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1.Apresentacao

A segunda etapa desta pesquisa previa a analise de duas obras escolhidas do acervo de
manuscritos da compositora Dinord de Carvalho orientada pela metodologia da Critica
Genética. Antes disso, porém, a etapa de catalogacdo dentro do acervo MARC do
CIDDIC-UNICAMP foi devidamente finalizada, conforme previsto no relatdrio parcial.
Como resultado final foram catalogados 253 documentos, a grande maioria rascunhos e
edi¢des manuscritas incompletas de obras da compositora. Um maior detalhamento da
catalogacao no modelo MARC ¢ apresentada nos anexos deste relatdrio final. Ressaltamos a
importancia desta etapa da pesquisa pois somente a partir desta catalogagdo tornou-se possivel
a consulta dos documentos por parte dos usuarios do acervo de modo geral. Aqueles
documentos necessitados de restauracdo foram separados apos terem sido devidamente

catalogados, e o restante foi colocado a disposi¢dao no acervo de consulta.

Para a selecdo das obras a serem analisadas foram observados dois critérios principais:
(1) preferéncia por pecas consideradas importantes na carreira da compositora — de acordo
com a bibliografia levantada sobre Dinord; e (2) quantidade relevante de manuscritos
referentes as obras adequando-se aos propodsitos dos estudos genéticos. Pretendiamos com
isso ndo apenas a analise pura e simples dos aspectos técnicos composicionais, mas também
observar o percurso através do qual estas obras foram criadas. Para tanto, as principais
questdes que orientaram a analise foram: Quais as diferencas e semelhangas composicionais
entre as obras (¢ mesmo entre rascunhos e versdo final)? E possivel observar alguma
transformagdo na linguagem musical que permita uma melhor compreensdo da trajetoria

artistica da compositora?

No relatério parcial, previa-se a andlise de duas pegas, Sonata n° 1 (1974) e
Contrastes (1969). Durante o desenvolvimento desta segunda etapa da pesquisa, no entanto,
optou-se por substituir esta ultima pela peca Caiapo (1960), para piano solo. Isto se deu
primeiramente pela quantidade de rascunhos disponiveis para a analise, além do fato de que
estas duas pegas, Sonata e Caiapo, estao cronologicamente mais distantes, adequando-se

melhor aos objetivos desta analise.



Alem da andlise, esta etapa da pesquisa previa a editoracdo digital das partituras
manuscritas. Neste caso, foi realizada apenas a editoragdo de Caiapo uma vez que ja existe

edi¢do da Sonata, de 1977 pela editora Arthur Napoledo.

2.Analise das obras

As analises que se seguem foram realizadas orientadas pelo modelo da critica
genética, tal qual explicitado no relatério parcial desta pesquisa. Tal modelo prevé a
realizacdo de trés etapas: (1) A constituicdo do Dossié Genético; (2) Observagdo e analise do

Dossié; (3) Comparacdo das hipoteses com referencial teorico.

2.1. Caiap6 (1960)

De maneira geral ndo se possui muita informagao acerca das pecas instrumentais de
Dinora de Carvalho. Dentro da bibliografia pesquisada para este trabalho foram encontradas
apenas algumas mengdes pouco detalhadas no livro de Nilcéia BARONCELLI (1987), na
dissertacdo de Flavio de CARVALHO (1996), ¢ no Catalogo de Obras do Ministério das
Relacdes Exteriores, organizado por Paulo FERREIRA (1977). Neste ultimo consta que a
peca Caiapo foi estreada no ano de 1963, em Sao Paulo, no Museu de Arte Assis
Chateaubriand pela pianista Eudoxia de Barros. No ano de 1966 a propria Dinord teria
executado a pega no Conservatorio Musical de Santos (SP). Consta ainda a existéncia de uma
transcricdo desta peca para orquestra, o que pode ser considerado um indice de sua
importancia, uma vez que dentro de um total de quarenta ¢ quatro pecas, apenas Reverie ¢
Sertaneja — duas das obras mais conhecidas da compositora (CARVALHO, 1996, p. 8) —

tenham sido igualmente transcritas para orquestra.

2.1.2 — Dossié Genético

Durante a etapa de organizacdo dos manuscritos foi encontrada, entre outros
documentos, uma copia reduzida da partitura completa manuscrita da peca Caiapo, dentro de
um envelope assinado por Eudoxia de Barros. A figura a seguir apresenta a primeira pagina

da partitura em questao.



Fig. SEQ Fip. ™ ARABIC 1 -Primeire pagina o manuscribe
completo de Cafopo.

A partir deste primeiro manuscrito, buscou-se no restante do material - cerca de trinta
rascunhos de partituras sem identificagdo para piano solo — aqueles que pudessem ter relagao
com a pe¢a. Foram entdo identificados mais cinco documentos, todos manuscritos
incompletos com trechos da pega, que constituiram o Dossié Genético para esta anélise'. E
importante destacar que este material estava misturado a outras pegas, sem referéncia de data
— muitos deles sem titulo — e que sua ordenacao dentro do acervo foi posteriormente realizada.
Destacamos ainda que se escolhemos a partitura manuscrita (Rascunho 01%) encontrada no
envelope citado como documento principal — tomado aqui como obra finalizada-, o fazemos
porque se trata de um exemplar completo da obra. Além disso, parece provavel se tratar da
partitura da propria Eudoxia de Barros, pianista que estreou a peca, € que doou parte do

material hoje presente no acervo do CIDDIC-UNICAMP. Alertamos, no entanto, que nao ¢

! Para evitar um numero excessivo de figuras no corpo do texo, optamos por colocar os dossiés genéticos, bem como a
partitura editorada na integra apenas na se¢do de anexos. Serdo colocados aqui, no entanto, trechos dos rascunhos que
julgarmos necessarios ao entendimento da andlise.

2 Os rascunhos sdo numerados de acordo com a ordenagio do Dossié Genético apresentado nos Anexos.



possivel afirmar ser esta a versdo definitiva da obra’, e que a edigdo em software realizada

nesta pesquisa servira apenas de orienta¢do para analise.

2.1.3. Observacao e analise.

O primeiro aspecto observado no Rascunho 01 foi a estrutura formal da peca. Trata-se

claramente de uma forma terndria ABA, a qual segmentamos da seguinte maneira:

A | B A
af/b| a/b | Coda | Var.1 | Var.2 | Var3 | Var4 | Ponte | a/b a/b coda
c.1- | el1- | €¢20- | ¢35- | ¢53- | cb67- | ¢73-80 | cB1- c.B8- c99- | ¢108-119
10 19 34 52 66 72 87 98 107

Tabela SEQ Tabela '* ARABIC 1-Estrutura formal de Caigpa

A secao A apresenta um tema simples, acompanhado por um contracanto na mao
esquerda e pontuado em alguns momentos por poucos acordes, que sugerem uma harmonia
modal baseada em Si. Apesar da auséncia da nota L4 no trecho, parece claro o uso do modo
de Si Lidio*. Conforme apresentado na Tabela 1, o tema pode ser seccionado em duas partes,
a e b, que serdo trabalhadas separadamente no decorrer da peca, como se verd. Observa-se
ainda que o contracanto executa em b uma espécie de contraponto imitativo, enfatizando a

escuta polifonica a duas vozes. A Figura 02 demonstra esta secao:

Moderato r
ad a ﬂf a
— [— [
P B—— = ——
e ——trr o
Piano S mf
A W m
"—u ] an._ —— T ]
T 1= fr— 1
T—F I I ] |
e I LA
Pp
s b
A b _ _ ﬁ rall.
b TN 1 1 1 1 o
AT T — = i e — 1 1 & g::gI
i 1 1 1 1 Eﬁ = 2 1 1 1 1
o —— | " = ——
m —_—
imitativo f
L. s i
b A TN —
7S, - T T T  — T = — I ——
A5 e —— | I  — | 1 f
r [ - L = [ LI = g

Fig. SEQ Fig. v* ARABIC 2 - Trecho da segio 4. Tema e segmentagio.
Segue-se a este trecho uma repeti¢do variada de 4, na qual pequenos elementos sdo

inseridos, como um Mi natural no contracanto de b, que instaura um principio de ambigiiidade

* Buscou-se a peca Caiapé em diversas bibliotecas de partituras, entre elas a da ECA-USP, IA-UNESP e IA-UNICAMP, sem
sucesso, no entanto.

* O modo de Si lidio possui as notas Si, Do#, Ré#, Mi#, Fa#, Sol#, La#.



modal entre Lidio e Jonio (ou Mixolidio). Apds esta repeti¢do, ocorre uma nova variagao
sobre a, na qual ¢ inserido um novo acorde de Si-Mib-Fa-Si, no grave, como uma espécie de
pontuacdo ritmica (ja que ndo se configura nenhum tipo de acompanhamento acordico no
trecho como um todo). Observe que este acorde, enarmonizado (Si-Ré#-Mi#-Si1), possui as
mesmas notas caracteristicas do modo Lidio de toda a secdo 4. A repeticdo de um pequeno
motivo de a, e a diminui¢do da atividade ritmica através de notas longas ligadas finalizam o

trecho em uma pequena coda (c.28-34). A Figura 03 ilustra o final da se¢do 4.
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Fig. SEQ Fig. \* ARABIC 3 - Compassos finais de A. Utilizagio de pequenos motivos e acordes de
ol g .

Na pégina de rosto do Rascunho 01 encontra-se a anotacao ‘“Variagoes sobre tema
folclorico”, que conotaria a forma classica de Tema e Variagdes. Constatou-se, no entanto,
que tal estrutura se da apenas na secdo B. Ao invés de possuir um tema ou grupo de temas
contrastantes — que seria 0 mais comum para a se¢io intermediaria de uma forma ternaria
tradicional® — 0 que se encontra sdo variagdes sucessivas do tema inicial como um todo, ou de
segmentos isolados de a e b.

A primeira variagdo (c. 35 — 52) se dé apenas sobre o segmento a. Nela, ¢ introduzido
um ostinato de dois compassos — de métrica irregular 4/4 + 3/4 - no acompanhamento da mao
esquerda, cuja harmonia passa a ser mais cromatica do que aquela da se¢dao anterior. O
primeiro segmento do ostinato sugere claramente um arpejo sobre Si menor, mas ¢
imediatamente seguido de outro gesto ascendente com as notas Eb-La-Sib-Fa#
(enarmonizando-se Ré#-La-La#-Fa#), que possui a terca maior, a sétima menor ¢ a sétima

maior do Si principal, atuando como uma espécie de mancha harmoénica que impede a

> Cf. SCHOENBERG 1991, p. 152-153.



definicdo clara do modo utilizado. O segundo compasso do ostinato tem uma harmonia
semelhante, com algumas pequenas alteragdes cromadticas. O tema ¢ apresentado a partir do
compasso 37, sobre Si maior, configurando uma polimodalidade entre mao esquerda e mao
direita na se¢do. Como observado anteriormente esta variacdo ¢ constituida somente do
segmento a do tema e de acordes acentuados juntamente ao ostinato. A partir do compasso 43
o motivo melddico € preenchido com as notas Ré#, Mi# e F4 #, retomando a sonoridade do
modo Lidio da primeira parte e deixando mais clara a polimodalidade (o ostinato continua
sofrendo pequenas alteracOes cromaticas, ndo afetando sua estrutura principal). A figura a

seguir apresenta um trecho da primeira variagao.
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Aqui se observa a primeira diferenga relevante entre os rascunhos. Comparando-se a
versdo final (Rascunho 01) com o Rascunho 06, observa-se que neste ultimo a variagdo da

mao direita sobre a ocorre em um periodo de tempo reduzido, possuindo menor quantidade de
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Fig. SEQ Fig. '* ARABIC 6 - Trecho da Variagio 1 no Rascunho 01,
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Fig. SEQ Fig. "' ARABIC 5 - Mesmo trecho da figura anterior, Rascunho 06,
compassos. O que parece interessante ¢ que, apesar disto, o ostinato de mao direita ndo sofre
a reducdo, seguindo de maneira independente. E como se a variagdo operada sobre o tema
fosse desligada do seu acompanhamento, como se tivessem sido compostos ou pensados de
maneira independente. A Figura 05 apresenta um trecho da primeira variagdo no Rascunho
01, ja a Figura 06 apresenta o mesmo trecho no Rascunho 06. Percebe-se claramente que dois
compassos sao recortados do tema da mao direita, sem influir, entretanto, no ostinato de mao
esquerda. E possivel perceber ainda algumas diferencas com relagdo as notas de alguns
gestos, mas, de uma maneira geral, estas alteracdes parecem ndo influir no resultado global

desta sec¢ao.

Ao final desta se¢do, nos compassos 48-50 existe uma pequena ponte que utiliza a
segunda metade do ostinato reiteradamente, como que uma saturacdo do procedimento deste
trecho. Em seguida (c. 51 e 52) o ostinato ¢ modulado um semitom abaixo, realizando agora
um arpejo sobre Sib menor. A mao direita executa dois gestos ascendentes, em trinados sobre
as notas Fa-L4a-Mib (c. 51) e Sol-Si-Fa (c.52) antes de iniciar a proxima se¢do. Apesar de um
pouco sutil, ndo parece arbitraria a escolha da nota F4 como partida e chegada destes ultimos

dois gestos. O trecho que se segue ¢ construido sobre Sib, e, a semelhanga da melodia inicial



de A, temos a nota sobre o V grau precedendo sua entrada. Talvez estes resquicios de
articulacdo formal tonal sejam importantes para delimitar certos direcionamentos harmdnicos
nesta pega. Isto se mostrard mais claro no trecho seguinte.

A segunda se¢do de variagdes se inicia no compasso 53, desta vez sobre o material
tematico de b. Observando primeiramente o ostinato, percebe-se sua redugdo a dois
compassos de 2/4. No primeiro compasso ainda temos o gesto em arpejo (agora de Sib menor)
e no segundo, o0 mesmo movimento ascendente de quatro semicolcheias e duas colcheias. Um
detalhe que parece pertinente no ostinato ¢ a utilizacdo praticamente invariavel das notas
Sib-Réb-Do6-Fa como tempo forte de cada figura. Isto gera uma sensagao de escuta de uma
progressdo harmonica tonal sobre Sib menor, equivalente a t-tr-sr-D (em termos funcionais®),
reforcando a idéia anteriormente levantada do uso de pequenos gestos de caracteristicas tonais

(ver Figura 07).
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Fig. SEQ Fig. ¥ ARABIC T - Trecho da Variagio 02

Observando agora o a variagdo sobre o tema de b, na mao direita, nota-se a utilizagdo de dois
procedimentos bdasicos: o primeiro deles ¢ a nova textura a duas vozes na melodia —
construida a partir de intervalos de 3% e 2% (p. Ex. c. 53 e 54); o segundo deles ¢ a variacdo
motivica, seja por ornamentagdo melddica, seja por variagdo ritmica. A Figura 07 apresenta

um trecho desta se¢do (c. 53-58).

¢ Cf. KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Harmonia funcional: introdugdo a teoria das fungdes harménicas. Sdo Paulo:
Ricordi, 1980, pp. 26-27



Dos compassos 59 ao 66 observa-se o adensamento desta variagdo motivica através da
inser¢cao de mais vozes, maior cromatismo e do direcionamento ao registro agudo do piano,
que conduzem a uma nova se¢ao de variagao.

Neste ponto parece interessante fazer uma nova comparacdo entre os rascunhos da
peca. Se tomarmos o trecho correspondente a esta segunda se¢ao de variagdes nos Rascunhos
05 e 06, logo notamos que foram compostos de maneira bem distintas. No rascunho 06, a
op¢do de variagdo ¢ inicialmente parecida com a que apresentamos, porém com
desdobramentos diferentes. Logo no inicio o motivo do tema de b ¢ utilizado apenas na
primeira figura ritmica, desenvolvendo-se em um gesto bastante amplo em colcheias em
direcdo a regido aguda do instumento (Fig. 08). No caso do Rascunho 05, a variagdo ¢ bem
mais radical, com o abandono do ostinato na mao esquerda, substituido por outro de duas
seminimas em Lab e Mib. A mao direita apresenta uma linha melodica angular,
aparentemente distante de qualquer motivo tematico anterior (Fig.09). Em ambos os casos,
parece evidente que a no¢ao de variacao tematica se perde, pois se perde a relacdo com o tema

principal e, por esse motivo, talvez, tenham sido descartados pela compositora.

inicio do treche

da I® wvariagao™ "o

Fig. SEQ Fig.\* ARABIC 8 - Trecho descartado - Variagio 02 no Rascunho 06
As duas proximas se¢des de variacdo, compassos 67-72 e 73-80, se dao sobre uma
pequena célula motivica descendente derivada de b. A caracteristica mais marcante ¢ a

utilizacao de uma subdivisao em fusas, principalmente na mao esquerda.
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Esta realiza um gesto arpejado em forma de arco com as notas Fa-Si-Do#-Ré-Fa# na
Variagdo 3. Pode-se notar que as quatro Ultimas notas sinalizam novamente o retorno ao
centro de Si, desta vez menor. A partir do compasso 69, a primeira nota do grupo, Fa, ¢
alternada com Fé#, sugerindo um pequeno jogo de ambiguidade com o acorde de Si menor,
ora afirmando-o completamente, ora negando-o. Da mesma forma ocorre a alternancia entre
Do# e D6 no arpejo, mas, neste caso, parece ser apenas um problema de equivoco na notagao,
uma vez que o mesmo trecho no Rascunho 03 possui sempre D6 #. Na mao direita, a secao de
variagdo de da sobre Sib menor, configurando novamente a polimodalidade com relacdo a

mao esquerda, entre os compassos 67-71.

A partir do compasso 74 uma transposi¢do ocorre. O ostinato passa a ter as notas
Mi-La-Si-Do-F4, e a mao direita executa um mesmo tipo de variagdo de b, desta vez com
maior desenvolvimento da melodia (com inversdo de expansao), polarizada sobre a regido de
L4 menor. Este seria um primeiro momento de suspensdo da ambiguidade modal presente até
aqui nao fosse a nota Solb na melodia da mao direita (c. 74), que enarmonizada transforma o
modo de La menor em La Dérico. A Figura 10 apresenta um pequeno exemplo da derivacdo

melodica do tema nas Variagoes 3 ¢ 4.



16 motivos de b utilizados )

':-‘: =i-'!:=' i F—:—._._'I’j i [y T
i o W IR Sl B ol
AR S — = 5
n —
£ r
-.::- I_

Os compassos 79 e 80 sdo um gesto repetido baseado na Variagdo 3, no qual se tem a
polimodalidade centrada em Sib menor na mao direita e Si menor no arpejo da mao esquerda.
Esta repeticao parece semelhante ao gesto de ‘“‘saturagdo” dos compassos 48-50, deixando
claro o final da se¢ao novamente.

Segue-se a isto uma pequena ponte de seis compassos (c. 81-86). Trata-se de um gesto
de alternancia de maos, com ritmica marcante ¢ qualidade intervalar constante — temos
Fa-Do-R¢é na mao esquerda e Intervalos de 5% na mao direita. Sua direcionalidade para o
grave ¢ bastante acentuada, percorrendo uma tessitura do Fa5-F46 (duas maos) no compasso
81 at¢é o La0-Lal, no compasso 86. Parece interessante observar outro elemento de
gestualidade tonal aqui. As ultimas notas de cada grupo de mao esquerda e mao direita nos
compassos 84 e 85 sdo repetidamente La-Sib, o que na escuta da peca’ nos pareceu
estabelecer uma relacdo de sensivel, polarizando esta tltima nota. Além disso, o glissando no
compasso 86, iniciado na nota L4 culmina em um acorde de Sib-Mib-Solb (c.87), que pode
ser interpretado como Mib menor em segunda inversdo ou mesmo como um Sib com quarta e
sexta, um acorde cadencial na tonalidade de Sib maior. No compasso seguinte Dinora se vale
da enarmonizacao das notas Mib e Solb, transformando-as em Ré# e Fa#, o que lhe permite
reintroduzir o tema da se¢do 4. Nao temos a pretensdo de considerar esta pequena passagem
como uma modula¢do enarmonica (tal qual observada na musica romantica), mas parece-nos
claro haver algo de parentesco tonal na linguagem harmoénica desta pecga, principalmente nos

momentos de articulacao de secOes formais.

7 Quando falamos escuta desta pega nos referimos a nossa propria experiéncia de leitura ao piano ou solfejo, uma vez que ndo
foram encontradas gravacdes de Caiapo.



A partir do compasso 88 tem-se a reapresentacdo praticamente literal de A.

2.1.4 — Comparagao com referencial tedrico.

No relatorio parcial desta pesquisa observamos a relagao de Dinord de Carvalho com o
nacionalismo musical, especialmente na sua proximidade com Mario de Andrade. No caso da
peca Caiapo tal relagdo parece Obvia ja no titulo. Segundo o folclorista Rossini Tavares de
Lima, o termo “Caiap6”, para além da designacdo de uma etnia indigena brasileira, refere-se a
“um folguedo popular de dangadores vestidos a imitacdo de indios e talvez mesmo selvagens
da Africa, encontrado ainda hoje no estado de Sdo Paulo e de Minas Gerais.”(LIMA, 1962:
159) Neste mesmo livro, o autor nos fornece exemplos musicais do folguedo, dentre os quais
o Canto do Caiapo de Piracaia, que possui semelhangas marcantes com o tema utilizado por
Dinora. A Figura 11 apresenta o exemplo fornecido no livro, juntamente com uma pequena

marcagdo dos segmentos relacionados a peca de Dinora.
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Voltando a Mario de Andrade, apresentamos um trecho do Ensaio sobre a musica

brasileira no qual ¢ discutida a questdo da apropriacdo do tema folclorico.

“O compositor brasileiro tem de se basear quer como documentagdo quer como
inspiragdo no folclore. Este, em muitas manifestacdes caracteristiquissimo,
demonstra as fontes donde nasceu. O compositor por isso ndo pode ser nem
exclusivista nem unilateral. Se exclusivista se arrisca a fazer da obra dele um



fendomeno falso e falsificador. (...) Se unilateral, o artista vira antinacional: faz
musica amerindia, africana, portuga ou européia. Nao faz musica brasileira ndo.”
(ANDRADE, 1972: 29)

A defini¢do do problema do “exclusivismo” e o “unilateralismo” segundo a visdo de
Mario ¢ particularmente pertinente no entendimento das escolhas composicionais observadas
na analise de Caiapo. Para o autor, o artista que repudia categoricamente a influéncia
estrangeira em prol de “legitimidade” nacional, tem uma atitude exclusivista e pouco
inteligente: “A reacdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela
deformacdo e adaptacio a ele. Nao pela repulsa.” (Idem, p. 26. Grifo nosso) De maneira
complementar, Mdrio afirma que a eleicdo de apenas uma referéncia etno-musical na
formagdo da cultura brasileira configura um tipo de unilateralismo que deve ser evitado. Para
ele os elementos amerindios, africanos, portugueses e tantos outros possuem sua parcela de

contribui¢do, que deve ser assumida e trabalhada (Idem, p. 28).

Na analise realizada aqui, o primeiro aspecto composicional relacionado a estas
propostas de Mdrio se da no tipo de estruturacdo formal. Dinor4 de Carvalho parece usufruir
da forma tradicional terndria de maneira a promover clareza e inteligibilidade de idéias. Ao
mesmo tempo, a secdo B desta forma terndria ndo operou por contraste tematico mas sim,
como se pode verificar, por variagdes progressivas do tema, cada vez mais distantes da versao
original. Este tipo de procedimento se assemelha ao de outros compositores nacionalistas,
como por exemplo, Camargo Guarnieri (CALDEIRA FILHO, In: KOBAYASHI, 2009: 68).
Apesar de ndo constar em nenhuma biografia da compositora pesquisada aqui, encontramos,
em uma dissertagdo sobre a “Escola de Composicao” de Guarnieri, a informacao de que
Dinora teria estudado com ele por volta da década de 60 (Kobayashi, 2009: 53), e parece
interessante o fato de que Caiapo tenha sido escrita neste mesmo periodo de estudos. Segundo

a autora da dissertagao:

“(...) a primeira fase do estudo da composi¢ao com Camargo Guarnieri consistia no
aprimoramento da polifonia. Eram solicitados aos alunos exercicios de
contraponto, invengoes a duas e trés vozes e composicdo de Tema com variagoes.
Guarnieri ndo empregava o cantus firmus de forma tradicional, para os exercicios
de contraponto eram utilizadas apenas melodias folcloricas.”(Idem, p. 62)

Esta preferéncia pela variacdo tematica também foi observada em outro trecho de
nossa analise, ao se comparar a op¢ao da compositora em descartar trechos da se¢do B nos
rascunhos 05 e 06 em prol de uma variacdo que mantivesse ainda sua ligagdo clara com o

tema principal, caso do Rascunho O1.



Outro elemento levantado na andlise se relaciona ao acompanhamento melddico
preferencialmente polifénico, € em muitos casos, como na se¢cdo B, por ostinatos.
Observou-se ainda, na comparagcdo de rascunhos, que tais acompanhamentos pareciam ser
pensados de maneira independente, ja que a compositora efetua cortes e expansdes apenas em
uma das camadas (mao direita e esquerda), mantendo a outra. Novamente, uma comparagao
com a linguagem composicional de Guarnieri se mostra efetiva. Para Marion Verhaalen, a
independéncia entre acompanhamento e material melddico € um elemento comum em
Guarnieri, sendo observada principalmente nas obras pra piano. (VERHAALEN, p. 89) Com
relacdo a op¢do pela textura polifénica de acompanhamento, Dinord, tal qual Guarnieri,
parecem seguir as orientacdes de Mario de Andrade: “Onde ja os processos de simultaneidade
sonora podem assumir maior carater nacional € na polifonia” (ANDRADE, 1972: 52)

Por fim, cabe uma observacao com relagao a questdoes harmonicas observadas na pega.
Em diversos momentos utilizamos a no¢ao de polimodalidade para descrever sobreposi¢do de
escalas, principalmente entre mao direita e esquerda. Além disso observamos uma grande
quantidade de cromatismos que se alteravam freqiientemente a cada repeticdo do ostinato
(chamamos estes de manchas harmonicas), ou mesmo das variagdes do dema em B. Este tipo
de linguagem se aproxima ao que Rodolfo Coelho de Souza identificou como Atonalismo

Modal, no qual:

“A sistematizagdo de estruturas modais, superpostas e justapostas, tal como
empregada por esses compositores, acabou conduzindo a resultados igualmente
despojados do sentido da tonalidade, ndo s6 quanto aos encadeamentos — o que
seria previsivel em se tratando de musica modal — mas também na complexidade
dissonante dos conglomerados, uma vez que a independéncia contrapontistica das
linhas modais sobrepostas produziu sucessdes de dissonancias tdo formidaveis
quanto as da musica serial.” (SOUZA, 2009: 140)

Ainda com relagdo a harmonia, em alguns momentos observamos na analise
elementos com caracteristicas retoricas tonais, principalmente em pontos chave de articulagao
formal. Nao se trata do uso de encadeamentos funcionais de acordes completos, claramente
definiveis, mas pequenos elementos — como as notas no tempo forte do ostinato em B (c.53
-54)- que, de alguma maneira, polarizam determinadas notas. Este tipo de procedimento,
principalmente relacionado ao movimento intervalar de 5* J descendente ou 4%J ascendente -
entre F& e Sib no referido trecho — atende a idéia de polarizacdo teorizada por Edmond
Costére “que postulou uma continuidade entre a tradicdo tonal e o campo de tensdes da

harmonia atonal pensado como extensdo natural daquela” (Idem, p.137).



