uma bala uma vez
uma voz
uma vala
uma vez

Figura 10: uma vez, de Augusto de Campos.

Nesta se¢do ndo trabalhamos com nenhum excerto da composi¢cao de Gilberto
Mendes — que ndo tivemos acesso a qualquer gravagdo, apenas a partitura da obra —,
mas sim com a propria voz do compositor. Durante a pesquisa encontramos a preciosa
série 90 anos, 90 vezes Gilberto Mendes®?, sequéncia de 90 videos produzidos por Carlos
Mendes, seu filho, em que o musico fala sobre diversos assuntos envolvendo sua vida e

obra. No video de numero 778, Gilberto comenta sobre a obra Uma vez uma vala, e

81 Gravac3o retirada do LP Gilberto Mendes, de 1979, disponivel em: https://youtu.be/fn3FGqr-T30
82 Disponivel em https://youtube.com/playlist?list=PL08882815878609A0

83 Disponivel em https://youtu.be/ebtTzobFTpw
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deste coletamos alguns fragmentos em que o compositor cantarola, de forma
descontraida, o “pique” (citando o préprio) da peca. Estes curtos trechos foram, entdo,
alternados com sons de armas® e sons longos, calmos, em que o discurso se da
predominantemente pela transformacdo do timbre®®. Essa alternancia foi inspirada pelo
ziguezague imagético de uma vez, e também pelo contraste entre o tema do poema e a

voz tranquila do compositor.

3.2.5.5.3 BEBA CocA-CoLA (DECIO PIGNATARTI)

beba coca cola
babe cola
beba coca

babe cola caco

caco
cola
cloaca

Figura 11: Beba Coca-Cola, de Décio Pignatari.

Um dos mais conhecidos poemas concretos deu origem a talvez mais conhecida
das obras de Gilberto Mendes — sob o nome Motet em Ré Menor. Todos 0s sons
trabalhados tém origem em latas e garrafas de refrigerante, mas apresentados de forma
“destrutiva” — amassando, quebrando etc. Esta ideia parte do préoprio poema em que
Pignatari, ao manipular a posi¢ao das letras, faz emergir do préprio slogan — “beba Coca-

Cola” —ideias opostas a propaganda da empresa.

84 A peca Uma vez uma vala de Gilberto Mendes prevé, ao final, um teatro musical em que os musicos
simulam um disparo, em referéncia a “uma bala” do poema de Augusto de Campos.

8 Este procedimento, inspirado livremente na Klangfarbenmelodie weberniana, é também uma
referéncia ao autor do poema, Augusto de Campos, que em sua série poetamenos — inicio da Poesia

Concreta —, declara a intencdo de uma “Klangfarbenmelodie com palavras” (CAMPOS et al., 1975, p. 15).
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3.2.6 ESPACIALIDADE

A peca foi, originalmente, planejada para 16 canais — duas octofonias em planos
distintos, formando um espaco tridimensional. Essa proposta, heranca da ja mencionada
Ouroboros, ampliaria as rela¢des de “vai e vem” presentes na peca, com movimentos
predominantemente circulares e pendulares. Entretanto, em decorréncia da pandemia,
foi necessério limitar o trabalho a apenas 2 canais (estéreo) reduzindo, também, as

possibilidades poéticas envolvendo a espacialidade.

O caminho entdo foi tentar se aproximar, em estéreo, de uma percepcdo de
espaco bidimensional — esquerda/direita, frente/tras. Para isso, todos os sons foram
tratados em 4 canais e, posteriormente, convertidos em sistema binaural com a

utilizacdo do plugin GRM SpaceVR.

3.2.7 ELABORACOES GERAIS E MONTAGEM FINAL

Todos os sons da peca, desde as primeiras elaboragOes até a montagem final,
foram trabalhados diretamente no software Reaper. De uma maneira geral, todo o

procedimento pode ser compreendido em 4 etapas:

e Determinacdo da forma geral da peca —como para esta peca as duragdes

de cada momento foram previamente determinadas conforme os
calculos mencionados anteriormente, antes de qualquer som ser
trabalhado a estrutura ja estava estabelecida. Desta maneira, a primeira
acdo foi delimitar as dareas em que cada um dos sons seria acomodado
utilizando os marcadores do software.

e Transformacdo eletroacustica dos sons — todos os sons da peca foram

importados para o Reaper e tratados por meio de plugins de terceiros,
predominantemente os do pacote GRM Tools. Para uma melhor
organizagao e evitar problemas com o processamento do computador,

cada som foi tratado em um subprojeto®®. No caso de objetos sonoros

86 No Reaper, um subprojeto funciona exatamente como qualquer outro projeto, com a diferenca que
este fica ligado a um projeto principal. Cada vez que um subprojeto é salvo, o Reaper gera um arquivo de

audio que pode ser utilizado no projeto principal, mas mantendo a conexdo com o subprojeto, como se

82



criados a partir da amalgama entre dois ou mais sons — grande parte dos
ataques da peca, por exemplo —, estes foram tratados de forma conjunta
dentro de um mesmo subprojeto.

Montagem inicial — essa etapa acontece de forma concomitante a da

composicdo dos objetos sonoros: cada som foi criado a partir da
observacdo dos sons ja existentes e do processo de especulacdo das
possibilidades musicais. Em outras palavras, os sons da pega foram
criados para atender ao discurso musical, ao mesmo tempo que o
discurso musical é criado a partir da producdo e observacdo dos sons
criados. Esta etapa — que sem duvida consiste na maior parte de todo o
trabalho de composicdo — é bastante volatil, no sentido em que passa por
diversos ajustes e modificacOes. Por exemplo: alguns sons que pareciam
satisfatdorios em um primeiro momento passam a ser indesejaveis quando
colocados simultaneamente com outros; ou sons criados com certo grau
de aleatoriedade que sugerem uma reformula¢do dos objetos sonoros
vizinhos.

Espacializacdo — boa parte dos sons tem seu comportamento espacial
definido desde sua concepg¢ado: plugins como o GRM Shuffling ou o GRM
Freeze, por exemplo, além de modificarem o dudio de entrada, geram na
saida também um espaco definido. Para os outros sons, ou aqueles cujo
resultado espacial foi insatisfatério, foi utilizado o software dearVR
MICRO, que utiliza tecnologia binaural para distribuir os sons no espaco.

Montagem final — apds a etapa anterior, com todos os sons criados e

posicionados corretamente conforme o discurso musical pretendido, o

trabalho prossegue com ajustes menores, acertando detalhes. Num

fosse um hyperlink para o mesmo. Desta maneira, é possivel realizar diversas opera¢Ges em uma instancia
separada sem sobrecarregar o processamento do computador no projeto principal. Outra vantagem é o
recurso de “automacdo”, que permite que um ou mais parametros do plugin utilizado sejam variados no
tempo, sem a necessidade de um controlador externo. Mais outro aspecto positivo é que no subprojeto
fica preservado o “histdrico” (plugins, parametros, automacdes etc.) do processamento, o que possibilita
edicBes posteriores — desde pequenos ajustes nos parametros utilizados até alteragGes drasticas dos

recursos utilizados —, com o novo resultado sonoro sendo sempre atualizado no projeto principal.
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primeiro momento, o projeto é “consolidado” — com o recurso
“consolidate/export tracks” —, ou seja, todos os sons — incluindo os
subprojetos — “em processamento” sdo substituidos por seus resultados
“processados”®’. A partir deste procedimento, cada um dos sons da peca
foi ouvido isoladamente a fim de encontrar defeitos decorrentes das
operacgoes de transformacdo que passaram desapercebidos até entdo. As
falhas notadas — predominantemente clicks e ressonancias mal resolvidas
— foram tratadas com o lzotope RX7. Este software permite uma
minuciosa edicdo espectral dos sons, corrigindo falhas pontuais sem
comprometer a qualidade geral do som. Apds este momento sdo feitos
controles mais detalhados de volume, posicionamento mais preciso dos
objetos a fim de garantir a sincronia dos eventos etc. Também nesta
etapa sdo excluidos sons, ou trechos de sons insatisfatdrios, além da
criacdo de novos, se preciso, para aprimorar o resultado musical. Apds
garantir que todos os sons soam satisfatorios, tanto isoladamente quanto

em relacdo ao conjunto, a peca é dada como finalizada.

O resultado foi enviado ao Youtube, e pode ser ouvido no seguinte link:

Of0

=~ Hlm

e

youtu.be/hQzX-13egAU

87 Como optamos por tratar os sons predominantemente dentro do Reaper, utilizando para isso diversos

plugins, todos os arquivos de dudio permanecem “em processamento” — ou seja, ao desligar os plugins

ativos o arquivo original permanece intacto — até que sejam consolidados ou o projeto renderizado. Em

outras palavras, é como se fosse feita uma gravagdo destes sons, obtendo novos arquivos com o resultado

processado pelos plugins utilizados.
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3.3 CONSIDERACOES ACERCA DA TRANSCRIACAO INSTRUMENTAL

Todo o procedimento aqui narrado consiste, evidentemente, em apenas uma das
inUmeras possibilidades de uma transcriacdo musical. Como ja mencionado, outras
obras suscitariam outras questdes sendo necessario, para cada caso, uma abordagem e
uma estratégia especificas. Uma das caracteristicas € o meio musical para o qual
estamos transcriando — neste caso, de uma peca instrumental (vozes, fita magnética e
toca-discos) para acusmatica. Fosse outra a escolha — ou seja, se tivéssemos optado por
criar uma nova pega para ensemble, orquestra, ou qualquer outra configuragdo

instrumental —, o procedimento teria sido semelhante:

e |dentificar, na obra original, quais aspectos mais importantes para sua
constituicdo, e quais nos interessam de forma particular;

e Quais das ideias originais podem ser absorvidas antropofagicamente, e
guais novas ideias podem ser incorporadas sem comprometer a unidade
da obra;

e Garantir a nova obra uma poética pessoal, ao mesmo tempo que a

poética do compositor original se faz presente.

Em suma, o trabalho de transcriagdo deve sempre partir de uma anadlise da obra
original — uma “andlise criativa”, mais preocupada em compreender e se inspirar em
certos elementos, e menos em demonstrar os dados extraidos —, proceder visando a
criacdo de uma relagdo de paramorfismo — a manutencado de certos elementos que
garantam certo grau de semelhanca entre original e transcriagdao —, e observando em
que pontos se fara presente a produgdo intencional da diferen¢a — a incorporagao de

uma nova poética no corpo musical original.
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CONSIDERACOES FINAIS

Procuramos neste trabalho apontar um caminho para uma melhor compreensao
da nogao de transcriagdo musical, buscando inicialmente nos escritos de Haroldo de
Campos, em didlogo com outros pensadores no campo da traducao literaria, um suporte
tedrico para a transposicdo desta ideia para a musica. Da mesma forma que pensar
sobre a traducdo de poesia coloca em xeque o significado mesmo da linguagem poética,
cremos que este trabalho pode contribuir para pensarmos o que significa transcrever
musica, o que implica transpor uma peca de uma determinada configuracdo musical a

outra e, com isso, propor também uma reflexdo sobre a linguagem e o fazer musical.

Como vimos, acreditamos que a ideia de traducdo em musica sé tem lugar se
pensada como uma analogia ao processo que, na literatura, se faz necessario para que
pessoas que ndo leem determinado idioma possam ter um contato com a obra original.
Sendo a poesia intraduzivel, no sentido que sua informacdo essencial — informacado
estética — consiste no modo como o texto é escrito, o transcriador tentara recriar, no
idioma de chegada, um objeto poético semelhante, paramorfo ao original, equilibrando
a manutencao das informagdes semantica e estética. Em musica, como ndo ha idiomas
— a0 menos ndao no mesmo sentido que na linguagem verbal —, o simples vislumbre de
uma operac¢do tradutdria ja é, em si, um ato criativo, jd que parte da premissa de
transformar algo — o material musical — sem qualquer outra necessidade que nao a de
satisfazer seu impulso criador. Paralelamente a isso, empreender um processo desta
natureza exige do musico um trabalho critico, de andlise, pois serd necessario
compreender a obra, sua estrutura, suas ideias principais, para que seja entdao possivel
alcancar um resultado musicalmente satisfatério. Desta maneira, assim como Haroldo
de Campos entende que o tradutor de poesia devera também ser poeta, e que ambas
as figuras sao indissocidveis no processo de transcriagdo, na musica constatamos que o
transcriador devera ser também compositor, sendo também indissociaveis as atividades

de andlise e composicao.

Da forma como tratamos neste trabalho, a transcriagdo musical ndo se apresenta

como uma forma “melhor” ou “mais eficiente” que o processo de transcricdo tradicional
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na histéria da musica. A diferenca fundamental, pois, estd na forma como esta operacao
é encarada: partindo da observacdo que toda transcricdio produzird uma nova
informacdo estética, e consciente da impossibilidade de transpor a mesma musica para
uma configuracdo instrumental (ou eletronica) diferente, o compositor-transcriador
abandona a sisifica®® tentativa de ocultar-se no processo, assumindo o papel de produzir
uma nova musica, no que chamamos de produc¢do intencional da diferenca. Se a
diferenca é inevitdvel, inerente ao procedimento de toda transcricdo, o compositor-
transcriador, na contramdo do tradicionalista, fard da “falha” combustivel para seu
trabalho criativo, a(di)cionando sua prépria poética, seu proprio pensamento musical,
na elaboracdo de outra obra, que guardard com a original uma relacdo de semelhanca

estrutural, uma relacdo de paramorfismo com a obra que Ihe deu origem.

Essa abordagem se mostrou eficiente na elaboracdo da peca acusmatica Vem e
Vai — Transcriagdo e(m) apoteose de Gilberto Mendes, que guarda com Vai e Vem, do
compositor santista, relacdes de semelhanca suficientes para que a referéncia seja
notada por quem conhece a obra, e diferencas o bastante para que ndo seja confundida
com uma tentativa de recriacdo da peca de Gilberto. A partir da analise inicial, a peca
foi “decodificada” em pontos de interesse, elementos estruturais que serviram a
construcdo da relagao de paramorfismo. Desta analise, também, foram identificados os
pontos em que as diferencgas intencionais seriam introduzidas na peca, de modo a

equilibrar as informagdes novas e as adaptadas da obra original.

Todo o processo realizado se mostrou, também, bastante proveitoso enquanto
experiéncia de estudo pessoal: além da analise musical, fundamental para todo ensino
de composicdo, o desafio de trabalhar com materiais pré-existentes, num malabares
constante entre semelhancas e diferencas, pode ser desenvolvido futuramente como
um processo pedagogico no ensino de composicdo musical. Quanto ao estudo da
traducdao e da poesia, acreditamos ser bastante importante, mesmo pelo musico
desinteressado em transcriar obras de outros compositores, pois as reflexdes acerca da

linguagem verbal refletem também, direta ou indiretamente, as discussdes no ambito

88 Do mito grego de Sisifo, condenado a carregar eternamente uma pedra até o topo da montanha.

Sempre que se aproxima do cume a pedra despenca, e ele deve, novamente, iniciar o processo.
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da linguagem musical. A poesia, gémea univitelina da musica, pode servir ao compositor
como extensa fonte de inspiracdo. Mais que isso, acreditamos que o artista sé tera
beneficios quao mais profundo for seu conhecimento sobre as diversas linguagens
artisticas, num sentido interdisciplinar, mesmo que ndo pretenda exercer o oficio de

multiartista.

Por fim, apontamos aqui as dificuldades enfrentadas durante esta pesquisa,
essencialmente em decorréncia da pandemia de covid-19. O fechamento das
universidades, bibliotecas e centros de cultura, em especial a Casa das Rosas, dificultou
o andamento do trabalho por limitar o material de pesquisa inicialmente planejado. No
entanto, muitas atividades aconteceram online, o que possibilitou a conclusdo da
pesquisa. Especificamente sobre o trabalho de composicdo, a dificuldade foi a
impossibilidade de contar com o Studio PANaroma, da Unesp, que teria sido
fundamental para um melhor resultado musical. Ainda que tenha sido possivel trabalhar
nas composicdes em casa, as condi¢des acusticas e os equipamentos sdo drasticamente
inferiores aos que temos no Studio, além do isolamento tornar invidvel a colaboracdo
com os colegas — no sentido de discutir ideias, informacGes e criticas as pecas em
desenvolvimento de cada um. Destacamos, contudo, que defendemos desde o principio
as medidas sanitdrias defendidas pelos especialistas — isolamento social, uso de

mdscara, vacinagdo etc. —, apesar dos contratempos mencionados.
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APENDICE

CLAUSTROFOLIE

A composicdo desta peca teve inicio nos primeiros meses da pandemia, em meio
a todo o caos sanitario e politico que viviamos — e, infelizmente, ainda vivemos — no
Brasil. No momento em que o virus se instaurou, eu estava no meio do processo de
composicao de outra peca acusmatica — Ouroboros —, no Studio PANaroma, que com a
interrupcdo abrupta das atividades presenciais precisou ser abandonada. Ao perceber a
dimensdo do problema — tanto em gravidade como em duragdo —, comecei esta nova

peca, inspirada — inevitavelmente, acredito eu — pela tragédia que se assolava.

A partir desta condicdo, a estratégia norteadora da composicao foi utilizar da
pandemia e seus desdobramentos ndo apenas em uma relacdo temdtica, mas a partir
dela estabelecer toda a organizagdo formal e os materiais utilizados na peca. Consciente
da limitacdo da linguagem musical para comunicar uma informacdo semantica, como ja
mencionamos anteriormente, a proposta foi trabalhar nos limites de uma
referencialidade, mas sem renunciar a abstragcao musical. Em outras palavras, a relagao
entre os sons e elementos extramusicais deve fazer sentido para o compositor, durante
e apos a elaboragao da obra, mas deve permanecer oculta para o ouvinte, que sé teria

revelada esta relagdo a partir de uma explicagao textual, de um programa.

Desta forma, a partir da “claustrofobia” e da “loucura”, em sentido amplo,
causadas pelo isolamento social, medo, dédio, depressdao, ansiedade etc., surge

Claustrofolie, palavra-valise que junta claustrofobia e folie®°.

ESTRUTURA

A organizacao formal da peca teve por inspira¢do a nogao de fluxo de consciéncia,
técnica utilizada em literatura, notavelmente por James Joyce em Ulysses (publicado em
1922), em que o texto expressa a forma plural, cadtica em que os pensamentos passam

pela mente do personagem, em oposicdo a narrativa comum, ordenada das

89 “| oucura”, em francés.
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informacdes. Tal ideia foi adaptada em Claustrofolie de modo a expressar os conflitos
psicolégicos mencionados anteriormente, e se apresenta como um fluxo constante de
novas informagdes, que uma vez abandonadas nao mais retornam. Para fins de analise,
a peca pode ser subdividida em 3 partes, cada uma inspirada em um determinado

estado psicoldgico advindo da pandemia.

ANSIEDADE (0°0” A 3'47")

A primeira secdo da peca apresenta predominantemente uma textura com
carater “organico”, como uma respiracdo ofegante, que desacelera e acelera, sendo
interrompida ora por siléncio, ora por ataques que parecem se antecipar a algo que ndo
vem. Ao final deste trecho temos um corte, interrompendo bruscamente esse fluxo e

dando inicio ao préximo.

MEDO (3'47” A7°00”)

Neste trecho temos um grande crescendo, tanto no plano dindamico como na
densidade dos eventos. A secdo inicia com uma textura leve, distante, com ar
“misterioso”, que vai sendo atravessado por sons de ataque, cada vez mais frequentes
e intensos. Este “acelerando” dos ataques segue a proporgao de Fibonacci — ou seja, a

distancia entre os ataques é reduzida na razdo da proporg¢ao durea, ¢=1,618.

CONFUSAO (7°00” A 12'21")

Nesta secdo, diversos eventos sonoros se sucedem de forma caleidoscdpica,
alguns guardando certa proximidade com o anterior, outros se apresentando como
eventos bastante distintos. Nenhum deles parece se completar, sendo substituidos
rapidamente pelo préximo — aqui, portanto, a parte em que o fluxo de consciéncia se
torna mais aparente. O Ultimo evento pode ser percebido como diversas vozes falando
simultaneamente, mas sem que se possa compreender o que esta sendo dito. A peca
encerra com uma “falha” que interrompe bruscamente o ndo-dialogo entre vozes. Este
gesto final faz uma referéncia direta a falibilidade das comunicag¢bes virtuais —
necessarias por questdes de saude publica, mas que nao substituem a comunicacao

presencial —, tanto no aspecto da tecnologia (ainda) limitada — aparelhos que travam,
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sinal de internet instavel etc. — quanto a prdpria eficiéncia desta forma de comunicacao

— perde-se boa parte da comunicacdo nao-verbal, o gestual, o olhar etc.

MATERIAIS E PROCESSOS

Na impossibilidade de gravar (com qualidade desejavel) meu préprio material,
todos os sons trabalhados nesta peca tiveram origem em bancos de sons gratuitos —em
especial os da BBC Sound Effects®®. Para estabelecer uma relacdo teméatica com a
proposta da peca, escolhi utilizar sons que remetessem ao ar livre — passaros, fazendas,
sons urbanos etc. — e, também, ao ambiente residencial — ruidos de portas, passos,
reformas caseiras etc. Entretanto, diferentemente de outras pegas que compus, ndo
segui rigorosamente esta restri¢do, utilizando também outros sons de origens diversas.
Mas, ainda assim, a incorporacdo de sons sem relacdo direta com o tema da peca acaba
estabelecendo uma relacdo com a ideia de caos, confusao, loucura e, portanto, acaba
tendo também lugar. A Unica excecdo é o trecho final, realizado a partir da voz do
compositor John Cage [1912-1992], retirado de uma entrevista em que comenta sobre

sons de transito e siléncio.

Todos os sons foram trabalhados de modo a eliminar sua referencialidade, ou
seja, nenhum som tem sua origem identificavel. No caso da voz, a proposta foi manter
certa identidade, mas eliminar completamente a informagdao semantica — percebe-se
que se trata de uma voz humana, mas nao é possivel entender o que ela diz e nem o

dono da voz em questao.

A peca pode ser ouvida no seguinte link:

youtu.be/WAQRUMjMKMU

9 Disponiveis para download em https://sound-effects.bbcrewind.co.uk/
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