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Resumo

Os esbogos e manuscritos dos compositores, ou seja, 0s suportes textuais de suas o-
bras, sdo os elementos materiais suficientes para a drea que se tem convencionado chamar
de critica genética. Na musicologia do Brasil um dos aspectos pouco mais conhecido deste
tipo de pesquisa € a edi¢ao critica que, a bem dizer, € passivel de andlise ainda que nao se
tenha acesso aos autégrafos do artista. Assim, grosso modo, poderiamos definir a edi¢do
critica como o estudo da metamorfose gradual de certos manuscritos que foram sendo
submetidos a copias ou edicdes periddicas, definicao que visa, didaticamente e por oposi-
cdo, caracterizar também a critica genética em musica. A riqueza documental de certos
acervos possibilita, entre outros, conhecer o pensamento criador do artista, conhecimento

este que tem desdobramentos tedricos e praticos.
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A possibilidade de trabalhar, na pesquisa, com os documentos acumulados em vida
por um compositor alimenta, entre outras possibilidades, o estudo do pensamento criador,
vale dizer, a evolucdo do pensamento ou dos conceitos estéticos que transparecem em sua

obra. Em 1993 Helmut Lachenmann disse a Peter Szendy:

“Muitas das minhas pecas ndo comeg¢am no primeiro compasso, mas antes. Ao for-
mular um inicio, algo estd fixado — portanto, terminado. E isto muitas vezes é para mim
insuportdvel: é como se eu tivesse decidido construir uma casa em tal endereco, sabendo
que jamais iria viver em outro lugar; € uma espécie de morte. Gosto de saber que eu ainda

posso fazer alguma coisa antes.” (apud Genesis, 1993:7)

Eis o que idealmente viria a ser o estudo do pensamento criador, a possibilidade de se
conhecer o antes, bem como a sua transformacio na edificacdo de um caminho que condu-
zisse ao perfeito entendimento da obra e de seu autor. A questdo apresenta aspectos de in-

teresse ndo apenas tedricos abrangendo, inclusive, o preparo dos intérpretes.
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No niimero especial de Genesis, dedicado a mﬁsical, Pierre Boulez foi entrevistado
pelo mesmo Peter Szendy. Ele queria saber, primeiramente, qual a relacdo do intérprete
com os esbocos e manuscritos das obras que costuma reger e, em seguida, qual a relacao
do compositor com seus proprios esbogos e manuscritos. Para Boulez é de fato importante
consultar tais documentos, embora ele ndo saiba precisar exatamente o porqué e, neste sen-
tido, afirma que os esbocos que mais o impressionaram foram os de certas cenas de Pélleas
onde em algumas passagens o ritmo e a melodia dos cantores fora anotado por Debussy
sem que houvesse a indicacdo de uma silaba sequer, ou seja, o texto fora colocado em mu-
sica sem estar 14. Da mesma forma, o regente confessou ter ficado muito impressionado
com a maneira de compor de Strawinsky onde trechos escritos, como blocos, desenham um
jogo de vai-e-vem sobre a partitura até que se posicionem definitivamente. (SZENDY,

1993: 135)

A entrevista seguinte de P. Szendy foi com Claude Helffer, intérprete que se dedica,
entre outras, a obra de Boulez. O entrevistador pergunta no que o estudo do manuscrito
pode auxiliar a andlise de certa composicao e, curiosamente, o pianista, meio encabulado,
diz que em nada, desde que se tenha em maos um texto confidvel, uma edi¢ao bem feita,
caso em que 0 manuscrito pouco teria a acrescentar. Apesar disso, confessa que a possibi-
lidade de examinar os autdgrafos de Debussy fizeram com que ele entendesse melhor a
concep¢do da obra, porque é frequente constatar que os gravadores nao respeitassem a gra-

fia dos autores (SZENDY, op cit: 149)

Na andlise da escrita, portanto, a importancia do confronto entre os éditos e seus auto-
grafos € bastante relativa, pois leva em conta a qualidade das edi¢des, a finalidade da anéli-
se e, principalmente, o grau de complexidade que se pretende alcancar no entendimento do
texto em questdo, ja que nem todos trabalharam do inicio ao fim de uma pe¢a quase sem
rasuras, como se verifica em certos titulos de Mozart ou de Ravel. No entanto, para a com-
preensdo do pensamento criador, o exame dos autdgrafos é importante e serd tdo mais pro-

dutivo quanto rica for a documentagdo disponivel.

No caso das grandes Operas, a questdo ganha complexidade pela existéncia de um li-
breto que ora dita o fluir das idéias e ora € submetido a cortes e transgressdes das mais di-
versas ordens. Aqui, como no teatro, a no¢ao de génese extrapola os limites da criacio in-
dividual sendo possivel as vezes documentar a presenca do didlogo entre musicos e poetas

configurando, assim, a escrita a varias maos do texto literario. No Brasil, ha poucos exem-

! Genesis, Revue internationale de critique génétique, Paris, IRCAM, Jean Michel Place Archivos, n. 4, 1993
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plos documentados desse tipo de parceria. O mais antigo, embora ndo o mais estudado, € o

da composicao do Guarany por Carlos Gomes.

Sabe-se, e faz parte das lendas que tecem a vida de Carlos Gomes, que, em 1865, vi-
vendo em Mildo com saudade do Brasil, ele encontra, como que “por encanto”, uma versao
do romance de José de Alencar traduzida para o italiano, vendida por um ambulante. O
maestro busca imediatamente o poeta e jornalista Antonio Scalvini pagando-lhe 800 fran-
cos para transformar o drama no libreto, que fica pronto em 1867. Vislumbrando a possibi-
lidade de encenar a 6pera no Brasil ou na Itdlia, o compositor trabalha o texto modifican-
do-o completamente entre agosto e setembro de 1869 em conjunto com o poeta e jornalista
Carlo D’Ormeville. Com ele manterd curiosa correspondéncia onde se acompanha, passo a
passo, a apropriacdo do entrecho do romance original. As menores interferéncias dizem
respeito ao desdobramento de versos ou substitui¢do de falas, como o pedido de “versos
com o mesmo metro de 10 silabas™ quando lhe ocorre nova melodia para “Sento una forza
indomita”. Porém, personagens sdo suprimidos e outros criados; o enredo € alterado em
funcdo de dificuldades cenograficas, e at€é mesmo um quarto ato € montado a partir do re-
manejamento de cenas anteriores. Nas “justificativas” do compositor explicando o que o
levava a pedir certas alteracdes, € possivel acompanhar a génese de trechos do texto musi-
cal. Por exemplo: a melodia da “cabaletta” fora anteriormente pensada para o dueto “Sento
una forza indomita”; a aria de D. Antonio, no quarto ato, a certa altura ganha mais compas-
sos; os trechos dos 2° e 3° atos sdo refundidos e aparece um 4° ato; Carlos Gomes quer alte-
rar o final do dueto de Peri e Gonzales do segundo ato e pede a D’Ormeville que escreva
os ultimos versos para os personagens € os ligue a um “stretto” escrito por ele, sugestoes
que ndo logram firmar-se. A parceria € nutrida por grande camaradagem e confianca, pois
numa carta de setembro de 1869 se 1€ que o maestro pede o envio de material, ja “do modo
como deverdo ser impressos” pois ndo guardara sequer uma cépia. Como se veé, Carlos
Gomes atua como um co-autor do libreto montando, nas cartas, arquivos de criagdao d’O

Guarani.

A estréia, no Scala de Milao, trouxe fama para o brasileiro que, em 1871, encena a 6-
pera também no Rio de Janeiro. A critica assinada por José de Alencar, apds a primeira
apresentacio, mostra-o bem menos melindrado com as transformacdes do texto do que

ficara o preterido Scalvini:

% Esta e as demais citagdes de cartas de Carlos Gomes estdo em VETRO, Gaspare Nello (org.) Antonio Carlos Gomes:
Carteggi Italiani I1. Tradug@o e prefacio de Luiz Gonaga de Aguiar. Brasilia, Thesaurus, 1998, p. 197-206.
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O Carlos Gomes fez do meu Guarani uma embrulhada sem nome, cheia de
disparates, obrigando a pobrezinha da Ceci a cantar duetos com o cacique dos Ai-
morés, que lhe oferece o trono de sua tribo, e fazendo Peri jactar-se de ser o ledo
das nossas matas. Desculpo-lhe, porém, tudo, porque daqui a tempos, talvez por
causa das suas espontdneas e inspiradas harmonias, ndo poucos hdo de ler esse li-
vro, sendo relé-lo — e maior favor nao pode merecer um autor. (G()ES, 1996: 141)

No século XX a riqueza dos arquivos de criac@o teve seus dias contados devido a re-
volucdo operada pela informatica na esfera do arte-fazer as grades de composi¢ao. Porém,
autores dos mais expressivos da musica brasileira atravessaram todo o século ilesos a este
tipo de tecnologia possibilitando o trabalho da critica genética, caso de Camargo Guarnieri.
Alids, a riqueza de seu arquivo reside ainda em sua maneira peculiar de trabalhar, o que se
constata na Série Obra Musical de sua colec@o, hoje patrimdnio do Instituto de Estudos

Brasileiros da Universidade de Sao Paulo.

Um exemplo € a Sonata n° 3, para violoncelo e piano, composta em 1977 que, no Ar-
quivo do IEB apresenta as seguintes versoes: a) autdgrafo a l4pis, em papel de fibra de
celulose; b) autégrafo a tinta, em nanquim sobre papel vegetal; c) copia heliografica do
material b), com correcdes e d) edicdo da Funarte. As correcdes anotadas sobre a versado c)

. 3
foram incorporadas a b)”.

O leque de documentos se amplia, uma vez que a gé€nese do 2° movimento da Sonata
reside em outra peca para violoncelo e piano, Sereno e triste — aqui tomada como um para-
texto - composta em 1974 e dedicada a sua filha, Miriam, estudante de violoncelo. Logo, é
possivel analisar a génese desta Sonata sob dois dngulos diversos: as alteracdes operadas
em Sereno e triste para que se transformasse no segundo movimento da peca maior e, de

forma mais abrangente, as transformacgdes operadas ao longo de toda a Sonata.

Resumidamente, e s6 para o primeiro caso, a andlise demonstra que a peca dedicada a
jovem era, naturalmente, bem mais simples. Ao ser incorporada a Sonata, ela ganha mais
compassos, a tessitura tanto do instrumento de cordas quanto do piano € expandida, as ex-
pressdes de dinamica se multiplicam com a inclusdo de stacattos, portatos, acentos e liga-
duras. O piano passa a desenvolver o tema, introduz novos motivos, ou seja, passa a ser
tratado principalmente como instrumento solista em detrimento de seu papel anterior de

acompanhamento.

3 Pesquisa desenvolvida por Erica Beatriz Navarro Manfredini, bolsista de Iniciagdo Cientifica, PIBIC/CNPq/USP, 2002.
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Quanto a comparacdo sobre as quatro versdes sumariamente descritas e classificadas
de a) a d) e tomando como exemplo apenas o primeiro movimento, constata-se diferencas
significativas no ritmo e/ou melodia em 43 compassos. Adiante-se que tais altera¢des por
vezes sdo fruto da vontade do compositor que, ao passar a limpo ou copiar, muda certo
trecho ou acorde; as vezes, no entanto, tais alteracdes foram causadas pelo copista da edi-

¢do da Funarte.

Compreender o trajeto do trabalho a partir das diferentes versdes de uma obra € uma
das possibilidades facultadas pela metodologia de trabalho adotada pela critica genética.
Aqui as caracteristicas fisicas dos suportes — como tipo de papel, material usado para a
escrita, tratamento das idéias e a ocupagdo das pdaginas, entre outros — sdo auxiliares de
relevo, bem como o conhecimento da linguagem especifica daquele autor. E ainda que
brevemente enunciados alguns destes procedimentos, pode-se adiantar que, no caso da
Sonata n. 3 de Camargo Guarnieri o trabalho iniciou no autégrafo a lapis incorporando as
alteracoes de Sereno e triste, no caso do segundo movimento; em seguida, foi feito o ma-
nuscrito autdgrafo a tinta, em papel vegetal, o que déd origem a cdpia heliogréfica. As cor-
recoes a lapis sobre a heliografia desaguardo no autégrafo a tinta que lhe deu origem e este
€ o que serd usado para a edi¢do da Funarte. Também vale acrescentar que, caso Camargo
Guarnieri tivesse revisto a obra publicada, certamente teria localizado os enganos registra-

dos pelo copista da edicao.
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