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Resumo:

Este projeto tem como objetivo principal a realizagdo de uma editoragdo em
formato Urtext e Fac-simile de partituras manuscritas do compositor Ignacio de
Campos presentes no acervo da Coordenacdo de Documentagdo de Musica
Contemporanea (CDMC) da Unicamp, contribuindo para o registro e difusdo da
producao artistica e bibliografica do Brasil, especialmente no campo da musica
contemporanea. A metodologia editorial utilizada foi a da critica textual baseada em
escritos de CAMBRAIA (2005), FIGUEIREDO (2014) e GRIER (1996). Como
resultado final, foram realizadas a edigao das obras Choro no Canto, Variagbes ?,
Variagbes b e Melancolia, fornecendo todas as grades e partes cavadas para a
pratica musical, dessa forma facilitando o acesso a obra do compositor.

Palavras-chave: Fundo Ignacio de Campos; CDMC/Unicamp; Acervos musicais;
Editoragdo musical; Salvaguarda de documentos.
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Titulo: Edicdo de quatro' obras do compositor
Ignacio de Campos

Bolsista: Leylson Castro Carvalho, RA: 172317

Introducéo?

Este trabalho liga-se as atividades de pesquisa desenvolvidas pelo acervo
da Coordenadoria de Documentagdo de Mdusica Contempordnea (CDMC)3,
realizando a editoracdo de 4 partituras manuscritas do compositor Ignacio de
Campos presentes em seu Fundo. O objetivo principal é editar em formato Urtext e
Fac-simile as partituras Choro no Canto*, Melancolia, Variagées ? e Variagbes b,
analisando, para tanto, metodologias de editoragdo musical.

Idealizada pelo Prof. Dr. José Augusto Mannis, a CDMC-Brasil foi
inaugurada em 1° de setembro de 1989 em convénio com o Centre de
Documentation de la Musique Contemporaine da Franga. A CDMC-Brasil € um
importante centro de pesquisa no campo da musica contemporanea, constituindo
um acervo especializado em musica erudita dos sécs. XX e XXI, que possui, além
de gravagdes, livros, periodicos, recortes de jornais, entre outros materiais, um
numero significativo de mais de 6500 partituras de musica brasileira,
latinoamericana, europeia e asiatica.

A CDMC possui um grande numero de obras de compositores brasileiros
ainda nao publicadas, que foram adquiridas por meio de doacdes feitas pelos
préprios autores ou por terceiros. Estes documentos estdo organizados em fundos e
colegdes dentro do acervo. Com o objetivo de salvaguardar e difundir essas obras, a
CDMC trabalha na preparacdo desses documentos para atender a demanda de
pesquisadores e intérpretes, seja por meio de uma série de procedimentos que
proporcionam o0 acesso in loco dos documentos originais, seja por meio de
pesquisas e publicacbes realizadas a partir desses materiais. Assim, além de
realizar trabalhos em torno da conservacao das obras, a CDMC desenvolve também
pesquisas no campo da editoracdo e possui uma demanda regular pela edigdo de
manuscritos do acervo. (BENINE, TAFFARELLO, 2006, 485). Este trabalho procura
somar-se aos esforcos da CDMC na transmissdo dessas obras, em especial as
contidas no Fundo Ignacio de Campos, buscando, assim, contribuir para o registro e
difusdo da producao artistica e bibliografica da musica contemporéanea do Brasil.

José lIgnacio de Campos Junior nasceu em 1966. Foi um compositor,

" No projeto apresentado, foi proposta a edigéo de 3 obras, porém, foi realizada uma a mais,
totalizando 4.

2 A introducdo e parte do capitulo 3 deste texto foi baseado no artigo “Fundo Ignacio de Campos do
CDMC/CIDDIC/Unicamp: processos de preparagado dos materiais € agdes preliminares”, de coautoria
do bolsista do presente trabalho e os pesquisadores Dr. Tadeu Taffarello e Vinicius César de
Oliveira.

3 Anexa ao Centro de Integragédo, Documentagdo e Difusdo Cultural (CIDDIC), 6rgdo complementar
da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) subordinado a Coordenadoria de Centros e
Nucleos Interdisciplinares de Pesquisa - COCEN.

4 As partituras trabalhadas néo estdo ainda catalogadas.



contrabaixista, gambista e designer sonoro brasileiro. Formou-se pela Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP) em composicao eletroacustica, sob orientagao
da profa. Dra. Denise Garcia. Dedicou-se a interagdo da eletrbnica com
instrumentos em projetos que envolvem interatividade e instalagdo sonora.
Realizou trabalhos com live-electronics em parceria com Itau Cultural, Instituto
Tomie Ohtake e Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM). Foi professor de acustica musical, composi¢ao eletroacustica e manejo
de hardware na Faculdade Santa Marcelina - SP. Sua dissertagcdao de mestrado
trata da “Interacdo Timbrica na Musica Eletroacustica Mista”. Participou de cursos
com José Augusto Mannis e Rodolfo Caesar, além de estudar com Karlheinz
Stockhausen, Philippe Manoury, KaijaSahariaho, Salvatore Sciarrino e no Curso de
Informatica Musical do IRCAM.

Adquirido em 2009, logo apds sua morte, por meio de doacgao feita pela
percussionista e ex-professora da Unicamp Gloria Pereira de Cunha, o Fundo
Ignacio de Campos é composto por 16 partituras autografas (Tabela 1) de varios
géneros, formagbes vocais e instrumentais, além de outros materiais, como
gravacgdes, cadernos de anotagdes, planejamentos e fragmentos de composigdes,
fotos, textos, dissertagdes, arquivos em CDs, composi¢cdes de outrens e um
curriculo com o histérico de pecgas estreadas pelo autor. Este material ficou nove
anos em reserva técnica até serem iniciados os trabalhos de tratamento. A maioria
das partituras autografas de autoria de Ignacio de Campos sdo manuscritas e nunca
foram editadas, algumas permanecem ainda inéditas.

Partituras de Ignacio de Campos presentes no Fundo

Titulo Ano
Variagées ?° e Variagbes b 1991 e versédo de 05/1997
Estudo 1 p/ Percusséo Sem data®

Estudo sobre ritmos néo retrogradaveis | Sem data

Estudo Decomposi¢gdo | -n. 1en. 2 1990
Do tema com fluéncia e tape 1996
Choro no Canto Sem data
Melancolia 1990
Organulum 1992
Redux 2003
Gestualt 1995

5 As pecgas Variagdes ? e Melancolia possivelmente s&o inéditas. No curriculo em formato digital
encontrado no Fundo Ignacio de Campos consta que até a 2004 elas ndo haviam sido estreadas.
 As pecas sem data n&o constavam no curriculo mencionado, impossibilitando atualmente sua
datacao.



Motus Animi 1999
Fragmento 1994
Quatuor 1991
Partitura sem titulo para contrabaixo Sem data
Destrogos Mallarmaicos 1992

Tabela 1: Lista de partituras autégrafas presentes no Fundo Ignacio de Campos do CDMC/Unicamp.
Em destaque, pegas editadas no presente trabalho.

Em 2017, iniciaram-se os trabalhos de preservagao dos arquivos presentes
no Fundo Ignacio de Campos. Realizado por alunos de graduacgéo bolsistas BAS’
vinculados ao projeto “Auxilio nas rotinas de gestdo do acervo musical do CDMC”,
sob coordenacao do pesquisador responsavel Dr. Tadeu Moraes Taffarello, as
acdes sobre o Fundo Ignacio de Campos inicialmente concentraram-se na listagem
de conteudo, desbastamento, higienizacdo especifica e armazenamento de dados
digitais.

Em 2018 foi dado inicio ao processo de editoracado das partituras manuscritas
presentes no Fundo Ignacio de Campos. Foram editadas por mim, enquanto bolsista
BAS-SAE, duas obras do compositor: Destrogos Mallarmaicos (1992, para soprano
e clarinete) e Estudos Decomposigéo I, n. 1 e n.2 (1990, para piano solo). A peca
Estudos Decomposigéo | inclusive foi executada no segundo semestre de 2019 pelo
pianista e prof. Dr. Alexandre Zamith durante o “Simpdsio CDMC 30 anos:
documentacgéo, criagdo e performance”. Ao longo do processo de transcricao
desses manuscritos, foram aparecendo varias questdes relacionadas a necessidade
de intervengbes e adaptacdes da escrita original. Isto gerou a necessidade de
aprofundamento em metodologias editoriais que orientassem a tomada de decisbes
diante dessas questdes. Foi justamente esta demanda que gerou o escopo do
presente trabalho: a busca por um texto com maior rigor cientifico e mais
responsavel com a intengdo do compositor.

Durante o “Simpésio CDMC 30 anos: documentacéo, criagao e performance”
foi também publicado o artigo “Fundo Ignacio de Campos do
CDMC/CIDDIC/Unicamp: processos de preparacao dos materiais e acgdes
preliminares”, em coautoria minha com o Pesq. Dr. Tadeu Taffarello e o, na época
bolsista BAS, Vinicius César de Oliveira. Neste artigo, buscamos atualizar as
informagdes sobre a situacdo do Fundo Ignacio de Campos, bem como propor
algumas perspectivas futuras de acédo sobre este material. Este texto foi de grande
importancia para o trabalho aqui realizado e forneceu informagdes precisas sobre o
Fundo Ignacio de Campos. Por este motivo, foi utilizado como base para primeira
parte deste texto.

Dando continuidade ao trabalho de editoragdo que vem sendo realizado
desde 2018 sobre o Fundo Ignacio de Campos, este trabalho realizou uma pesquisa
aprofundada sobre as metodologias da editoragdo e da Critica Textual, aplicando
estes conhecimentos nas edicbes de Choro no Canto, Melancolia, Variagbes ? e
Variagbes b.

" Bolsa Aucxilio Social (BAS) - Servigo de Apoio ao Estudante da Unicamp (SAE)



Editar € um ato de suma importancia para diversas areas do conhecimento,
inclusive para a musica ocidental escrita. Para que se tenha acesso ao vasto
repertorio em constante producdo pelos artistas, € necessario fornecer acesso a
estas obras através de sua publicagdo, a fim de que possam ser executadas,
gravadas, pesquisadas e estudadas.

Uma imensidao de trabalhos ainda permanece desconhecida e relegada ao
esquecimento em bibliotecas e acervos pessoais. Desta maneira, por motivos
diversos, parte da cultura produzida pela humanidade é perdida quando seus
registros de conservacao e difusdo degradam-se. Especialmente para a musica
escrita, devido ao seu carater etéreo em que o seu principal fim, o objeto sonoro, s6
existe enquanto é executado, a preservagdao e manutengido de seus registros é de
suma importancia para a sua conservagao e transmissao as proximas geragoes. Ao
nao resgatarmos partituras do esquecimento e ndo as examinarmos em busca de
pistas sobre quem ou em qual situacdo foram escritas, estamos perdendo aos
poucos nossa memoria e cerceando o desenvolvimento de potenciais novos estilos,
novas obras e novas pesquisas.

No Brasil, os problemas relacionados a situacdo dos acervos e das pesquisas
em torno da editoracdo se repetem. Para Figueiredo, a edi¢ao brasileira de musica
ainda é uma area deficiente, as vezes relegadas a “curiosos”, que confundem o
trabalho de edicdo com o de cépia. Segundo o autor:

Os estudos sobre as edigbes brasileiras ainda sdo poucos. Como
consequéncia, grande parte das obras editadas, ainda hoje, o € de maneira
empirica, sem uma reflexdo consciente, denotando a resisténcia da
comunidade académica em levar a sério a questao e adotar critérios mais
consistentes ou mais conscientes. Junte-se a isso a quantidade de curiosos
que confundem cépias com edigdes, e os softwares de musica, que ajudam
nessa confusdo, com o largo emprego do termo “editar”, que nada tem a
ver com o termo técnico correto. (FIGUEIREDO, 2014, 10)

Pode-se ver a preocupacdo do autor em relacdo a edicdo de musica no
Brasil, especialmente no meio académico. Em vista disso, aspira-se neste trabalho a
contribuir para o desenvolvimento de tal area em nosso pais por meio de uma
reflexao cientifica sobre o processo editorial em partituras manuscritas. Pretende-se
1) realizar uma revisédo bibliografica de autores relevantes para a area de edicao
musical; 2) refletir sobre o processo de edigao de 4 partituras de Ignacio de Campos
presentes em seu Fundo; e 3) contribuir para a difusdo e performance em musica
brasileira contemporanea, apresentando partituras voltada para execugdo, nao
obstante alicergcada em valores musicologicos.

Editoracao musical

Para Figueiredo, ha uma deficiéncia em edicdo musical no pais, justificados
por motivagbes para a escolha das obras. Segundo ele, ha uma certa “énfase
histérica, nacionalista, regionalista, em determinado acervo ou arquivo, na
funcionalidade etc”’. (FIGUEIREDO, 2014, 306) Tal énfase seria motivada por
interesse em editar compositores que acabaram se tornando “candnicos”, como



José Mauricio Nunes Garcia, Lobo de Mesquita e Manoel Dias de Oliveira, em
detrimento a outros.

O repertoério de concerto do final do século XIX e do século XX também tem
sido abordado com varios trabalhos editoriais, seja por fontes autdgrafas ou
autorizadas, porém estes tém consisténcias diversas. Ha entre estes trabalhos
dissertacdes e teses que possibilitam maior discussao, enquanto outra parte sao
publicagbes, por exemplo, em periddicos, tendo por issO menos espago para a
exposicao das tomadas de decisdes editoriais. (FIGUEIREDO, 2014, 141) A maioria
destes trabalhos carece de metodologias especificas, e séo feitos empiricamente,
nao tratando cientificamente de questdes textuais das fontes.

Por este motivo, o trabalho de edicdo musical de pecas do compositor
Ignacio de Campos disponiveis em seu Fundo presente na CDMC/Unicamp
apresenta uma grande importancia cultural e cientifica, pois se trata da obra de um
compositor brasileiro contemporéaneo.

A pesquisa e edigdo musical permanece constantemente aberta, na medida
em que novas composi¢coes vao sendo descobertas ou criadas, e diferentes tipos de
fontes requerem diferentes tipos de edicdo. Uma mesma fonte pode também
demandar diferentes abordagens editoriais. E importante, sobretudo, que estas
estejam alinhadas com o tipo de publico a que se destinam, intérpretes ou
musicélogos, e transmitam as informacbes das fontes utilizadas livres de
condicionamentos e empirismos.

Por outro lado, a ideia de que um texto é invariavel e, dessa forma, deve ser
preservado de uma continua dindmica de modificagdo € errbnea. Assim como na
tradicdo oral, a transmissao grafica da musica sofre modificagbes, feitas pelos
préprios compositores ou por agentes da tradicdo: copistas, tipdgrafos e editores.
De tais transformagdes emergem trés tipos principais de problemas textuais: as
lacunas, os erros e as variantes. Para avaliagao destes itens, € necessario levar em
consideracdo aspectos estilisticos do compositor e socioculturais de sua época. E
justamente estas questdes que fazem necessaria a atividade do editor.

Pelo fato de o texto musical ter que, para a produgdo do objeto sonoro,
necessariamente ser executado por um intérprete, a performance depende
diretamente da comunicagao entre entre este e as convengdes de execucgao fixadas
no texto. A inteligibilidade dessas notagdes se da num contexto de pratica adquirida
pelo intérprete, e quando estas ndo sdo conhecidas a notacio se torna ineficaz.

As licdes sao os principais objetos de transformagao ao longo do tempo pelos
agentes da tradicdo. O conceito de licdo é abrangente e também sofre modificagdes
ao longo da histéria. Resumindo, as licbes sdo qualquer parte ou segmento de um
texto. Na grafia da musica ocidental, até o inicio do século XVIII, o conceito de altura
e ritmo é considerado como sendo as licbes essenciais que caracterizam a
identidade de uma obra musical, além do texto literario ou liturgico em obras vocais.
A partir do século XVIII sdo considerados exemplos de licdes as indicacdes de
dinamica e articulagdo. Ja no século XX, questdes timbricas e novas grafias passam
a ser consideradas importantes para caracterizacdo de uma obra, sendo encaradas
como licdes.

As ligdes podem ser divididas em duas categorias: ligdes substanciais e
licbes acidentais. As primeiras sdo consideradas imprescindiveis para a eficacia da
inteligibilidade e transmissao do sentido do texto, como altura e ritmo para a musica
ocidental, mencionados anteriormente, enquantos as segundas, ndo.



As licdes acidentais podem ser:

1. efetivamente ortograficas, que sofrem modificagbes ao longo do
tempo: formato de notas e ligagdo de hastes, claves antigas que caem
em desuso ou pontuagao, modernizagao do texto literario etc.

2. modificagbes que sao feitas para os intérpretes, em detrimento da
escrita original do autor, como indica¢des de dindmicas e andamentos
(dependendo do periodo de composicdo da obra), instrumentagao,
ornamentacgdes, articulacdes, dedilhados, arcadas etc.

Devido a transformagao que o texto sofre ao longo do tempo, a questao da
importancia da intengao autoral e até que ponto uma edi¢do é considerada auténtica
ou fiel ao trabalho original do compositor gera divergéncias entre os tedricos que
trabalham com a questdo da critica textual. Segundo levantamento feito por
Figueiredo, teéricos como Wimsatt e Beardsley consideram irrelevantes a intencéo
do autor, enquanto Hirsch compreende que a intencao do autor € o significado da
obra. (FIGUEIREDO, 2014, 123)

Para a critica textual, uma edi¢cdo é auténtica quando busca a intengao de
escrita do autor e procura produzir exatamente o mesmo material sonoro que o
compositor teve a intencido de produzir, 0 que se aproxima ao pensamento de
Hirsch. Porém, sob a o6tica histérica e da critica da recepgdo®, qualquer edi¢do pode
ser considerada auténtica, pois reflete aspectos histéricos, sociais e culturais
também do editor. Editar € um processo de recepgao grafica e é feito a partir da
reflexdo do editor sobre uma ou mais fontes que transmitem o texto. Sendo assim,
esta atividade esta sempre sujeita a condicionamentos praticos ou estéticos, que
devem ser julgados a partir de um conjunto de fatores. Sob esta 6tica, ndo ha um
edicdo melhor que outra. Porém, para manter consisténcia em seu trabalho, o editor
deve estar familiarizado com uma série de procedimentos tedricos, metodoldgicos e
praticos para a abordagem do repertorio. Essa reflexdo deve ser embasada em
teorias e metodologias editoriais, como a critica das variantes, a critica textual®, a
critica genética e a critica da recepgao. (FIGUEIREDO, 2014, 307)

Assim, baseado nestas metodologias, o editor deve decidir em que pontos
sua edicao deve se afastar do texto original e deve ter em mente qual o objetivo da
edicao para estabelecer uma relagédo com as fontes. Ela deve transmitir a historia da
execucao e da transmissao e comentarios acerca da pratica musical.

As técnicas de editoracdo ndo sao férmulas matematicas, tampouco leis. A
maioria das técnicas mecanicistas tém a intencdo de ser infaliveis, de eliminar a

8 “No estabelecimento do percurso de um texto podemos distinguir dois segmentos importantes. O
primeiro vai da concepgéo da obra por parte do compositor (a imagem mental) até o estabelecimento
da primeira redagdo de seu texto, considerado, naquele momento, terminado, passando por
rascunhos, esbogos de varios tipos e anotacbes. Tal segmento podera se repetir no caso de o
compositor decidir estabelecer uma segunda redacédo para a mesma obra, e dai por diante, tantas
quantas forem as redagdes que ele decida estabelecer para a mesma obra. O segundo segmento
comega no momento em que a obra sai da esfera de controle do compositor e cai na esfera da
tradicdo, passando a sofrer todo tipo de modificagdo. O primeiro segmento é estudado pela critica
genética, e o segundo, pela histéria ou critica da recepc¢ado.” (FIGUEIREDO, 2014, 26)

® “Se a critica textual procura estabelecer um texto enfatizando a inteng&o de escrita do compositor a
partir dos vestigios deixados pelas fontes de tradicdo, tem a critica das variantes outra abordagem,
procurando estabelecer um texto que nao apenas reflita a intengédo de escrita original do compositor,
mas também sua ultima intencdo, ou a chamada ‘versao de ultima mao”.(FIGUEIREDO, 2014, 26) “A
critica das variantes [...] lida com as modificagdes ocorridas em textos ja considerados pelos
compositores como terminados”. (FIGUEIREDO, 2014, 105)



responsabilidade do erro ou do uso do julgamento, especialmente no caso de obras
com variantes. Foram desenvolvidas técnicas como a estematica’ e a analise
cladistica'’, além de métodos baseados em andlise de estatisticas. Porém, o
julgamento do editor € sempre uma importante ferramenta para estabelecer a
intengao autoral em detrimento de uma regra arbitraria.

A edicdo deve aprofundar e discutir a analise editorial. Deve explicitar as
decisdes do editor em relagcédo a intengdo de escrita do autor e a sua intengao
sonora. Deve também explicitar se houve modernizagdo do texto das fontes, bem
como se houve interferéncia em sinais de execugao. Esta analise pode ser feita a
partir de uma fonte ou da comparacédo entre fontes variantes, desde que haja
explicitacdo das fontes utilizadas. Mesmo quando n&o utilizadas pelo editor,
variantes devem ser mencionadas no trabalho. E importante identificar também se
as variantes foram baseadas na mesma fonte.

Também o editor deve decidir por modernizar ou padronizar o texto. Quanto
mais antigo o texto, mais a notagdo se diferencia da atual, necessitando-se,
dependendo da finalidade da edigao, realizar a transcricao diplomatica do texto, ou
seja, aquela feita com simbolos perfeitamente inteligiveis por seus contemporaneos.
A atualizacdo das licoes torna a leitura mais fluida e evita que o leitor se distraia
tentando memorizar novos simbolos.

A transcricdo em qualquer tipo de edicdo, exceto na fac-simile, € sempre
inevitavel, mesmo em edicbes que buscam ser fiéis as fontes. Assim como uma
traducgao, ela ndo deve ser apenas uma troca de palavras com o mesmo significado
no outro idioma, mas exige a interpretagdo do contexto. Uma traducédo adequada é
aquela que imprime o mesmo sentido, mesmo n&o usando exatamente as mesmas
palavras. Para Grier (1996, 58), existem dois estagios de transcricdo: a inscricéo
dos simbolos, e sua interpretacao.

A transcri¢cdo pode ser arranjada de duas maneiras:

1. “tipografica espelhada”, em que as licbes sao inscritas como no original,
respeitando o mesmo tamanho e posicao; ou

2. “diplomatica continua”, apresentando uma notagdo num tamanho e formato
visualmente mais clara.

Ao lidar com a transcricdo, o editor podera se deparar com erros ou
estruturas dubias. Segundo Figueiredo (2014, 43), “toda fonte, autdgrafa, autorizada
ou de tradicdo, pode ter licdes ou estruturas dubias, incompletas, contraditérias ou
erradas”. O autor também aponta cinco questdes que podem direcionar a atitude do
editor:

1) pode-se ou deve-se corrigi-las?

2) por que as corrigir ou nao?

3) respondendo-se afirmativamente a primeira pergunta, que critérios
utilizar para tais interferéncias?

4) deve-se explicitar para os usuarios tais interferéncias?

5) respondendo-se afirmativamente a quarta pergunta, como explicita-las?
(FIGUEIREDO, 2014, 126)

10 “A estematica [...] procura estabelecer a relagéo genealdgica ou de filiagdo entre as varias fontes
de tradicdo que transmitem um texto, sendo seu objetivo final a reconstituigdo desse texto, o
chamado restitutio textus”. (FIGUEIREDO, 2014, 83)

" “Metodologia mecanicista utilizada por bidlogos evolucionistas para a reconstrugéo da histéria
evolutiva dos organismos, a partir das suas caracteristicas comuns.” (FIGUEIREDO, 2014, 311)



10

No processo de corregao de erros, pode-se agir de duas maneiras, seguindo
a metodologia da estematica: no caso de fontes com variantes, deve-se fazer um
estudo comparativo; ou no caso em que nao for possivel este procedimento,
deve-se fazé-lo por conjectura, a partir do conhecimento estilistico da obra. O editor
deve assumir um papel critico para julgar os aspectos da obra de uma forma total e
assim chegar as conclusdes em relagcao as preferéncias do autor. O editor critico é
“aquele que analisa e avalia os significados que o autor teve a intengcéo de colocar
em sua obra”, segundo Figueiredo (2014, 123). Este julgamento deve ser feito “a
partir da reunido a mais completa possivel de dados, de informagdes, de
conhecimento do compositor e de seu contexto histérico e cultural, entre outros
itens” (FIGUEIREDO, 2014, 121). O editor, portanto, deve buscar recuperar o texto
e sempre ter em mente que nao esta fazendo uma revisao do texto e, portanto, ndo
tem como fungcdo melhorar as decisées do compositor, ainda que discorde delas. As
edicOes criticas baseadas em fontes autografas ou autorizadas devem estabelecer
um texto que reflita a intengdo autoral final, ou seja, as ultimas alteragdes ou
propostas feitas pelo autor.

Todas as intervengdes no texto devem ser devidamente mencionadas num
aparato critico, do contrario, pode-se interpretar equivocadamente o texto do editor
como sendo o do compositor. As decisdes em relacido ao texto envolvem a intengao
autoral, e as que envolvem o aparato critico envolvem responsabilidade editorial.
Embora seja dificil reconstruir uma fonte primaria através de uma edigao critica e de
seu aparato critico, ainda assim, este elemento tem grande importancia por
demonstrar a situagao textual em que a fonte utilizada encontrava-se e estimular,
em certo grau, conclusdes proprias.

No aparato critico registra-se as variantes, erros e lacunas encontradas na
fonte. Opta-se com esta estrutura por ndo ter sempre que explicitar as decisdes
tomadas no corpo do texto, evitando congestionar a leitura, tirando do leitor as
responsabilidades de realizar pesquisa em manuscritos e de reflexdo sobre a
correcao do texto.

O aparato critico pode ser:

1.) Diacrénico, quando registra variantes, erros e corregdes do autor; ou

2). Sincrénico, quando registra erros e variantes da tradi¢ao.

O aparato critico diacronico, por sua vez, pode ser:

a. Genético, que trata da elaboracao da obra do inicio até o seu

estabelecimento definitivo; ou

b. Evolutivo, que trata das modificagdes autorais num texto que ja foi

considerado definitivo.

A disposicdo do aparato pelo editor expde suas preferéncias sobre as suas
interferéncias e esta sujeita também a condicionamentos técnicos e estéticos,
podendo ser arranjadas de varias maneiras. Este pode ser concentrado, quando
expdem as informagdes reunidas no comego ou fim da edigéo, ou disperso, quando,
em vez, expdem as notas ao longo do texto. Por exemplo, pode-se marcar licdes
substanciais no rodapé, enquanto as acidentais no fim da obra, ou organizar as
informagdes em forma de tabela, organizando o campo visual para o leitor e
também facilitando analises estatisticas.

Ao anotar as intervengdes, o editor deve estar ciente de que estas devem
conter trés informacdes essenciais: a localizacdo, a parte e a situagado da fonte ou
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fontes. A localizagdo aponta o local de intervengdes feitas na partitura editada. Para
facilitar a organizacdo e referéncia, pode-se fazer uso demarcacbdes, como
numeragao de compassos ou especificacdo de tempo do compasso. A parte diz
respeito a qual instrumento ou voz exatamente se refere, seja em uma grade ou
parte cavada. A situagdo da fonte ou fontes mostra questdes no texto autoral que
seriam desconhecidas pelo leitor, ja que ndo aparecem no texto editado, deixando
claro qual era a situagao da fonte ou fontes originais.

As anotagbes devem mostrar, além de situagbes de divergéncias com as
fontes, também em certos casos, se houve, na edigdo, alguma padronizagao de
elementos, como abreviaturas e indicacdes. A padronizacdo deve ser tratada com
cuidado, pois a notagdo musical se expande consideravelmente na musica
contemporanea, com o surgimento de inumeras vanguardas de escrita, tornando
precoce a integracdo editorial. Grier, por exemplo, atesta que inexiste um sistema
qgue uniformiza essas intervencgdes. (GRIER, 1996, 168)

Em todo caso, qualquer que seja o formato que assuma o aparato, este
representa a escolha do editor sobre a forma como as informagdes sdao marcadas e
sobre como sua disposicao é feita, orientando o leitor de uma determinada maneira.
Por este motivo, a disposicao do aparato deve ser direcionada a uma certa
audiéncia, aquela que, pelo menos inicialmente, a edicao pretende atingir. O editor
pode fazer comentarios que julgue necessarios para justificar algumas de suas
decisbes em relagdo as suas intervengdes, inclusive, em certos casos, quando
decide por nao fazé-las. Estes comentarios, ou notas criticas, contém a base teorica
dos itens da listagem do aparato critico e fazem-se necessarios em casos, como por
exemplo, os de problemas textuais recorrentes, para evitar a repeticido constante de
explicacao similar.

As estratégias e metodologias até agora debatidas, empregadas de acordo
com as necessidades em relacio as fontes e ao interlocutor, caracterizam os tipo de
edicdo a ser elencada. Esta escolha direciona e organiza a tarefa do editor,
delimitando os fins e alcance do trabalho. Existem varios tipos de edi¢cao e grande
discussdo entre os autores sobre a classificagdo das diferentes abordagens
editoriais que se pode adotar. Esta discussao concentra-se principalmente no
dimensionamento do grau de permissao do uso de métodos interpretativos que cada
tipo propbe-se a assumir. Por consequéncia, todo o espectro de abordagens que ha
entre as edigbes ndo-interpretativas e as interpretativas gera discordancias em
relacdo as definicbes desses tipos entre os autores, que podem discordar da
composicdo e da fungdo de algum tipo especifico de edicdo, ou mesmo da
necessidade de seu emprego, de forma geral. Isto é constatado, por exemplo, nas
divergéncias entre Figueiredo e Grier em suas classificagcbes, conforme
demonstrado mais adiante no texto. Ndo obstante, ambos concordam que alguns
tipos de edigcdo tém distingcbes que muitas vezes nao sio claras, e, portanto,
desnecessarias. A consciéncia integral do método critico, trazendo informagdes
para o pesquisador tomar posi¢gdes conscientes e ndo apenas intuitivas, através de
conclusdes proprias de cada empreitada, € mais efetiva do que tentar enquadrar o
trabalho em uma determinada abordagem editorial. Estas podem ser rigidas e
reutilizar categorias incapazes de transferir de um a outro objeto recortado a
totalidade de sua aplicacéo. (FIGUEIREDO,2014, 307) (GRIER, 1996, 145) .
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Tipos de edicao

Figueiredo propbe sete tipos de edigbes, organizados em trés grupos, que
irdo tentar cobrir 0 espectro de possibilidades de uma forma pragmatica, séo estes:

1. GRUPO: edigbes néo criticas - TIPOS: fac-similar, diplomatica,

pratica;

2. GRUPO: edigbes tedricas - TIPOS: genética, aberta; e

3. TIPOS: edigéao critica e Urtext (FIGUEIREDO, 2014, 49).

Segundo o autor, as condi¢des especificas do processo de recepgao grafica
da fonte ou das fontes geram elementos que permitem enquadrar a edigdo em uma
dessas metodologias, assim, a situagao das fontes e a relagédo com elas sdo o que
permitem determinar o tipo de edicdo a ser empregada. (FIGUEIREDO, 2014, 10)
Por exemplo, em trabalhos baseados em uma ou mais fontes de tradicdo pode-se
utilizar metodologias da critica textual, enquanto trabalhos com mais de uma fonte
autoégrafa ou autorizadas podem ser feitos com base na critica das variantes, ou
documentos em diferentes fases desconhecidas da tradicdo podem requerer
métodos da critica genética.

Grier € mais contido no numero de categorias, e as divide em apenas quatro
que, contudo, tém competéncias mais abrangentes:

1. edicao fac-similar;

2. edicdo impressa que replique a notagao original,

3. edigao interpretativa; e

4. edicao critica. (GRIER, 1996, 145)

Para Grier, varias das caracteristicas que distinguem as inumeras edigdes
propostas por outros autores sdo de tdo pouca importancia que elas podem
seguramente ser unidas em uma mesma categoria. O autor considera
especialmente o aspecto critico em sua classificagdo e concentra-se em demonstrar
como a abordagem critica desenvolvida nos primeiros estagios do processo editorial
pode ser aplicada atualmente.

O objetivo de uma edicao critica é analisar minuciosamente as fontes através
de metodologias cientificas para o processo de reconstru¢do da obra, sendo, dessa
maneira, essencialmente musicolégica. Grier aponta que, dentre as quatro
categorias por ele divididas, somente a edigao critica é comprometida totalmente
com as questdes textuais, e, por este motivo, € mais indicada ao meio académico.
(GRIER, 1996, 145).

Ainda que o texto musical tenha sido escrito para ser ouvido ou para fixar o
que se ouve, este ndo afirma sua legitimidade apenas através da execucédo, que
pode ter cessado ha séculos ou mesmo nunca ter sido feita. O documento carrega
outras caracteristicas importantes, que sao abordadas numa edicéo critica, como a
relacdo entre o pensamento do autor e o processo de notagcdo que o fixa e a sua
transformacao, ao longo do tempo, pelos meios de transmissao. Por outro lado, a
acessibilidade a uma obra apenas por meio de uma edi¢gao musicologica € um fator
restritivo de audiéncia, que diminui o numero de leitores e, sobretudo, o de
executantes, pois pode vir carregada de informagdes especificas para musicologos
ou que nao foram transcritas para a notagao atual.
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Fundamentalmente, toda edicdo deve ter consisténcia e clareza. Tanto uma
edicdo musicoldgica quanto uma edigdo pratica, e nessa questdo elas nao se
diferenciam, ambas devem estabelecer um texto confiavel e de organizagédo clara de
ideias e de campo visual. Figueiredo (2014, 46) aponta que historicamente as
edi¢cdes voltadas para a pratica tém tido problemas metodoldgicos, embora de toda
maneira admita que cumprem a funcéo de registro grafico. De carater imediatista,
estas sdo mais semelhantes a uma codpia, baseadas em uma unica fonte, que
muitas vezes é de tradicdo e ndo autorizada (ou seja, na qual o compositor ndo
participou do processo), o que acaba propiciando a manutencgéo de erros durante o
processo de revisdo e contribuindo para perpetuacdo destes. A falta de aparato
critico negligencia informacdes sobre as intervencgdes e critérios utilizados, tornando
a reconstrucao do texto cada vez mais complexa ao longo do tempo.

Entretanto, o autor considera que sinais ou comentarios para uso em edi¢cdes
praticas podem ser compativeis com uma metodologia historico-critica, desde que
sejam claramente identificados e conciliados com a pratica de execugéao original do
periodo da obra. Da mesma maneira, uma abordagem cientifica nao
necessariamente se distancia da pratica. O comentario sobre a pratica tem
importancia filologica e inerente a qualquer que seja a abordagem metodoldgica, ja
que sempre tratara da transmissao da histéria de uma execugao. Assim, a edigcao
cientifica, ou musicolégica, é considerada, reciprocamente, intrinseca a edicéo
pratica.

A questdo da pratica musical acaba tendo destacada presenga na edigao
critica, apesar da énfase musicoldgica, pois esta deve fornecer comentarios sobre a
pratica musical, possibilidades interpretativas autorizadas e indicagdes histdricas.
As distingdes entre a edigdo musicoldgica e a pratica vao se tornando ténues, e se
fazem aparentes pela destinacado do trabalho: para estudo ou performance. Ambas
sdo baseadas nos principios da critica textual, a diferenca esta no fato de que uma
edicdo voltada para a performance n&o detalha o processo metodoldgico, mas
acrescenta indicagoes de execucgao.

No final do século XIX, em reagao as edi¢des praticas ou interpretativas que
eram feitas na época, foram langadas pela Konigliche Akademie der Kinste, de
Berlim, edicdes de Mozart, Beethoven, Chopin e Bach, que buscavam preservar o
texto de demasiadas intervencgdes editoriais. Nesta edigdes usou-se pela primeira
vez o termo Urtext. Embora este termo Urtext signifique em alemao “texto original”,
somente uma edi¢ao fac-simile, ou seja, uma copia exata de um documento unico e
tido como versao final autégrafa ou autorizada seria capaz de estabelecer uma obra
com total fidelidade.

O mérito da proposta das edi¢cdes Urtext seria justamente preservar o texto
livre de intervengdes arbitrarias, preocupando-se com a degradagao do significado
do compositor por agentes da tradigdo. Entretanto, pelo fato de Urtext virar sinbnimo
de confiabilidade, questdes mercadolégicas comegaram a expandir o seu
conceito/entendimento. A utilizagdo de metodologias da critica textual e da critica
das variantes associada a indicacdes de pratica foi um dos fatores que provocou a
discussdo sobre o limite entre edi¢gdes praticas e edi¢gdes criticas (musicoldgicas).
Desta forma, o comportamento diverso dos editores também foi um fato que
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contribuiu para dificuldade de tipificagdo." Figueiredo (2014, 99 - 102) faz um
levantamento da opiniao de varios autores e demonstra a grande divergéncia entre
eles.

Sintetizando, a partir do levantamento feito por Figueiredo, a edi¢gao Urtext
seria uma perseguicdo do texto original, que reflete a intencdo do compositor,
mergulhando na interpretagcdo do texto a partir de metodologias da critica textual e
da critica das variantes. Este tipo de edicdo tem em si duas fases: primeiro,
recuperar a intencdo de escrita do compositor, buscando restituir graficamente o
texto fielmente a sua forma original e, segundo, recuperar a intengdo sonora do
compositor, buscando traduzir e transmitir a intengdo musical do compositor a um
publico especifico e, as vezes, diferente daquele para o qual a peca foi
originalmente escrita.

A edigdo fac-simile, ao contrario da edicdo Urtext, procura eliminar a
mediagcdo do editor. Neste formato, reproduz-se apenas uma imagem da fonte,
através de meios mecanicos e digitais como a fotografia, a xerografia ou
escanerizacao. Este tipo de edicdo permite o acesso de forma quase direta ao texto
original, proporcionando grande autonomia de interpretacéo ao leitor. (CAMBRAIA,
2005, 91) e permite um nivel de detalhamento superior ao de descrigdes verbais ou
diplomaticas (FIGUEIREDO, 2014, 145). Deve-se considerar, claro, que quanto
mais antiga for a notacdo do documento, mais o publico alvo tende a ser o de
musicologos.

Mas ainda que a edi¢ao fac-simile possa ser a mais precisa das edi¢oes, ela
ainda carrega questdes relacionadas a problemas na reproducao das informacoes.
Dependendo da técnica utilizada, sinais importantes, porém um pouco apagados,
podem acabar sendo omitidos, enquanto rasuras ou manchas podem acabar
entrando no texto e gerando interpretagcdes incorretas. Este problema pode ser
verificado, por exemplo, no controle do nivel de contraste da copia, que pode acabar
realgando rasuras ou apagando ligdes.

Devido principalmente a baixa dos custos de reproducgéo, apds a passagem
da era dos meios mecanicos de reproducédo de copias para os meios digitais, a
edicdo fac-simile é cada vez mais difundida e recomendada. Sua grande
importancia se da por, além de fornecer elementos para a maior compreensao de
um texto quando anexa a uma edic¢ao critica, contribuir com os esforgos contra a
degradacdo de acervos ao longo do tempo. E possivel verificar, por exemplo, a
existéncia de muitas obras ja bastante publicadas e difundidas que tiveram seus
manuscritos deteriorados, ou mesmo totalmente perdidos. (GRIER, 2014, 146) Vale
ressaltar que os meios digitais ndo s&o imunes a problemas como a obsolescéncia
de formatos de software ou avaria de hardware, mas ainda assim tém se mostrado
bastante promissores atualmente. Como nenhuma edi¢cao pretende e nem cumpre a

2 “A separagdo entre a pesquisa e a pratica reflete, na verdade, a situagao tradicional
vigente até a década de 1950, quando, entdo, nova orientagdo comega a se instalar no
campo editorial, ou seja, quando as edigbes passam a oferecer um texto cientifico
associado com elementos da pratica musical, deixando a ciéncia e a pratica de representar
‘territorios incomensuraveis” (BERKE, 1991, 531 apud FIGUEIREDO, 2014, 46).
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funcdo de texto definitivo, o testemunho original sera sempre o mais importante
documento de referéncia de uma obra, por evitar que os agentes da tradicéo
comprometam o texto sucessivamente ao longo do tempo.

Edicao das partituras de Ignacio de Campos

No decorrer do processo de editoragao das partituras do Fundo Ignacio de
Campos surgiram algumas questdes nas quais foi necessaria a intervengéo do
editor. Essa necessidade surgiu ao lidar com algumas lacunas encontradas nos
textos e também no processo de adequagdo de algumas licbes, visando
proporcionar uma leitura fluida e mais préxima da qual os musicos estao atualmente
acostumados. O resultado final das editoracdes foi a criagao de edigbes Urtext nas
quais houve preocupacgdes com o rigor cientifico e com questdes de ordem pratica.
Além disso, foram disponibilizadas edigdes fac-simile das pecgas. O trabalho de
comparagao se mostrou bastante efetivo para o discernimento dessas lacunas.
Algumas das obras do Fundo Ignacio de Campos tinham fontes variantes, as quais
forneceram elementos importantes para a resolugao de questdes editoriais. Adiante
serdo explicitadas todas as decisdes tomadas ao longo do processo de editoragcéo
de cada uma das obras.

Choro no Canto

O processo de transcricao de Choro no Canto foi iniciado ainda antes do
comego deste projeto e foi o primeiro manuscrito a ser elencado para entrar no
presente trabalho. Esta peca foi escolhida por varios motivos. As duas primeiras
obras editadas anteriormente, Destrogos Mallarmaicos e Estudos Decomposigéo |,
sdo para formagdes pequenas, respectivamente, duo e solo, enquanto Choro no
Canto se trata de uma obra com uma instrumentagdo maior (piccolo, flauta, oboée,
clarinete Bb, fagote, trombone, violino | e I, viola, violoncelo e contrabaixo). Este
acréscimo na instrumentagao de certa forma foi encarado como um desafio, um
passo adiante na experiéncia editorial. Além disso, o conjunto documental desta
peca € o0 mais completo do acervo, estando presente nele todos os manuscritos
autografos da grade e das partes cavadas, além de uma bula com indica¢des de
escrita de musica contemporanea utilizada, o que fornece de maneira mais ampla e
concisa elementos para a compreensdo e conjectura do processo composicional do
autor. Todas estas partituras estdo escritas a lapis'®, o que gera uma grande
preocupacgao ao acervo, tendo em vista a fragilidade destes documentos.

A escrita de Ignacio de Campos é diferenciada em algumas questdes,
sobretudo na distribuicdo dos acidentes dentro do compasso. O autor dispde em
suas partituras - incluindo as quatro obras aqui editadas - os acidentes sempre
como ocorrentes e em todas as notas alteradas, mesmo que duas notas iguais
estejam seguidas uma da outra. Esta forma de notagao, ao se diferenciar da escrita
usual na qual as alteracdes valem para todo o compasso, acaba, de certa maneira,
prejudicando a leitura e, consequentemente, a interpretacdo da pecga. Além disso,
acaba gerando uma grande repeticdo de licdes no compasso, 0 que causava um

¥ Também ha na pasta fotocopias destes mesmos manuscritos, que nao foram utilizadas neste
trabalho.
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congestionamento no processo de transcrigdo com o software de notagdo musical
utilizado (Finale 26), muitas vezes sendo necessario espremer ou deslocar licoes.
Dessa forma, foi padronizada a inscricdo dos acidentes segundo a notagao
tradicional, ou seja, valendo o acidente para todas as notas subsequentes a
alteracdo em um mesmo compasso. Na proxima figura, por exemplo, o violoncelo
toca notas repetidas com alteracdes cromaticas em todas as notas, as quais foram
transcritas com a alteracao apenas na primeira nota (Figuras 1a e 1b).
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Figuras 1a e 1b: Exemplo de adaptagao referente a disposi¢do das alteragdes cromaticas
nos compasso. (Choro no Canto. Compasso 3. Violoncelo)

Ainda em relagcdo as alteragbes cromaticas, o autor utiliza acidentes de
quartos de tom, tipicos na musica contemporanea. Esta notacdo é encontrada em
varias de suas obras e se diferencia da existente na biblioteca de simbolos do
software utilizado. Tentar confeccionar simbolos iguais aos de Ignacio de Campos
foi cogitado, e mesmo feito na edigdo de Destrogos Mallarmaicos, mas optou-se por
fim por utilizar os acidentes da propria biblioteca do Finale, tendo em vista que estes
sdo perfeitamente equivalentes aos do autor e ja também bem conhecidos. Além
disso, estes simbolos obviamente integram-se mais coerentemente com o resto da
biblioteca adotada e, portanto, fornecem uma partitura graficamente mais coesa.
Houve, dessa maneira, uma preocupagédo com a integracéo editorial de todas as
partituras editadas, buscando deixa-las graficamente mais coesas e unificadas. A
viola, por exemplo, no compasso 4 de Choro no Canto, utiliza o simbolo de um
quarto de tom acima, o qual teve o simbolo adaptado para a biblioteca do Finale
(Figuras 2a e 2b).
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Figuras 2a e 2b: Exemplo de adaptacdo dos simbolos de alteragdo cromatica - quarto de
tom. (Choro no Canto. Viola. Compasso 4)

Além do processo de padronizagao da escrita, foram encontrados erros e
lacunas nos manuscritos que claramente passaram despercebidos no processo de
revisdo final do compositor. Todos esses erros, no caso de Choro no Canto, estao
relacionados de alguma maneira com o preenchimento ritmico dos compassos, 0s
quais apresentavam-se incoerentes com suas respectivas formulas de compasso no
manuscrito. No compasso 22, por exemplo, no violino |, a nota no quinto tempo
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apresenta-se sem a haste, o que gera uma ambiguidade sobre a sua duragdo. A
solugdo apresentada foi transforma-la em seminima, acrescentando a haste e
completando assim a duragao total do compasso (Figuras 3a e 3b).

Fig. 3a Fig. 3b
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Figuras 3a e 3b: Exemplo de lacuna encontrada no texto (falta haste na nota do quinto
tempo indicando que esta € uma seminima) e sua respectiva resolucdo. (Choro no Canto.
Violino I. Compasso 22)

Em certos casos, a corregao pareceu bastante dbvia, entretanto, em outros
casos se mostrou um grande desafio, como no proximo exemplo, tendo em vista
que a partitura ndo fornecia elementos suficientes para o processo de conjectura.
Foi necessaria, portanto, a reescritura de alguns trechos pelo editor, que estao
devidamente discriminados adiante no aparato critico (Tabela 2). Na parte do
contrabaixo, cada um dos compassos 14 e 15 estavam faltando um tempo para o
completo preenchimento da férmula de compasso apresentada. A solugao
encontrada foi o prolongamento da nota longa no compasso 14 e o acréscimo de
uma pausa no segundo tempo do compasso 15 (Figuras 4a e 4b).
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Figuras 4a e 4b: Exemplo de lacuna encontrada no texto (compassos incompletos) e sua
respectiva resolucdo editorial - ver descricdo em Tabela 2 (Choro no Canto. Contrabaixo.
Compasso 14-15)

Aparato critico - Choro do Canto

Compasso | Instrumento Alteracao
11 Violino | Acréscimo de ponto de aumento a minima do 3° tempo
14 Contrabaixo | Acréscimo de um tempo a semibreve do inicio do compasso
15 Contrabaixo | Acréscimo de uma pausa seminima no segundo tempo




18

22 Violino | acréscimo de haste a nota do 5° tempo

Tabela 2: Lista das intervengdes editoriais feitas em Choro no Canto

Variagbes ? e Variagoées b

No processo de analise para a escolha de partituras a serem editadas,
verificou-se que duas das pecas presentes no Fundo Ignacio de Campos
tratavam-se de composigbes com conteudos inter-relacionados. As pecas estao
armazenadas separadamente em duas pastas, nas quais estdo contidos dois
testemunhos diferentes de cada obra. A pasta com Variagbes ? possui duas
fotocopias de manuscritos da grade praticamente idénticas, inclusive com as
mesmas rasuras. A unica diferenca entre elas se da pelo acréscimo de indicagao de
instrumentac&o na primeira pagina de um dos documentos. Estes manuscritos estao
completos e parecem ser a versao final do compositor, com assinatura e data. A
pasta com Variagbes b contém a fotocdpia de um manuscrito, além de uma versao
impressa, editada possivelmente pelo préprio compositor em software de notagao
musical desconhecido. Nesta partitura, o autor praticamente repete a fotocopia do
manuscrito, com exceg¢do de algumas apojaturas alteradas e o acréscimo de
bequadros. Foi utilizada, neste caso, a partitura ja editada em software como fonte
principal, por se considerar que foi a versao final do autor.

A peca Variagbes b € uma nova criagdo cujo trabalho principal foi a
adaptacao da instrumentacdo de Variacées ? (Tabela 3). A segunda versao de
“Variagbes” foi uma adaptagdo da instrumentacéao original para quarteto de cordas,
em que o compositor substitui o instrumento de cada pauta, realizando, quando
necessario, adaptagdes segundo limitagdes técnicas de cada instrumento. Foram
realizadas, por exemplo, na adaptagado da flauta para o violino (pauta 1), indicagdes
de arcada na partitura e substituicdes de stacatti na flauta por pizzicati no violino
(Figuras 5a e 5b). Na pauta 4, na adaptacéo do contrabaixo para o violoncelo, e na
pauta 3, do violoncelo para viola, foram realizadas varias vezes transposi¢cao de
oitavas, as vezes em um trecho inteiro, as vezes em apenas uma ou mais notas no
meio de um trecho melédico. Além disso, outra adaptagao bastante recorrente foi a
de dinamicas. Na pauta 2, apesar de nao adaptar o instrumento, houve alteracdes
para acompanhar e combinar com as demais mudancas realizadas, principalmente
em relagao as dinamicas.

Fig. 5a - Variagbes ? Fig. 5b - Variacées b
=TT T atempo
15 Ppizz
A — — }
& ; ¢
“p _ mp
arco
A —
, Y
y A — i -

Figuras 5a e 5b: Exemplo de adaptacao técnica na instrumentagéo (Variagoes ? e Variagdes
B. Compasso 15. Pauta 1 - flauta para violino)
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Variagbes ? Variagbées b
Pauta 1 | Flauta Violino |
Pauta 2 | Violino Violino Il

_ € adaptado para |
Pauta 3 | Violoncelo Viola
Pauta 4 | Contrabaixo Violoncelo

Tabela 3: Adaptacao da instrumentagéo de Variagbes ? para Variagbes b

O processo de comparagao entre as versdes de “Variagbes” foi uma
importante ferramenta para a conjectura editorial. Muitas vezes as lacunas
encontradas no processo de transcricdo do original n&o se tratavam
necessariamente de problemas graves ou contraditérios de escrita, como um
compasso ritmicamente incompleto ou incoerente com sua formula de compasso,
mas sim de problemas tidos pelo compositor no processo inscri¢ao e revisao final do
manuscrito, tais como a falta de notagdes que acabaram passando desapercebidas
por distragdo’™. A seguir, demonstra-se mais detalhadamente por meio de um
comentario critico como foi um dos processos de conjectura durante o processo de
revisao final das edicoes.

Em Variagées ?, no ultimo tempo do compasso 42, na pauta do contrabaixo,
(Figuras 6a e 6b) ha uma seminima com indicacao de col legno (ataque percutido,
nota curta), entretanto, no compasso seguinte, 43, ha uma nota minima longa com
harmonico, que n&o poderia ser executada col legno battuto, pois ndo soaria como
nota longa. Assim, parece ser necessaria a inclusao de indicag&o de técnica de arco
nesta nota. Além disso, no compasso posterior, 44, ha outra indicagao de col legno,
0 que denuncia que no compasso 43 houvesse momentaneamente o uso de outra
técnica de arco, justamente para a execugédo da nota longa. Pode-se deduzir que
esta técnica seja ou: 1. col legno tratto (arco raspado, nota longa); ou 2. ord. (arco
normal). Assim, poderia-se 1.) deduzir que a minina no compasso 43 é executada
col legno porque prosseguiria na mesma técnica de arco do compasso anterior, 42.
Porém, comparando-se as duas versdes de “Variacbes”, pdde-se deduzir, em vez,
que 2.) foi substituida a nota com harménico executada com arco ordinario em
Variagbes ? pela mesma nota col legno tratto em Variagbes b, buscando alterar o
efeito de corte de parciais harménicas da nota fundamental, o que demonstra que
houve, além de adaptagdes técnicas na instrumentagao, alteragdes composicionais
feitas pelo autor. Dessa maneira, foi nesta edigcdo decido por incluir a indicacdo de
arco ordinario no compasso 43 de Variagbes ?. A seguir séo listadas em seu
respectivo aparato critico (Tabela 4) todas as intervengdes editoriais realizadas na
edicao de Variagbes ?.

' Tipologia de erros causados pelos préprios autores: distracédo, defeito de memodria, limites
culturais, tradugao e citagdo. (CAMBRAIA, 2005, 84)
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Fig. 6a

Fig. 6b

Figuras 6a e 6b: Exemplo de inclusdo de indicagdo de arco ordinario (1° tempo do compasso 43)
feita a partir do processo de conjectura (Variagbes ?. Contrabaixo. Compassos 42-44)

Aparato critico - Variacées ?

Compasso | Instrumento Alteracao
20 Contrabaixo | Acréscimo de indicagao de arco
26 Violoncelo | Adicdo da nota minima D6 # ao primeiro tempo do compasso,

ligada a nota seminima D6 # do compasso anterior.

43 Contrabaixo | Adicao de indicagao de arco (ord.) na nota minima Ré

Tabela 4: Lista das intervengdes editoriais feita em Choro no Canto.

Ja a fonte utilizada como base para edicdao de Variagcbes b encontrava-se
bem acabada, por ser j4 uma versao final editada, e dessa maneira nao foi
encontrado nenhum erro ou lacuna no texto, ndo sendo necessario por este motivo
um aparato critico. Entretanto foram encontradas algumas questbes que merecem
ser comentadas.

e No compasso 15, na viola, ha uma mudanca da clave de sol para a clave de
do, na inscricdo de uma nota aguda. Porém, para propiciar a fluéncia na
leitura, j@ que no préximo compasso retorna-se a clave de sol, optou-se por
conservar a clave de sol durante todo o trecho.

e Ignacio de Campos compds mais um compasso nesta segunda versao: o
autor adicionou o compasso 25 a Variagbes b.

Melancolia

Melancolia foi a ultima partitura a ser editada. Sua pasta contém apenas uma
fotocopia do manuscrito da grade orquestral (soprano, trombone, trompa, piano,
violino 1, violino Il, viola, violoncelo e contrabaixo). Esta partitura se mostrou a mais
dificil de ser editada, por apresentar ligdes incomuns, que foram dificeis de
confeccionar de forma semelhante no Finale. Esta partitura possui em sua escrita
licdes incomuns, como palavras que cruzam a partitura perpendicularmente
(Figuras 7a e 7b) e pausas em tamanho maiores que o normal e que englobam
varios compassos.
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Fig. 7a Fig. 7b

Figuras 7a e 7b: Exemplo dp licobes incomuns, com palavras que cruzam a partitura
perpendicularmente. (Melancolia. Ultimo compasso. Grade)

Além disso, este testemunho esta bastante apagado, inclusive, em alguns
pontos ilegivel. Foi necessario, portanto, durante a transcricdo e revisdo deste
manuscrito o processo de conjectura, em alguns casos, mais simples, como por
exemplo no compasso 8 da linha da viola, no qual as indicagdes de tremolo e
ponticello, estando de dificil leitura no manuscrito, puderam ser intuidas gragas ao
contexto melddico do resto do naipe de cordas, que executa figuras semelhantes
(Figuras 8a e 8b), ou em outros casos mais complexo, como foi no caso da parte
vocal, descrito adiante.

Fig. 8a Fig. 8b
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Figuras 8a e 8b: Exemplo de indicagao feita a partir do processo de conjectura (Melancolia.
Viola. Compasso 8)
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Esta peca é a unica entre as trés aqui editadas que possui letra, a qual é
baseada na tradugdo por Jodo Barrento do poema Schwermut (em portugués,
Melancolia) do poeta alemdo August Stramm. A pauta do soprano e,
consequentemente, a letra utilizada sdo os trechos mais apagados da grade, de
leitura mais dificultada. Este caso se mostrou extremo no compasso 3 (Figuras 9a),
no qual a letra esta quase totalmente apagada. E possivel apenas perceber a silaba
“as” na primeira nota e vestigios de uma silaba “rar” na ultima nota. Dessa forma,
pelo processo de conjectura apenas com elementos da partitura, ndo seria possivel
identificar tal palavra. Assim, foi feita uma pesquisa sobre o conteudo da letra e
descobriu-se sua associagdo com o poema de Stramm, porém, inicialmente, ndo
tinhamos ainda encontrado a traducéo correta feita por Barrento. No processo de
comparagao entre uma tradugao nossa e o poema em aleméao foi possivel constatar
que a unica palavra do original que n&o se relacionava respectivamente a outra da
traducao era o verbo “streben”, provavelmente a palavra usada no compasso 3. Por
este motivo, foi utilizada na reviséo final da partitura a palavra “aspirar” (Figura 9b),
que tanto traduz bem a expressao, quanto se encaixa nos resquicios da letra ainda
legiveis. Essa palavra foi confirmada quando, finalmente, foi encontrada a tradugao
correta do texto utilizada por Ignacio de Campos e que continha, na parte
correspondente do texto, a palavra “aspirar”.

Fig. 9a Fig. 9b
6
4

., TR

as - pi - rar

Figuras 9a e 9b: Respectivamente, lacuna na letra do soprano e sua resolugdo por
processo de conjetura (Melancolia. Soprano. Compasso 3)

Outra caracteristica que difere a escrita deste manuscrito dos anteriores é a
maneira como as indicagdes de dinamica, arcada, acentuagao, entre outras, estao
dispostas ao longo da grade. O autor preferiu realizar as indicagdes apenas em um
instrumento de cada naipe, em vez de pbér em cada instrumento individualmente.
Este tipo de escrita pode causar prejuizos a fluéncia da leitura ou mesmo confusdes
na interpretagéo, forgcando o regente em certos casos a ter que realizar anotagbes
na partitura para auxilia-lo. Assim, levando-se em conta os fins praticos aos quais se
propds o presente trabalho, preferiu-se notar todas as indicagées individualmente,
visando tornar a leitura da grade mais direta e literal. Outra modificagdo na
disposicdo de indicagdes realizada aqui foi a padronizagcdo da posi¢cao das
dindmicas na linha do soprano, que podem ser inscritas acima da pauta e nao,
abaixo, como estd no manuscrito. Visando descongestionar a parte inferior da
pauta, onde esta a letra, foi decidido, portanto, por reposicionar todas as dindmicas
acima da pauta.

A escrita ritmica de Ignacio de Campos também foge da escrita tradicional
em relacdo a notagao ritmica. Visando a fluéncia da leitura, alguns trechos foram
reescritos valorizando a clareza da divisdo dos tempo do compasso, nao obstante,
optou-se por manter a escrita do original em alguns casos, como na percussao,
tendo em vista que é idiomatico do instrumento. No exemplo a seguir, as duas
colcheias escritas no manuscrito dificultam a rapida visualizagdo dos tempos no
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compasso e a identificacdo da ritmica. A solugdo apresentada foi a divisdo da
segunda colcheia em duas semicolcheias ligadas, tornando, assim, os tempos do
compassos mais claros (Figuras 10a e 10b).

Fig. 10a Fig. 10b
il A% PPy
A pizz. - v/
o raE  Se e

Figuras 10a e 10b: Exemplo de reescrita ritmica. (Melancolia. Contrabaixo. Compasso 8)

Houve dificuldade na identificacdo de parte da instrumentacdo, que esta
indicada no manuscrito apenas por abreviaturas. Logo abaixo da primeira pauta,
estdo indicados a instrumentacdo como “p” e “hr”, entre o soprano e o piano, que
esta escrito como k (klavier). Deduziu-se que o compositor utilizou neste caso a
nomenclatura germanica. Assim, o “p”, que poderia ser confundido com “piccolo” por
exemplo, trata-se na verdade da abreviatura da tradugéo pausane (trombone), o que
se confirma pela pauta estar em clave de fa, além do uso de técnica de glissando ao
longo da parte. Ja o “hn” foi considerado como horn, ou seja, trompa. Contudo, o
autor escreve a pauta desse instrumento em clave atipica a pratica dos trompistas,
embora perfeitamente dentro de sua tessitura, utilizando a clave de do6 na terceira
linha, além da clave de fa em trechos agudos, que normalmente sao escritos em
clave de sol.

Foram encontrados alguns problemas referentes a notagcdo das alteragdes
cromaticas nesta obra. A escrita feita por Ignacio sempre indica os acidentes
individualmente em cada nota do compasso, como descrito nos processos editoriais
anteriores. Conforme demonstrado anteriormente, no compasso 8 da grade de
Melancolia, por exemplo, foram localizadas também varias dubiedades na notagao
dos acidentes (Figura 8a). Neste compasso, é utilizada a mesma figura ritmica e
ideia melddica, com variagdes intervalares, em 6 instrumentos. O ultimo tempo do
compasso € uma seminima ligada por uma colcheia do tempo anterior. Em alguns
instrumentos o compositor mantém os acidentes e em outros, ndo, o que causou a
dubiedade em relagao as alteragdes. Pelo contexto, assumiu-se todas as ligaduras
como de tempo, e ndo de expressao, dessa maneira conservando as alteragdes
vindas das notas anteriores nas linhas do trombone, trompa, viola e violoncelo
(Figura 8b). Esta lacuna, além da encontrada na letra descrita anteriormente, séo
consideradas intervengdes importantes do editor e, por este motivo, estdo dispostas
como elementos pertencentes ao aparato critico (Tabela 5).

Aparato critico - Melancolia

Compasso | Instrumento Alteracao
3 Soprano Acréscimo da palavra “aspirar” a letra.
8 Grade No terceiro tempo das linhas do trombone, trompa, viola e




24

violoncelo foram conservadas as alteragdes cromaticas das
notas logo anteriores.

Tabela 5: Lista das intervengdes editoriais feitas em Melancolia.

Conclusoes

Este trabalho busca contribuir com a difusdo e pesquisa de musica
contemporanea no Brasil, realizando um estudo aprofundado sobre metodologias da
editoracdo e produzindo, ao fim, publicacdes de partituras de um acervo que ainda
nao foi totalmente estudado e, por este motivo, tem grande disponibilidade e
demanda por trabalhos relacionados. Por meio destes processos metodologicos, foi
possivel realizar a editoragdo de 4 obras presentes no Fundo Ignacio de Campos
em formato Urtext e Fac-simile, dessa maneira amparando o acesso a obra do
compositor Ignacio de Campos a musicos e pesquisadores interessados na
performance e nos estudos de Musica Contemporanea.

O Fundo Ignacio de Campos-CDMC possui 16 partituras, das quais foram
editadas completamente até o momento as 4 aqui presentes, Choro no Canto,
Variagbes ?, Variagbes b e Melancolia, além das 2 realizadas anteriormente a este
projeto de iniciagao cientifica, Destrogos Mallarmaicos e Estudos Decomposig¢éo I n.
1 e n. 2. Estas ultimas, entretanto, foram realizadas de forma ainda desbravadora,
tendo em vista que eu nao tinha até entdo nem proximidade com questbes
editoriais, nem também com o software de notacdo musical Finale. Assim, o
trabalho de edicdo Urtext aqui desenvolvido foi um passo adiante na experiéncia
editorial, procurando justamente desenvolver questbes textuais que surgiram nas
empreitadas anteriores.

Este trabalho portanto soma-se aos esforcos da CDMC em desenvolver
pesquisas em torno das obras do compositor Ignacio de Campos, fornecendo
elementos para a melhor compreensdo da obra do autor e buscando facilitar o
acesso a sua obra. Este trabalho tem grandes perspectivas de continuidade, tendo
em vista que ainda faltam obras do Fundo Ignacio de Campos a serem editadas.
Além disso, os trabalhos ja realizados anteriormente somados aos aqui feitos tém
grande potencial para tornarem-se uma publicagao.

Tornando disponivel a obra de Ignacio de Campos, este trabalho podera
também contribuir com a difusdo artistica e cientifica da obra do autor, abrindo
novas possibilidades de pesquisas a musicos e pesquisadores interessados e,
dessa maneira, colaborando para difusdo e o aprofundamento do conhecimento da
musica brasileira do século XX.
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Anexos - partituras editadas - Edigoes Urtext e Fac-simile
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