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COMPOSICAO, ANALISE, INVENCAO

Silvio Ferraz'%

Para introduzir este artigo, tomei como base duas proposi¢des: a do
“método de dramatizacao”, de Gilles Deleuze, e a ideia de “invenc¢ao”, tal qual a
propos Gilbert Simondon em seu curso “Imagination et Invention”. A primeira
tem por objeto a inversdo da colocacdo do problema no platonismo: “o que
é?", propondo retirar o foco do objeto, da relacdo que prevé uma separacao
objeto-sujeito, para colocar o problema atravées de outras questdes. Para De-
leuze, a questdo platdnica “o que é?" ja ha um bom tempo poderia ter cedi-
do seu lugar a questdes aparentemente muito mais simples, mas bem mais
complexas: “quem?, quanto?, como?, onde?, quando?” (DELEUZE, 2002: 131).
Ndo se trata de saber o que se passou em uma musica, qual € o significado
dela, daquelas frases. Esta questao nunca sera a primeira, pois suas respos-
tas dependem antes de quando, onde, como, quem e com quem. A primeira
questao, “o que €?”, s6 pode ser respondida apds se saber as aliancas que es-
tavam naquela experiéncia. Distinguem-se aqui dois modos de pensamento.
De um lado, a crenca de que haja, em uma determinada musica, uma esséncia
suficiente e que atravesse todos os seres humanos; de outro, a intencao de
apenas tentar compreender o que se passou em uma situa¢gdo muito especifi-
ca de escuta e vivéncia.

%8 Silvio Ferraz é Doutor em Comunicacdo e Semiotica pela PUC/SP e Livre Docente pela UNICAMP.
E autor de Musica e Repeticdo: aspectos da questdo da diferenca na musica contemporénea e do Livro das
Sonoridades e organizador de Notas-Atos-Gestos. Desde seus primeiros estudos académicos, nos anos
1980, quando participou da segunda ANPPOM, tem se dedicado a compreender a pesquisas acadé-
micas sempre articulando estudos conceituais e a pratica composicional. Atualmente é Professor
Titular do curso de composi¢do musical na USP e pesquisador da FAPESP e CNPq.
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As duas proposi¢des de certo modo remetem uma a outra, e assim a
préopria questdao da invencdo, ndao mais “o que é a invenc¢ao?”, mas onde a in-
vencdo se deu, quem teve de realiza-la, que forcas se conjugaram no momen-
to dainvenc¢do. Ndo se trata de buscar responder “o que é uma invencdo?”. Isto
nos levaria a discutir toda a linhagem do conceito, sua essencialidade, variaveis
etc. Talvez valha pensar, antes, “quem inventa, inventa o qué?”, ou, como nos
propde Simondon: “a qual situacdo corresponde a inven¢do?”, e entdo como
ele mesmo responde: “a um problema, a uma interrupg¢ao por obstaculo, por
uma descontinuidade que tem a funcao de barreira” (SIMONDON, 2008: 139).

Por que comec¢o com estas proposi¢des? Para vislumbrar a pratica da
analise musical como invenc¢ado, aquela impulsionada pela for¢a de atra¢ao de
uma musica, o que é bastante diferente das analises de fundamento esco-
lastico, impulsionadas por algo que ndo esta de fato na musica, mas em um
jogo de demarcacao de territorios de conhecimento. De um lado, uma anali-
se que estaria ligada a invenc¢do; de outro, aquela relacionada ao uso estrito
de manuais. Tal divisdo, conforme observa o pesquisador do IRCAM, Moreno
Andreatta, Méthodes algébriques dans la musique et la musicologie du XX'éme
siécle : aspects théoriques, analytiques et compositionnels, este modelo segue
as divisdes ja bastante recorrentes na histéria da teoria musical europeia. Na
subdivisdo de Guido Adler, realizada em 1885, conforme citado por Andreatta,
de um lado temos a musicologia sistematica e, de outro, a historica; a énfase
se da para a primeira, que é subdividida em pesquisa (Erforschung), fundamen-
tacao (Begrundungen), harmonia (Harmonik), ritmica (Rhythmik) e melos (Melik).
Tal modelo, de certo modo, é comum ao final do século XIX e na musica ele
ganhara nova roupagem na proposicdo de Ernst Krenek em suas Uber Neue
Musik. Sechs Vorlesungen zur Einftihrung in die theoretischen, fundada no modelo
binario do Fondements de geométrie, de David Hilbert, de 1899, colocando de
um lado um pensamento axiomatico e, de outro, as experiéncias sensiveis,
conforme Andreatta (2003: 6-14).

E neste sentido que Luciano Berio vai propor ir além do prazer especu-
lativo, axiomatico e simplesmente simbalico:

A melhor maneira de analisar e comentar uma obra musical é escrever
uma outra usando materiais da obra original. O comentario mais provei-
toso sobre uma sinfonia ou uma épera sempre foi uma outra sinfonia ou
outra épera. E por isso que os meus Chemins, onde eu cito, traduzo, expan-
do e transcrevo minhas Sequenze para instrumentos solo, sdo também as
suas melhores analises. [...] (BERIO: 1965).

Para Berio, toda analise € uma fabulacdo que tem um viés técnico, de
trabalho do artesanato da composicdo. A fabulagao pertence ao universo da
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invencdo, mais do que da doutrina, do controle ou simplesmente da decodi-
ficacdo. Para ele, a analise precisa ir além de “forma de prazer especulativo”
ou “instrumento tedrico para a conceptualizacdo da musica”, mas ser algo que
permita uma “contribuicdo profunda e concreta ao processo criativo” (BERIO,
2006: 138).

Quem inventa inventa um desvio para retomar uma continuidade in-
terrompida. Toda solu¢ao é um desvio que visa superar os limites colocados
pela interrup¢do da continuidade. Todo problema é uma interrupgao de fluxo.
Cai uma pedra no caminho, é preciso transpor a pedra e retomar a continui-
dade do caminho ou aprender a viver na pedra e retomar outra continuidade.
Trazendo uma imagem aqui, ha sempre diversas continuidades, as linhas in-
terrompidas nao prosseguem apenas sendo redesenhadas, mas podem pros-
seguir de outros modos, podem prosseguir como pontos. Uma melodia inter-
rompida p6e um problema a quem vinha ouvindo, e 0 compositor apresenta
uma saida: repete a melodia, muda de campo harmonico, faz uma escapada,
propde outra melodia e o ouvinte aceita ou ndo a saida, vai por ela e se sente
satisfeito ou frustrado a espera da volta da melodia que ele seguia atento.

Se quem inventa inventa um desvio, € porque uma continuidade e um
desvio se fizeram necessarios, configurando o campo em que o problema de-
vera nascer: ndo havera o problema da melodia caso nao se tenha a melodia
antes. E mesmo o desvio, a invencao, se dara conforme o campo desenhado.
Como nos propde Simondon: “todo resultado engloba o regime operatério
que o produziu” (SIMONDON, 2008: 140).

Vista como que relacionada diretamente a invenc¢ao, o que inventa a
analise musical? Que fluxo a analise refaz? E as respostas sao algumas, mas
todas ligadas as praticas da musica. Mas as praticas da musica sdo diversas: o
ouvinte e sua escuta; o musico e a decifracao que faz de uma partitura; o com-
positor e suas técnicas; e, por fim, o tedrico, que alimentado pelo compositor,
pelo intérprete, pela escuta, busca colocar na musica aimpressao de uma épo-
ca ou apenas verificar se um sistema prévio de analise da conta de legitimar a
Ssi ou a musica. Distinguimos, assim, campos problematicos totalmente distin-
tos: a escuta, a decifracao, a técnica e a teoria. Ou seja, ndo sao abordagens
distintas apenas, mas campos problematicos distintos.

O que verificamos é que em cada um desses dominios (escuta, cria-
¢do, realizacdo, teorizacdo) ha sempre um campo ou mais regime operatoério
que antecede a operacdo principal. Na musica, este campo poderia tanto ser
uma partitura quanto um instrumento musical, sempre implicados em uma
situacdo coletiva ou individual. Tais campos distinguem-se inclusive pelas rela-
¢Oes diversas que estabelecem com o tempo e o espaco. Se ouvinte, musico e
compositor pincam momentos mais ou menos salientes e pregnantes de um
fluxo em tempo real e assim realcam o aspecto nao linear da escuta (DELIEGE;
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AHMADI, 1989: 85-104), a teoria da analise se da em um tempo distinto; ora
suas formula¢bes sao lineares, ora nao, mas sendo claro que se da fora do
tempo, em outro fluxo que ndo o sonoro-musical. Se a “régua” do compositor,
do ouvinte e do musico sdo maleaveis, intensivas, dindmicas e metaestaveis,
a da teoria busca ser fixa, mesmo se “relativa”, estavel e que valha como re-
gra geral e contanto linear e ideal: (1) a escuta é conduzida passo a passo em
face do jogo constante entre esquecimento e rememoracao; (2) a realiza¢ao
do instrumentista enfrenta o desafio de manter o corpo musical sempre vivo,
realcando ou ndao cada momento; (3) o compositor é conduzido, seja pelos
tracos de invencao, pelas “sacadas” que permeiam a musica a cada momento,
seja por uma regra geral que estaria por tras de tudo e que permitiria a vida
ao longo de um grande espaco-tempo; (4) ja o tedrico busca formular uma
regra geral que precisa ser validada frente a outras regras gerais, que permeie
nao apenas uma musica, mas, quica, todo um grupo de musicas. Muitas vezes
guiadas por pressupostos de uma época, como lhes sdao proprios, as teorias
musicais se ddo sempre em defasagem quanto & musica que analisam. E as-
sim que o pressuposto de uma analise linear que tenta ser propria ao século
XIX dificilmente da conta da analise de obras de compositores como os da New
York School ou mesmo em face de uma ideia radical como a Momentform de
K. Stockhausen.

Isto nao significa que compositores nao praticaram teorias e que teo-
rias ndo alimentaram compositores, instrumentistas e ouvintes. Compositores
muitas vezes sonharam com uma lei geral, que lhes desse a garantia de es-
tarem no caminho mais seguro, sobretudo quando falamos de uma musica
experimental onde os modos de trabalho ndo sao considerados coletivos ou
comuns.

Os limites sdo ténues e as praticas se interpenetram. Mas acredito que
seja importante ter sempre em mente tais distin¢des e que ndo existe a forma
mais correta de leitura da arte. Mas compreender as implica¢des do tempo
em cada modo de enfrentamento da musica leva a lugares muitas vezes tao
distantes que acreditar em sua interpenetracdo seria ingenuidade. “Ha mais
diferencas entre um cavalo de corrida e um cavalo de carroca do que entre um
cavalo de carroga e um boi” (DELEUZE; GUATTARI, 1980: 314).

“Ndo estou tdo preocupado que se ouca como a musica é feita. Se algumas
pessoas ouvirem exatamente o que estd acontecendo, fico contente por
isso; se outras pessoas ndo, mas mesmo assim tiverem gostado da pega,
também ficarei contente.” (REICH, 2002: 91).
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E no sentido de uma anélise pautada pela invencdo que neste artigo
retomo a proposta analitica do compositor Willy Corréa de Oliveira. Neste ter-
reno, trés trabalhos de Willy sdo representativos: Beethoven, o proprietdrio de
um cérebro, O multifario Capitam Manoel Dias de Oliveira e a andlise das Varia-
¢bes sobre tema de Anton Diabelli, op. 120 de Beethoven, realizadas em aula na
Universidade de Sao Paulo (Cf. ULBANERE, 2005: 62-63; 64-65 e FERRAZ, 1979).

Mesmo tendo realizado analises que marcaram seus alunos e outros
compositores que as assistiram ou leram, Willy, no entanto, ndo fundou um
método analitico nem realcou alguma técnica composicional especifica. Talvez
possamos encontrar paralelos nas analises realizadas por Herbert von Eimert
(EIMERT, 1961: 3-20), André Boucourechliev (BOUCOURECHLIEV, 1993) e Pier-
re Boulez (BOULEZ, 1995). Analises de compositores onde o objetivo nao era
nem demonstrar técnicas composicionais, como fez Messiaen ao analisar Stra-
vinsky (MESSIAEN, 1995: 124 seq. e 99), nem desenvolver um sistema analitico
especifico. Pode-se dizer que os trabalhos de Willy Corréa revelam sempre a
busca pelos desvios e, em concordancia com esta posicdo, ndo se limita a um
ou outro modo analitico. O objeto de trabalho é a musica e suas realizacdes, e
nao as teorias com o que nao ha razao para uma coeréncia, mesmo que algu-
mas vezes vejamos 0 compositor buscando relacionar analises estruturais ao
pensamento da semidtica ou da linguistica de Jakobson, ou mesmo as analises
harmaonicas por graus ou func¢des.

Neste artigo, interessa a analise como reversdo da composicao; realizar
a analise musical como quem compde ao contrario. Seguindo assim a propos-
ta que Willy realca nO multifario Capitam Manoel Dias de Oliveira, neste peque-
no livro encartado junto ao nimero 10 da revista Barroco, onde inventa o caso
do menino Manoel Dias, que um dia teria quebrado um relégio de seu pai e
anos depois, ja adulto e “compositor Manoel Dias de Oliveira”, teria voltado ao
relégio do pai, estudado peca por peca e remontado (OLIVEIRA, 1978/79: 62).
Estudar uma obra para remonta-la em outra obra, como fez Berio em seus
Chemins. Nao se trata de uma desmontagem simples, mas de desmontar pon-
tos pregnantes onde os compositores teriam retorcido a linguagem musical,
mantendo tragos de continuidade com alguma tradicao.

Conforme observei na introducdo deste artigo, compositores, ouvintes,
e mesmo instrumentistas ndo trabalham sob a ética da linearidade. Analises
como as de Herbert Eimert, Andre Boucourechliev, Olivier Messiaen, Pierre
Boulez, H. J. Koellereuter, Arnold Schoenberg, ora técnicas ora poéticas, sem-
pre esbarram no problema simples da heterogénese na qual esta compreen-
dida toda criacdo artistica, e com isto desviam da sistematiza¢do. Willy segue
pelo mesmo caminho. Mesmo tendo por questao quais seriam os elementos
do que denomina “linguagem comum”, possivel de atravessar uma nova musi-
ca - 0 mecanismo geral das polariza¢@es, conforme Edmond Costere, a forma
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ABA (OLIVEIRA, 1977: 83-98), a linguistica geral e a semidtica -, suas analises
pingam de cada obra os momentos em que 0s compositores conseguiram se
desviar das proposi¢des desta “linguagem comum”, mas mantendo com ela o
elo da invencdo da continuidade que teriam quebrado. Ou seja, o compositor
tem de se haver com a heterogénese das obras, com o fato de que a cada mo-
mento compositores podem se valer de elementos vindos de lugares dispares
para compor o que parece ser uno e continuo. Uma analise de desvios, ou seja,
da invencao.

Willy realiza, assim, suas analises pincando pontos singulares onde
0s compositores torceram os caminhos da tradicdo, mas sempre em dialogo
com esta tradicdo. E o que se observa em Beethoven quanto aos modos como
ele usava a intensidade, desfazendo a certeza das dinamicas cadenciais, ou
guanto ao siléncio, a parddia, a emancipac¢do da anacruse e outras estratégias
nas Variacbes sobre tema de Diabelli op.120. Suas analises sdo mais do que
a satisfacao de uma curiosidade, sao buscas por estratégias composicionais,
uma busca ao mesmo tempo técnica e poética que permite que o compositor
lentamente construa o seu “paideuma”: Machaut, Josquin, Chopin, Schumann,
Brahms, Liszt, Mahler, Berg, Webern, Berio, Pousseur, Manoel Dias de Olivei-
ra, Eisler.' Uma lista que ndo para apenas nos compositores, e heterogénea,
vai buscar em outras imagens aquelas que possam ser pertinentes: Manoel
da Costa Athaide, Bertold Brecht, Giulio Girardi, Avidao,""® Alberto Giacometti,
Adhemar Campos, Guimardes Rosa, Tarkovsky, Hegel, Rouault.

Embora nunca tenha observado tais questdes nas aulas ou textos pu-
blicados por Willy Corréa, é interessante notar que este modo fragmentado
de analise, onde o compositor realca apenas a ndo linearidade da escuta, da
conta do fato de que uma composicdo nunca provém de uma homogénese,
mas de uma heterogénese.""" A musica, como qualquer arte, nasce de diversos
lugares, os mais disparatados, que o compositor conecta. Saber conectar - o
que para Deleuze e Guattari é justamente o “agenciamento”. O compositor
surge como agente de produc¢do de blocos que espelham encontros (heccei-
dades), reunindo pontos esperados, pontos inusitados, proximos ou distantes:
Beethoven-Mahler-Strauss... Reunir Mahler e Strauss, estes dois compositores
cujas correspondéncias trocadas traziam uma relacao que musicalmente mui-

199 Sobre o paideuma de Willy Corréa de Oliveira, ver as “Considerac¢8es finais” da tese de doutorado
de Mauricio De Bonis (DE BONIS, 2010). Ao invés das linhas duras herdadas pela historiografia, Ezra
Pound usa o termo Paideuma a partir de Leo Viktor Frobenius, referindo-se a ideia “raspar as cracas
ou a ‘atmosfera’ que ronda um termo longamente empregado”, para através de estudo focado de a
comparacdo e dissociacdo, pensar as “raizes fibrosas em a¢do” em um termo (POUND, 1970: 57-58).
110 “Avido, conheci-o em Teresina. Era louco fantastico, fanatico por cinema americano” (OLIVEIRA,
1979:9).

" Sobre a questdo da homogénese na musica do século XX, ampliada pelos modelos analiticos neo-
positivistas, ver Berio (2006: 21). Sobre heterogénese, ver Ferraz (1996).

137



tos tenderam a esconder (a comecar por Alma Mahler ao queimar a parte da
correspondéncia que dizia respeito as cartas de Strauss a Mahler (BLAUKOPF,
1982)); reunir Manoel Dias de Oliveira e Félix Mendelssohn como acontece em
Passos da Paixdo."? Nao se trata de reunides casuais, mas de uma verdadeira
selecdo operada pelo compositor, seu paideuma, onde ndo esta sendo dese-
nhada uma linhagem hierarquica, mas uma linha maleavel que conecta pon-
tos que poderiam nao estar conectados se o agente fosse outro, mas que nem
por isto ndo respira uma coletividade.

O agenciamento operado por Willy Corréa se manifesta, assim, tanto
em seus textos quanto em suas obras musicais. As analises que realiza de
Beethoven, Manoel Dias de Oliveira e mais recentemente de Villa-Lobos trans-
parecem muito dos happenings dos anos 1970. Verdadeiros acontecimentos,
sendo eles a superficie onde elementos oriundos de universos distantes vém
se encontrar.

Nos anos de 1978, em viagem a cidade mineira de Prados, vizinha da
mais conhecida Tiradentes e de Sdo Joao del-Rei, Willy conhece a musica coral
do compositor Manoel Dias de Oliveira. Prados, Sdo Jodo del-Rei, Tiradentes, a
talha de outra das igrejas do barroco mineiro, as procissées, a fala do maestro
Adhemar, os manuscritos do Museu da Casa de Padre Toledo, receberdo a
forca de agenciamento da musica de Manoel Dias. A reunido ira ainda trazer
Guimaraes Rosa, Lourival Gomes Machado, Manoel da Costa Athaide, Antonio
Francisco Lisboa e Murilo Mendes. E assim que nascem juntos o texto “O mul-
tifario Capitam Manoel Dias de Oliveira” e a composi¢ao para coro a quatro
vozes e orador Passos da Paixdo. Os dois trabalhos sdo marcados pela arte da
reescrita, uma arte que esta no préprio Manoel Dias de Oliveira, quando rees-
creve a musica de David Perez e outros compositores europeus cujas partitu-
ras lhe chegavam as maos (FERRAZ; DOTTORI, 1990 e DOTTORI, 1992), o mes-
mo processo que Lourival Gomes Machado encontrou em Anténio Francisco
Lisboa nas suas diversas “reescritas”, como na releitura que faz das escadarias
da igreja de Bom Jesus de Matosinhos de Braga, em Portugal, através de seus
profetas realizados em Congonhas do Campo (MACHADO, 1969).

* * %
Um paréntese:

Na ultima década do século XX, trés trabalhos marcaram o estudo so-
bre a génese composicional no barroco mineiro.

Sem muitas evidéncias de provas documentais, os estudos sobre o
passado musical brasileiro se faziam a partir de especula¢des conduzidas por

2 Esta reunido esta expressa na composicdo de Sursum Corda: uma nénia.
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associacao de entoag¢des''® presentes nas partituras e no modo de cantar dos
herdeiros daquela pratica musical - os musicos das “liras” e “organizacdes lite-
ro-musicais”. E assim que Willy ird associar as invencdes de Manoel Dias aque-
las de um Josquim des Pres e que José Maria Neves associou o solo do canto
da Verdnica a uma tradicdo mocarabe.

Dois momentos da pesquisa do barroco mineiro seguiram este método
associativo de entoac¢des. Em um primeiro momento, as musicas do barroco
mineiro foram associadas aos expoentes da musica ocidental, como se tudo
tivesse se dado em uma linha reta desde Bach, Handel, Haydn e Mozart; mas
tal leitura ndo tardou a ceder lugar a outra, quando ja ndo era mais possivel
manter tais rela¢cdes de superficie sem apresentar evidéncias documentais e
sem questionar a linearidade da historia.

Conduzidos pelo espirito de invencado e pelo método associativo de en-
toacdes, em 1989 Mauricio Dottori levantou a hipdtese de o barroco mineiro
ter seu fundamento na 6pera napolitana. Propusemo-nos, ele e eu, a encon-
trar alguns tracos da génese composicional do barroco mineiro, tendo como
primeiro exemplo Manoel Dias de Oliveira, ja que este era um compositor cujo
interesse nos era reciproco. Duas hipéteses acompanharam o trabalho, am-
bas orientadas por fiapos de memaoria musical, com poucos tracos materiais
de partituras e uns poucos documentos historicos.

Pesquisamos pelos principais arquivos mineiros em busca de tracos de
obras que teriam chegado a Minas na época em que o barroco mineiro se
desenhava. Sabiamos, havia um bom tempo, da existéncia de partitura do Ma-
tutino dei morti, de David Perez, Mestre de Capela de Lisboa, entre 1752 e 1778,
em publicacao inglesa de 1774, no arquivo da Lira Sanjoanense, em Sao Joao
del-Rei. Eu me lembrava de ter visto a partitura em 1978 quando Adhemar
Campos Filho, maestro da Lira Ceciliana em Prados, levou um grupo de musi-
cos paulistas em visita guiada ao arquivo por Aluizio Viegas. Dottori e eu reto-
mamos este mesmo caminho em 1989, quando, além da partitura, Viegas nos
mostrou um inventario de 1833, de Lourenco Braziel, musico comentado por
Vincenzo Cernicchiaro em Storia della musica del Brasile (CERNICCHIARO, 1926:
73). No inventario, diversas musicas atestavam a importancia de Manoel Dias
como compositor. Junto as suas musicas, umas tantas outras de compositores
europeus, mas nada de David Perez, que era o que realmente procuravamos.
Mesmo sem uma segunda comprovacao documental, comecamos a trabalhar
diretamente sobre a partitura e em nossos reservatorios pessoais de entoa-
cdes (melodias, texturas, harmonias).

"3 Sobre o conceito de entonagdo (intonation) desenvolvido por Boris Asafiev em seu trabalho: Forma
musical como processo: entoacdes, originalmente escrito em russo e apenas parcialmente traduzido
para o inglés, ver Viljanen (2005) e McKay (2015).
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Mais do que procurar uma génese, teciamos relacdes, indo desde aque-
las mais evidentes pelos documentos e dados histéricos - a relacdo da musica
do barroco mineiro com aquela produzida em Napoles, desde meados do sé-
culo XVIII - até as menos evidentes, mas tdo apaixonantes quanto: relacionar a
musica de Manoel Dias, suas construcdes melddicas descendentes, com notas
repetidas (como o faz no inicio de seu Magnificat em Fd, por exemplo), com o0s
Vissungos escravos anotados por Ayres da Mata Machado Filho em O negro
e o garimpo em Minas Gerais. Mais poética do que musicolégica, esta relagdo,
no entanto, tinha elementos interessantes para o pensamento composicional,
e por isto a mantivemos no artigo que foi aprovado para publicacdao no ano
seguinte, 1990, na revista Ciéncia e Cultura (FERRAZ; DOTTORI, 1990: 662-669).

Nos anos que se seguiram, outras obras de David Perez foram desco-
bertas em acervos mineiros e paulistas. Em 1997, Lenita Nogueira publicou
Museu Carlos Gomes: catdlogo de manuscritos musicais (NOGUEIRA, 1997), cons-
tando diversas partituras do compositor napolitano, em diversos outros ar-
quivos foram localizadas mais pecas de Perez, de certo modo confirmando
a intuicao de Dottori. Em O Estilo antigo na pratica musical religiosa paulista e
mineira dos séculos XVIII e XIX, Paulo Augusto Castagna segue, talvez, por um
caminho semelhante, desvendando os caminhos da génese da musica no Bra-
sil col6nia, trazendo outros compositores como Antdnio Galassi (CASTAGNA,
2000). Talvez Manoel Dias tenha copiado e recopiado Galassi e Perez, ou que
o caminho seja totalmente outro passando pelo “gosto mogarabe”, como ob-
servou José Maria Neves (NEVES, 1997: 42), que tanto ouviu em sua infancia o
“O vos omner, qui transit per viam”, que em Minas é conhecido como Canto de
Verénica, cantado pelas vozes anasaladas e quase gritadas das sopranos do
Campo das Vertentes em Minas Gerais, sobretudo aquele atribuido a Manoel
Dias de Oliveira e que traz grande proximidade com o Recitativo do moteto
Miserere citado por Willy Corréa em seu Passos da Paixdo.

Eu sempre tive para mim que o melhor comentario possivel sobre uma
sinfonia é outra sinfonia (BERIO, 2006: 40) - é por este mesmo caminho
qgue Willy Corréa de Oliveira compde Passos da Paixdo, de 1978.

Escrita para coro a quatro vozes, com diversos divisi e orador, Passos
da Paixao tem por base duas obras de Manoel Dias de Oliveira, entremeadas
de outras entoacdes que foram legadas pela tradicdo classico-romantica eu-
ropeia. Uma vez em Prados, em junho de 1978, Willy se aproxima da musica
de Manoel Dias de Oliveira e do compositor pradense Adhemar Campos Filho.
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Adhemar - é quase a volta de Manoel Dias - trabalhou incansavelmente na
recuperacdo da obra do compositor e era profundo conhecedor de seu re-
pertério composicional, bem como de dados biograficos que estavam em do-
cumentos esparsos nos arquivos entre Sao Jodo del-Rei, Tiradentes e Prados.
Mas o que Willy encontra em Manoel Dias é a for¢ca de um compositor que nao
so teria desmontado um relégio e remontado, mas teria repensado o préprio
relégio ao remonta-lo. Como ja observei antes, Willy reescreve Manoel Dias,
gue, por sua vez, reescrevia nao s6 como caligrafo dos Compromissos das
Irmandades das Mercés e Bom Jesus de Sdo José del-Rei, mas também na
retomada de trechos completos de obras corais de um compositor como
David Perez, ou mesmo Gines de Morata, como outrora se tentou relacio-
nar a harmonia renascentista de seu moteto Bajulans. Ou seja, Willy rees-
creve o reescritor.

Como Willy reescreve o Moteto de Visitacdo de Passos, de Manoel Dias de
Oliveira, em seu Passos da Paixdo?

Afolha sobre a qual Manoel Dias compde sua Visitacdo € um palimpses-
to, papel usado ja cheio de notas sobre o qual outra peca sera escrita, deixan-
do aparecer a que |4 estava antes. E a primeira frase da Visitacdo de Passos que
Willy ira simplesmente recortar, apresentar e reapresentar incessantemente,
ora a quatro vozes, ora a trés ou mesmo duas vozes, ora acompanhada da voz
de uma soprano solo extremamente ornamentada, ou ainda contraposta a
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Fig. 1 - Desenhos ornamentais, como talhas de igrejas barrocas,
em Passos da Paixédo de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.
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blocos microtonais que cantam ornamentos e fragmentos da primeira frase
da Visitagdo, e, sobretudo, introduzindo um novo texto no lugar do original.
O texto de tradicdo catélica da lugar ao poema de Affonso Avila, e a peca é
dedicada a memoria do poeta mineiro Murilo Mendes. Mas realmente salta
aos olhos quando o compositor simplesmente se vale do aspecto visual das
talhas das igrejas barrocas em uma transposi¢do que cruza o visual ao sonoro
(Fig. 1). Um dia alguém tera de escrever sobre a beleza das partituras de Willy
Corréa de Oliveira, assim como alguém ja deve ter escrito sobre as partituras
de John Cage.

Em um agenciamento livre, Willy ndo se baseia apenas nas partituras.
Ouvir o modo como Adhemar Campos realizava as obras de Manoel Dias (con-
forme gravacdes registradas nas Semanas Santas de Prados ou no disco dedi-
cado ao compositor pelo Projeto Musica da Inconfidéncia de 1985) também é
material composicional. Adhemar realizava tais obras em um tempo extrema-
mente estirado, reforcando os batimentos de retardos e antecipac¢des, quase
que perdendo o tempo medido, ndo sendo inutil dizer que era um admirador
incondicional de Atmospheres de Ligeti e de Threni de Penderecki.

Uma coisa que talvez valha pensar aqui, sobretudo a partir do que co-
mecei falando no inicio deste artigo sobre o motor que leva a analise. O inte-
resse que leva o compositor a analisar uma obra ja determina de certo modo
0 campo problematico e as ferramentas analiticas que ali podem se cruzar.
Harmonicamente, um dos aspectos interessantes da Visitacdo de Manoel Dias
é 0 jogo de alteragdo menor-maior sobre um mesmo acorde. A peca comeca
com um acorde de L3, de colorido maior, que tendo funcdao de dominante é
estirado nas formas de uma ladainha em sextas paralelas, acabando por fim
sobre um acorde de La menor. O compositor explora a dissonancia horizontal
entre o d6 natural e o do# dos dois acordes. Este mesmo jogo pode ser encon-
trado em diversas obras de Manoel Dias, como em seu Bajulans, onde faz se
chocarem os acordes de Ré maior e Ré menor. Duas cadéncias distintas, mas
que trazem o jogo que vai interessar a Willy, e que talvez seja aquele mesmo
que Adhemar Campos perseguia arrastando o tempo e deixando vibrarem os
batimentos e choques de segundas (Fig. 2).
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Visitacao dos passos, cp. 1-3
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Fig. 2 - Compassos iniciais da Visitacdo dos Passos e Bajulans atribuidos a
Manoel Dias de Oliveira, destacando a relacdo maior/menor. FONTE: Copia
do autor do artigo a partir de manuscritos.

O segundo ponto, também harmdnico, que, sem dulvida, desconsertou
Willy, foi a pequena sequéncia cromatica, quase uma “escala arabe”, que Ma-
noel Dias emprega na segunda frase de sua Visitacdo. E nesta frase que ecoa
um grande numero de choques de segundas, mas ndo sdo apenas as disso-
nancias que interessam a Willy, também a proximidade desta frase com a ideia
de polarizacdo por vizinhancas de segundas menores que o tedrico francés
Edmond Costere havia observado como sendo a cinética natural da musica
tonal “la cinétique naturelle” (Cf. COSTERE, 1962: 66; 89). A frase do baixo de
fato oscila entre uma polariza¢do sobre a nota La e outra sobre o Ré (Fig. 3).

Visitacdo dos passos, cp. 5-7
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Fig. 3 - Compassos 5 a 7 da Visitagdo do Passos de Manoel Dias de Oliveira, frase com sensiveis
inferior, diminuto resultante de sétima de dominante polarizando a nota Ré, e sensiveis superior e

inferior, préprios de cadéncia napolitana, como modo de polarizagdo sobre a nota La. FONTE: Copia
do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Outra frase de interesse na peca de Manoel Dias é dos baixos circun-
dando cromaticamente uma nota Mi, fundamental do acorde de Dominante
da tonalidade principal (Fig. 4). Willy ndo emprega diretamente esta frase, mas
ela e todo este pensamento de aproximacado cromatica de notas polares, com
as quais buscava constituir as bases de uma linguagem musical comum, em
um forte vinculo com as principais entoag¢des - no sentido de Asafiev - da mu-
sica tonal do ocidente. E este movimento de circundar notas lancando a aten-
¢do da escuta sobre elas, como se fossem polos sonoros, que ira atravessar a
escrita da voz de soprano solo de Passos da Paixéo e a profusao de ornamen-
tacdes nas passagens escritas para divisi de todas as vozes.
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Fig. 4 - Compassos 22 e 23 da Visitagcdo do Passos de Manoel Dias
de Oliveira, frase com sensiveis inferiores polarizando a nota Mi,
desenhada no baixo com suspensdo das vozes restantes sobre
um acorde com funcdo de subdominante. FONTE: Cépia do autor
do artigo a partir de manuscritos.

O solo de soprano de Passos da Paixéo, que Willy sobrepde ao coro de
Manoel Dias, faz referéncias constantes a frase cromatica dos da Visitacdo,
mas costurada em meio a entoa¢des que remetem a Brahms e a seus Inter-
mezzi e Capricci dos Op.118 e 119, passando ainda pela Sonata e pelo Concerto
para violino de Alban Berg, que, por sua vez, nao deixa de remeter por diversos
momentos ao Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg e a toda a harmonia atonal
com base em acordes aumentados de tercas.

E assim que Willy analisa Manoel Dias, fazendo atravessar sua escrita
por todas aquelas que dela respira e das quais a propria obra de Manoel Dias
talvez também pudesse respirar. Mas, como disse anteriormente, ndo se trata
apenas de uma visita melddica, ou harmdnica, mas também de uma visita vi-
sual. Sem duvida ficou em Willy a marca da “campa de numero duas” da Capela
de Sao Jodo Evangelista de Tiradentes, onde foi enterrado o corpo do compo-
sitor mineiro, e a talha das igrejas de Tiradentes veio se fazer presente nao
apenas na passagem que exemplifiquei acima, mas por toda a peca, até que
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culmina em um grande tutti, onde
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NN ""_r"':_; capela do Bonfim ou da Crucificagao.

§ i ) Os cinco Passos remanescentes em

Fig. 5 - Outro momento com desenhos orna- ~ Ouro Preto, todos quase que seguin-
mentais (talhas de igrejas barrocas) em Passos do a ordem que os apresenta Mano-

ZG Paixdo, de Wilcliy Corrfa dg Oll\i/\l/eira,ld;?tacan- el Bandeira em Guia de Ouro Preto
o-se presenca do motivo de Manoel Dias ora (BANDEIRA, 1967).

comprimido ora expandido em vozes solistas e
em cluster. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa Seguindo a ordem dos Passos,
de Oliveira. 0 quinto serd o central: Passo da La-

deira. A forma retoma o ABA' do Mise-
rere, também de Manoel Dias de Oliveira, que tem como momento central um
solo recitativo de contralto. E esta mesma melodia, analisada em O multifdrio
Capitam Manoel Dias, que o compositor empregara como eixo formal de seus
Passos da Paixao. Como diz Willy sobre recitativos: “Um recitativo quer pelo ca-
rater, quer pela pratica, tem livre curso: podendo interpolar-se no desenvolvi-
mento de uma peca sem causar perdas e danos a unidade. A maneira de uma
frase feita, necessaria, cumpre sua funcdo sem prejuizo do conjunto” (OLIVEI-
RA: 1978/79: 69). Manoel Dias havia disposto seu Recitativo como segundo
momento de seu Miserere: Miserere-Recitativo-Amplius. Seguindo o caminho
de invencdo do compositor mineiro, que traz no seu recitativo entoa¢des que
ja haviam figurado no comeco do Miserere, Willy cita ipsis litteris, o texto mu-
sical de Manoel Dias, deixando entrever de onde vieram os elementos que
compuseram o solo de soprano (Fig. 6).
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Fig. 6 - Solo de soprano de Passos da Paixéo, de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Copia do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Fig. 8 - Rela¢des de repeticGes literais e trans-
postas que comp8em o solo de soprano de
Passos da Paixdo, de Willy Corréa do Oliveira, e
exemplo do compositor relacionando elemen-
tos internos presentes no coro e recitativo do
Miserere atribuido a Manoel Dias de Oliveira.
FONTES: Cépia do autor do artigo a partir de
manuscritos e Manuscrito de Willy Corréa de
Oliveira (OLIVEIRA, 1978/79: 70).

Compondo uma linha me-
l6dica que a todo tempo remete a
sua heterogénese, cada pequeno
fragmento conectando um universo
bastante amplo da escrita melddica
na histéria da musica ocidental de
concerto, Willy constréi sua peca ten-
do a repeticdo, sobretudo a reitera-
¢do quase imediata, como principal
motor. Apenas falando de alguns
tracos reiterados em proximidade:
repeticao de sequéncias intervalares,
ampliagdo com incrustac¢do de “notas
de passagem”, repeticdo frasica com
transposicao, repeticdo de estrutura
ritmico-direcional, e outros modos
de repeticdo e transformacdo co-
muns a pratica musical escrita. Tais
operacdes refletem inclusive o pro-
prio modo como Willy analisa e que
reproduzo na imagem abaixo, con-
forme o compositor realiza no pe-
qgueno artigo-livro sobre Manoel Dias
de Oliveira (Fig. 8).

E também sob o principio da
repeticao, quase uma forma A A'A”
A"B A™ A™, que Willy reescreve os
primeiros oito compassos da Visita-

¢Go dos Passos de Manoel Dias. A pe¢a desenha uma sequéncia de transforma-

¢Bes cada vez mais radicais.
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“passo de antbnio dias"'*: 4 vozes (SATB)'"'> reescrita literal dos compassos 1-2 de Manoel
Dias, cortando a primeira frase antes de sua bordadura final

“passo moével”: 4 vozes (SATB) com solo de soprano adicionado

“passo da praca”: 3 vozes (SAT) com baixos em jogos ornamentais em quartos de tom em
torno do eixo Sl natural

“passo da rua™: 2 vozes (AT) femininas em jogos ornamentais em quartos de tom em torno
do eixo Ml natural

“passo da ladeira”; Coro (SATB) em clusters de altura ndo definida e nota aguda de soprano,
seguido de contralto solo, reescrita literal do solo de contralto do Miserere de Manoel Dias de
Oliveira sobreposta a nota longa de altura ndo definida de baixo e soprano

“passo da ponte seca”: Tutti com leitura ao microfone, solo de soprano, coro em divisi

“passo da capela do bonfim”: 4 vozes solistas, quarteto, SATB, reescrita literal dos 8 primei-
ros compassos do primeiro e segundo coro da Visitacdo do Passos''® com sobreposicdo de
leitura em “entonacdo eclesiastica” e o restante do coro em resposta “como a comunidade
de fiéis no responsorio.

Importante observar que, mais uma vez, todas as escolhas feitas sdo
conduzidas pela historia, por tracos de referéncia. Até mesmo a forma. As
referéncias aqui sao os Oratorios, sobretudo os de Mendelssohn, com seus
quartetos duplos, quartetos, coros, recitativos. Nos coros da segunda parte do
“passo da ladeira”, Willy deixa entrever a lembranca do coro n° 34, do Oratério
Elias, Op.70, de Mendelssohn. O material para a realizacao da peca, como des-
crito no quadro acima, sdo os poucos compassos de Manoel Dias reiterados
por diversas vezes, a cada reiteracdo uma variavel do tipo subtracdo (SATB,
SAT, AT) e um elemento novo que se sobrepde com melismas microtonais em
torno de eixos polares precisos (Si, Mi, La, sobrepostos a um fragmento de
peca que corre todo em La menor) ou espalhados pela tessitura das vozes em
alturas ndo definidas, novamente em melismas e mesmo em clusters.

Embora Willy tenha se dedicado a pensar a questdo da repeticao en-
quanto memdria ou retorno que se da apos a quebra provocada por elemen-
tos contrastantes, aqui se trata da reiteracao direta. O fragmento de Manoel
Dias corre ao longo da pe¢a como uma esteira continua, uma ladainha (Fig. 9).
Tudo que remete a uma procissdo de visitacdo de passos. Esta continuidade
da conta dos elementos dispares que o compositor redne em sua memoria e
gue agencia em sua musica. Vale aqui remeter ao seu Concerto para piano e a
algumas anotag¢des de aulas de Willy, bem como a nota de concerto, onde se
refere ao modo como Liszt faz um fragmento melddico passear por momentos

"4 Em minudsculo conforme manuscrito da partitura.

5 SATB, soprano, alto, tenor e baixo, conforme notacdo da partitura.

16 A Visitagéio é escrita para dois coros a 4 vozes, em responsorio direto onde cada uma das frases é
cantada pelo Primeiro Coro e imitada pelo Segundo.
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distintos, ora em solo de piano, em duo com instrumentos da orquestra, em
um tutti orquestral (MACDONALD, 2001).
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Fig. 9 - Transformacgdes do motivo da Visita¢do dos Passos de Manoel Dias de Oliveira em Passos da
Paixdo, de Willy Corréa do Oliveira, e passagem em clusters que faz referéncia ao coro n°34 do Elias
de Mendelssohn. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.

Assim, a unidade aqui é ndo tedrica, mas concreta, a reiteracao direta,
de facil escuta, como um modo de desenhar a esteira sobre a qual desfila
a heterogénese. Tal modo de operar é bastante distinto daquele do pensa-
mento de uma musica pautada pela homogénese, em que a unidade nasce
de um ponto Unico ou de alguns poucos pontos, tornando todos os outros
irrelevantes. Cito aqui novamente Steve Reich em entrevista com Michael
Nyman (REICH, 2002: 91-93), quando afirma que, mesmo compondo a partir
de um processo que aparentemente é Unico e atravessa toda a peca, ndo ha
como evitar as decisdes locais. Ja o primeiro material escolhido é arbitrario, o
modo como sera tratado também, quanto tempo durara a peca, onde serao
os cortes, a continuidade, que tipo de continuidade, existindo sempre a figu-
ra do compositor que ndo é uma simples maquina de escolha, mas de uma
maquina de agenciamento conduzida por um pensamento, por um paideu-
ma, por sonoridades recorrentes, por posi¢cdes politicas. De fato, o composi-
tor pde elementos em relacdo, mas aqueles elementos que foram a mola de
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propulsdo da necessidade de a musica ser escrita. Tais elementos e rela¢bes
sao apenas fracamente conduzidos por algum sistema simples. O sistema da
composi¢cao é complexo, rizomatico, como diriam Deleuze e Guattari. Seguem
uma légica complexa, onde qualquer ponto é porta de entrada e saida, onde
pontos muito distantes se relacionam quase que por sua prépria conta, e onde
o fechamento de uma analise a um sé sistema sempre pde a musica em risco
de raquitismo, como observa Luciano Berio sobre as teorias neopositivistas na
musica (BERIO, 2006: 129 e BERIO, 2013 e BERIO, 1981: 115-116).

Com isto, finalizo este texto com a citacdo de uma aula de Willy Corréa
de Oliveira sobre analise musical e sobre a ética do encontro em um agencia-
mento:

A estupidez comeca quando ndo se relacionam as coisas. Sé dessa manei-
ra, nao relacionando as coisas, pode-se ser um cristao e, a0 mesmo tempo,
um banqueiro. Cortar as rela¢8es entre as coisas é atentar contra a prépria
estrutura musical, porque, nela, tudo deve se relacionar. Ndo adianta ouvir
uma peca e fazer uma analise disto ou daquilo. Fazer somente uma analise
harménica, por exemplo. O importante é ter as ferramentas e desenvol-
ver a capacidade de andlise. Mas isso ndo deve ser uma receita ou uma
formula para aplicacdo de teorias. Sempre cheguem buscando entender
0 que move a pega e, a partir dai, buscar os conhecimentos que vdo nos
colocar diante de uma anéalise. Ndo adianta estudar harmonia funcional e,
depois, analisar Wagner. Ndo vai dar certo. O melhor, diante disto, é bus-
car uma intuicdo e enriquecé-la. Ha de se saber o que interessa mais em
uma analise. Ndo se deve aplicar, para os diferentes trabalhos, a mesma
formula de andlise (Trecho de aula de Willy Corréa, citada e transcrita em
ULBANERE, 2005: 85).
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