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RESUMO

Tendo em mente que os caminhos para a atividade composicional podem permear uma
abordagem especifica, procura-se neste trabalho direciond-la pelo viés intertextual para a
composi¢do de uma obra para violdo e orquestra. A discussdo ¢ relevante, tendo em vista o
crescente interesse pelo assunto e sua aplicabilidade no meio musical. O recorte bibliografico
na literatura — Bakhtin (2010), Kristeva (2005), Genette (2006), Bloom (2002) e Sant’Anna
(2003) — relaciona-se com autores da area de musica pelo olhar da teoria intertextual. Foram
escolhidas as musicas do compositor brasileiro Guinga (1950), para voz e violao, como “texto
de partida”, com o fim de utilizar a producdo musical dele como suporte analitico e
composicional. Encontrou-se no mundo cancioneiro de Guinga um didlogo com diversas
tendéncias e um acurado senso de utilizagdo idiomatica no acompanhamento de violdo das
suas cangdes. Analisamos processos em que o idiomatismo pode ser empregado como uma
ferramenta composicional vidvel, especialmente no universo violonistico. Isso possibilitou
uma concep¢do composicional advinda de pardmetros intertextuais e idiomaticos
(violonisticos), em que foram tratadas algumas atitudes compositivas. Esse direcionamento
apontou para uma intertextualidade idiomatica. Concomitantemente, foram desenvolvidos
musicalmente alguns dos recursos especificos relacionados a literatura, como epigrafe,
citag¢do, parodia, entre outros. Verificou-se também uma aproximac¢do da teoria intertextual
com o pos-modernismo, averiguada em discussdes sobre o assunto. O resultado do trabalho
pode ser conferido na peca Aporia, na qual foram abordadas algumas das questdes estéticas,
idiomaticas e intertextuais propostas.

Palavras-chave: Composicdo Musical. Intertextualidade. Idiomatismo. Violdo. Orquestra.
Guinga.



viii

ABSTRACT

Bearing in mind that the paths to compositional activity can permeate a specific approach, this
paper seeks to direct it to the intertextual bias to compose work for guitar and orchestra. The
discussion is relevant considering the growing interest in the subject and its applicability in
Music. The bibliographic clipping literature - Bakhtin (2010), Kristeva (2005), Genette
(2006), Bloom (2002) and Sant'Anna (2003) - relates to authors in the field of music through
the eyes of intertextual theory. The songs were chosen by the Brazilian composer Guinga
(1950), for voice and guitar, as "source text" in order to use it as a musical production of
compositional and analytical support. It was found in Guinga's repertoire world a dialogue
with various trends and an accurate sense of idiomatic usage of their guitar songs
accompaniment. We analyzed proceedings where the idiomatic can be used as a feasible
compositional tool, especially in the universe of guitar. This provided compositional design
parameters arising intertextual and idiomatic (guitar), where some compositional attitudes
were treated. This routing pointed to an idiomatic intertextuality. Concurrently, we musically
developed some of the specific features related to the literature, such as heading, quotation,
parody, among others. There was also an approximation of intertextual theory to
postmodernism, ascertained in discussions on the subject. The result of the work can be
attributed in the work Aporia, in which they dealt with some of the aesthetic issues, language
and intertextual proposals.

Keywords: Music Composition. Intertextuality. Idioms. Classical Guitar. Orchestra. Guinga.



SUMARIO

DEDICATORIA
AGRADECIMENTOS

EPIGRAFE

RESUMO

ABSTRACT

SUMARIO

LISTA DE QUADROS E FIGURAS
LISTA DE EXEMPLOS

INTRODUCAO

1. UM CAMINHO PARA A INTERTEXTUALIDADE
1.1 Texto: conceitos e abordagens iniciais
1.2 Delineando conexdes entre intertextualidade literaria e intertextualidade
musical
1.2.1 Bakhtin
1.2.2 Kristeva
1.2.3 Harold Bloom
1.2.4 Sant’ Anna
1.2.5 Genette
1.3 Compondo intertextualmente
1.3.1 Autotextualidade
1.4 Idiomaticas intertextuais

2. TEXTO DE PARTIDA
2.1 Guinga: breve contextualizacio
2.2 Rede intertextual
2.3 Pra quem quer me visitar
2.3.1 Analise
2.3.2 Conclusdes da analise
2.4 Proposicdes e outras consideragdes

3. DESVELANDO O COMPOR: MEMORIAL COMPOSICIONAL
3.1 Aporia: I Movimento (epigrafe)
3.2 Aporia: Il Movimento (arquitexto)
3.3 Aporia: III Movimento (reinvengdo)

CONSIDERACOES FINAIS

BIBLIOGRAFIA

PARTITURA COMPLETA DA MUSICA APORIA
I Movimento (epigrafe)
II Movimento (arquitexto)
III Movimento (reinvengao)

iX

v

vi
vii
viil
X

xi
01

05
05
08

08
16
19
25
32
37
50
52

66
66
71
73
73
80
82

87
88
97
106

119
123
132
133
183
254



LISTA DE QUADROS E FIGURAS

QUADROS

Quadro 1 — Descrigdo de termos de Sant’ Anna: parddia x parafrase
Quadro 2 — A estilizagdo como meio-termo entre parafrase e parddia
Quadro 3 — Nocao de desvio na parafrase, na parddia e na estiliza¢ao
Quadro 4 — Conjunto de similaridades e diferengas

Quadro 5 — Tipos de intertextualidade descritos por Barbosa e Barrenechea
Quadro 6 — Razdes revisionarias de Straus

Quadro 7 — Guinga x obras de outros compositores

Quadro 8 — Instrumentacdo: I Movimento (epigrafe)

Quadro 9 — Descricao das partes do I Movimento (epigrafe)

Quadro 10 — Descrigdo da alternancia de compassos

Quadro 11 — Instrumentag¢do: II Movimento (arquitextualidade)
Quadro 12 — Descrigdo das partes do II Movimento (arquitextualidade)
Quadro 13 — Instrumentag¢ao: III Movimento (reinvengdo)

Quadro 14 — Descrigdo das partes do III Movimento (reinvengdo)

Quadro 15 — Relacdo entre as notas “mi” do violao e os instrumentos da orquestra

FIGURAS

Figura 1 — Entidades musicais elementares e compostas

Figura 2 — Percurso dos intertextos na obra Cosmos

Figura 3 — Representagdo do braco do violao

Figura 4 — Sintese do pensamento composicional

Figura 5a — Andlise de Thomas S. Cardoso: Villa-Lobos, Estudo no 4.
Figura 5b — Exemplo de anélise de Thomas S. Cardoso: Guinga, Di menor.
Figura 6 — Relagdo entre o texto A e o texto B

26
27
28
30
45
45
72
88
88
89
97
98
106
106
115

43
47
77
81
83
84
86



LISTA DE EXEMPLOS

Exemplo 1 — Nota, acorde e cadéncia: unidades enunciativas

Exemplo 2 — Musica aleatoria

Exemplo 3 — Preludio em do maior de Bach (c. 1-2)

Exemplo 4 — Estudo em do maior (Op.10) de Chopin (c. 1-2)

Exemplo 5 — Estudo no. 1 de Lutoslawski (c. 1-2)

Exemplo 6 — Chaconne para violino solo de Bach (c. 1-8)

Exemplo 7 — Tempo de Ciaccona para violino solo de Bartok (c. 1-7)
Exemplo 8 — Estilizacdo no Quinteto de Sopros de J. A. Kaplan

Exemplo 9 — Melodia de Gounod e acompanhamento de Bach

Exemplo 10 — Bends na gaita (c. 47-51)

Exemplo 11 — Efeito de bend nas cordas (c. 47-51)

Exemplo 12 — Efeito de bend no violino I (c. 52-54)

Exemplo 13 — Trémulo: Franz List, La campanela (c. 61-62)

Exemplo 14 — Trémulo: Francisco Tarrega, Recuerdos de Alhambra (c. 1-2)
Exemplo 15 — Preludio no. 1 de Villa-Lobos (c.1-3)

Exemplo 16 — Fantasia para violoncelo e orquestra, 3° Movimento (c. 39-42). Uso
simultaneo de Pizzicato e Arco

Exemplo 17 — Usando bloco de acordes na musica Inspira¢do de Garoto (c. 13—18)
Exemplo 18 — Posi¢do fixa da mao esquerda no Preludio no. I de V. Lobos (c.20-21)
Exemplo 19 — Digitacdo e composi¢ao no Preludio Apotedtico no. 1 (c. 75-77)
Exemplo 20 — Repeticao literal (c. 6 e 8)

Exemplo 21 — Repeticdo semiliteral (c. 1, 13—14)

Exemplo 22 — Construgdo aberta (c. 24)

Exemplo 23 — Saltos melddicos recorrentes (c. 18, 10)

Exemplo 24 — Movimento transversal (c. 6)

Exemplo 25 — Movimento vertical (c. 12)

Exemplo 26 — Baixo antecipando resolugdo (c. 15 e 6)

Exemplo 27 — Movimento horizontal (c. 22-23)

Exemplo 28 — Epigrafe

Exemplo 29 — Dialogo entre o texto de partida e o intertexto gerado.

Exemplo 30 — Comentério da epigrafe em outros instrumentos.

Exemplo 31 — Alusdo ao minimalismo.

Exemplo 32 — Melodia da musica Area de Opereta de Guinga

Exemplo 33 — Preludio no. I de V. Lobos.

Exemplo 34 — Melodia: Insensatez de Tom Jobim e Vinicius de Moraes
Exemplo 35a — Jun¢do dos intertextos (a), (b) e (c).

Exemplo 35b — Juncdo dos intertextos (a), (b) e (c) e intertexto do Estudo no. 1 de V.
Lobos

Exemplo 36 — Idiomatismo entre violdo e clarinete

Exemplo 37 — Idiomatismo entre violdo e orquestra

Exemplo 38 — Canone estrutural

Exemplo 39 — Uso dos baixos: retrogradacao na introdugdo — trompa

Exemplo 40 — Digitexto original — bourrée

Exemplo 41 — Digitexto gerado — Aporia 11

Exemplo 42 — Digitexto original — parte B, bourrée

Exemplo 43 — Digitexto gerado — parte B, Aporia II

xi

13
14
22
22
22
24
24
31
49
54
54
54
56
56
59
59

61
62
63
74
74
75
76
78
79
79
80
89
90
91
92
92
92
93
93
94

94
95
96
99
99
100
100
101



Exemplo 44 — Askesis — parte B.

Exemplo 45 — Variagdes do digitexto gerado — climanen

Exemplo 46 — Harmonia do bourrée

Exemplo 47 — Utilizando-se da harmonia do bourrée — tessera
Exemplo 48 — Utilizando-se das formas do violdo

Exemplo 49 — Levada bésica e variagdo do baido

Exemplo 50 — Levada do baido no violdo e variagdes

Exemplo 51 — Levada do baido na orquestra

Exemplo 52 — Levada do baido na percuteria

Exemplo 53 — Puis qu’en oubli: fragmentagao

Exemplo 54— Puis qu’en oubli (excerto)

Exemplo 55— Ordo Virtutum (excerto) e linearidade texto-compositiva
Exemplo 56 — Ave Maria... virgo serena (excerto) e harmonizagdo ao violdo

Exemplo 57 — Ave Maria... virgo serena (Josquin Desprez) e Sinfonia Op. 21 (Anton

Webern)

Exemplo 58 — Rondando de Wellington Gomes — violdo solo

Exemplo 59 — Homenagem: estilizagdo em Rondando

Exemplo 60 — Homenagem: parafrase em Rossianas no. I de Paulo Rios
Exemplo 61 — Homenagem: apropriacdo parafrasica e estilistica
Exemplo 62 — Intertextualidade idiomatica entre violdo e orquestra
Exemplo 63 — Formas na parte F

xii

101
102
103
103
103
104
104
105
105
107
107
108
110
111

112
112
113
114
116
117



INTRODUCAO

Se na literatura tem-se um entendimento de que os textos se entrelagcam, se refazem, se
auxiliam, em uma recorréncia e reconstru¢do constante, o0 mesmo também pode ser pensado
sobre a musica, sobre essa dinamica interacional'. Partindo dessa perspectiva, onde um texto
gera, atrai ou remete a outro texto, ¢ que se chega a nocao de intertextualidade, ndo somente
na literatura mas também na musica. De uma maneira geral, a intertextualidade pode ser vista
como um campo dialético entre textos tomados num sentido abrangente — seja musica,
literatura, cinema, artes plasticas, entre outras areas’ — e que permitem varias possibilidades
de interagdo entre leitor, escritor e obra.

Quando se depara com a questdo intertextual neste trabalho, o que vem a mente ¢ o
problema de como relaciond-la com a musica e como observar questdes pragmaticas que
fornegam suporte para a criagio musical. E importante lembrar, primeiramente, que o estudo
da intertextualidade musical ¢ um reflexo de observagdes e de conceitos retirados da
literatura, e toda adaptacdo requer certa parcela de subjetividade na escolha e na
interpretacdo dos pré-requisitos propostos como modelo de andlise e composi¢ao. Contudo,
isso ndo impede que se tenham resultados composicionais coerentes na sua estruturacdo e
passiveis de compreensdo e de assimila¢do, haja vista o nimero de trabalhos que estdo sendo
conduzidos nessa dire¢do. De nossa parte, serdo exemplificados alguns que nos chegaram em
maos e que podem oferecer pistas para esse entendimento.

Dessa forma, determina-se um campo de estudo dentro da area de literatura que

conduz a intertextualidade na musica, e um outro que diz respeito ao idiomatismo,

" Embora isso seja inerente a produgdo do conhecimento humano, o que se quer relatar é o carater produtivo e o
direcionamento que se da ao tratar do assunto na area de musica.

* A priori gostaria de enfatizar que, dentre essas diversas areas, a musica pode ser apontada como um tipo de
“texto” a ser lido, como veremos mais adiante.



particularmente vinculado as cangdes para voz e violdo do compositor Guinga®. Seu universo
composicional funciona como estimulo para um aprofundamento sobre a teoria intertextual
musical. Entre esses dois polos — intertextualidade e idiomatismo — existe um
desdobramento estético e conceitual que permeia todo o conteudo abordado, e se mostra mais
fundamentalmente na criagdo artistica, isto ¢, na composi¢ao musical.

Ao trabalhar com o termo “intertextualidade,” cunhado por volta de 1967 pela tedrica
Julia Kristeva, encontrou-se uma gama de expoentes literarios que podem ser-lhe vinculados,
dos quais foram selecionados os seguintes: Bakhtin (2010), Genette (2006), Bloom (2002) e
Sant” Anna (2007). Na area de musica, optou-se por aqueles estudiosos que de algum modo se
relacionam com os tedricos literdrios, seja por apresentar exemplos musicais praticos na
utilizagdo da teoria literdria, seja por discutir questdes tedricas a respeito da tematica
intertextual. Estdo em destaque Korsny (2001), Nogueira (2003), Klein (2005), Pitombeira
(2011), Fink (2001), entre outros. Nao sendo o suficiente apenas a revisao e a relagdo entre as
teorias na area de musica e literatura, discutiu-se questdes estéticas que envolvessem a
intertextualidade no &mbito musical.

Por outro lado, na composi¢do para violdo, percebe-se que o viés idiomatico se
apresenta ndo somente como um aspecto técnico, mas como questdo composicional
fundamental. Inclui-se também como importante fator a observacao visual de particularidades
da mecanica do instrumento, abordadas sob a perspectiva da composi¢do. Tais concepgdes
podem ser observadas em trabalhos de determinados autores como Almeida (2006), Cardoso

(2006), Salles (2009), Pilger (2010) e Mello (2010), importantes referéncias nesta pesquisa.

* O compositor Guinga (Carlos Althier de Souza Lemos Escobar), nascido no Rio de Janeiro (Brasil) em 10 de
julho de 1950, considerado pela critica e por revistas especializadas (VIOLAO PRO, 2006, p. 26-36) violonista-
compositor de destaque, apresenta uma linguagem composicional diversificada e so6lida nas suas cangdes,
passeando entre o erudito e o popular.



Este trabalho busca alternativas concretas de acdo dentro da dindmica composicional
intertextual e traz reflexdes sobre sua relagdo com a teoria da intertextualidade. Analisou-se
processos em que o idiomatismo também pode ser uma ferramenta viavel, especialmente no
universo violonistico. Esse direcionamento apontou para uma intertextualidade idiomatica,
que possibilitou uma concep¢do composicional advinda de pardmetros intertextuais,
idiomaticos (violonisticos), dentro dos quais foram abordadas as composicdes.

A explanacdo de procedimentos intertextuais desperta interesse musical, mas a relacao
desses procedimentos com a teoria da intertextualidade necessita de amplas experiéncias para
que se chegue a um corpus de conhecimento mais solidificado.

Escolheu-se para a investiga¢do o compositor brasileiro Guinga, por ele apresentar um
didlogo com autores de diversas tendéncias e um acurado senso de utilizagdo idiomatica no
acompanhamento de violdo das suas canc¢des. Além disso, existem dois pontos fundamentais
na sua produgio: 1) no seu album de partituras* o acompanhamento é escrito nota por nota,
possibilitando alcance especifico de observacdo; 2) essa escrita detalhada do
acompanhamento’ ¢ feita dentro do universo da cangdo popular que usualmente nio trabalha
nesse perspectiva de escrita e deixa o intérprete livre para criar seu acompanhamento.

Acrescenta-se também que até o presente momento foram encontrados somente trés
trabalhos académicos nos quais o autor é citado como parte importante da pesquisa’. Esse
contexto nos remete a possibilidade investigativa sob o ponto de vista da Teoria da

Intertextualidade, em que esse intercambio de textos pode ser avaliado, revelado e ampliado.

* CABRAL, Sérgio. A miisica de Guinga. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

> Um dos aspectos relevantes da obra do autor, cujo pais tem grande tradigdo violonistica, como atesta Dudeque
(1998) e Taubkin (2007), o acompanhamento ¢ um trago marcante na produgdo cultural brasileira, desde
pioneiros como Satiro Bilhar, Jodo Pernambuco, Canhoto, Garoto ou, mais atualmente, Paulo Bellinati, Marco
Pereira, Ulisses Rocha, Alessandro Penezzi e tantos outros.

6 Cardoso (2006): Um violonista compositor brasileiro: Guinga. A presenca do idiomatismo em sua miisica;
Chagas (2008): Cinco Choros de Guinga para Violdo Solo: Aspectos Harmoénicos E Idiomdticos; e Saraiva
(2011): Guinga e Elomar: a presenga do violdo solistico na génese da cangdo — dissertagdo em andamento.



Assim, no capitulo 1, Um caminho para a intertextualidade, fundamentaremos as
bases conceituais e teodricas acerca das relagdes textuais sob varias perspectivas —
intertextualidade, dialogismo, influéncia, apropriacdo, entre outras — e apresentaremos essas
possibilidades com vistas a um direcionamento na area de musica. Dessa maneira, traremos
exemplos musicais que possam ser discutidos em conjunto com a teoria literaria — Bakthin,
Bloom, Sant’Anna e Genette — e aprofundaremos as questdes relativas ao idiomatismo —
sob a perspectiva intertextual e violonistica — e a intertextualidade, discutindo sua vinculagao
com o pos-modernismo e incluindo modelos de andlise, composicdo e conceituagdo
intertextual especificos da area de musica. No capitulo 2, Texto de partida, procuraremos
retratar a biografia de Guinga e relaciona-la com o universo musical inserido, analisando uma
das suas cangdes em particular e descrevendo o tipo de intertextualidade do compositor, para
aprofundamento do assunto. No capitulo 3, Desvelando o compor: memorial
composicional, explanaremos os procedimentos composicionais por meio de analises formais

em musica e com base na terminologia da teoria intertextual.



1 UM CAMINHO PARA A INTERTEXTUALIDADE

Neste capitulo, apés uma compreensdo geral sobre texto, trataremos de alguns autores
da érea de literatura que possam promover um didlogo com a area de musica. Posteriormente
discutiremos aspectos da pratica composicional intertextual e sua relagdo com o pods-
modernismo musical, procurando contextualiza-lo. Finalizamos com uma discussao a respeito
do idiomatismo — indo em dire¢do ao universo musical violonistico — apresentando

questdes relacionadas a intertextualidade musical idiomatica.

1.1 Texto: conceitos e abordagens iniciais

Venho do fundo das Eras,
Quando o mundo mal nascia...
Sou tdo antigo e tdo novo,
Como a luz de cada dia!

(Mario Quintana, 1906—1994).

Uma compreensdo inicial da dindmica textual nos direciona a um conceito mais
abrangente sobre texto: este pode ser pensado como um objeto cultural em que notabiliza-se
uma gama de absor¢des e emanagoes, das quais o autor e o leitor sdo coparticipantes. Assim,
0 texto — produto e meio a0 mesmo tempo — presentifica-se sob os diversos tipos de
linguagens e fendmenos artisticos, seja na literatura, no cinema, nas artes plasticas, na danga
ou na musica’. E por meio dele que se materializam agdes e se percebem limites que
condensam as proposi¢des anteriormente tomadas, dai sua qualidade fisica, tal um quadro, um
livro ou um filme. Todavia, o texto evoca uma “substancia” (conteudo, forma, acep¢do) etérea

que foge a compreensdo imediata e transporta o leitor ou o escritor a uma posicdo ndo

7 “E sabido que, conforme a perspectiva tedrica que se adote, 0 mesmo objeto pode ser concebido de maneiras
diversas” (KOCH, 2009, p. 24). A partir daqui a nossa nog¢do de texto comeca a tomar forma.



cotidiana ou, como diria Charles Pierce, evoca uma “Primeiridade”® (FILHO, THOMAZ,
2005). O que se diria da matematica e da fisica, com suas férmulas, que alcancam uma
abstracdo tal que as ciéncias se confundem com a arte? Que tipo de texto ¢ esse? E da
literatura, da poesia e do cinema, que textos sdo esses? E da musica, em que o ambito do
trabalho pode ser tdo meticuloso que chega a criar formulas extremamente precisas para sua
concepgdo? O texto, seja na sua concepgdo mais usual, “materializada”, diria também, “mais
funcional”, ou nessa posi¢ao reconfigurada mais “etéria”, “fluida”, pode ser visto como uma
entidade intercambidvel, seja como meio ou fim. O texto presentificado entre as diversas
instancias humanas e passivel de uma maleabilidade vai além da sua no¢do mais usual, eleva
a condi¢do textual ao status (estado) de percep¢do do mundo. Essa atitude diante do texto abre
uma série de possibilidades de relagdes entre disciplinas e correntes de pensamento, criando
uma rede que se conecta ao seu espectro conceitual e o amplia.

Em resumo poderiamos dizer que: o texto, pensado aqui como artefato cultural, “[...]
tem uma existéncia fisica que pode ser apontada e delimitada: um filme, um romance, um
anuncio, uma musica” (PAULINO; WALTY; CURY; 2010, p. 15). Assim, o processo
cultural vivenciado, que se faz tanto individual quanto coletivamente, promove recortes nessa
trajetoria, de modo a suprir as suas demandas. “Os textos funcionam, entdo, como unidades
necessarias a propria existéncia da rede cultural. Sdo recortes que se fazem, e aos quais se
atribuem uma integridade, um sentido, uma funcdo” (PAULINO; WALTY; CURY; 2010, p.
15). O texto se caracteriza como um instante em que se determinam suas extremidades de
comeco e finitude.

Nessa concepcdo de texto, existe um fio condutor, algo que liga o individuo quase

num continuum entre os momentos de apreensdo e producdo. O individuo, portanto, €

¥ Sobre o conceito de “Primeiridade”, de Charles S. Pierce (1839—1914), h4 uma percepgio nio definida, uma
sensa¢do, um sentido de qualidade ou mesmo uma ideia de sentimento; um desconhecimento, o que
“simplesmente nos chega” (FILHO, THOMAZ, 2005).



chamado a (re)conhecer aquilo que ¢ apresentado, de modo a lhe dar sempre a impressao de
estar caminhando em duas dire¢des: uma constituida do “passado” e outra do
“presente/futuro”. A cada instante sdo percebidas e/ou sentidas essas instancias temporais a se
debrucarem sobre ele, ndo sendo somente a remissdo de um dado especifico, mas também a
heranga cultural da qual ele se acerca ou a qual almeja.

Verifica-se assim, no processo de producdo textual, uma congruéncia cognitiva,
sensorial, afetiva ou sociointerativa em dire¢cdo a uma agdo delineada, o que significa que o
texto surge como um nucleo agregador ou difusor de conhecimento, abstrato ou concreto.
Esse direcionamento parece mais evidente pela dtica da Linguistica Textual, em que existe
um pressuposto comunicativo. Como se pode ver em KOCH (2009), o texto ¢ representativo
de uma atividade verbal, consciente, criativa e interacional: “Em suma, a Linguistica Textual
trata o texto como um ato de comunica¢do unificado num complexo universo de agdes
humanas” (KOCH, 2009, p. 27).

Assim, considera-se toda e qualquer produ¢do humana por essa perspectiva, ou seja,
como um texto a ser lido e reelaborado, como uma grande interface intertextual, sempre se
(re)constituindo. Isto é: “O espago da cultura, €, pois, intertextual” (PAULINO; WALTY;
CURY; 2010, p. 12).

Vé-se na area de literatura, Sant’Anna (2003), Koch (2009); e de musica, Klein
(2005), Souza (2008); que o texto se torna o “intertexto”. Como expde Allen (2000):

A leitura, desse modo, se torna um processo de movimento entre os
textos. O significado se torna algo que existe entre um texto e todos os
outros textos com os quais ele se relaciona e aos quais se refere,
movendo-se para fora a partir de um texto independente em uma rede

de relagdes textuais. O texto se torna o intertexto’. (ALLEN, 2000, p.
1, tradugdo nossa).

? Reading thus becomes a process of moving between texts. Meaning becomes something which exists between a
text and all the other texts to which it refers and relates, moving out from the independent text into a network of
textual relations. The text becomes the intertext (ALLEN, 2000, p. 1).



O texto se transforma no intertexto porque ele se refere e se relaciona com outros
textos, criando uma rede de relagdes textuais, ndo mais fechado em si mesmo, mas aberto,
permeavel. Serdo utilizadas aqui as duas terminologias, e quando necessario a ultima sera

enfatizada, para reforcar a ideia dessas relagdes textuais presentes.
1.2 Delineando conexoes entre intertextualidade literaria e intertextualidade musical

Embora estudos sobre a intertextualidade versem com mais propriedade sobre
literatura, seja critica literaria, analise do discurso ou teoria literaria, muito se tem discutido
sobre o pensamento intertextual e sua abordagem tem sido utilizada em diversas areas'’.
Trata-se aqui de propor através de alguns autores da area de literatura — Bakhtin, Kristeva,
Bloom, Sant’Anna e Genette — uma intersec¢do com outros autores da area de musica a fim

de subsidiar uma compreensao e pratica musical composicional.
1.2.1 BAKHTIN

A apresentacdo de Bakhtin no ocidente se da a partir de 1967, “[...] quando Julia
Kristeva, bulgara que estudava na Franca, publica uma apresentacdo de suas [de Bakhtin]
obras sobre Dostoievski e Rabelais, na revista Critigue” (FIORIN, 2008, p. 14). O que se
encontra em Bakhtin ¢ um prenunciar das ideias que seriam desenvolvidas mais tarde. Um
tipo de percepcao do texto descentralizado, aberto a diversas possibilidades de leitura e de
critica literaria. A propria maneira como Bakhtin publicou seus livros e o seu intrincado jogo
de leitura atesta essa diversidade, como diz Tzvetan Todorov no Prefacio a Edi¢do Francesa:

“Pois este [Bakhtin] tem facetas tdo multiplas que por vezes nos pomos a duvidar que se tenha

'"E possivel encontrar vérias correntes de pensamento e disciplinas que se utilizam do conceito de
intertextualidade para desenvolver seus estudos. Basta uma rapida olhada em bibliotecas digitais e blogs
especializados ou ndo no assunto, sites de busca como o Google, o Yahoo, o Bing, entre outros, para perceber o
quanto seu uso € vasto e difundido.



originado sempre de uma Unica e mesma pessoa” (TODOROV, 2010, p. XIII). Como se

percebe em Fiorin (2008, p. 9—15), varias publicagdes do estudioso russo sdo atribuidas a

outros autores — por razdes politicas — e as obras partem de um emaranhado de traducdes e

datas que ndo seguem uma edi¢do cronologica. Nao somente isso, mas como relata Fiorin:
Bakhtin ndo elaborou uma obra didatica, pronta para ser ensinada na
escola. Nao hd nela uma teoria facilmente aplicdvel nem uma
metodologia acabada para a andlise de fatos linguisticos e literarios.
Ao contrario, sua obra vai examinando progressivamente conceitos.
Ela ¢ marcada por um inacabamento [...] que tornam muito complexa
a apreensdo de seu pensamento. Muitos de seus textos sdo inacabados
no sentido literal do termo, pois eram manuscritos ainda ndo
concluidos, eram rascunhos (FIORIN, 2008, p. 14).

E principalmente com o russo Mikhail Bakhtin (1895—-1975) que se abre uma
compreensdo das relagdes textuais em que a “voz do outro” assume maior importancia — em
seu sentido social, individual, estético e literario. Essa exterioridade, da presenca do outro,
ideia que se busca delinear, ndo ¢ exclusiva do século XX e remonta mesmo as figuras
rupestres utilizadas ao tratar do cotidiano, ou aos didlogos de Platdo: “[...] sabes, portanto, que
até este ponto da epopeia ¢ o proprio poeta que fala e ndo tenta voltar o nosso pensamento
para outro lado, como se fosse outra pessoa que dissesse e ndo ele” (PLATAO, 1987, p.
114-119). A exploragdo desse outro lado, de que fala Platdo, ¢ justamente o que se precisa
admitir no processo intertextual: a fala do outro que muitas vezes estd repleta dos outros, ou
mesmo a fala do outros que esta repleta em nos.

Essa voz, fala ou texto do outro nos leva a um apontamento inicial e relevante na obra

de Bakhtin: ¢ a primazia do didlogo. Profundamente estudada sob varios aspectos, seja
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filosofico-social, critico ou literario, a questdo dialdgica se mostra um campo util para este

11
estudo .

Nosso discurso, isto €, todos os nossos enunciados (inclusive as obras
criadas), ¢ pleno das palavras dos outros, de um grau vario de
alteridade ou de assimilabilidade, de wum grau vario de
aperceptibilidade e de relevancia. Essas palavras dos outros trazem
consigo a sua expressdo, o seu tom valorativo que assimilamos,
reelaboramos, e reacentuamos (BAKHTIN, 2010, p. 294-295).

Pode-se dizer que o enunciador, ao projetar sua fala (texto), e mais particularmente seu
discurso'?, tem consigo o discurso do outro, presentificado, ou ¢é perpassado pelo discurso do
outro. As relagdes dialdgicas sdo o principio constitutivo da linguagem, elas fundamentam o
processo interativo, criativo, existencial do ser humano, da personagem, do autor. Frutificam-
se de modo a problematizar e encontram um terceiro caminho que ja nao mais lhes pertence,
numa rede comunicante sempre reelaborada.

O dialogismo ndo somente ¢ a condi¢do do sentido do discurso, mas um modo de ser
no mundo, inserido, “[...] constituindo-se discursivamente, aprendendo as vozes sociais que
constituem a realidade em que estd imerso € a0 mesmo tempo suas inter-relacdes dialdgicas”
(FIORIN, 2008, p. 55). Bakhtin mostra que essas interagdes ocorrem no nosso cotidiano, na
fala prosaica, faz parte do dia a dia dos individuos. Acontecem, também, nos textos e nos
discursos mais elaborados, nas obras literarias. No entanto, ¢ preciso olhar mais de perto,
diferenciando as unidades da lingua — sons vocalicos, palavras, frases, oragdes — dos

enunciados.

! Caminhar-se-4 lado a lado com Bakhtin na intengdo de se deixar permear por sua compreensao, e abrir um
horizonte fenomenoldgico dentro da perspectiva do texto musical.

"2 Discurso como algo que vai além dos textos ou enunciados, depreende-se deles; discurso enquanto
pensamentos, ideias, pontos de vista, de proposi¢cdes apresentadas nos textos, nas obras, de ordem social,
emocional, expressiva, individual, historica, etc., por vezes subjacente, ndo declarado, e que se apresenta no
dialogo do/com o(s) outro(s).
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Uma palavra, por exemplo, “caixa”, uma oracdo, “seja bem-vindo”, ou mesmo o som
de uma letra /d/, podem ser repetidos diversas vezes. Representam as unidades da lingua. As
palavras, as oragdes, os sons das letras podem ser utilizados de muitas maneiras, estdo a
disposi¢do de qualquer um para se presentificarem nos enunciados. A palavra “laranja”, por
exemplo, numa fala sobre problemas financeiros, ganha um autor, pois ao responder a uma
conversacdo sobre operagdo fraudulenta, ela deixa de ser unidade da lingua. Ao passar a
condi¢do de enunciado, aceita uma réplica, uma resposta. O que ¢ essa réplica, essa resposta?
E admitir a sua mutabilidade diante de cada situagio proposta. Desse modo, as unidades da
lingua ndo pertencem a ninguém, ndo t€ém um autor (FIORIN, 2008, p. 22; BAKHTIN, 2010,
p.- 289). Ja os enunciados tém um autor e mostram uma posi¢do, advinda da intengdo e das
relacdes dialogicas.

Para Bakhtin, a “palavra” (em sentido /afto) apresenta-se de trés maneiras: 1) como
“palavra da lingua”, portanto neutra; 2) como “palavra alheia”, dos outros; 3) como “palavra
minha”, pois, caso se opere com ela em uma determinada situacdo e com uma inten¢ao
discursiva, ela se preenche de expressao minha (BAKHTIN, 2010, p. 294). Interessa aqui, a
principio, a segunda maneira.

Como palavra alheia, o enunciador incorpora a voz ou as vozes de outro(s)
enunciado(s); assim, o dialogismo se torna uma forma composicional e mostra as outras vozes
do discurso (FIORIN, 2008, p. 32). Segundo Bakhtin (2010, p. 293), ao incorporar ou fazer
com que a voz do outro entre no discurso a partir de enunciagdes individuais alheias, essas
palavras do outro, podem manter em maior ou menor grau, a sua particularidade, seus
resquicios.

Dessa forma, hé dois modos de inserir o discurso do outro em um enunciado qualquer.

O primeiro modo ¢ determinado pela nitida separag¢do do discurso citante; dessa forma ele ¢
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abertamente citado: ¢ o caso do “discurso objetivado”. No segundo modo ndo ha separagdo
muito nitida entre os enunciados; o discurso estd interiormente dialogizado: ¢ o caso do
“discurso bivocal”. Tanto no primeiro caso quanto no segundo, as relacdes dialogicas podem
assumir posicdes “[...] contratuais ou polémicas, de divergéncia ou de convergéncia, de
aceitacdo ou de recusa, [...] de concerto ou desconcerto” (FIORIN, 2008, p. 24).

O “romance polifonico” ocupa um lugar importante na obra de Bakhtin, e no seu livro
Os Problemas da Poética de Dostoieviski (1929) o autor explicita seu pensamento. A ideia da
polifonia no romance ¢ na verdade um empréstimo da linguagem musical e na literatura
bakhtiniana designa a presenga de uma diversidade de pontos de vista de vozes autdnomas,
em que ndo h4d uma submissdo a nenhuma delas; todas estdo em igualdade de condigdo, ¢ o

que Bakhtin denomina de heteroglossia:

O todo ¢ a interagdo das diversas consciéncias numa justaposi¢ao,
num contraponto, numa simultaneidade. [...] Um mundo polifonico
seria um mundo em que o pluralismo de ideias fosse efetivamente
respeitado, porque todas as vozes seriam equipolentes, nenhuma voz
social se imporia como palavra tltima e definitiva (FIORIN, 2008, p.
8—-83).

Acredita-se que esse carater de “simultaneidade, pluralismo, esse mundo polifonico”
de que fala Fiorin (2008) esta presente no ideario intertextual, na musica atual, na musica pos-
moderna, e prevalece como atitude composicional, como se vai discutir mais adiante.

Outro ponto fundamental ¢ a concepgdo de que os “géneros do discurso” conformam

os enunciados, ddo o seu acabamento. Se as palavras (unidades da lingua) ocupam um lugar

no didlogo, os géneros do discurso podem reforgar ou reformular a posi¢ao delas.

Os géneros do discurso organizam o nosso discurso quase da mesma
forma que organizam as formas gramaticais (sintaticas). NoOs
aprendemos a moldar os nossos discursos em forma de géneros e,
quando ouvimos o discurso alheio, ja adivinhamos o seu género (isto
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¢, uma extensdo aproximada do conjunto do discurso), uma
determinada constru¢cdo composicional, prevemos o fim, isto ¢, desde
o inicio temos a sensacdo do conjunto do discurso que em seguida
apenas se diferencia no processo da fala (BAKHTIN, 2010, p. 283).
Talvez aqui, colocando-se na area de musica, se possa indagar o que ocorre quando
determinadas musicas sdo propositadamente apresentadas em certos géneros musicais. Ou
melhor, como a sua posicdo ¢ determinante, muitas vezes, para valorizar certos aspectos
musicais em funcdo desse enquadramento. O que pode parecer um tanto evidente revela-se
com mais profundidade em discussdes em que os géneros se mostram dubios, ou mesmo em
que ndo se mostram. Essa perspectiva demonstra e viabiliza uma analise mais particularizada
de certas condutas musicais — na musica popular, erudita, folclorica, urbana, entre outras —,
e, mais ainda, nos momentos em que os elementos dessas duas vertentes estdo imbricados,
amealhados.
Sobre aspectos particulares, as “unidades musicais” funcionam como ‘“unidades
enunciativas”. Fazendo um paralelo com a musica, uma nota “d6”, um acorde, uma cadéncia,
como se v€é no exemplo 1, ou mesmo uma frase musical, um trecho de uma peca, também

adquirem esse carater de unitario do qual prevalecem suas caracteristicas: sdo entendidos

como materiais enunciativos a serem utilizados.

nota dé um acorde uma cadéncia
o
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Exemplo 1 — Notas, acorde, cadéncia: unidades enunciativas

Esses mesmos elementos dentro de um projeto enunciativo adquirem vida e

multiplicam suas potencialidades. De forma mais explicita, vé-se que na musica aleatoria
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combinada com o improviso permite-se uma constru¢do com base em determinadas unidades

musicais a serem elaboradas no decorrer da leitura.

Tocar A, B, C e D em qualquer ordem
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Exemplo 2 — Musica aleatoria

Observa-se, no exemplo 2, que o projeto enunciativo ndo estd prontamente acabado. A
escritura apenas sugere uma possibilidade, dando ao leitor-intérprete a liberdade criativa, e as
unidades musicais ndo sdo representadas apenas por notas, mas também por expressoes
qualitativas.

Um caso classico — utilizando-se de determinadas estruturas enunciativas — ¢ o
estudo sistematico de cadéncias harmonicas nas quais se revelam procedimentos Uteis a
criacdo musical. No jazz ou em métodos de estudo, ou mesmo em determinadas técnicas
composicionais, que servem como abordagem inicial para uma utilizagdo numa situagdo
musical “viva”, observa-se que a questdo ¢ quanto de carga expressiva se adquire por ocasiao
das relagdes desses materiais. Dessa maneira, pode-se apreciar um “d6 maior com sétima
menor” (“C7”, cifra popular) como um acorde de sonoridade do blues, ou nordestina,
justamente pelas relagdes dialdgicas adquiridas dentro dos enunciados.

E preciso destacar que ndo ¢ a dimensdo que diferencia uma unidade da lingua do
enunciado, o qual pode ser uma unica palavra (“faga”, por exemplo) ou uma obra completa de
varios volumes (FIORIN, 2008, p. 21). O enunciado ¢ dindmico, permiti uma réplica,
depreendem-se das relagdes dialdgicas, tem carater expressivo, e as unidades da lingua
denotam uma neutralidade, ndo exigindo uma resposta, representam uma potencialidade

linguistica discursiva composicional.
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A proximidade entre a teoria literaria bakhtiniana e a teoria musical tem-se revelado
mais proficua. A titulo de exemplo, Korsyn (2001), em seu artigo “Além de Contextos
Privilegiados: Intertextualidade, Influéncia e Dialogismo”, traz Bakhtin a cena nas discussdes

em musica:

[...] sugiro que Bakhtin tenha pensado mais profundamente do que a
maioria sobre a interacdo das linguagens dentro de um enunciado, e
sua classificacdo dos tipos de discurso pode nos permitir fazer novas
questdes sobre musica. A apropriagdo da sua terminologia também
deveria incluir toda a sua filosofia da linguagem'’ (KORSYN, 2001,
p. 63, tradugdo nossa).

Korsyn (2001) admite que o conceito dialdgico bakhtiniano faz repensar o modo como
se analisam as obras. Existem, de um lado, os analistas que “[...] acreditam frequentemente
que eles ocupam um lugar privilegiado, visto que estdo dentro, numa zona de intimo contato
com a obra”; do outro lado, “[...] os historiadores podem replicar, todavia, que sua atividade ¢
primordial, porque o contexto ¢ maior do que unicamente o texto” (KORSYN, 2001, p. 55).
Essa dualidade (dentro, fora; texto, contexto) pode encontrar um lugar ativo no discurso do

romance, em seu dialogismo, como se atesta pela leitura de Korsyn (2001):

Mais do que reduzir a diferenca a semelhanga, na tentativa de
assegurar o limite de um texto autoidentificavel, autdnomo, analises
dialogicas iniciariam, dessa aparente unidade, essa unidade-efeito,
mas se moveriam em dire¢do a heterogeneidade, ativando e
apresentando as vozes de uma hetereglossia musical'* (KORSYN,
2001, p. 64, grifo do autor, tradug@o nossa).

13 [...] suggest that Bakhtin has thought more deeply than most about the interaction of languages within an
utterance, and his classification of discourse types could enable us to ask new questions about music.
Appropriating his terminology, moreover, should include understanding his entire philosophy of language
(KORSYN, 2001, p. 63).

' Rather than reducing difference to sameness, in attempt to secure the boundaries of an autonomous, self-
identical text, dialogic analysis would begin from this apparent unity, this unity-effect, but would move towards
heterogeneity, activating and releasing the voices of a musical heteroglossia (KORSYN, 2001, p. 64).
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Isso seria o equivalente a olhar a obra musical dentro e mediante outras referéncias
musicais, sejam elas estruturais, fraseologicas, harmodnicas, gestuais, entre outras, ou mesmo
de obras musicais completas. O autor ainda faz mengao aos artigos de Ingrid Monson (1994),
de Jeffrey Kallberg (1992) e de David Lewin (1990), que representam tentativas de aplicagdo
dos conceitos de Bakhtin ao universo musical.

O pensamento bakhtiniano comporta uma gama de particularidades, quer do ponto de
vista filosofico, quer das atribuicdes da area literaria; como a condi¢ao discursiva dos falantes
ou do texto, a inclusdo das palavras dos outros, as vozes do discurso (sejam estas sociais €
individuais), seu conceito de polifonia, dialogismo, etc. Musicalmente falando, pode-se
pensar que o sentido discursivo representa uma inten¢do que direciona as tomadas de decisao
no ambiente musical composicional e uma posi¢do diante dos materiais e das técnicas
utilizadas dentro dos enunciados musicais. Esses enunciados, relacionando-se e criando a rede
“comunicativa”, por assim dizer, projetam os “contetidos valorativos” determinados pelo
autor, que sdo lidos pelo ouvinte, ndo necessariamente da mesma maneira, mas pelo viés
discursivo dialogico. S@o essas “relacdes de sentido” estabelecidas entre os enunciados que

vao proporcionar a compreensdo dialogica.

1.2.2 KRISTEVA

Dando continuidade ao pensamento bakhitiniano, a bulgara-francesa Julia Kristeva (n.
1941), apresenta as obras do russo Mikhail Bakhtin, desconhecidas no ocidente, e
recontextualiza os escritos dele. Ao ampliar a no¢do de intersubjetividade, de Bakhtin,
Kristeva permite uma abrangente relacdo entre signos diferentes, tratando o texto ndo mais

como uma entidade fechada em si mesma, mas representativa de diversas esferas do
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conhecimento. Com base nessa releitura, o termo “intertextualidade” ¢ cunhado pela autora e

rapidamente difundido:

Inicia-se na cunhagem da intertextualidade por Kristeva a partir da
referéncia a Bakhtin como importante ponto de paragem, e a discussao
essencial centra-se sobre a contribuicdo de Barthes, sobretudo na sua
ndo menos famosa morte do autor. A grande abrangéncia do termo de
Kristeva ¢ entdo clarificada por Riffaterre na sua énfase sobre o leitor,
e nas taxonomias mais matizadas de Genette. A ‘angustia da
influéncia’ de Harold Bloom ¢ universalmente um teste para o
conceito (ORR, 2008, p. 6)".

Desde seu surgimento — no ensaio Palavra, dialogo, romance e no quarto capitulo de
Semeiotike, na década de 1960 —, o conceito de intertextualidade atesta sua propria condigao
de mutabilidade e, ao ser difundido, passa a ser utilizado por diversas correntes do
conhecimento, como se vé em Allen (2000, p. 2). Em Orr (2008, p. 238-246), por exemplo,
encontra-se no final do livro um dicionario alternativo, bastante significativo, de termos que
podem ser vinculados a intertextualidade, tais como citagdo, alusdo, pés-modernismo, aporia,
desconstrucdo, hibridismo, entre muitos outros.. Esse parece ser um caminho natural para um
conceito tdo amplo e cheio de possibilidades.

Ao conceber o texto como um espago multiplo, em que “A linguagem poética no
espaco interior do texto, tanto quanto nos espacos dos textos ¢ um duplo” (KRISTEVA, 2005,
p. 72), Kristeva questiona a logica do discurso cientifico e adota o conceito de que a
linguagem poética ¢ uma infinidade de juncdes e combinagdes; que designa uma
“espacializagdo de um modelo tabular” em que “cada umidade atua como veértice

multideterminado”, ndo qualificado como significante-significado (KRISTEVA, 2005, p.

72—73). Esse conhecimento (o da semioética literaria) deve ser construido por uma logica-

'3 Starting with Kristeva’s coinage of intertextuality with reference to Bakhtin as important staging post, the
main discussion focuses on the contribution of Barthes, not least his (in)famous death of the author. Kristeva’s
too overarching term is then further clarified by Riffaterre’s emphases on the reader and Genette’s more
nuanced taxonomies. Harold Bloom’s ‘anxiety of influence’ is universally the stalking-horse (ORR, 2008, p. 6).
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poética, da qual, se apartando dos procedimentos logicos cientificos (modelo base 0—-1),
apresentaria a sua “poténcia do continuo” representado pelo intervalo 0—2 (continuo)'®,
A ideia da poténcia do continuo se relaciona com a Teoria dos Conjuntos de Georg

Cantor (1845—1918) e traz alguns questionamentos:

Qualquer coleg¢do ¢ um conjunto, para Cantor, desde que intuida (dai
chamar-se a teoria de Cantor teoria intuitiva ou ing€nua dos
conjuntos) ou pensada num acto colectivizante, isto ¢, concebida
como um todo, uma totalidade acabada ou completada. Os conjuntos,
para Cantor, ndo sdo entidades do mundo real, mas sim criagcdes do
pensamento humano, o qual tem a capacidade de pensar (ou intuir)
diversos objectos, de natureza qualquer, e de os agrupar numa nova
entidade bem determinada, o conjunto (cantoriano) de todos eles. Nao
interessa a natureza dos objectos, nem a ordem pela qual possam ser
apresentados, nem qualquer outra qualidade para poderem ser
constitutivos dos conjuntos. Isto quer dizer, por outro lado, que um
conjunto formado, como “um todo”, uma totalidade completada, ¢ por
sua vez um objeto que pode ser membro de outros conjuntos, € assim
temos conjuntos de conjuntos, conjuntos de conjuntos de conjuntos,...
E também por esta razio que falamos da “generosidade” da concepgio
cantoriana (OLIVEIRA, 2008, p. 2) [sic].

Nao seriam as criagdes musicais muito semelhantes as considera¢des apresentadas por
Cantor? Nao estariam proximas das proposi¢des artisticas (musicais), em um encadeamento
logico-poético como fala Kristeva?

Com a nogdo de um todo, e seus conjuntos formativos de conjuntos, isto €, “[...] um
objeto que pode ser membro de outros conjuntos, € assim temos conjuntos de conjuntos,
conjuntos de conjuntos de conjuntos, [...]”, como diz Oliveira (2008), acredita-se que essa
intersecao “generosa” Cantoriana ¢ vinculada a noc¢do de intertextualidade de Kristeva, ou

seja, de uma constru¢do do texto como “um mosaico de citagcdes”, o texto como “absorcao e

transformagdo de um outro texto” (KRISTEVA, 2005, p. 68).

' Com esta nogdo do continuo, ¢ mesmo do duplo, Kristeva procura mostrar a incapacidade do discurso
cientifico, baseado na ldgica do falso-verdadeiro; nada-notag¢@o, ou seja um sistema de base zero-um, que dé
conta do funcionamento da linguagem poética.
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Essa relacdo fica mais clara quando se considera que ¢ preciso substituir a “[...]
découpage [recorte] dos textos por um modelo no qual a estrutura literaria ndo €, mas onde se
elabora em relacdo a uma outra estrutura” (KRISTEVA, 2005, p. 66, grifo do autor). Assim, a

palavra deixa de ser um ponto fixo e passa a ser um cruzamento de superficies textuais.

1.2.3 HAROLD BLOOM

A teoria da poesia critica literaria do americano Harold Bloom (n. 1930) é bem
evidente em alguns estudos voltados a musica, tais como os expostos por Klein (2005),
Korsny (2003), Straus (1990) e Hatten (1985), os quais propdem uma aproximagdo com o
universo literario.

Bloom (2002) apresenta sua intertextualidade como uma critica literaria baseada na
onipresenca de um texto anterior. A verdadeira relacdo entre os textos revela “A Angustia da
Influéncia”. Por meio de uma combinagdo entre a tradicdo mitica ocidental e os mecanismos
de defesa de Freud (1856—1939), Harold Bloom passeia pela critica literaria, pela filosofia e
pela histdria, apresentando as suas “Seis Proposi¢des Revisionarias”, que representam uma
perspectiva, ou um ponto de apoio, para a sua teoria da poesia.

O livro levanta um questionamento importante sobre as relagdes de influéncia: “o
poema forte ¢ a angustia realizada” (BLOOM, 2002, p. 23). Ao colocar essa afirmativa,
Bloom acaba propondo uma espécie de relacdo edipiana, ndo s6 por um processo de

. . ~ 17 . . A
identificagdo’’ mas por uma atitude de diferenciacdo em que se reconhece que um dado

poema ¢ “uma interpretagdo distorcida de um poema-pai” (BLOOM, 2002, p. 142), que em

"7 Segundo o dicionario de psicanélise Jorge Zahar, este termo ¢ empregado para “designar o processo central
pelo qual o sujeito se constitui e se transforma, assimilando ou se apropriando, em momentos-chave de sua
evolugdo, dos aspectos, atributos ou tragos dos seres que o cercam (ROUDNESCO, ELISABETH, 1998, p. 363).
Aqui ¢ utilizado para tratar das questdes processuais que se ddo entre os poemas, € que também podem ser
ampliadas para o texto musical.
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suma ¢ a propria angustia realizada. O que se mostra fundamental na sua teoria, na sua

proposta critica e analitica, ¢ a relagao de significado entre os poemas:

Quando dizemos que o significado de um poema sé pode ser outro
poema, talvez queiramos dizer uma gama de poemas:

O poema ou poemas precursores.

O poema que escrevemos como nossa leitura.

Um poema rival, filho ou neto do mesmo precursor.

Um poema que jamais chegou a ser escrito — quer dizer — o poema
que devia ter sido escrito pelo poeta em questao.

Um poema compdsito, composto de alguma combinagdo destes
(BLOOM, 2002, p. 143).

Para Bloom (2002, p. 80), ¢ por meio da “ma leitura” (misreading), ou leitura
distorcida, que os poetas fazem sua historia, tragando o seu proprio eixo imaginativo, num ato
de “corre¢do criativa” ou, melhor dizendo, “necessariamente uma interpretacdo distorcida” de
um poema anterior. Essa leitura deixa entrever a diferenca entre a postura do leitor e a do
poeta. Na fala de Bloom (2002, p. 104), o primeiro deseja afogar-se, enquanto o segundo, se
assim o faz, torna-se simplesmente um leitor. Dessa forma, as “Seis Proposi¢des
Revisionarias” sd3o como um caminho que conduz ao entendimento critico dos poemas, ou

funcionam como mediadores da teoria do autor:

1. Clinamen, uma leitura distorcida mesmo. O poeta desvia-se de seu
precursor, lendo o poema dele de modo a executar o clinamen em
relagdo a ele. Isso aparece como um movimento corretivo em seu
proprio poema [...]; 2. Tessera, completude e antitese. O poeta
‘completa’ antiteticamente seu precursor, lendo o poema-pai de modo
a reter seus termos, mas usando-os em outro sentido, como se o
precursor ndo houvesse ido longe o bastante; 3. Kenosis, dispositivo
de decomposi¢do semelhante aos mecanismos de defesa que nossa
mente emprega contra as compulsdes de repeticdo; [...] O poeta que
vem depois, aparentemente se esvazia de seu proprio estro [...] ¢ um
ato revisionario em que ocorreu um ‘esvaziamento’ ou ‘refluxo’ em
relacdo ao precursor [...]; 4. Daemonizacao, o poeta que vem depois
abre-se para o que acredita ser um poder no poema-pai que nao
pertence ao pai mesmo. Ele faz isso em seu poema, colocando a
relacio da obra com o poema-pai de modo a desfazer pela
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generalizac¢do a unicidade da obra [...]; 5. Askesis, redu¢do. O talento
do precursor ¢ igualmente truncado [...]; 6. Apophrades, o efeito
fantéstico ¢ que a realiza¢do do novo poema o faz parecer a n6s como
se fosse o precursor a estar escrevendo-o, mas como se o proprio
poeta posterior houvesse escrito a obra caracteristica do precursor [...]
(BLOOM, 2002, p. 64—65, grifo nosso).

Essas afirmativas levam em dire¢@o a Klein (2005), que dedica um livro a questdo da
intertextualidade musical — Intertextuality in Western Art Music (Intertextualidade na Arte
Musical Ocidental) — e se mostra como a “ponta do iceberg” da problematica intertextual, ao
discorrer sobre historia, semiotica, analise musical, teoria literdria e musicologia. O fio
condutor da sua teoria intertextual musical ¢ permeado pelos escritos de Harold Bloom
(2002).

Antes, ¢ preciso fazer uma diferenca entre a intertextualidade e a influéncia. Para
Klein (2005, p. 139), “[...] a influéncia ¢ uma forma estrita de intertextualidade que implica
um mecanismo: o escritor mais tardio faz alusdo ou toma emprestado de um escritor

. 518
anterior”

; implica, também, uma inten¢do e um “lugar historico” situado no seu tempo e
origem (KLEIN, 2005, p. 5). Isso esta intimamente ligado a questdo do mito, ou do precursor,
ao poema forte de Bloom (2002), ou seja, a influéncia como um estado canonico. Ja a outra
por¢cdo da intertextualidade se refere a uma noc¢do mais geral de cruzamentos de textos
(KLEIN, 2005, p. 4).

Klein (2005) procura demonstrar a intertextualidade como influéncia, ao exemplificar
a onipresenca do preludio do Cravo Bem Temperado de Bach (Ex. 3) sobre o Estudo em C

Maior (Op. 10) de Chopin (ex. 4), e o Estudo n°. 1 de Lutoslawski (Ex. 5). Este ultimo ¢

considerado como uma tessera da tessera, segundo os aforismos de Bloom (2002), ou seja,

'8 [...] influence is a narrow form of intertextuality that implies agency: the later writer borrows form or alludes
to a text by the earlier writer (KLEIN, 2005, p. 139).
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uma revisdo continuada dos textos anteriores. A primeira atitude de Klein é comparar o texto

de Lutoslawiski com o de Chopin e posteriormente com o de Bach.
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Exemplo 3 — Prelidio em d6 maior de Bach (c. 1-2)
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Exemplo 4 — Estudo em dé maior (Op. 10) de Chopin (c. 1-2)
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Exemplo 5 — Estudo n°. 1 de Lutoslawski (c. 1-2)

Refazendo o caminho analitico de Klein, nota-se nos exemplos 3, 4 e 5 que diversos
elementos sdo coincidentes: a disposicao intervalar em arpejo seguido pelo padrio ritmico
adotado no acorde de “d6” (c. 1) em Chopin (Ex. 4-a) e Bach (Ex. 3—a), e modificado

melodicamente em Lutoslawiski (Ex. 5-a), é reforcado pelo baixo pedal em “d6” (Ex. 3-b, 4—
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b e 5-b, c. 1-2)"°. As diferencas ficam por conta da extensdo e das nuances no contorno.
Klein (2005, p. 4 e 5) ainda acrescenta fatores de ordem musicolégica, ao comentar que
Lutoslawiski pode ter composto esse estudo como uma homenagem a Chopin, visto que os
dois eram poloneses e que Lutoslawiski conhecia os escritos de Chopin. Ao observar uma
alusdo a Bartok, derivada do movimento cromético na mao esquerda (Ex. 5, c. 2), Klein
(2005, p. 5), considera que o texto de Lutoslawiski se renova, busca no seu passado sonoro
“um frescor da linguagem musical do seu tempo”, a0 mesmo tempo em que se afasta de
Chopin, “obscurecendo o apelo patridtico Polonés™.

De outro modo, Klein faz uma analise intermitente entre as obras de Bach,
Lutoslawski, Scott Joplin, Peter Maxwell Davies e Shostakovich, intercambiando-as em torno
do texto de Chopin, e colocando a escuta como elemento do processo intertextual. Assim,
cada intertexto se torna parte integrada do outro (KLEIN, 2005, p. 8-11). O que se desvela
para Klein ¢ uma intertextualidade ndo condicionada a histéria, ou seja, acrescida deste fato
“libertario”, o que se mostra fundamental ¢ a relacdo entre as estruturas, as correspondéncias e
o grau de interesse analitico e cultural que isso gera.

Dito isso, volta-se a Bloom (2002), com a sua afirmativa de que “[...] o significado de
um poema ¢ outro poema”. Klein retoma esse aforismo e propde fazer um desvio, uma “ma
leitura” de Bloom, ao considerar que “a estrutura de um poema ¢é outro poema”’ (KLEIN,
2005, p. 30); e acrescenta: “Em face da cadtica superficie musical, o teorista persegue uma
estrutura como resultado de trazer um texto a partir do contexto do segundo e terceiro textos.

A estrutura musical é um evento relacional entre os textos. A estrutura musical ¢ uma

' Considera-se esse trecho em “d6” pela centralidade apresentada com o uso do baixo pedal nos trés intertextos.
* The structure of a poem is another poem (KLEIN, 2005, p. 30).
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intertextualidade” (KLEIN, 2005, p. 31)*'. Como afirma Coelho de Souza (2009, p. 60), isso
requer que “[...] nos concentremos no modo como as estruturas de um texto musical se
projetam em outro texto, produzindo novas estruturas, mas dependente daquela que a
precedeu”.

De modo a exemplificar, traz-se um tipo de intertextualidade analisada por Coelho de
Souza (2009, p. 60): ¢ o caso da Kenosis, um ato revisiondrio que destitui o precursor,
esvaziando-o. Os textos que se seguem sdo: a Chaconne para violino solo de Bach (Ex. 6), e o

Tempo de Ciaccona da sonata para violino solo de Bartok (Ex. 7):
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Exemplo 6 — Chaconne para violino solo de Bach (c. 1-8)

paralelismos

Exemplo 7 — Tempo de Ciaccona para violino solo de Bartok (c. 1-7)

Levando em consideragdo que Bach seria o precursor, observa-se que os aspectos
ritmicos, o gesto cadenciado, o perfil melddico, a forma, a utilizagdo de multiplas vozes,
fazem referéncia ao modelo de Bach (COELHO DE SOUZA, 2009, p. 69). Contudo, pode-se

detalhar o seguinte: 1) o uso diferenciado do encaminhamento das vozes: em uma conduta

! Faced with the chaotic musical surface, the theorist pursues a structure as the result of bringing a text within
the context of a second, and third, text. A musical structure is a relational event among texts. A musical structure
is an intertextuality (KLEIN, 2005, p. 31).
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mais “livre”, Bartok faz uso de paralelismos (Ex. 7-a), diferentemente de Bach, que as
conduz de forma a tratar as resolu¢des dentro do universo tonal (Ex. 6-a); 2) a volumosa
implementa¢do de dissondncias mais “4speras”, 2°.m, 5°.dim (segunda menor, quinta
diminuta) (Ex. 7-b), enquanto Bach é bem mais cauteloso, pois utiliza uma maior incidéncia
de consonancias (Ex. 6-b)*%; 3) ha uma textura mais densa em Bartok, como se pode perceber
por meio de uma visdo geral desse trecho nos exemplos 6 e 7, direcionando o texto bartokiano
em outro “sentido”, se comparado aos escritos bachianos. Como declara Coelho de Souza
(2009), “[...] se eliminam as referéncias diretas ao material de superficie tais como motivos,
temas, melodias e progressdes harmonicas” e, dessa maneira “[...] o autor posterior nao
apenas imita o predecessor, mas esvazia-o de seu sentido original, preenchendo com uma
nova poética a forma do discurso do qual se apropria” (COELHO DE SOUZA, 2009, p.68,

69).

1.2.4 SANT’ANNA

Em seu livro Parddia, Pardfrase & CIA (SANT’ANNA, 2007), o brasileiro Afonso
Romano de Sant’Anna (n. 1937) apresenta uma visdo da questdo intertextual por intermédio
das relacdes entre parafrase, estilizagdo, parddia e apropriacdo. O autor propde alguns
modelos para a critica e a andlise intertextual. O que ele sugere ¢ uma utilizacdo desses
conceitos de forma abrangente (semiologica), sem se limitar a teoria literaria. Alguns quadros
demonstrativos serdo trazidos para facilitar a compreensao.

No primeiro quadro propositivo reuniu-se a terminologia usada por Sant’Anna (2007),

na sua primeira perspectiva intertextual, como forma de visualizar o seu campo conceitual:

> Consonéncia e dissonancia podem ser relativizadas a depender do contexto em que se encontrem. Mas
consideram-se nesse exemplo que as frequéncias sonoras, as quais seus batimentos estdo musicalmente muito
proximos, revelam uma ocorréncia de atrito fisico do qual se percebe com mais propriedade o efeito de
dissonancia.



Quadro 1 — Descri¢do de termos de Sant’ Anna: parodia x parafrase

Parodia

Parafrase

do lado do novo, diferente

idéntico, semelhante

novo paradigma

velho paradigma

constroi uma evolugdo da linguagem

pouco faz evoluir a linguagem

contra ideologia

ideologia dominante

descontinuidade

continuidade

discurso em progresso

discurso em repouso

efeito de deslocamento

efeito de condensacdo

deformagdo

reforgo

um elemento com a memoria de dois

dois elementos que equivalem a um

carater contestador

carater 0cioso

Fonte

: Elaboracao do autor (SANT’ANNA, 2007).
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No Quadro 1 tem-se uma retomada da dualidade entre parodia x estilizagdo, segundo a

qual o autor faz uma revisdo das ideias expostas por Bakhtin ¢ Tynianov*’. Ele preconiza esse

dualismo, ao seu modo, a fim de incluir e mostrar outras possibilidades de escrita

posteriormente. No caso do Quadro 1 tem-se um tipo de oposi¢do forte que ele designa de

eixo parafrasico e eixo parodistico.

Embora muitas vezes o autor valorize a parddia, concorda-se com ele quando

considera que essas posi¢cdes ndo devem ser julgadas®. Sant’Anna (2007) atesta que essas

colocagdes iniciais sdo fruto da sua primeira escrita em 1971, e seu objetivo mesmo ¢ reforgar

esses contrastes. Além disso, faz uma ressalva sobre o uso da parddia, chamando atenc¢do para

a sua banaliza¢do ou de como pode se tornar um “artificio facil”:

Pode ocorrer que a parddia vire até um ‘estilo de época’, que seja a
linguagem banal de uma geragdo ou de uma época. Assim, os que
incorporam esse tipo de linguagem acabam fazendo parafrase ao invés
de parodia. Isso aconteceu de alguma maneira com o Modernismo e
com as artes futuristas. A parodia se tornou tdo normal, esperada, que

23 . . ~ .
Segundo Sant’Anna (2007), tanto Bakhtin quanto Tynianov expde essa dualidade, de forma que o autor
desenvolve suas ideias em contraponto com os conceitos dos teoricos e formalistas russos.
24 . . , . . , , . , ALt
Em determinados tipos de cultura, como a folcldrica ou a indigena, é justamente a “parafrase”, o idéntico, a

continuidade ou o discurso em repouso que os sustentam.
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perdeu sua forga original. E 0 mesmo ocorreu com certos movimentos
de vanguarda: de tanto repetirem seus efeitos, acabaram codificados e
perderam seu elemento de surpresa (SANT’ANNA, 2007, pag. 30).

A segunda proposicao ja quebra um pouco essa dualidade. Tem-se a estilizacdo

entremeando a parddia e a parafrase:

Quadro 2 — A estilizagdo como meio-termo entre parafrase e parddia

texto original
PATATTASEC. ..cuie ettt parddia

PrOC i estilizagao.........ccoeevevvreneennnnn. ->contra
Fonte: Figura adaptada (SANT’ANNA, 2007, p. 36).

Na analise das relagdes textuais, a estilizagdo estaria mediando o entendimento de
como o texto analisado se aproxima ou se afasta do original. Se a estilizagdo acontece na
mesma direcdo ideoldgica do texto anterior, estd caracterizada a paréafrase; se em direcao
oposta, esta identificada a parddia. Tem-se diante de uma técnica geral (artificio) a estilizacao,
da qual a parafrase e a parddia seriam efeitos ou o resultado da relacdo entre se aproximar ou
se afastar do texto de origem (SANT’ANNA, 2007, pag. 36). E, portanto, o que Sant’Anna
(2003) chama de estiliza¢ao “pr6” e “contraestilo”.

No modelo seguinte, Sant’Anna (2007) trabalha com a nocdo de desvio. Ele
complementa a ideia anterior, colocando a estilizacdo no mesmo plano da parodia e da
parafrase, estabelecendo a nogdo de desvio, que sdo esses “jogos estabelecidos nas relagdes
intratextuais e intertextuais” (SANT’ANNA, 2007, pag. 38), derivados de uma maior ou
menor relacdo com texto original. Assim, tem-se com o “desvio minimo” a parafrase, com o
“desvio toleravel” a estilizagdo e com o “desvio total” a parddia. Tem-se aqui uma certa

maleabilidade e gradacao:
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Quadro 3 — Noc¢ado de desvio na parafrase, na parddia e na estilizagdo

Parafrase Estilizacao Pardédia
desvio minimo desvio toleravel, desejdvel desvio total
conforma reforma deforma

Fonte: Figura adaptada (SANT’ANNA, 2007, p. 41).

O desvio minimo apresenta poucas modificagdes e sua recorréncia implica uma
segunda obra a mercé da primeira. Pode simplesmente ser uma revalidacio, uma
conformac¢do, uma confirmacdo ideoldgica, textual ou cultural. Quanto ao desvio toleravel,
também se estd na mesma direcdo do texto original, mas ja se encontra ai uma certa
singularidade pela presenga de atributos que o distinguem mais acentuadamente. No que se
refere ao desvio total, o texto ja se desfaz, abandonando o texto original, convertendo,
invertendo os seus ditames e relegando seu universo. Da-se um outro projeto entoativo, que
em todo caso procura ser diferente do original.

E preciso lembrar que essas instancias textuais ndo sio estanques, podendo um ou
outro parametro ser encontrado na mesma obra: “Ha textos que possuem esses (€ outros)
atributos, ocorrendo um deslizamento de efeitos de uma parte para outra do discurso”
(SANT’ANNA, 2007, pag. 42).

O tultimo quadro inclui a apropriacdo, considerada como recurso de alienamento de
uma obra, produzindo um duplo efeito de leitura. Reconhece-se a obra a0 mesmo tempo em
que se percebe uma modificagdo que causa “estranheza”, “deslocamento” (Sant’Anna, 2007,
p. 44). E 0 que acontece no famoso quadro de Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, do qual
Salvador Dali se apropria e, pintando um bigode, promove uma inversio de significado. E um
ato chamativo, muito vinculado ao movimento de contracultura, tendo uma visibilidade

consideravel nos anos 60.
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A apropriacdo também pode ser entendida como “colagem”, “assemble” — do
francés, juntar, reunir — ou seja, a utilizacdo de uma variedade de materiais, muitas vezes do
do cotidiano como na colagem, para a producao de uma determinada obra (SANT’ANNA,
2007, p. 43—44). Seu uso encontra terreno facil nas artes plasticas e visuais, ja que seus
efeitos tornam-se mais perceptiveis.

Chama atencao o fato de Sant’ Anna (2007) destacar dois tipos de apropriagdo, a saber:
1) apropriagdo de primeiro grau, quando, por exemplo, em 1963, Daniel Spoerri (n. 1930)
junta varios objetos do cotidiano, tais como colheres, pratos, copos, artefatos de cozinha, na
sua exposicao “Restaurant de la Galerie J”, e cola todos os objetos sobre uma superficie, a
exemplo de um quadro; 2) apropria¢do de segundo grau, quando Andy Warhol utiliza as latas
de sopa da marca “Campbell” e retrata 200 delas sobre uma tela (SANT’ANNA, 2007, p. 44).

Observa-se em Sant’Anna (2007) que a apropriacdo de primeiro grau toma os objetos
emprestados sem alterar sua estrutura fisica, ¢ “algo real”, “palpavel”, enquanto no segundo
caso ha uma intervengdo explicita no texto-objeto e trabalha-se com uma representacao.

[...] o artista da apropriagdo contesta, inclusive, o conceito de
propriedade dos textos e objetos. Desvincula-se um texto-objeto de
seus sujeitos anteriores, sujeitando-o a uma nova leitura. [...] H4 uma
reificagdo da obra: um modo de transformar a obra do outro em

simples objeto e material para que eu realize a minha (SANT’ANNA,
2007, p. 46—47, grifo do autor).

Poderia se falar, de outra forma, de uma desapropriac¢do das significancias dos textos-

. ~ 25 . . ~
objetos, uma desconstru¢do que recria outras formas de leitura. S3o textos
intercomunicantes, tipicos desse processo de constru¢do. Sendo assim, para o ultimo quadro

tem-se o seguinte:

25 Entende-se este termo no sentido derrideano (de Jaques Derrida, filosofo, tedrico e linguista francés).
Segundo nos fala Goulart (2003, p. 2) seria “o0 mecanismo de abordagem do texto consistiria, fundamentalmente,
no desmonte mesmo do texto, visando a que se pusesse a descoberto tudo quanto nele existe, inclusive os
significados que ndo se ofereciam explicitamente ao leitor”; ou seja, ndo mais a partir da Otica em que existe
somente um centro, um significado, mas sua percep¢do ¢ dada pelo seu descentramento.
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Quadro 4 — Conjunto de similaridades e diferencas
Parafrase........... > Estilizagdo....> | ... - Parddia
............. -> Apropriagdo

*parafrasica/parodistica

Conjunto de similaridades Conjunto das diferencas
Fonte: Elaboragdo do autor (SANT’ANNA, 2007, p. 47).

Nesse ultimo quadro apresentado volta-se a perceber essa dualidade, e aqui se tem
uma gama muito maior de nuances. De um lado est4 o “conjunto de similaridades”, em que ha
uma maior aproximagdo com o texto original: a parafrase representando mudangas muito
pequenas em relagdo ao texto original, e a estilizacdo, ja& mais particularizada, apontando
aspectos singulares na sua constru¢cdo. Do outro lado estd o “conjunto das diferengas”,
representado pela parodia e pela apropriagdo, que se distanciam do texto original, cada uma
com suas particularidades. Por exemplo: na apropriagdo parafrasica a manipulagdo dos
texto-objetos alheios, posta como uma colagem, segue uma mesma direcdo entre si com
diferengas superficiais, enquanto que na apropria¢do parodistica ha uma diferenciagdo
acentuada entre os texto-objetos escolhidos.

Um exemplo musical dentro dessa perspectiva ¢ apresentado no artigo da pesquisadora
I1za Nogueira: “A estética intertextual na musica contemporanea: consideragdes estilisticas”.
Nogueira (2003) observa em compositores como J. A. Kaplan (1935), Lindembergue Cardoso
(1939-1989), Ilza Nogueira (1948) e Wellington Gomes (1960) o entrelacamento de outras
musicas (diga-se também outros textos musicais inseridos) em suas obras, tomando como
referencial os tipos intertextuais descritos por Sant’ Anna, listados a seguir:

1) a apropriagdo: ¢ uma um modo de manipular textos alheios em um contexto

diferente, como numa colagem ou montagem;

2) a parddia: pretende inverter o sentido do objeto parodiado, seja pelo desvio ou

difereng¢a em relagdo ao texto original;
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3) a estilizagdo: o objeto ou texto estilizado segue a mesma diregdo do original,
mantendo uma relacdo paradigmatica, mas recebe um tratamento particular, pessoal
no discurso, o que lhe configura uma “certa” diferenciacao;

4) a parafrase: o texto segundo ¢ resultado de acréscimos superficiais em relacdo ao
primeiro e sua vigéncia se da por pequenas alteracdes. A semelhanga aqui ¢
predominante, embora se reconheca que este ja ndo ¢ mais o mesmo texto de
origem.

Dos procedimentos apresentados, a estilizagdo serd exemplificada. Na obra Quinteto
de Sopros, Jos¢ Alberto Kaplan adere a estrutura formal do quinteto, o seu plano tonal-
cromatico e o carater regional da Sonata para piano No. I (Op. 22) de Alberto Ginastera.
Segundo Nogueira (2003, p. 5), “[...] o objetivo do compositor foi transformar uma obra com

caracteristicas étnicas argentinas em outra genuinamente brasileira-nordestina”.

Sonata para piano no. 1 (Op. 22)
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Exemplo 8 — Estilizacdo no Quinteto de Sopros de J. A. Kaplan
Fonte: Exemplo adaptado (NOGUEIRA, 2003, p. 6-7).
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O Exemplo 8 ressalta algumas similaridades encontradas por Nogueira (2003, p. 5), e
que serviram de aporte para a sua analise nos dois textos, tais como: 0 movimento ritmico
essencialmente em semicolcheias (ex. 8—a); o contorno melddico (ex. 8-b); a utilizacdo de
grupos de notas que remetem as duas escrituras (ex. 8—), que tanto indicam uma
“coincidéncia” de elementos, como no compasso 65 (ex. 8—d), quanto reforcam essas
semelhancas. Ressalta-se que no Quinteto de Sopros de Kaplan ha uma correspondéncia
textual que se revela compasso por compasso (NOGUEIRA, 2003, p. 5).

Segundo os exemplos de Nogueira (2003), ainda se teria: 1) A Abertura Baiana (1994)
de Wellington Gomes, como apropriagao de citacdes ou fragmentos do cancioneiro popular
baiano, em contraste com passagens pos-tonais; 2) Ode aos jamais lluminados (1993) de Ilza
Nogueira que, ao servir-se de poemas de Mario de Andrade — Pauliceia Desvairada —, faz
uma “homenagem”, com a escolha de intertextos com base em personalidades e culturas
influentes no cenario brasileiro, tais como: Debussy, Ravel, Shoenberg, Stravinsky e Villa-
Lobos.

Todo esse caminho percorrido por Sant’Anna ¢ fundamental para mostrar a
possibilidade de tragar paralelos entre as terminologias da teoria literaria e de outras areas do
conhecimento, tomando-se como base conceitos que envolvam um sentido mais pragmatico.
Essa terminologia também pode ser util para a musica, como um ponto de partida estético-

composicional.

1.2.5 GENETTE

Contemplando outras perspectivas do estudo da intertextualidade, depara-se com

algumas categorizac¢des do francés Gérard Genette (n. 1930).
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Com base no ideario kristeviano, Genette (2006) propde uma visdo mais abrangente da
intertextualidade*®. No seu livro Palimpsestes, ele designa como transtextualidade ou
transcendéncia textual “tudo que se pde em relacdo, manifesta ou secreta, com outros textos”
(GENETTE, 2006, p. 7, grifo nosso). Com essa ideia, ele propde uma classificagdo dessas
relacdes de textualidade, destacando o carater manifesto ou declarado do texto.

E importante lembrar que Genette (2006) também se vale de uma analogia dos
pergaminhos de couro — inscrigdes sobrepostas apos a raspagem do pergaminho anterior —
com a criagdo literéria, que ¢ o titulo do seu livro, Palimpsetes, de 1982:

Um palimpsesto ¢ um pergaminho cuja primeira inscri¢ao foi raspada
para se tragar outra, que nao a esconde de fato, de modo que se pode
1é-1a por transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, entenderemos por
palimpsestos (mais literalmente hipertextos), todas as obras derivadas
de uma obra anterior, por transformac¢do ou por imitacdo. [...] Um
texto pode sempre ler um outro até o fim dos tempos (GENETTE,
2006, p. 5).

Imbuido desse concepgdo, Genette (2006) propde uma ordenagdo de cinco tipos de
transtextualidades por ele classificados. Postas em ordem aproximada de abstragao, tem-se:

1) a arquitextualidade — indicagdo de relacdo genérica (relativo a género) com outro

texto, “completamente silenciosa” ou superficialmente deliberada (O Poema
Alencarino, Ensaio sobre a Cegueira, para exemplificar) e as vezes puramente

taxondmica (poemas, bilhete, ensaio, para citar alguns), ndo obrigatoriamente

seguindo na mesma dire¢ao;

*1..] esta denominagdo (intertextualidade) nos serviu de base para o mnosso paradigma terminologico”

(GENETTE, 2006, p. 8).
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2) a hipertextualidade — relagdo que um texto B (hipertexto) mantém com um texto A
(hipotexto) e do qual ele “brota”, seja por “transformacao” (transformacao simples)
ou por “imita¢do” (transformagcio indireta)”’;

3) a metatextualidade — relagdo critica, mais ou menos aberta, entre textos, de um
comentario sem necessariamente cita-lo;

4) a paratextualidade — disposicdes graficas formais que dao acabamento ao texto,
indicam sua corporalidade e/ou o complementa. O paratexto compde-se de
elementos que ddo suporte, auxiliam, embelezam, titulam ou argumentam o texto,
podendo ou ndo participar ativamente da composi¢do textual; a exemplo do titulo (a
mais forte); do subtitulo; do prdélogo; das adverténcias; das notas de rodapé; das
ilustracdes; da orelha; da errata; da capa;

5) a intertextualidade — estrutura que evidencia a “copresen¢a entre dois ou varios
textos”. Sendo a mais restritiva, apresenta-se como citagdo, plagio ou alusdo em um
texto.

Cabe salientar que essa classificagdo ndo representa algo estagnado:

Antes de tudo, n3o devemos considerar os cinco tipos de
transtextualidade como classes estanques, sem comunicagdo ou
intersegdes. Suas relagdes sdo, ao contrario, numerosas €
frequentemente decisivas. [...] As diversas formas de transtextualidade
sd30 ao mesmo tempo aspectos de toda textualidade e, potencialmente
e em graus diversos, das categorias de textos [...] (GENETTE, 2006,
p. 16-17).

Com essa ideia, Genette (2006) trabalha de forma mais estrutural a diversidade
analitica do universo textual, apresentando-se dessa modo, pontual e globalmente, mais

pragmatico sob o ponto de vista das relagdes textuais.

“'Genette (2006) se detém mais atentamente sobre esse topico, desenvolvendo uma série de atitudes que
especificam o seu uso, incluindo a “transformagdo séria” denominada “transposi¢do”.
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Destacam-se, para fins deste trabalho, duas dessas formas: a hipertextualidade e a
paratextualidade. A primeira, por tratar da relagdo derivativa entre os textos; a segunda, pela
significagdo implicita ou explicita cambiada nos intertextos, a qual observaremos em detalhe.

Uma obra qualquer, seja de literatura ou de musica, apresenta sempre tracos que nao
contemplam somente o aspecto do texto formalizado, delimitado pela apreensdo imediata do
conteudo apresentado. Essa percepcdo ampliada, o “paratexto”, deixa entrever que existem,
sim, enderecamento e entrelagamento concomitantes entre os textos, caso se observe esse
espaco “adicional”. Com o termo adicional, faz-se referéncia a essa dimensao cuja exploragdo
pode ser melhor aproveitada na musica. Talvez a mais evidente de todas seja o titulo.

Considerando-se o ambito musical, tanto o titulo “Tema com Varia¢des”, que revela
uma postura técnica, quanto a “Homenagem a...” sdo evidéncias implicitas dessas relacdes
textuais. Souza (1997) diz que: “O tema com variacdes ¢, talvez, o exemplo mais significativo
do uso da intertextualidade na musica. O compositor pode fazer variagdes de um material
préprio, mas, na maioria das vezes, ele se apropria de um tema alheio” (SOUZA, 1997, p. 55).
Podem-se encontrar essas duas propostas, por exemplo, no Tema Variado e Final de Manuel
Ponce (1882—1948), e nas Variagoes sobre um Tema da Flauta Magica de Mozart de
Fernando Sor (1778—839).

De certa forma, o titulo de uma obra pode sugerir, conformar, encaminhar ou
direcionar um tipo de leitura; por vezes, identifica e corrobora o conteudo geral. Ele ¢ uma
ferramenta importante na concepcao intertextual, pois declara ou escamoteia o argumento
apresentado. H4 uma espécie de julgamento prévio ao entrar em contato com o titulo, um
conceito prévio a respeito da obra.

Como se atesta na dissertacdo de mestrado intitulada Pdssaros, Poesias e Cangoes:

Limiares de uma concep¢do musical, o compositor Samuel Correia (2010) revela a
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importancia do titulo como um fundador da composi¢cdo: “Durante o projeto de ideagdo, a
significancia dos titulos, sua carga semantica, imbuida de poesia, norteou sobremaneira as
escolhas musicais por meio de intrincadas tramas de subjetividade e simbolismo” (CORREIA,
2010, p. 48).

Mesmo obras que apresentam uma designacdo “sem titulo”, como a Pieza Sin Titulo n°
3 (Leo Brower), ou aquelas com nomenclatura genérica (género, Genette, arquitextualidade),
por exemplo, Sinfonia n° I (Mabhler), Sonata Op. 14 (Fernando Sor), denotam uma postura do
compositor ou um ambiente marcadamente ideoldgico, histérico ou mesmo técnico, como € o
caso de Fuga de Bach. Em qualquer um desses modos, haveria um percurso intertextual a ser
analisado e poder-se-ia estendé-lo para o subtitulo.

Outra atencdo pode ser dada aos inimeros indicativos de carater e expressao tipicos
dos textos musicais, que se agregaram a representacdo notacional tradicional, assim como as
inimeras possibilidades das quais a musica moderna se apropriou, na intengdo de ampliar a
escrita e a concepgdo composicional. A prépria notagdo musical ¢ um reflexo do jogo entre
texto e paratexto, visto ser uma escrita signea. A cifra’®, por exemplo, pode ser considerada
um importante paratexto utilizado até hoje, principalmente na musica popular.

Outra forma de paratexto bastante usual ¢ a epigrafe’®. O carter intertextual se

manifesta na condi¢do e posi¢do de uma escrita introdutoria a outra. Trés aspectos podem ser

30
destacados™:

"8 A cifra é a representagio de um sistema numérico ou alfanumérico, de disposigdo de notas musicais para a
composicdo de sons simultaneos, geralmente no discurso tonal, produzindo a estrutura harmoénica. Essa maneira
mais comumente conhecida remonta ao barroco, com o baixo cifrado até a musica atual, principalmente com o
jazz e a musica popular.

* O conceito foi retirado da Wikipédia, por apresentar-se de forma clara, bem definida e diversificada.
EPIGRAFE. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Flérida: Wikimedia Foundation, 2011. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ep%C3%ADgrafe&oldid=26936234>. Acesso em: 1°. dez. 2011.

3% Essa divisdo foi elaborada a fim de facilitar a compreenséo e a aplicabilidade composicional.
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1) Forma — geralmente ¢ uma frase curta ou um texto breve.

2) Disposi¢ao — pode ser colocada no inicio de uma obra, em pagina isolada, antes do
corpo principal do texto, logo abaixo do titulo de um livro, ou também na entrada
de um discurso, de um capitulo de uma obra extensa ou de uma composi¢ao
poética.

3) Fungdo — assumida como: a) tema ou assunto inicial para resumir ou introduzir uma
obra; b) pré-texto, servindo de lema para o texto principal, resumindo o pensamento
do autor; c¢) parte ativa do texto, ponto de partida para uma discussao.

Intenta-se aqui uma perspectiva mais ou menos particularizada a fim de se ater ao

objetivo deste trabalho, mas considero importante as implicagdes e as problematicas das
terminologias e/ou classificacdes apresentadas, como também os futuros estudos com maiores

delimitacdes a respeito das questdes propostas por Genette (2006) no ambito musical.

1.3 Compondo intertextualmente

Dada a necessidade de falar mais especificamente da composi¢ao musical intertextual,
serdo tratadas algumas abordagens estéticas e praticas sobre o assunto.

Em pleno século XXI, percebe-se que com a revolugdo tecnoldgica, em especial a
internet, os meios de comunicacdo se transmutam rapidamente. A crescente popularizacdo e
pulverizacdo da informac¢do d4 uma ideia exata de como os padrdes referenciais de percepcao
do mundo estdo se modificando, incluindo a musica. Tem-se hoje uma “Teia” (Web) — faz-
se referéncia a internet — que conecta os individuos a todo instante em diversas instancias,

seja na dimensdo mental, emocional, sexual, politica, espiritual, ou outra, e possibilita uma
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abrangéncia de escolhas as quais os conduzem ou sdo por eles conduzidas. Isso promove a
aproximagdo também do significado etimologico de texto™:
[...] 'texto' vem do latim texere (construir, tecer), cujo participio
passado textus também era usado como substantivo, e significava
'maneira de tecer', ou 'coisa tecida', ¢, ainda mais tarde, 'estrutura'. Foi
s0 14 pelo século 14 que a evolugdo semantica da palavra atingiu o
sentido de ‘tecelagem’ ou estruturagdo de palavras [...] (SHUTZ,
2009, p. 2).
Essa teia, esse tecido, esse texto ¢ construido e estruturado tendo como base um

conhecimento que chega de diversas direcdes e de diferentes meios, em que os pardmetros sao

formulados de forma multifacetada. Tome-se um exemplo dessa abrangéncia textual:

Numa entrevista para o jornal O Estado de Sdo Paulo, em abril de
2005, os compositores brasileiros Almeida Prado e Willy Correa de
Oliveira referiram-se a atualidade da nova produ¢do cultural pos-
moderna, respectivamente, como uma ‘estética da multiplicidade’ e
uma ‘quimica de linguagens multiplas’. O compositor Marlos Nobre,
por sua vez, expressou a sua opinido sobre essa manifestagdo como
uma ‘mistura de tudo’, aparentemente para retratar uma determinada
forma de sincretismo (YAMPOISCHI, 2006, p. 448).

Essa percepcdo parece estar alinhada com aquilo que se concebe como
intertextualidade, tanto na literatura quanto na musica, e se aproxima de uma abordagem pos-
moderna. A autora considera que “[...] o conceito de intertextualidade, ao abarcar no seu
campo semantico os valores de inclusio, pluralidade, diversidade ¢ tolerancia, parece
apontar para uma nova sensibilidade estética na musica pds-moderna” (YAMPOLSCHI,

2006, p. 448, grifo nosso). Desde ja, poder-se-ia considerar as palavras destacadas como

atitudes estéticas e composicionais plenamente passiveis de uma aplicacdo pratica.

TA opcao foi retirar a referéncia de um site no qual o termo aparece em inglés, pois o autor apresenta sua origem
etimoldgica e acredita-se que € bastante coerente com as especulagdes feitas no trabalho.
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Sekeff (2009, p. 80) comenta que apos a virada dos anos de 1960, com a
americanizacdao (minimalismo), as décadas de 1970 e 1980 marcam-se por um ecletismo em
que tudo ¢ permitido; a musica volta-se para o seu proprio discurso, “explora o tonal,
politonal, atonal, serial, aleatdrio, eletroacustico, estocastico, algoritmico [...] experiéncias
com o siléncio, minimalismo, a tecnociéncia [...]”. Com base nisso ¢ que se pode conceber,
como declara Sekeff (2009, p. 81), em uma multiplicidade de géneros e culturas que se
deflagram por meio da sua producdo musical, isto é, todas as referéncias as novas tecnologias,
a propria condi¢cdo de contradi¢do, de fragmentacao, de pluralismo, de intertextualidade —
citacdo, pastiche, alusdo, etc. Entende-se que esse complexo multifacetado, em resumo, € o
que caracteriza a produc¢ao atual.

A titulo de exemplificacdo geral, Ricardo Tacuchian (apud GRECO, 2007, p. 25—27)
enumera uma série de atitudes que podem estar presentes na musica pés-moderna®”, da qual

extrairam-se s6 os enunciados principais:

1. Superacdo da polaridade nacional/universal,

2. Superagao da polaridade tradi¢cdo/renovacao;

3. Transformagdo das estéticas composicionais do século XX em
técnicas composicionais pelo pleno dominio do material
manipulado, para a constru¢do de uma linguagem expressiva.

4. Superposi¢do original de diferentes técnicas composicionais e
elementos culturais.

5. Necessidade de uma formagdo mais solida para o compositor,
visando uma maior exceléncia profissional.

6. Retorno da supremacia da manipulacdo do resultado sonoro final
sobre os metadiscursos.

7. Adocdo tanto de técnicas minimalistas, eletroacusticas e de
computer music como de técnicas tradicionais.

8. Alternancia de expressao lirica com impulso ritmico.

9. Valorizagdo de parametros textuais, timbristicos, dindmicos e
espaciais.

20 termo poés-moderno foi empregado pelo historiador Arnold Toynbee (1938-1975) para denominar uma
mudanca no ciclo histdrico, marcado, entre outras coisas, pela ressignificacdo da corrente modernista (SEKEFF,
2009, p. 76).
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10. Atitude despretensiosa, sem apelo elitista nem populista,
comunicativa, mas sem recorrer a clichés massificados.

11. Expressdo do mundo contemporidneo cosmopolita, em que o
urbano ¢ valorizado por manter suas caracteristicas regionais.

12. Sintese estética conciliada com a individualidade criativa.

(TACUCHIAN, apud GRECO, 2007, p. 25-27)

Nesse mesmo tom, nos deparamos com uma postura adotada pelo renomado
compositor Roger Reynolds (n. 1934), em seu livro Form and Method: Composing Music
(REYNOLDS, 2002). A questao chave ¢ a relacdo entre forma e material. O livro ndo chega a
mencionar teorias especificas. E um ensaio em que o compositor trata, de maneira livre,
aspectos composicionais importantes, apoiado em sua propria experiéncia. Ilustra, na sua
visdo composicional, uma grande variedade de ideias musicais e de conceitos >,
desenvolvidos com base em esquemas e desenhos (separadamente, em uma seccdo, ele
menciona algumas de suas partituras). Logo nos seus comentarios introdutérios, ele traz a
seguinte afirmativa: “Eu néo tenho teorias. Eu tenho caminhos™* (REYNOLDS, 2002, p. 1).
Isso demonstra mais uma posi¢do aberta do que uma negag¢do ao contraponto “teoria x
pratica”. E do ponto de vista, entio, da elaboragdo e/ou manipulacio dos materiais que se

pode fazer uma ligacdo com a intertextualidade:

Mas hd, evidentemente, muitas outras op¢des de como alguém pode
considerar materiais. E simples questio de ter acesso ao registro de
exemplos de ambas as musicas ocidentais ou ndo-ocidentais do nosso
tempo (em alguma medida). Nenhum género, seja popular e utilitario
ou esotérico e obscuro ¢ necessariamente rejeitado. Nao se pensa que

existam restricdes intransponiveis na combina¢do musical de

33 Para compreender melhor, pode-se consultar uma proposta de enumeragdo de vérios conceitos apresentados no
livro de Reynolds feita pelo professor Dr. Paulo Costa Lima (UFBA); e que na tentativa de uma sistematizagao,
o Doutorando Guilherme Bertissolo criou uma tabela relacionando os conceitos a modelos estruturais e a
modelos processuais. Disponivel em: <http://semcompciclo.wordpress.com/author/guilhermebertissolo/>.
Acesso em: 15 mai. 2010.

3% I don’'t have theories. I have ways (REYNOLDS, 2002, p. 1).
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diferentes periodos e culturas ou convicgdes teoricas” (REYNOLDS,
2002, p. 5—6, traducdo nossa).

Essa possibilidade de apropriagdo de materiais diversos € extremamente pertinente
para a estética intertextual. Pela expressao materiais diversos entenda-se aquilo que nos chega
como proposta e/ou resposta na atualidade, ou seja, esse conjunto polifonico apresentado —
isso nos que lembra Bakhtin — prestando-se tanto ao compositor como ao ouvinte. Esse
tecido — essa teia da qual se comentou anteriormente — ¢ includente, plural, e permite ao
compositor trabalhar com sua expressividade, renovando-a criticamente, sem as querelas e as
mazelas da vanguarda modernista®®, como se depreende pelo depoimento do violonista e
compositor Sérgio Assad (n. 1952)*’, no programa Violdo com Fabio Zanon (2010)**: Eu
entrei para a escola de musica 14 no Rio e todo mundo fazia musica dodecafonica naquela
época... ai eu me senti ridiculo né...Aquelas minhas coisinhas tonais...me senti tdo
diminuido que parei.. (desabafo)[...] (ASSAD, 2010)* [sic].

Embora com todas as dificuldades Sérgio Assad tenha seguido em frente na carreira
composicional, depoimentos como esse sdo abundantes no meio musical brasileiro, sejam eles
musicos de alto gabarito técnico-musical, estejam eles em locais formais ou ndo. Na verdade,

pode-se perceber o cardter “libertario” do momento atual no artigo sucinto e bastante

3 But there are, of course, many other options as one can consider materials. It is straightforward matter to
gain access to record examples of both Western and non-Western musics of our (or almost any) time. No genre,
whether popular and utilitarian or esoteric and obscure is necessarily rejected. No insurmountable restrictions
are thought to exist so far as combining of different periods or cultures or theorical persuasions
(REYNOLDS, 2002, p. 5—06).

3% Para mais esclarecimentos, pode-se consultar o livro Aberturas e Impasses: o pés-modernismo na musica e
seus reflexos no Brasil — 1970—1980, de Paulo de Tarso Salles (2003).

37 Juntamente com seu irmdo Odair Assad, faz parte de um dos principais duos de violio do mundo, o Duo
Assad. Tem diversas premiagdes como compositor. Em 2010, recebeu duas indicagdes ao Grammy Latino na
categoria Composicdo Classica Contemporanea, com a musica Interchange (para quarteto de violdes e orquestra)
e Maracaipe.

*¥ Entrevista cedida ao apresentador e violonista Fabio Zanon. Conferir no tempo 8’14’

39 Sérgio Assad ainda reforga comentarios sobre a importdncia das musicas de Radamés Gnattali, como uma
proposta de renovagdo, e a descrenca dessa mesma musica por parte de sua professora, Esther Schiliar. Cf.
Tempo 8’40’ (ASSAD, 2010).
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esclarecedor de Pascoal (2009), em Notas sobre o moderno e o pos-moderno nas técnicas de

compositores brasileiros:

Enquanto o pensamento musical do que ¢ Moderno ¢ radical no
rompimento com o passado, principalmente representado pela
tonalidade; pela procura do novo e defesa de ideais, o P6s-Moderno
ndo revela tais preocupagdes, porém parece que depois de percorrer
todas essas mudangas pode até voltar “a sua maneira” ao passado,
rompe limites e parece mais preocupado com a comunicagdo, as
diferencas e a variedade de manifestagdes (PASCOAL, 2009, p. 119).

Ao trazer uma perspectiva renovada da vanguarda pds-modernista, ou melhor, do pds-
modernismo musical, € ao abordar diferentes técnicas, como a técnica dos doze sons, 0 acaso €
a indeterminagdo, a citacdo, entre outras, Pascoal (2009, p. 114) esclarece que existe uma
grande diversidade de “[...] pensamentos musicais, maior abertura e perfeita convivéncia
quanto a linhas consideradas antes excludentes”.

Muitas dessas condutas podem ser observadas em obras como Sinfonia de Luciano
Berio, The Magic Theatre de Geroge Crumb, Blirium—C9 de Gilberto Mendes, Poesiludio de
Almeida Prado, e Sonata para Trompete e Piano de J. Alberto Kaplan. “Percebe-se que a
coexisténcia de varios estilos na musica no pds-modernismo acaba por transformar a
intertextualidade em um material composicional” (GRECO, 2007, p. 10).

Por outro lado, algumas iniciativas tém se evidenciado na proposta de analise e de
composicdo mais proximas a questdes estritamente musicais, naturalmente tendo como
entendimento a intertextualidade, adotando-a em sua totalidade ou aproximando-se dela de
maneiras diversas. Vejamos alguns.

O modelo de andlise apresentado por Barbosa e Barrenechea (2003) toma por base a
relacdo entre a teoria da influéncia literaria de Bloom (2002) e as propostas de compreensao

intertextual de Straus (1990), Korsny (2003) e Rosen (1980). Dessa maneira, procura elaborar
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um modelo analitico e uma terminologia, a fim de processar o reconhecimento da

intertextualidade em musica.

Sons Individuais ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES

(E.M.E.)
Frequéncia (Fixa) Ritmo/Dindmica
Sistema de Controle Fonte Sonora Sistema de Interagdo de
de Alturas Sistema de Interagdo Duracdo/Intensidade
de Timbres
Tonal/ Modal/ Atonal/ Etc. Textura
Sistema de Interacdo de Alturas Sistema de Interacdo de Vozes
v
ENTIDADES MUSICAIS COMPOSTAS
(E.M.C.)

Motivo, semifirase

Entidades Organicas

Elementares

Frase

Entidades Orgéanicas Compostas

Sentenca ¢

Entidades Orgéanicas Supracompostas

Figura 1 — Entidades musicais elementares e compostas.
Fonte: Figura adaptada (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 132).

A Figura 1 mostra uma proposta de segmentacdo das entidades sonoras com as suas
respectivas designagdes técnico-musicais, como se pode verificar ao lado dos retangulos™.
Assim, temos nas Entidades Musicais Elementares: S.C.A.*' — frequéncia (fixa); S.I.T. —
fonte sonora;, S.1.D.1. — ritmo/dindmica; S.I.A. — tonal, modal, atonal, etc.; e S.I.LV. —

textura. Nas Entidades Musicais Compostas: E.O.E. — motivo, semifrase; E.O.C. — frase;

0 As palavras destacadas em italico ao lado de cada retingulo sio inferéncias pessoais, mas estio contidas no
texto de origem. Foram utilizadas apenas para agilizar o entendimento.
*I Adotaram-se as letras iniciais das denominagdes dos quadros de forma a simplificar a leitura.
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E.O.S. — sentenga. Percebe-se que as denominagdes apresentadas se fundam com base na
logica da teoria musical. O objetivo do seguinte modelo ¢ viabilizar uma classificacao e
analise musical de elementos e sistemas fundamentais, que sdo utilizados posteriormente
para averiguar uma intertextualidade musical com a adog¢do de terminologia propria
(BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 132). Essa classificagdo ¢ util tanto na anélise
como na interpretagdo, como ¢ percebido em Greco (2007), que analisa as obras de Gilberto
Mendes pelo viés intertextual utilizando esse modelo*’. Embora as categorias acima possam
parecer apenas uma repeticdo de conceitos ja estruturados em musica e trazer outras
questdes na area de segmentacdo, acredita-se que essas subdivisdes podem ter um efeito
benéfico na busca por uma melhor compreensdo do fendmeno intertextual, pois delimitam
um espago de observagdo das “unidades” dos intertextos com base nessa terminologia.

Do que foi supracitado, optou-se por apresentar os tipos de intertextualidade
sugeridos por Barbosa e Barrenechea (2003, p. 133—134), resumidamente, e proporcionar
um primeiro contato com o assunto, dando margem a especulagdes, questionamentos e a

uma interpretacdo a posteriori:

2 Para mais esclarecimentos, ver a sua dissertagdo “VIVA VILA! de Gilberto mendes: Uma investigagio da
ocorréncia de intertextualidade musical em uma homenagem pds-moderna” (GRECO, 2007).
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Quadro 5 — Tipos de intertextualidade descritos por Barbosa e Barrenechea (2003)

1. Motivica ou Entidades organicas elementares: intertextualidade em que um elemento musical com
propor¢des reduzidas é copiado e transportado para dentro de um outro contexto musical, sem que o mesmo
perca sua identidade ou o seu efeito sonoro.

2. Extrato: intertextualidade em que ha uma citacdo ou inser¢do literal de um trecho musical, uma colagem
de um extrato musical dentro de outro, sem que haja qualquer tipo de intervengdo no trecho musical citado.

3. Idiomatica: intertextualidade em que sera observado o tipo de escrita especifico, bem como a maneira
como foi tratado o sistema de interagdo de timbres, o registro e as articulagdes em determinado instrumento.

4. Parafrase: citagdo reelaborada livremente, em que raramente obscurece o original em uma dialética da
transformacdo e semelhanga. Na parafrase, o sentido do texto original ndo ¢ alterado.

5. Estilo: entre os varios conceitos que a palavra estilo abrange, neste estudo, estilo serda empregado para
demonstrar o tratamento pessoal dado aos recursos e as técnicas compositivas. A influéncia no nivel estilistico
significaria que em uma obra o compositor se apropriou da maneira como seu antecessor tratou os recursos €
as técnicas compositivas na elabora¢do do discurso musical.

6. Parédia: intertextualidade em que ha recriag@o, subversdo. A parddia sera considerada quando o sentido do
texto original for invertido, tanto ironicamente como em outro sentido qualquer.

7. Reinvencio: tipo de intertextualidade em que o compositor exerce todo o seu potencial criativo individual,
pois a releitura feita do material compositivo dos seus antecessores ocorre de forma totalmente livre.

Fonte: Adaptado pelo autor (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 133, 134).

Dentro desse mesmo escopo, Lima e Pitombeira (2011, p. 104), no artigo
Fundamentos teoricos e estéticos do uso da intertextualidade como ferramenta
composicional, trazem mais uma possibilidade com o quadro das “Oito Razdes Revisionarias
de Straus™:

Quadro 6 — Razdes revisionarias de Straus

Motivizagdo O contetido do motivo precedente ¢ radicalmente intensificado.

Generalizagdo | Um motivo do trabalho precedente é generalizado no conjunto desordenado de classes de alturas, do qual
¢ um membro. Esse conjunto ¢ entdo desdobrado no novo trabalho, de acordo com as normas do uso pds-
tonal.

Marginalizagdo | Os elementos musicais que sdo centrais a estrutura do trabalho precedente (tais como cadéncias
dominante-tonicas e progressdes lineares que abrangem intervalos triddicos) sdo relegados a periferia do
novo trabalho.

Centralizagdo | Os elementos periféricos a estrutura do trabalho precedente (tais como area de tonalidade remota e
combinagdes ndo usuais das notas resultantes de ornamentagdes lineares) movem-se para o centro
estrutural do novo trabalho.

Compressao Os elementos que ocorrem diacronicamente no trabalho precedente (tais como duas triades numa relagdo
funcional a cada outra) sdo comprimidos em algo sincronico no novo trabalho.

Fragmentagdo | Os elementos que ocorrem juntos no trabalho precedente (tais como a fundamental, a ter¢a e a quinta de
uma triade) sdo separados no novo trabalho.

Neutralizagdo | Os elementos musicais tradicionais (tais como acordes de sétima de dominante) sdo desnudados de suas
fungdes usuais, particularmente de seu impulso progressivo. A progressido posterior é bloqueada.

Simetrizagdo Progressdes harmonicas e formas musicais tradicionalmente orientadas para um objeto (forma sonata, por
exemplo) sdo feitas inversamente ou retrograda-simetricamente, e sdo assim imobilizadas.

Fonte: (STRAUS apud LIMA; PITOMBEIRA, 2011, p. 104).

No Quadro acima, Straus (apud Lima; Pitombeira, 2011, p. 104), resume uma série de
atitudes tomadas pelos compositores, principalmente no inicio do século XX, para se

distanciarem de seus predecessores. Esses exemplos analiticos e conceituais supracitados sao
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uma tentativa de formalizagdo pratica na administracio e na condug¢do de processos
composicionais intertextuais. O interessante ¢ notar como esse movimento revela de perto a
dindmica teoria x pratica na composicdo musical intertextual.

Indo em direcdo a fala do compositor, vé-se como as teorias (ou praticas?) se
mesclam, na composigéo intertextual. Essa é a postura do compositor Flavio Lima (n. 1959)*,
ao propor a criacdo de um sistema musical denominado Cosmos, do qual deriva a propria obra
Cosmos, para quarteto de flauta doce e harpa. A intertextualidade ¢ utilizada como ferramenta
basica, e o sistema manipula trés intertextos (LIMA; PITOMBEIRA, 2011, p. 107, grifo
Nnosso):

1) o intertexto A — Madrigal /o Parto de Gesualdo — ¢ citado literalmente ou tem

alguns de seus segmentos arbitrariamente omitidos ou transportados;

2) o intertexto B — I Mov. do Quarteto de Cordas N° 6 de Bartok — em que ¢

aplicada a ferramenta intertextual de fragmentacio de Straus;

3) o intertexto C — II Mov. da Sinfonia N°5 de Tchaikovsky — em que ¢ aplicada a

ferramenta Tessera de Bloom.

Dessa forma, nota-se ndo uma, mas varias praticas conceituais na abordagem criativa
intertextual — como se vé nas palavras em negrito.

Outros processos dessa composicao incluem um planejamento grafico e recursos de
sincroniza¢do por aumentacdo ou diminuicdo. O resultado ¢ mostrado na Figura 10 (LIMA;
PITOMBEIRA, 2011, p. 111), em que os diversos intertextos estdo relacionados
esquematicamente, demonstrando o seu percurso, a sua posi¢do e a sua interacdo com o0s

outros intertextos:

“E compositor, trombonista, regente e professor do Conservatério Pernambucano de Musica (professor de
trombone ¢ musica de camara) ¢ do IFPE — Campus de Belo Jardim (professor de metais). Esta concluindo o
Mestrado pelo PPGM da Universidade Federal da Paraiba, tendo como orientador o Prof. Dr. Liduino
Pitombeira. E integrante do GAMA — Grupo de Analise musical (UFCG — CNPq).
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Figura 2 — Percurso dos intertextos na obra Cosmos.
Fonte: (LIMA; PITOMBEIRA, 2011, p. 111).
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O compositor Luciano Berio (1925-2003) tem uma obra bastante representativa do

universo intertextual: A sua Sinfonia (1968—69), para oito vozes amplificadas e orquestra,

caracteriza-se pela presenca de intertextos musicais, os mais diversos, recorrendo a pelo

menos 18 citagdes (veladas ou ndo) de diferentes periodos histéricos™. “A Sinfonia de Berio,

em 1968, ¢ tida como um dos marcos do pés-modernismo [...]. [...] longe de ser um simples

sumario retrospectivo, ¢ uma obra geradora de técnicas que se desenvolveriam em muitas

obras subsequentes (BERG, 2009, p. 124, grifo do autor). E possivel compreender que, em

algum nivel, essa ideia de técnica descrita por Berg (2009) esta relacionada com a produgdo

composicional intertextual, haja vista a obra se revestir de importancia historica pela atitude

declarada do autor em adotar outros textos como ponto de partida e desenvolvimento, tendo

aceitagdo e repercussao significativas.

* Encontrou-se uma quantidade significativa de exemplos de obras citadas que fazem parte da composicéo da
Sinfonia de Luciano Berio. Disponivel em: < http://www.digplanet.com/wiki/Sinfonia (Berio)>. Acesso em 15

fev. 2012. Disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Sinfonia (Berio)>. Acesso em: 04 jan. 2012
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O compositor demonstra um modo peculiar de tratar os materiais, ndo mais pensados
em sua unidade micro, mas em suas macroestruturas. Por sua vez, essas macroestruturas
acabam por se tornar mais uma vez unidades de trabalho para compor um campo de
superficies que se amoldam conforme as necessidades estético-musicais, como expode Fink
(2001, p. 129):

[...] cada nivel é ele mesmo a superficie de outra peca. Bach se torna a
‘estrutura profunda’ para Shoenberg; A Nona Sinfonia de Beethoven
surge ‘de dentro’ da La Valse [Ravel]; a base comum de todas as
camadas de superficies de Berio ¢ somente outra superficie: a partitura
literal — ndo o ‘esqueleto’ da conducgdo de vozes — do Scherzo do
Segundo Movimento da Sinfonia de Mahler (grifo nosso).

Essa conduta ¢ o que se pode observar na partitura, em que o compositor destaca na
secdo “A” a notagdo: “Tempo dello Scherzo (III mov.) de la Sinfonia di G. Mahler”, na qual ¢
indicado o andamento e observado todo o arcabougo, a base comum de que fala Fink (2001).
Tanto no inicio quanto em outras passagens, ele se utiliza do texto de Mahler, principalmente
o tema, recheado com sua propria escrita.

Para Berio, a musica de Mahler “estd habitada por muitas outras musicas” (BERIO,
2005)*. Ele comenta que fez uma espécie de homenagem a Gustav Mahler e revela que “[...]
o esqueleto, a base, ¢ o Scherzo da Segunda Sinfonia de Mahler, e do qual muitas coisas
proliferam, sdo geradas. Entdo vocé€ pode ouvir Debussy, Strauss, Beethoven e assim por
diante... ¢ muitos compositores de musica moderna” (BERIO, 2005, tradugdo nossa)*.

Também foram encontradas algumas outras abordagens que partem de parametros

especificos.

*[...] because Mahler is inhabited by any other music (BERIO, 2005). Cf. Tempo 3°56”

*1...] the base, the skeleton, the base is the Scherzo from the Second Symphony of Mahler, and from which many
things proliferate, are generate. So you hear Debussy, Strauss, Beethoven and so on...and many composers of
modern music (BERIO, 2005). Cf. Tempo 4°27”.
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E o caso da parafrase estrutural, utilizada por Pitombeira (2008) como ponto de
partida para uma nova obra em seu artigo Um exercicio de pardfrase estrutural a partir da
andlise do Quarteto Op. 22 de Anton Webern; do uso da citacido estilistica em Alfred
Schnittke (ZAMPRONHA, 2009), procedimento que d4 origem a combinagdo de estilos; ou
mesmo o processo de colagem, analisado por Silveira (2011) em trés pegas de musica
eletronica experimental: a Velocity (parte da obra Plexure) de John Oswald, O Cha de Mario
del Nunzio e Product Placements de Johannes Kreidler, na qual se utilizam diversas musicas
em forma de colagem. Esses artigos supracitados podem ser considerados como uma
demonstra¢do de uma intertextualidade que recorre a um procedimento mediador principal.

Para finalizar, vale lembrar uma bem-sucedida composi¢do intertextual, que poderia
passar despercebida caso ficasse restrita somente a critérios nos quais a busca por uma nova
linguagem musical, ou uma suposta técnica inovadora, fosse a problematica relevante da
conduta intertextual. No exemplo em destaque, o simples modo como o pensamento
intertextual afeta o individuo pode mudar sua perspectiva, seu olhar analitico, estético e
pratico sobre o fazer musical. O exemplo de que se fala ¢ a Ave Maria de Bach/Gounod,
exposto na Exemplo 9 a seguir:

_Melodia de Charles Gounod
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Acompanhamento de J.S. Bach

Exemplo 9 — Melodia de Gounod e acompanhamento de Bach
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Essa obra, composta em 1853, tem na sua base o Preludio n°.1 (D6 maior, BWV 846)
de Bach, sobre o qual Gounod escreve a melodia (ex. 9), cujo titulo original é: Méditation sur

un Prélude de Piano de J. S. Bach” .

1.3.1 AUTOTEXTUALIDADE

Dando continuidade a compreensdo global sobre as atitudes composicionais
intertextuais, verifica-se que ndo h4a uma reutilizacdo de textos somente entre diferentes
autores e periodos; um autor também pode reutilizar seus proprios textos. “Almeida Prado
compoOs sua décima Sonata para piano realizando uma intertextualidade com texto proprio.
Nela ha o aproveitamento do tema do Noturno Cang¢do das Rosas|...]” (FILHO GOMES,
2010, p. 65).

Olhando pelo viés intertextual, entende-se melhor o aproveitamento que certos
compositores anteriores ao século XX faziam dos seus proprios textos, com a simples

finalidade de retrabalha-los e elaborar novas musicas™:

[...] o preludio da partita em Mi maior para violino solista (BWYV,
1006), numa versdo orquestral completa, deu origem a sinfonia da
Cantata no. 29; o primeiro andamento do terceiro concerto
brandeburgués, com as duas trompas e trés oboés acrescentados a
orquestra, converteu-se na sinfonia da Cantata no. 174; encontramos
nas cantatas nada menos de cinco andamentos para cravo solista; o
coro inicial da Cantata no. 110 baseia-se no primeiro andamento da
suite orquestral em Ré maior (BWV, 1069) (GROUT; PALISCA,
2007, 448).

47 . . . : r
Encontrou-se um site muito Interessante que trata  do assunto. Disponivel em

<http://www.musicologie.org/Biographies/g/gounod charles.html>. Acesso em: 14 dez. 2011.

* O objetivo aqui ¢ ressaltar o carater utilitario da intertextualidade na percepgio de certas condutas musicais.
Encontram-se em Grout e Palisca (2007) inumeros exemplos que se relacionam diretamente com a
intertextualidade nos seus mais variados entendimentos.
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Mello (2009) menciona a teoria da intertextualidade para esclarecer que a produgdo de
certas passagens do Concerto para Violdo e Orquestra de Villa-Lobos, e mesmo a construgdo
da Cadéncia, t€ém uma carater de autotextualidade, pois muitas dessas passagens sdo retiradas
de materiais ja expostos pelo compositor e por outras musicas suas.

Mello (2009, p. 10-12) elenca alguns trechos para apresentar essas relacdes de
autotextualidade em algumas obras para violdo de Villa-Lobos, por exemplo: 1) a primeira
entrada do violdo no Concerto para Violdo e Orquestra comparada com a primeira entrada do
violao na Introdugdo aos Choros, em que o uso dos arpejos com cordas soltas demonstra uma
nitida reutilizacdo de materiais; 2) a Cadéncia (c. 246-247) do Concerto se relaciona com o
Preludio no. 4 (c. 20-21) ao utilizar uma posi¢ao fixa e um mesmo dedilhado em arpejo de
mao esquerda; 3) entre outro trecho da Cadéncia e o Estudo no. 4 (c. 49) percebe-se que um
padrio de movimentagdo da mio direita em uma espécie de arpejo cordal® ¢ recorrente nos
dois trechos. Pode-se aferir que os pontos (2) e (3) assinalados por Mello (2009) representam
um tipo de intertextualidade denominada idiomatica, que serd tratada no topico que se
segue’’.

Como diz Mello (2009), “[...] varios outros exemplos de intertextualidade podem ser
observados, corroborando a afirmacgdo de que o Concerto ¢ a sintese da obra para violdo de
Villa-Lobos” (MELLO, 2009, p. 13).

Esse aproveitamento textual, além de “facilitar” o trabalho criativo, refor¢ca a questao
de identificagdo do ouvinte com o estilo ou com um determinado estilo do compositor, dada a

recorréncia de elementos que passeiam entre as obras. Optando por ndo estender em demasia

O arpejo cordal aqui é entendido como um procedimento em que o violonista movimenta a mio direita
verticalmente com um bloco de notas independente do movimento da méo esquerda. O resultado sonoro muda
de acordo com a movimentagdo da méo esquerda.

>0 Preferiu-se colocar esse exemplo aqui por se referir essencialmente ao carater autotextual.



52

as varias facetas da intertextualidade, credita-se que o mecanismo da autotextualidade pode

resultar de uma reflexao consciente do compositor.

1.4 Idiomaticas intertextuais

Estudos sobre o idiomatismo encontrados em Tullio (2005), Scarduelli (2007),
Battistuzzo (2009) e Pilger (2010) na area de musica, refletem a compreensdo dos autores
sobre as defini¢cdes na area de literatura. Note-se como poderiam estar operando determinados
enlaces entre as duas areas’' (musica e literatura).

Quando as peculiaridades de um meio de expressdo podem fazer surgir uma maneira
particular de apresentar o seu vocabulario, a sua linguagem, elas se caracterizam como

idiomatismo.

Expressdes Idiomaticas ou Idiomatismos ou idiotismos sdo
construgdes ou expressdes peculiares a uma lingua; locugdes ou
modos de dizer caracteristicos de um idioma, habitualmente de
caracter familiar ou vulgar e que se ndo traduzem literalmente em
outras linguas. S3o expressdes de uso comum, cuja interpretagdo
ultrapassa o sentido literal, e que devem ser entendidas globalmente, e
nio pelo sentido de cada uma das suas partes (INFOPEDIA, 2003-
2011).

99, ¢

Frases como “tirar o chapéu!”; “cantar de galo”; “botar boneco”; “andar na linha”; “ao
pé da letra”, entre tantas, apresentam cada uma a cadeia/texto de representacdes e
significagdes que ndo decorrem exatamente da andlise particular da sua sintaxe. Remetem,
sim, a presen¢a/auséncia de um significado construido pela desmontagem que se opera dentro
do enunciado. No caso de uma frase do tipo “Ele ¢ mesmo de tirar o chapéu, aqui na escola”

ser substituida por uma segunda, como “Ele ¢ excelente, aqui na escola”, a expressao interna

°1 0 intuito aqui é de averiguar algumas ocorréncias relacionadas ao assunto, a fim de esclarecer um pouco a
questdo intertextual. Sabe-se no entanto da profundidade e da amplitude que a tematica idiomatica requer.
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da primeira frase, “tirar o chapéu”, se reveste de qualidade. Por que razdo isso acontece?

Porque

[...] o idiomatismo desloca o que habitualmente se toma como unidade
de significado, subverte o espessamento de sentido de uma
determinada forma. [...] traz novos efeitos de sentido, aponta para o
cruzamento de cadeias, para o jogo da lingua sobre a linguagem em
que os significantes ressoam uns sobre os outros (LODOVICI, 2007,
p. 181).

Essa atitude aponta para uma ressignificacdo do texto dentro do processo de
escrita/leitura, atualizado pela situacdo nova e desenhada no interior da fala ou do texto
apresentados. A questdo principal ¢ voltada para um sentido particular que se apresenta nessas
relacdes textuais e que se insere diante do jogo linguistico. Pode-se acrescentar que existem
certas ressalvas para que essa “montagem” se faca presente, tal como um idiomatismo. Ha
uma espécie de acolhimento em determinada posicdo textual em que o “idiomatismo” ocupa e
se fixa, funcionando como “unidade idiomatica”.

;e . . 52 . ;1.
A musica LugarnenhumregionalfolkMusic™, do compositor Tulio A. Santos (n.

33 J ~ ~ C g L.
1983)°°, oferece um exemplo da utilizacdo dessas relacdes idiomaticas. Nessa obra,
depreende-se uma interagdo reiterada entre os efeitos da gaita em “ré” (D) e a seccdo das
cordas. Foram observados efeitos similares na orquestra, dispostos em diversas passagens,
com maior incidéncia na sec¢do das cordas, mostrados em abundancia na orquestra. Nos dois

. 54 L eq- . ~ A s
trechos selecionados, nota-se que os bends”" utilizados na gaita t€ém uma ressonancia

idiomatica pelo uso dos glissandos nas cordas (Ex. 10 e 11):

> A musica Lugarnenhum Regionalfolkmusic foi objeto de estudo na disciplina de Analise Composicional do
Século XX (prof. Dr. Wellington Gomes), em forma de artigo ndo publicado.

>3 Baiano, membro fundador da OCA (Oficina de Composi¢io Agora — grupo de compositores vinculado a
UFBA) —, também atua como professor e instrumentista de gaita, guitarra e violdo, além de desenvolver
diversos trabalhos na area de produg¢do musical.

>* Esse artificio também é conhecido como “dobrar a nota”, pois o instrumentista sopra ou aspira além da opgao
disponibilizada na gaita. Ou seja, multiplicando seu esfor¢o, produz o efeito caracteristico: o de uma
“desafinagdo” na passagem de uma nota a outra. O bend é aplicado mais frequentemente nas palhetas aspiradas,
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Gaita
D)

Exemplo 10 — Bends na Gaita (c. 47—51)
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Exemplo 11 — Efeito de bend nas cordas (c. 47—51

O resultado geral dessa passagem aproxima o texto da se¢do das cordas do texto da
gaita pela propria recorréncia sonora do efeito gerado entre os dois instrumentos.

A partir dos compassos 52 a 54, o violino (VIn. I — Ex. 12), observamos outros
indicios da interrelagcdo idiomatica que se refletem da gaita para as cordas. Ao apresentar na
notagdo musical o glissando, juntamente com a ligadura, acredita-se que esse recurso
(glissando/ligadura) aproxima-se do efeito da gaita, pois a primeira nota “glissa” em direcao a
segunda nota, sem necessariamente atacd-la, resultando em um som indefinido nessa

passagem de nota a nota, e por vezes na segunda nota, algo tipico da gaita (Ex. 12):

r () 4 —t —_k
Vin. 1 |5 5> e e
= B e o £
|

L1 L I | ]
bend bend bend bend bend

Exemplo 12 — Efeito bend no violino I (c. 52-54)

mas ¢é possivel também a sua aplicac¢@o nas palhetas sopradas. Os orificios que podem produzir os bends, quando
aspirados, sdo: 1, 2, 3 ¢ 6. No caso de bends soprados, tem-se os orificios: 8, 9, 10. (MELLO, 2010).
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Os dois textos (da gaita, Ex. 10, e das cordas, Ex. 11 e 12) estdo imbricados pela
presenga de uma fungao referencial decorrente do efeito de bend (gaita) com aquele outro da
orquestra, seja o glissando ou glissando/ligado. Compreende-se, como afirma Lodovici
(2007, p. 183) que: “Cada forma idiomatica ganha seu sentido especifico no momento de sua
emergéncia, tal qual qualquer unidade linguistica”, e também por essas relagdes serem
paradigmaticas. O interessante ¢ entender, por exemplo, que ndo se encontram essas relagdes
idiomaticas, no concerto para Gaita (cromatica) e Orquestra de Villa-Lobos. Talvez por causa
do tipo de gaita utilizado, a cromética®, ou mesmo pela recorréncia idiomatica interativa
averiguada na musica de Tulio A. Santos.

Por vezes encontra-se 0 mesmo recurso a permear dois universos idiomdaticos em
musicas diferentes, no caso violdo e piano. Isso nos remete a questdes mais profundas sobre
como se percebe essas relagdes intertextuais idiomaticas.

Quando se deseja manter o som por tempo indeterminado, como faz o violino, tanto o
piano como o violdo se valem da mesma técnica, o trémulo. Como no exemplo mostrado no
Exemplo 13—-a e 14-a’°, uma nota é repetida rapidamente, as vezes entre duas notas, dando ao
som uma caracteristica peculiar: constante e “tremido”, o que permite uma mesma nota durar

9557

um tempo maior que seu “envelope™’ pode sustentar.

> Na gaita cromatica as notas estdo disponiveis de forma que facilitem ao instrumentista nio “desafinar” para
alcangar uma ou outra nota. Embora seja possivel, em algumas circunstancias, produzir o bend, esse tipo de gaita
foi construida com a finalidade de produzir sons com afinagdo precisa e de tocar em qualquer tonalidade. Esse
deslizar da nota que resulta em uma “desafinacdo” entre o enlace de uma nota a outra € que caracteriza o efeito
de bend.

% Todas as letras minasculas indicadas ao lado dos nimeros, como no caso citado, 13—a; 14—a, ou seja, essas
letras (a, b, ¢, etc.) ou outras quaisquer que acompanham esses numeros representam observagdes no interior dos
exemplos das partituras, figuras e diagramas, apresentadas geralmente entre parénteses.

7 Um “envelope” designa a qualidade de duragdo de um som, aplicada naturalmente. Como resultado, influencia
em seu modelo timbristico. O envelope ¢ caracterizado por um tipo de ataque, queda, sustentagdo e finalizagdo
— em inglés, Attack, Decay, Sustain, Release (ADSR).
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Exemplo 13 — Trémulo: Franz List, La campanela (c. 61-62)

(a) Trémulo

Exemplo 14 — Trémulo: Francisco Tarrega, Recuerdos de Alhambra (c. 1-2)

Sendo a composi¢do de Franz List, citada no Exemplo 13, baseada na musica de
Paganini (Concerto n°. 2, Op. 7), poder-se-ia perguntar: por que o titulo da peca é La
Campanela®? Sera porque talvez ele seja uma alusdo ao violino? Ou quem sabe ao violdo? O
que representaria, entdo, o uso do trémulo ou campanela? Pode-se dizer que ‘“Nessas
‘montagens’ parece que os elementos funcionam como significantes que ganham sentido das
articulagdes textuais em que se inserem ou que, como unidades particulares, evocam (no
falante e no ouvinte)” (LODOVICI, 2009, p. 185).

Essas montagens revelem uma diferenga cultural e/ou usual do enunciado: os
violonistas (falando do ocidente), especialmente espanhdis e latino-americanos, t€ém no
trémulo uma marca caracteristica de sua linguagem; no caso da campanela, também
costumava ser executada em instrumentos antigos, “sucessores” do violdo moderno, como
tiorbas, alaudes e guitarras barrocas como se pode observar em Souto (2010)°’; Burmester

(2010, p. 54) e Patykula (2012, p. 4).

¥ Campanela corresponde ao uso de cordas adjacentes para produzir escalas, arpejos ou trinados no violdo,
destacando-se, também, pela qualidade timbristica diferenciada na producéo sonora.

> H4 uma discussdo interessante sobre a utilizagio deste recurso e sua validade nas transcri¢des de obras antigas
para violdo.
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E interessante observar que algumas das pecas para piano quando transcritas para
violdo® soam “melhor”, com carater marcante, com sonoridade mais proxima do violdo do
que para o proprio piano. Um exemplo seria a obra Torre Bermeja (Op. 92, n°. 12) do
compositor Isaac Albéniz (1860-1909), transcrita por Miguel Llobet (1878—1938)%": « [...]
esta mesma obra soa como uma portentosa peca de concerto, na sua versdo para violao”
(ZANON, 2006)**. Ao ouvir as duas versdes, concordou-se com Zanon (2006): o traco
violonistico ¢ inconfundivel. Nao se quer enfatizar, no entanto, uma primazia de um meio
especifico, mas tdo-somente alertar que um idiomatismo qualquer também ¢é passivel de
carregar certos aspectos culturais-estéticos e de ser incorporado por outros instrumentos e

vice-versa:

Uma vez que o alaudista so tocava, geralmente, uma nota de cada vez,
tornava-se necessario esbogar na melodia o baixo e a harmonia,
introduzindo as notas convenientes, ora num, ora noutro registro, €
deixando a imagina¢ao do ouvinte o cuidado de prover a continuidade
implicita das diversas linhas. Era o style brisé, ou estilo quebrado, que
outros compositores franceses adaptaram ao cravo [...] (GROUT;
PALISCA, 2007, p. 351, grifo do autor).

Os autores concluem: “O estilo do alatde francés esteve na origem nao s6 de alguns
importantes desenvolvimentos da musica de tecla [teclado], mas também de todo o estilo
francés de composi¢do de finais do século XVII e inicio do século XVIII” (GROUT;
PALISCA, 2007, p. 351). Essa afirmativa de Grout e Palisca leva a crer que os aspectos

técnicos e estéticos presentes na maneira de se tocar foram fatores que se transmutaram

% Para compreender um exemplo pratico e atual, e um pouco sobre a historia da transcrigdo, pode-se consultar o
artigo de Gloeden, Morais (2008) “Intertextualidade e transcrigdo musical: novas possibilidades a partir de
antigas propostas”.

6! Renomado violonista e virtuoso espanhol, realizou diversas transcrigdes de outros instrumentos para violdo, a
fim de ampliar o potencial do repertério violonistico.

%2 Programa Violdo com Fdbio Zanon, na série Violdo Espanhol, com o tema O violdo Espanhol: Moreno-
Torroba, de Falla, Turina, Loblet. 14 de janeiro de 2006. Conferir no tempo 3°15”.
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idiomaticamente de um meio instrumental a outro, chegando a influenciar
composicionalmente.
Mais atualmente encontra-se uma formalizacdo na utilizagdo de determinados

procedimentos idiomaticos mais gerais, transmutando-os de um meio musical para outro:

Ao longo desses anos de convivéncia com o violdo brasileiro, percebi
a variedade de movimentos, tanto de mao direita quanto de mao
esquerda, caracteristicos do acompanhamento ritmico-harmonico dos
diferentes tipos de cangdes populares e folcloricas. [...] Paralelamente,
notei que uma série de ritmos, praticados apenas por percussionistas,
ndo possuiam fradugdo para a linguagem violonistica. Diante disso,
surgiu um forte desejo de registrar e adaptar essa rica e particular
expressdao (PEREIRA, 2007, p. 6, grifo nosso).

Esse depoimento do violonista Marco Pereira, em que se demarca a ideia de tradugdo,
de permutagdo sugerida entre o violdo e a percussdo, mostra uma das facetas da dindmica
intertextual, bastante presente na pratica musical interpretativa e criativa.

Um outro exemplo de intercambio idiomatico pode ser representado pelo uso das
cordas soltas, um elo entre o violoncelo e o violao que o compositor Villa-Lobos (1887-1959)
soube bem explorar. Pilger (2010, p. 765) relata essa coincidéncia entre os dois instrumentos,
ao comentar que nas Bachianas n°. 5 (Area da Cantinela) “[...] os ponteios dos violonistas sdo
transcritos nos pizzicatos dos violoncelos”; e ao analisar o Preludio n°. I para violao solo, ele
percebe “[...] a voz grave do violoncelo querendo brotar das cordas desse instrumento
dedilhado”. Concorda-se com Pilger (2010) quando se nota (Ex. 15): 1) que a utilizagdo
sistematica da 5°. corda melodicamente, vista na digita¢do da corda com a letra “A”, indica o

seu uso (Ex. 15—a); 2) que a utilizacdo dos arrastes (Ex. 15—b), tdo peculiares ao violoncelo,

fazem sobressair o idiomatismo desse instrumento no violdo.
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(a) utilizagdo da 5a. corda — letra A

Exemplo 15 — Preludio n°. 1 de Villa-Lobos (c. 1-3)
Fonte: Adaptado pelo autor (PILGER, 2010, p. 765).

Pilger (2010, p. 766) ainda reforca esse elo, considerando que por vezes Villa-Lobos
usa mais de um recurso simultaneamente. O exemplo sintetizaria dois instrumentos tocados a
um s6 tempo: violoncelo com o uso do arco (Ex. 16—a), e violao com o uso do pizzicato (Ex.

16—b).

arco <«—» (a) arco = violoncelo

o o & > o & o o & > o &
rroo T TR PR

pizz. <«—» (b) pizz. = violdo

Exemplo 16 — Fantasia para Violoncelo e Orquestra, 3° Movimento (c. 39-42).

Uso simultaneo de Pizzicato e Arco
Fonte: Adaptada pelo autor (PILGER, 2010, p. 766).

Essa ideia de um idiomatismo a permear o pensamento composicional também pode
ser encontrada em compositores que ndo tocam violio™. Ao compor sua série Poesilidio,
Almeida Pardo (1943) primeiramente a faz para o violao e depois a passa para o piano, como
ele confessa: “[...] um dia comecei a tocé-la no piano, e nasceu a ideia de pianizar, surgindo
assim a versao” (SCARDUELLI, 2007, p. 16, grifo do autor). Dai em diante, ele compds o

restante da série para piano (do n° 2 ao 16). A aproximacdo com um instrumento em

53 Por esse angulo, foi possivel observar na tese de Pefiaranda (2001, p. 50-78), Recursos Técnicos, Sonoridades
e Grafias do Violdo para Compositores Ndo-Violonistas, diversas possibilidades de uma pratica composicional
idiomatica, tais como: utilizagdo do mecanismo da mao direita e esquerda — as possibilidades de abertura —
uso de arpejos com cordas soltas, ligaduras, harménicos, campanella, trémulo, rasgueados; permitindo ao
compositor ndo-violonista um conhecimento ¢ uma aproximagdo com esse universo musical.
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particular facilita o fazer composicional e chega a ser ferramenta singular no momento de

compor:
Meu mestre, para que eu pudesse compor minha obra para violao, foi
Villa-Lobos, porque ndo me ¢ natural escrever nada para esse
instrumento. Eu ‘penso piano’ até mesmo quando componho para
orquestra, exatamente como Chopin. Nao que a minha orquestragao
seja pianistica, ndo ¢ isso. Da mesma maneira que Beethoven ‘pensa
orquestra’ quando escreve para piano — mas ¢ piano da mais alta

qualidade — eu ‘penso piano’ em tudo, e depois adapto para orquestra
(ALMEIDA PRADO, apud SCARDUELLL, 2007, p. 220) [sic].

“Pensar piano” ndo representa somente uma atitude meramente mecédnica de
transposi¢do. Funda-se em Almeida Prado uma maneira especifica de se trabalhar com o
instrumento, fazendo dele uma mola mestra da qual as ideias se configuram.

De maneira mais detalhada, pode-se pensar na digitagdo, tendo como suporte a
concepc¢ao, a conceituagdo e a pratica idiomatica, como ferramenta composicional. O que esta
implicita na partitura e precisa ser evidenciada ¢ a utilizagdo de determinadas configuragdes
da mao esquerda na constru¢do musical. Nessa passagem (Ex. 17), os blocos de
acompanhamento e melodia estdo montados sobre os padrdes tipicos de acompanhamento da
mio esquerda — note os diagramas® com a respectiva redugdo do acompanhamento em

. 65
acordes cifrados™.

% Diagramas: representam o brago do violdo com suas respectivas casas — exemplo: C2 (segunda casa) — e a
posicdo dos dedos da mio esquerda: bolinhas pretas, cordas presas; bolinhas brancas, cordas soltas. Mais
detalhes serdo dados sobre os diagramas em topico posterior; aqui € importante apenas visualizar o caminho
adotado pela mao esquerda.

%> Acordes cifrados sdo representados por letras que designam uma redugdo da estrutura harménica.
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Exemplo 17 — Usando bloco de acordes na musica Inspiragdo de Garoto (c. 13—18)

Essas possibilidades sao relatadas por Salles (2009, p. 48—51) nas pegas de violdo de
Villa-Lobos, ao acrescentar que “[...] da escrita violonistica de Villa-Lobos emergem
aplicacdes interessantes da técnica de gerar material a partir da digitacdo”. Essa fixa¢do da
posicdo da mao esquerda, que acarreta possibilidades harmonicas e efeitos especificos, ¢ uma
peculiaridade da idiomatica composicional do violdo muito utilizada no século XX. Essa
postura fixa de se trabalhar com a méo esquerda ou direita ¢ mais conhecida como férma®,
muito usada também no jazz e na musica popular com a cifra.

E o que se nota, por exemplo, no seu Estudo n°. 4, quando o compositor adota a
indica¢cdo de uma determinada corda (letra “E” — mi, sexta corda), fixando a posi¢do da mao

esquerda no efeito musical desejado, conforme Exemplo 18:

% Férma(s): corresponde & apresentagio de uma determinada disposigdo dos dedos da mio esquerda em uma
posicdo do violdo, seja escalar ou em acordes, com e sem cordas soltas, transposta para outra regido.
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Exemplo 18 — Posi¢do fixa da méo esquerda no Preludio no. 4 de V. Lobos (c. 20-21)

Ao analisar essa passagem, observou-se como a digitacdo ou “texto digital”, ou melhor,
o digitexto®, é parte integrante da construgdo composicional. Encontrou-se na edigio da Max
Eching, autorizada por Villa-Lobos, um detalhe fundamental no compasso 21: na referida
edi¢do, o acorde em arpejo se apresenta com a nota sol e, em outras situacdes, como no
Exemplo 18 aqui utilizado, com a nota si (ex. 18—a). Por que essa diferenca?

1 — Em diversos videos de violonistas consagrados ou de diletantes, na internet, ¢ na
vivéncia pessoal ou de colegas mais proximos, a nota adotada para execugao € si.

2 — No Concerto para Violao e Orquestra (c. 246—247) existe uma reutilizacdo desse
material do Preludio (c. 20—21) (MELLO, 2009, p. 11), dessas formas, sendo utilizada aqui a
nota si.

3 — No manuscrito apresentado por Pacheco (2010, p. 70), em seu trabalho sobre critica

genética, semidtica e musica, intitulado 4 cria¢do dos 5 Preludios de VILLA-LOBOS, a nota

apresentada ¢ si.

%7 Este neologismo foi criado nessa pesquisa com o intuito de facilitar a compreensdo da dinamica intertextual ao
se trabalhar com os possiveis intercambios de digitacdo entre as pegas, em especial no violdo, e suas diversas
aplicagdes composicionais. Representam todas as indicagdes alfanuméricas no interior da partitura, e que

mostram o posicionamento dos dedos da mao esquerda ou direita, sejam elas declaradas ou veladas, entendidas
aqui como texto.



63

Isso demostra a importancia da forma e do digitexto, aparentemente velados, € mostra
como o pensamento composicional idiomatico esta imbricado nisso. Esse ¢ um recurso que se
apresenta em outras obras de Villa-Lobos, como o Estudo n°.1, Preludio, 4, Estudo 12 e
Estudo 7.

Alguns compositores sdo enfaticos ao adotar a digitagdo como parte integrante da
composi¢io e a considerar fundamental seu papel na construgdo composicional. E o caso da

musica Preliidio Apotedtico n° 1 do compositor cearense Francisco Aratjo (1949)%":

75 indicagdo da digitagéo
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Exemplo 19 — Digita¢do e composi¢do no Preludio Apotedtico no. 1 (c. 75-77)

Ao observar a atitude do autor perante a digitagdo — o digitexto, vide os numeros
indicados acima das notas, sob a pauta (Ex. 19) — percebe-se que sua escrita segue um rigor
que deixa transparecer sua preocupacao em manté-la como fator relevante na criagdo musical
da obra. O padrdo da mao esquerda, tipico de uma conduta idiomatica, reverte-se na escala em

campanela, como atesta Battistuzzo (2009):

Francisco Araujo sempre faz questdo de especificar a digitagdo nos
locais que podem sugerir uma dupla interpretagdo. Seu idiomatismo ¢
claro. Uma digitacdo diferente da indicada na partitura fatalmente ira
comprometer o sentido da frase e perder todo o efeito que se pretende
estabelecer no violdo (BATTISTUZZO, 2009, p. 79).

68 «“Nascido em Quitaus, distrito de Lavras da Mangabeira, no Ceara, em 1949, Francisco Alexandre Aratjo veio
para Sdo Paulo com sete anos e se interessou pelo violdo vendo seu pai tocar num conjunto de choro. O pai
possuia toda a obra do Luiz Gonzaga, do Dilermando Reis ¢ também alguns discos do Jodo Pernambuco”
(BATTISTUZZO, 2009, p. 10).
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Esse efeito ¢ resultado do entrelacamento entre as cordas presas e soltas. Pode-se
somar a isso toda a relacdo historica que o violdo tem com a notagdo musical, principalmente
com a fablatura®, o que revela um modo de processar o pensamento composicional bem
caracteristico do violonista-compositor’’.

E possivel tragar alguma distingdo entre as formas de idiomatismo, delimitando um
pouco mais essa ideia. O trabalho da pesquisadora Gabriela Silva (2009) traz um apanhado
interessante sobre a definicdo de idiomatismo em diciondrios de lingua portuguesa, lingua
francesa, linguistica e em prefacios de dicionarios de expressdes idiomaticas’'. SILVA (2009)
nota que ha uma confluéncia entre as nogdes de idiomatismo ou idiotismo (idiotisme — no
dicionario francés), ¢ o que se denomina de expressdo idiomatica: “[...] inclusive, os
diciondrios gerais de lingua portuguesa apresentam os trés verbetes para exprimir a nogdo de

299

‘idiomatismo’” (SILVA, 2009, p. 49). Embora isso ocorra, a distingdo apontada por Silva

(2009) nos diciondrios — Houaiss e Camara Jr. — parece-nos relevante. Pelo ponto de vista

da linguistica,

[...] o idiomatismo estd no nivel da sintaxe, uma vez que ndo apresenta
formas sintdticas equivalentes em outras linguas, mesmo aquelas da
mesma familia. A expressdo idiomatica, por sua vez, esta no nivel da
semantica, visto que a peculiaridade deste tipo de expressao
concentra-se no fato dela possuir um significado global diferente da
soma dos seus elementos constitutivos [...]” (SILVA, 2009, p. 49).

% Sistema de escrita bastante antigo e utilizado até hoje, segundo o qual os nimeros indicam a posi¢io das casas
e as cordas em que se deve que tocar.

""Em todas as analises violonisticas dessa pesquisa foi dado énfase as particularidades da digitagio da mdo
esquerda, por se tratar de um aspecto bem mais evidente na conduta composicional encontrada em diversos
artigos. Mas, também consideramos importante uma investigagao sob o ponto de vista da mao direita, caso em
que se requer um outro aprofundamento nao delimitado durante esse trabalho.

m Alguns autores e fontes utilizados: Camara Jinior (1984) — Dicionario de Linguistica e gramética: referente a
lingua portuguesa; Crystal (2000) — Dicionario de Linguistica e Fonética; Dubois (1973) — Dictionnaire de
linguistique; Houaiss (2009) — Dicionario Houaiss da lingua portuguesa; Mounin (1974) — Dictionnaire de
linguistique; Rat (2007) — Dictionnaire des expressions et locutions. Outras referéncias, consultar o trabalho
citado.
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Dessa forma, no caso da musica, pode-se considerar a intertextualidade idiomatica sob
duas perspectivas: 1) como idiomatica pura ou estrita; 2) como idiomadtica expressiva. Se ela
for considerada como idiomatica estrita de ordem da sintaxe, tera as peculiaridades tipicas
daquele meio, até certo ponto intransponiveis para outros instrumentos. Se for tida como
idiomatica expressiva de ordem semantica, de sentido, adquire a possibilidade de ser uma
transposi¢ao poética. Portanto, a intertextualidade idiomatica, tanto se referiria @ nogdo mais
especifica de como esta sendo apresentada a agdo, o seu modo de funcionamento, um
violonismo, um pianismo, um trompetismo, entre outros — idiomatica estrita; quanto poderia
indicar diversas condi¢cdes de leitura e escrita — idiomadtica expressiva —, surgindo de um
modo de enunciagdo; e desta maneira estd invariavelmente conjugada com o meio e fatores do
qual ela dispde.

O que ¢ mais particular do idiomatismo ¢ sua qualidade de apresentar-se uno, dentro
da diversidade de elementos que o constituem. Em musica, essa unidade estd na relagdo do
léxico gramatical musical, expresso pelo universo de estruturas musicais e das regras e dos
saberes do texto (individuo/instrumento), relacionando-se também pela sua construcio
cotidiana, cultural.

A priori, uma defini¢cdo sobre intertextualidade idioméatica na musica estaria ligada a
questdes instrumentais, as suas formas de tratar e conduzir a “expressividade”, aos aspectos
timbristicos e a linguagem musical, modal, tonal, pds-tonal, por exemplo, envolvidas na
apresentacdo dos intertextos. Poder-se-ia permutar textos idiomaticos entre instrumentos
diferentes, entre grupos instrumentais, sejam tipologias técnicas, expressivas, gestuais ou

outras possibilidades.
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2 TEXTO DE PARTIDA

Neste capitulo procura-se apresentar um pouco sobre a vida do compositor Guinga e
tracar uma “rede intertextual” com base nos achados biograficos e nas andlises apresentadas
por CARDOSO (2006). Posteriormente faz-se um estudo mais aprofundado de uma das suas
cangdes. Isso facilitard a compreensdo de alternativas de conduta compositiva, pois pode-se
visualizar um campo de acdo composicional intertextual. Ao final, serdo discutidas algumas
questdes pertinentes a intertextualidade e sua relagdo com a obra de Guinga.

2.1 Guinga: breve contextualizacao

Como descrever o universo musical apresentado pelo compositor Carlos Althier de
Souza Lemos Escobar? Um “delirio carioca”? Um virtuoso “cheio de dedos”, repleto de
musicalidade? Ou tdo-somente “simples e absurdo” *? A contar pelos titulos dos seus discos,
os adjetivos ja falam por si.

O violonista e compositor nasceu no Rio de Janeiro em 10 de junho de 1950. Num
trocadilho com a palavra “gringo”, ganhou de sua tia Ligia um apelido, por sua aparéncia
franzina e cabelos escorridos (MARQUES, 2003, p. 32), o qual gerou sua identidade musical
atualmente mais conhecida: Guinga. Logo cedo teve contato com a musica. As constantes
reunides em familia traziam um universo musical rico e diversificado: sua mae adorava
seresta, seu pai deleitava-se com Operas, musica erudita e também com seresta. Apds a
separacdo dos pais, passou a morar na casa de uma de suas avds, o que o levou a ingressar
mais rapidamente no universo do violdo (CARDOSO, 2006; MARQUES, 2002). Foi por
intermédio de um tio, Marco Anténio, que Guinga teve despertado o interesse pelo

instrumento:

72 Os titulos em aspas sdo uma alusdo aos seus trés primeiros discos: Simples e Absurdo (1991), Delirio Carioca
(1993) e Cheio de Dedos (1996).



67

Um irm3o de minha mae chegou a ser cantor profissional, sem
maiores sucessos, mas cantava muito bem, tinha a voz linda. (...)
Gravou alguns discos de 78 rotacdes, meu tio Claudio (...) Esse foi o
unico que conseguiu gravar alguma coisa, assim, profissionalmente
[...] eu fui morar na casa da minha avd, dormia na casa do meu tio, no
quarto do meu tio Marquinho, ficava vendo ele tocar violdo, e fui
aprendendo sem saber que estava aprendendo. Meu contato com a
musica, na real, foi assim, dentro de casa, os discos que tocavam na
vitrola [...] (GUINGA apud CARDOSO, 2006, p. 25)".

Por esse encontro sorrateiro, o desabrochar do instrumentista ainda estava por
encontrar o compositor idealizador, cancioneiro e erudito. Logo o métier da composicdo se
mostrou promissor; aos 17 anos, Guinga teve sua musica Sou so Soliddo, em parceria com
Paulo Faia, classificada no II Festival Internacional da Cangdao (CABRAL 2003; CARDOSO,
2006). Mas esse feito ndo foi suficiente para uma guinada na carreira artistica. De certa forma,
ele estava paralelamente construindo o seu lado instrumentista, e o seu aprendizado ndo se
dava formalmente.

Pelo contato que tinha com as musicas tocadas por seu tio, Guinga tomava ciéncia das
obras de Dilermando Reis (Adelita, Abismo de Rosas, Sons de Carrilhoes), de Canhoto, de
Jodo Pernambuco e mesmo de Francisco Tarrega (CARDOSO, 2006, p. 26). Por volta dos
13—14 anos, seu aprendizado ja vinha sendo extremamente enriquecido pela convivéncia com
musicos, como Hélio Delmiro, que lhe inspira o jazz, o samba e o violdo popular. Sua relagao
com a bossa-nova ganha outros ares ao ter contato com o violonista Paulinho Cavalcante, um
conhecedor do violdo de Jodo Gilberto, o que lhe deixa uma marca significativa nesse estilo
(CARDOSO, 2006, p. 29).

Outro contato precoce e estimulante do compositor analisado foi com o violonista

Haroldo Hilario Bessa. Frequentador de sua casa, “[...] tido por Guinga como um dos maiores

violonistas que conheceu na vida, e, segundo o compositor, amigo intimo do violonista e

7 Entrevista cedida gentilmente por Guinga para o pesquisador Thomas Cardoso.
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compositor Garoto” (CARDOSO, 2006, p. 27), apresentou-lhe musicas de Radamés Gnattali,
de Pixinguinha, de Garoto, de Jacdé do Bandolim, de Laurindo de Almeida, fazendo-o
vislumbrar o mundo da musica popular da época.

Tao importante quanto esse aprendizado em familia foi a proximidade com a musica
de seresta e 0 mundo da musica erudita. Esta ultima tem consequéncias no ambito popular,
como se verd mais adiante. Destaca-se que, além do ambiente familiar de Guinga e das
amizades ilustres no cenario musical carioca, o aprendizado adquirido posteriormente com o
professor Jodacil Damasceno foi fundamental para a percep¢do da erudicdo musical. Um fato,
porém, € curioso:

Com os meus 13 anos de idade, quando eu comecei a sofrer de
insOnia, eu passei a ouvir muito a Radio Mec, e passei a querer entrar
no universo da musica erudita. Sentia que alguma coisa me atraia para
a musica erudita, mas achava dificil. E ai eu fui entendendo que ¢ um
exercicio, o ouvido se exercita, a percepgdo se exercita, com algum
tempo de ouvir musica erudita, eu entendia melhor (...) como ouvinte,
estou falando como ouvinte. E 90% do que ouco até hoje ainda ¢ a
musica erudita. Mas sempre ouvi muito jazz, € a musica brasileira,
sempre ouvi de tudo, mas (...) 90% do que eu ougo na minha vida
desde os 13 anos de idade é musica erudita, ¢ a musica brasileira, ndo
posso negar, e o jazz. (GUINGA apud CARDOSO, 2006, p. 30).

O impeto de Guinga por conhecer a musica brasileira era tremendo, chegava a pular o
muro do Jaquarepagua Ténis Clube para ouvir Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana, Bide da
Flauta e tantos outros (CABRAL, 2003, p. 9). O contato com a seresta ¢ a cangdo era
evidente: seu tio Danilo lhe mostrava a musica americana; seu pai e sua mae lhe
apresentavam os cantores do radio. Mas ele sempre foi muito afeito a cangao:

Gostava muito de Gilberto Alves, também, esse eu ouvia mais por
intermédio de meu pai, uma valsa de Bide Margal (...) ouvi muito
essas serestas, Claudionor Ruz [...]. Pedro Caetano, Gilberto de
Carvalho, ouvi tudo isso da seresta brasileira, Dante Santoro, os
grandes, Hervé Cordovil, ouvi cantores como Jodo Petra de Barros,

que tinha a voz linda, Gastao Formenti [...] Francisco Matoso, [canta]
Américo Jacomino [...]. Ouvi muito Custédio Mesquita, um génio,
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(...) mas eu convivi com a grande seresta brasileira, com o grande
choro brasileiro, com a grande valsa, a grande modinha, Jaime Ovalle,
Manuel Bandeira [...]. Pixinguinha, uma maravilha, talvez o mais
perfeito de todos. Nazareth, de ‘Eponina’, das valsas maravilhosas,
dos maxixes, tangos, choros. Jac6 do Bandolim, Nond, tio do Cauby
Peixoto, pianista, compunha maravilhas. [...] Seresta brasileira ¢
recheada de maravilhas, ¢ impossivel passar pela musica brasileira
sem se estacionar sobre o capitulo da seresta [...] (GUINGA apud
Cardoso, 2006, p. 28).

Essa lista de referéncias musicais representa apenas uma amostra de como a escuta do
compositor estava impregnada de melodias seresteiras e do cancioneiro popular.

Entre a profissdao de dentista e a profissdo de musico, Guinga passou muitas
dificuldades até chegar a se estabilizar no ambiente e viver exclusivamente de musica, seu
atual “ganha-pao”. Talvez seja possivel destacar dois fatos que chamam aten¢do e que lhe
alavancaram a carreira: o trabalho com a cancdo, representado pelo contato com o letrista
Aldir Blanc (e também com o produtor Paulinho Albuquerque), e o aprendizado do violao
erudito, adquirido nas aulas do professor Jodacil Damasceno.

O lado de instrumentista acompanhador rendeu ao compositor frutos bastante
significativos, do ponto de vista do manejo com esse tipo de atividade e do contato com
cantores e cantoras. Acompanhou nada menos que Cartola, Jodo Nogueira, Clara Nunes,
Alaide Costa, Ithamara Korax, Leila Pinheiro, Fatima Guedes, Monica Salmaso, entre uma
lista enorme. Muitos desses cantores também gravaram musicas de Guinga. Acrescenta-se
ainda, Elis Regina, Caubi Peixoto, Nelson Gongalves, Miticha, Chico Buarque, Djavan, Ed
Mota, e muitos outros intérpretes fervorosos de seu trabalho e que lhe renderam certa
notoriedade. Destaque para o grupo musical MPB-4, que langou Conversas com o coragdo e
Maldi¢ao de Ravel, no long-play Palhago e Reis (1974), para a dupla Paulo César Pinheiro

(parceiro de Baden) e Guinga (MARQUES, 2003, p. 10). Essa parceria representa uma

primeira etapa na divulgacdo de sua obra, constando de um sem-niimero de musicas
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produzidas. Ja Selam Reis gravou em 1990 Oliundo-Fox, resultado do encontro com Aldir
Blanc, que se tornou o seu principal divulgador e letrista. A partir dai, a carreira de Guinga
toma folego.

Aldir Blanc comeca a fazer diversas declaragdes em jornais, apresentando o
compositor de maneira magistral e valorizando o seu trabalho, além de compor
incessantemente com o parceiro. Nesse periodo, duas cantoras se sobressairam: Fatima
Guedes e Leila Pinheiro. Fatima, pela desenvoltura de abracar as musicas de Guinga e de
divulga-las em seus shows, convidando-o a se apresentar junto com ela. Leila Pinheiro, pela
gravacdo de um CD s6 com musicas da dupla Guinga e Aldir Blanc: Catavento e Girassol
(1996), o qual teve grande repercussdo: “O belo disco de Leila Pinheiro vendeu mais de 100
mil exemplares, desfazendo a velha histéria de que Guinga ¢ um compositor ‘dificil’”
(MARQUES, 2003, p. 17).

Observa-se que por meio da cancdo o autor se desenvolve e cresce como artista,
instrumentista e compositor, encontrando a devida visibilidade para divulgar suas obras.

Por outro lado, a habilidade em permanecer na fronteira entre o popular e o erudito
fica mais evidente quando ele intensifica seus estudos de violdo com o professor Jodascil
Damasceno. A partir dai amplia seu modo de compor ao violdo, por conta do aprendizado

com as pegas eruditas apresentadas pelo professor.

Damasceno compreendeu a inten¢do de Guinga, ndo direcionando as
aulas para que este se tornasse s6 um ‘violonista erudito’: as intengdes
de Guinga estavam, sim, no estudo das pegas, porém com o olhar do
compositor. E Damasceno soube compreender e dar a diregdo
adequada a estes estudos (CARDOSO, 2003, p. 34).

Esse universo apresentado por Jodascil Damasceno foi o pontapé fundamental para a

confirmagdo e a reavaliagdo de um periodo de aprendizado musical de Guinga desde a
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infancia, o que lhe serviu para investir mais na sua postura de compositor. Assim salienta

Cardoso (2006):

As musicas estudadas traziam sempre um mote para novas criagdes, €
essa veia era sempre preferida e colocada em primeiro plano, mesmo
secundarizando o estudo sistematico das pecas em questdo. O proprio
Guinga afirma veementemente que o periodo de aulas abriu sua
cabeca, principalmente como compositor, j4 que ele nunca teve a
proposta de ser um concertista [...] (CARDOSO, 2006, p. 35, grifo
Nnosso).

A ideia de mote se apresenta bastante relevante, pois revela uma faceta intertextual
apresentada por Guinga na sua conduta composicional. Percebe-se também quanto de
intertextos sdo apresentados e validados pelo compositor nas suas falas e nos escritos de
Cardoso (20006), principalmente quando este ultimo lida com a musica do compositor. E

apresentada, a seguir, uma pequena amostra intertextual baseada nesses dados, a fim de se

visualizar melhor alguns desses intertextos.

2.2 Rede intertextual

O presente topico tem como base a dissertacdo de mestrado de Thomas Cardoso
(2006). O pesquisador apresenta um apurado panorama dos diversos compositores e das
musicas que permeiam o universo violonistico e musical de Guinga. O trabalho ¢ relevante
para esta pesquisa, pois agiliza o processo de (de)composi¢do de algumas obras do violonista.
Isso permite a visualizagdo de materiais musicais, processos compositivos e
consequentemente o desenvolvimento de ideias para a criacdo de obras intertextuais propostas
no terceiro capitulo. Das musicas apresentadas no estudo de Cardoso (2006), serdo mostradas
aquelas que estdo no seu album de partituras, editado pela Gryphus, e que se relacionam

diretamente com a obra de Guinga.
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No quadro 7 destacam-se algumas atitudes compositivas as quais se traduzem em

algum nivel de intertextualidade:

Quadro 7 — Guinga x obras de outros compositores

Pagina Musica (Compositor) Cangdo de Guinga Procedimento e/ou Materiais
82 (Radamés Gnattali) Perfume de Radamés Homenagem
96 Elogia de La Danza | Nitido e Obscuro Deslocamentos verticais de formas
(Leo Brouwer) da mao esquerda: uso tonal em
Guinga e ndo tonal em Brouwer
107-113 | Estudo no. 4 N6 na Garganta Foérma com deslocamento horizontal
(Villa-Lobos) de mao esquerda muito semelhante
Sargento Escobar Foérma com deslocamento horizontal
e cordas soltas
Dos Anjos Deslocamento horizontal, cordas
soltas e pedal interno
Di menor Foérma com deslocamento horizontal
de mao esquerda juntamente com o
baixo pedal
115 Estudo no. 1 Choro Breve Notas meldodicas alcangadas por
(Villa-Lobos) aproximag¢do cromatica com forma
de mao esquerda
117 Preludio no. 3 Exasperada, Construcdo melodica através das
(Villa-Lobos) Pra Quem Quiser me | formas
Visitar
126-128 | Valsa Brasileira (Chico | Igreja da Penha, Melodia em forma de arco, arco
Buarque e Edu Lobo); | Bolero de Sata, melddico cromatico, melodia
As  Vitrines (Chico | Di menor sinuosa que adia a resolucdo por
Buarque); Odeon (E. escapada e/ou apojatura
Nazaré)

Fonte: Elaborado pelo autor (CARDOSO, 2006, p. 82—128)

Destacam-se outras musicas € outros compositores, particularmente aqueles estudados

ao violdo, apontadas por Cardoso (2006) como parte dos estudos violonisticos de Guinga,

sendo mencionados por ele ou pelo conjunto dos entrevistados. Dessa forma, seriam — a

titulo de amostragem — as seguintes obras e compositores:

Se ela perguntar, Abismo de Rosas e Sons de Carrilhoes (Dilermando Reis),

assim como os compositores Radamés Gnattali, Pixinguinha, Garoto, Jac6é do

Bandolim, Laurindo de Almeida, Jodo Pernambuco. Esse repertorio foi

apresentado por Hilario Bessa e por seu tio Marquinhos (CARDOSO, p. 27);
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* La Catedral (Agustin Barrios), assim como Bach, Beethoven, Mozart, Puccini,
Verdi, Leoncavallo, Roberto Murolo, Tchaikovsky e Chopin, sendo Guinga
particularmente aficionado desse ultimo (CARDOSO, 2003, p. 32).

*  Pavane pour une infante defunte (M. Ravel) — transcri¢do feita por Jodascil
Damasceno — Choro da Saudade (Agustin Barrios); Estudos de Arpejo de
(Mauro Giuliani); compositores como Henrique Granados, A. Tarrega, Albeniz,

Manuel de Falla (CARDOSO, p. 38 — 39);

2.3 Pra quem quer me visitar

Faz-se aqui um estudo da cancdo Pra quem quer me visitar (Guinga/Aldir Blanc),
presente em seu album de partituras (CABRAL, 2003), no qual ¢ apresentado um
idiomatismo muito peculiar do instrumento na confeccdo do acompanhamento e de sua
melodia. Observaram-se quais os meios utilizados para produzir, de forma clara e sintética, os
recursos composicionais na relagdo melodia-acompanhamento dessa can¢do, ao mesmo tempo
em que se propuseram alguns conceitos decorrentes dessa investigacdo, passiveis de
esclarecer e ampliar o nosso olhar analitico.

2.3.1 ANALISE

Inicialmente sera feita a analise da can¢do, em que se observa a melodia e sua relacao

com o acompanhamento.

No Exemplo 20 nota-se que a melodia se apresenta de forma idéntica, em seus
aspectos ritmicos e melddicos, ao que ¢ elaborado na primeira voz do acompanhamento do
violao (excetuando as alturas, cuja diferenca corresponde a uma oitava), resultando na

valorizagdo do contorno melddico e do timbre resultante.
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Exemplo 20 — Repeticao literal (c. 6 e 8)

O trecho exibido pela voz (Ex. 20; c. 6), no inicio da parte A da cang¢do, representa o
ambito maximo da melodia, numa extensdo que vai do “do6#3” ao “sol#4” — ambito
melddico. Outro ponto a ser ressaltado ¢ a quantidade de saltos e cromatismos caracteristicos
dessa canc¢do, como ¢ visto no Exemplo 20; compasso 8. Esse procedimento de repeti¢do
proporciona mais suporte ao cantor, haja vista seu uso reiterado em pontos em que a melodia
¢ mais sinuosa. Essa atitude serd denominada repeticao literal, pois o acompanhamento faz

referéncia direta a melodia.

Exemplo 21 — Repeticdo semiliteral (c. 1, 13—14)

Depreende-se, pelo Exemplo 21 (c. 1), que as duas primeiras notas (“do#” e “mi” —
item a; “do#” e “fa#” — item al), apresentadas na melodia, estdo sendo reapresentadas no
acompanhamento; em outro trecho (Ex. 21; c. 13—14,) as trés primeiras notas (“si”, “sib” e
“la” — item b; “sol#”, “sol”, “fa#” — item b1) procedem da mesma forma, a exce¢do do baixo e

das notas restantes (em tamanho menor), as quais preenchem a sonoridade total do
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acompanhamento. Inferiu-se, no Exemplo 21, que parte do material — fragmentos melodico-
ritmicos existentes no acompanhamento — ¢ reutilizada na melodia, caracterizando-se como
uma repeticao semiliteral. Essa ocorréncia estabelece uma relacdo importante entre as partes
estudadas.

No Exemplo 22, a melodia tem um caminho diferenciado do acompanhamento seja

pelo ritmo, seja pelo contorno melodico adotado.

24

AR A=

Exemplo 22 — Construgédo aberta (c. 24)

13

A melodia em tercinas (notas “fa” e “ré” do compasso 24) ndo faz nenhuma

correlagdo imitativa direta com o acompanhamento, embora todas as notas citadas na melodia
(“fa”, “ré” e “do#”), estejam também fazendo parte da harmonia sugerida. Pelo exposto
acima, esse tipo de procedimento sera considerado como construcio melédica aberta’™
Notou-se também que o processo se encontra mais presente na parte “B” da musica, a qual se
caracteriza por um trecho harmonicamente instavel.

Independentemente dos tipos de construcdes melddicas apresentadas, outra
caracteristica importante da melodia ¢ o seu contorno em forma de arco, no qual muitas das

passagens tém salto seguido de salto (Ex. 23; c. 18). Em outros momentos, os saltos que

caracterizam esse contorno se dao por imitagdo a condug¢do instrumental (Ex. 23; c. 10).

7 Porque se diferencia do acompanhamento embora esteja vinculado a ele, permite uma maior grau de liberdade,
ndo estando fechada, considera-se que ela abre um espago compositivo mais “espontaneo, livre” em relagdo ao
acompanhamento.
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Exemplo 23 — Saltos melddicos recorrentes (c. 18, 10)

As categorizagdes aqui expostas sdao importantes, na medida em que revelam
procedimentos estruturantes dentro da relagdo melodia-acompanhamento.

Um segundo plano de observagao diz respeito a aspectos relacionados a constituicao e
a elaboracdo do acompanhamento. Vé-se que existe uma construgdo composicional
relacionada a mao esquerda. Nesse aspecto, observa-se em importantes obras de referéncia
didatica e instrumental — tais como School of Guitar (Escuela de la Guitarra), Exposition of
Instrumental Theory, de Abel Carlevaro (1984) — a auséncia de abordagem que relacione
procedimentos compositivos com fatores de movimentagdo ou deslocamento da mao esquerda
ou direita”.

No caso do violdo, existem trés aspectos intimamente relacionados, utilizados por
compositores do século XX, que produzem um idiomatismo instrumental do qual Guinga faz
uso: 1) o deslocamento da mao esquerda, com trés planos de a¢do: movimento transversal,
movimento vertical € movimento horizontal; 2) o uso das formas dentro desses trés tipos de
movimento, em que forma corresponde a apresentacdo de uma determinada disposicdo dos

dedos da mao esquerda em uma posi¢do do violdo, escalar ou em acordes, com e sem cordas

> Embora o livro traga diversos exemplos que falam da técnica e do movimento, da mecénica da mio esquerda e
da direita, ressalta-se apenas a necessidade de se unir a abordagem técnica instrumental com a composi¢do. No
entanto, encontramos nos cadernos de Carlevaro, de estudo de técnica, uma série de exercicios que podem ser de
grande interesse musical e que trazem um arcabougo pratico extremamente util para se estudar a dialética entre a
dindmica da mecanica instrumental e os principios composicionais contemporaneos.
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soltas, transposta para outra regido; 3) a inclusdo das cordas soltas, como fator coloristico
timbristico e de possibilidades harmonicas.
Pela Figura 3, a seguir, tem-se uma melhor compreensdo das andlises a serem

efetuadas conjuntamente com a partitura:

2.1 — Diagrama 2.2 — Cordas soltas | 2.3 — Movimentos da
mao esquerda
Cordas soltas 6" 5*‘. 4, 3% 2“. 1*‘. Vertical
MiLaRé sol si mi
Posicao X Indicagdo 000000 000000
dos dedos das casas C T
X

\__lg'pm )

2

[eIUOZIIOH

Transversal

Figura 3 — Representagdo do brago do violdo

Utilizar-se-a o diagrama (Fig. 3-2.1), que representa o brago do violdo com as suas
respectivas casas e as formas da mao esquerda, e a posicdo dos dedos da mao esquerda
expressa pelos numeros 1, 2, 3 que correspondem respectivamente ao: indicador, médio e
anular; podendo ser acrescentados o mindinho, dedo 4, e polegar, dedo 5. Ainda na Figura 3—
2.1 temos o C3 (terceira casa) indicando o posicionamento de uma casa especifica —
considerando que o brago do violdo tem 19 casas —, e as cordas soltas que sdo indicadas
pelo simbolo 0 (zero). Na Fig. 3-2.2, as cordas soltas encontram-se distribuidas da seguinte
maneira: as mais graves — Mi (6*.) L4 (5%) e Ré (4%.) — estdo a esquerda do brago (do
diagrama); as mais agudas — sol (3%), si (2%) e mi (1*), a direita. Na Fig. 3-2.3 esta
representado o brago do violdo e as possibilidades de deslocamento da mao esquerda em trés
tipos de movimento: vertical, horizontal e transversal, nas suas diversas ocorréncias. Isso

facilita uma melhor visualizagdo das formas, no seu posicionamento e dire¢ao.
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Iniciando a andlise, observa-se no Exemplo 24 que o compositor utiliza duas formas
(itens — a, b), ligeiramente modificadas, produzindo um movimento transversal (item — c) da
mao esquerda. O resultado harmoénico evidencia dois acordes: F#m6® e F#m7 (item — d).
Dessa forma, o resultado sonoro mostra uma continuidade melddica do acompanhamento,
fruto do deslocamento transversal. A utilizagdo da cifra sem a inversdo denota uma
estaticidade harmonica (item — e), na qual o seu colorido deve-se a essa movimentagdo

transversal que enriquece essa passagem.

C.
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Exemplo 24 — Movimento transversal (c. 6)

No Exemplo 25, a disposi¢ao adotada pela mao esquerda mostra o uso reiterado de um
tipo forma (itens — a, a’), construindo-se dois acordes: G#7"/C# (sem a fundamental) e
C#7/F# (item — c), que se movimentam verticalmente (item — b). Nesse caso, o caminho do
baixo em quartas traz um intrincado jogo entre os aspectos harmdnicos e o translado da mao
esquerda. Ao mesmo tempo em que existe uma inten¢do na condu¢do harmonica (item — d), a
permanéncia da inversdo nos acordes (item — c) demonstra também o intuito de manter o

movimento vertical da mao esquerda (item — a, a’), resultando em uma sonoridade sui
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generes. No caso, os baixos apresentados sdo resultado da antecipacdo da resolucio

harmoénica dentro do proprio acorde (MESQUITA, 2010, informagao verbal).

a a’. b
]
2 A Q00000
34 3 4
[

C d.

GH7"/CH  CHI/FH V/V>V

-

Exemplo 25 — Movimento vertical (c. 12)

O procedimento citado anteriormente também ¢ visto no Exemplo 26. No acorde de

C#7/A (c. 15), a nota “14”, no baixo, ¢ a antecipa¢do da resolucdo do acorde de F#m6? (c.

06).

CHI/A F#m6®  F#m™
114
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Exemplo 26 — Baixo antecipando resolucao (c. 15 e 6)

No Exemplo 27, analisando a disposi¢do dos dedos — dos itens a, b, ¢ — temos uma

sO forma percorrendo as casas 2, 7 € 6, nas quais o movimento horizontal da mao esquerda ¢
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marcante (item — d). Algo que chama atencdo ¢ o uso significativo de quartas, tanto com as

cordas presas como com as soltas (item — e).

€.
G VEg Em7”/B Eb™/Bb
= 4 = Passagem
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Exemplo 27 — Movimento horizontal (c. 22-23)

Observando detalhadamente o caminho adotado pela forma escolhida (Ex. 27),
percebe-se que: 1) a relacdo de quartas na partitura e/ou forma indica aspectos idiomaticos —
nesse ambito chamado de violonismos; 2) as cordas soltas (“ré” e “sol”) funcionam como
“falso pedal”, e mantém uma “sonoridade reentrante” — pode-se fazer uma analogia com as
afinagdes reentrantes (DUDEQUE, 1994); 3) esse processo deriva acordes invertidos; 4) a
harmonia resultante ¢ provavelmente influenciada pelo movimento horizontal, pela sua férma

e pelas cordas soltas — evidenciada também pela mudanca de armadura na partitura (item —

e).

2.3.2 CONCLUSOES DA ANALISE
Encontrou-se no presente estudo trés tipos de construgdo referentes aos aspectos
melodicos da cangdo. Na “Introdugdo” (c. 01-05) ¢ na sessdao “A” (¢. 06—17) ha recorréncia

de melodias literais e semiliterais. Na parte “B” (c. 18-25) a caracteristica predominante ¢ de
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melodias abertas. J4 sobre o acompanhamento e respectivo deslocamento da mao esquerda
observou-se que o0s movimentos transversais e verticais sdo mais predominantes na
“Introducdo” e na sessdo “A”, enquanto na parte “B” destaca-se 0 movimento horizontal, do
qual se pode ressaltar o fator modulante da harmonia. Acredita-se que existe, nessa musica,
uma estreita relacdo entre as formas utilizadas — intimamente relacionadas as cordas soltas
— ¢ os tipos de construcdo meloddica j& citados. Encontrou-se uma série de resolugdes nao
convencionais, principalmente com baixos invertidos, fruto dessa conduta.

Pela Figura 4 a seguir, propde-se uma sintese do pensamento composicional em

questdo:
MELODIA
Formas Harmonia
ACOMPANHAMENTO
FORMAS <
(cordas soltas) > HARMONIA

Figura 4 — Sintese do pensamento composicional

De um modo geral, depreende-se que a melodia resulta do acompanhamento, e por um
procedimento econdmico ja se faz pronta: a parte do acompanhamento gera a melodia. A
harmonia em certos momentos convida a apresentagdo de uma determinada forma, e em
outros momentos a forma e o0s movimentos propostos conduzem a uma determinada
harmonia. As cordas soltas ddo condi¢des para essa liberdade de movimento, pois o violonista

encontra mais facilidades técnicas e op¢des de colorido harmdnico com a utilizagao delas.
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Dessa maneira, Guinga se diferencia em sua conduta criativa apresentando recursos de
compositores da vanguarda violonistica, a0 mesmo tempo em que viabiliza uma linguagem
tonal e coerente com o estilo da cancdo popular, recheado de idiomatismos melddicos e

harmdnicos tipicos do instrumento — os violonismos.

2.4 Proposicoes e outras consideracgoes

Ao trazer as contribuigdes de CARDOSO (2006) e analisar uma das musicas de
Guinga em detalhe, acredita-se que esse arcabougo tedrico diz respeito a questdes de
intertextualidade no universo violonistico. Essas questdes se apresentam como possibilidades
de interacdo entre dois textos (por exemplo, melodia e acompanhamento), podendo assim
serem analisadas e interpretadas dentro dessa perspectiva. O que estd em questdo ¢ justamente
saber a que fundamentagdo se pode aludir com base nesses procedimentos. Veja um exemplo

de analise de Cardoso (2006) — Figura 5a e 5b:
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No trecho grifado, a forma representada a
% esquerda é deslocada, o dedo 1 movendo-se

para as casas 9, 2, 7,4, 9,6, 11, 8, 13, 14, 15
16, 17, 18, 17, 16, 15, 13, 12, 11, 10, 9, 8,
7, 6, 5 nesta ordem. A forma esta quase
sempre em interacdo com o baixo pedal "1a"

tocado na quinta corda solta do instrumento.

Fig. 27. Villa-Lobos. Estudo No.4. Compasso 9 a 16. Digitag¢do nossa.

Figura 5a — Analise de Thomas S. Cardoso: Villa-Lobos, Estudo no. 4.
Fonte: Figura adaptada (CARDOSO, 2006, p. 114).
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Fig. 28. Guinga. Di menor. Compasso 34 a 42

Figura 5b — Exemplo de analise de Thomas S. Cardoso: Guinga, Di menor-.

Fonte: Figura adaptada (CARDOSO, 2006, p. 114).

Assim diz Cardoso:

Interessa, nestes exemplos, a utilizacdo semelhante, por parte dos dois
compositores, de uma forma de mado esquerda deslocada
horizontalmente através do braco do instrumento, € sempre em
interagdo com a corda solta 14 no baixo, que funciona como um baixo
pedal. Em ambos os casos, as formas (e suas variagdes, no caso de
Guinga) sdo deslocadas diversas vezes. No entanto, Villa-Lobos
passeia com a forma por todos os graus da escala cromatica,
mostrando-nos mais uma vez o seu radicalismo na utilizagdo desta
técnica composicional, enquanto Guinga a desloca com mais
modera¢iao (CARDOSO, 2006, p. 114, grifo nosso).
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Mediante isso, compreende-se o seguinte: 1) a relacdo entre radicalismo e
moderac¢io descrita por Cardoso (2006) ¢ muito pertinente ao nosso estudo sobre estética
intertextual; 2) essa modera¢do apontada ¢ antes de tudo uma conduta de ruptura com a
tradicdo, ou pratica mais usual na musica popular brasileira (pode-se incluir o jazz), na
utilizagdo das férmas para produzir o acompanhamento, como encontrou-se no Diciondario de
Acordes com cordas soltas, de Jefferson Moreira (2000), uma série de acordes produzidos
dessa maneira, ou seja, com as cordas soltas; 3) essa mesma moderagdo (utilizagdo mais
contigua, branda das formas e cordas soltas) pode retornar como procedimento a “renovar os
ares da vanguarda” musical; 4) a geracdo do material, tomando por base o idioma violonistico
numa interface entre dois universos, tirando do acompanhamento e passando para a melodia,
qual seja, tirar o que € proprio do instrumento e passar para a voz ¢ algo interessante de se
pensar.

Pode-se dizer também o seguinte, por exemplo: no choro, o que era feito no sax por
Pixinguinha se tornou algo fundamental na maneira de acompanhar no “violdo de 7 cordas”’®
de Dino 7 Cordas (1918-2006)"", e aos poucos foi se incorporando os fraseados melodicos
feitos pelo sax, algumas vezes literais e outras vezes modificados, até se tornar extremamente
caracteristico da maneira de acompanhar. Isto €, uma incorporacdo composicional idiomatica
e, por assim dizer, quando um meio influencia outro, esse tipo de intercdmbio nos aproxima
mais da intertextualidade, sem falar nos recursos técnico-composicionais expandidos nessa

troca:

Horondino José¢ da Silva, o Dino, foi o primeiro a transpor para o
violao de sete cordas a linguagem do saxofone tenor de Pixinguinha.
Ap6s pelo menos quatro anos tocando violdo de seis cordas ao lado de

7® Ao violdo de seis cordas acrescenta-se uma mais grave, a corda “d6”, sendo bastante requisitada na execugio
dos contrapontos, chamadas de “baixarias”, no grupos regionais choro e rodas de samba.

77 Nas primeiras décadas do século XX, China e Tute foram divulgadores do instrumento. Porém foi Horondino
José da Silva — o Dino 7 Cordas — o responsavel por popularizar e criar uma linguagem propria para o
instrumento.
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Pixinguinha no Conjunto Regional de Benedito Lacerda, seria
inevitdvel que Dino ndo buscasse absorver a esséncia daquilo que
fazia seu companheiro de trabalho (MEIRE, 2006, p. 14).

Também, como comenta Pellegrini (2005, p. 50, 51): “No disco Pixinguinha 100 Anos,
na faixa Vou Vivendo, pode-se ouvir o sax tenor de Pixinguinha dobrado pelo violdo de Dino,
que na época ainda ndo tinha sete cordas”. Dino passa entdo a utilizar-se desse fraseado e dos
contrapontos feitos no sax, apreendidos na vivéncia com Pixinguinha, para realiza-los no
violao de 7 cordas posteriormente.

Falando do caso ora estudado, ter-se-ia especificamente (Fig. 6):

Acompanhamento Melodia
(Violao) > (Voz)
violonismos
intertextualidade
TEXTO A > TEXTO B

Figura 6 — Relagdo entre texto A e texto B

A Fig. 6 representa essa interagdo intertextual: o Texto A (acompanhamento)
empresta seus atributos ao Texto B (voz); seria possivel se pensar aqui no hipertexto de
Genette. Dessa permuta resulta uma melodia com “caracteristica violonistica”’®, ou seja, aqui
se pode falar em intertextualidade idiomatica na qual os violonismos estdo presentes.

Quanto aos violonismos, a coeréncia composicional vem do uso sistematico desses
“desenhos” dentro do ambito harménico do violdo ou pode ser conduzida com base em

aspectos poOs-tonais, a partir do movimento da mao, isto ¢, de sua fisicalidade compositiva.

8 Marcus Tardelli, em entrevista a Cardoso (2006) corrobora nosso pensamento: [...] “Por isso que tocar, as
vezes, uma melodia do Guinga, é complicado, ndo ¢ facil de vocé entender logo, porque as vezes vocé tem de
pensar como se fosse um violdo, principalmente a melodia” [...] (CARDOSO, 2006, p. 83).
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Tudo isso revela um pensamento muito proprio do violdo: boa parte dos violonistas
compreendem e pensam que algumas posi¢des e encaminhamentos harmdnicos, assim como
padroes de movimento, facilitam a composicdo em um processo de feedback entre o
idiomatismo e o resultado musical almejado.

Todos esses aspectos podem ser incorporados como materiais € pressupostos para a
analise, a conceituacdo e a constru¢cdo composicional com base em aspectos intertextuais. Fica
aqui uma especulagdo sobre essas possibilidades e suas aplicagdes em tais ambientes musicais

€ em outros que venham posteriormente.

3 DESVELANDO O COMPOR: MEMORIAL COMPOSICIONAL

Para mim a intertextualidade é uma técnica que, em lugar de tolher a minha

imaginagdo, a aguga, a desperta, a estimula. Uso-a porque me fascina, me encanta,

pois procurar ser EU no corpo de um OUTRO ndo deixa de ser um desafio e tanto.
(J. Alberto Kaplan, 2002).

Falar de um memorial composicional ¢, antes de tudo, abordar a metodologia do
compor sob os aspectos formais e descritivos. Intenta-se aqui demonstrar como os intertextos
sdo (re)elaborados na composi¢do intertextual, relacionando-os a uma terminologia que
remeta também ao universo da Teoria da Intertextualidade.

Dado o carater polissémico da obra, o planejamento consistiu de trés premissas: 1) o
desenvolvimento da “técnica de composi¢do intertextual”, com a utilizagdo dos conceitos
relativos a intertextualidade, seja da literatura ou da musica; 2) os aspectos estéticos dos quais
se revestem; 3) condutas relacionadas ao idiomatismo pela otica intertextual. Do ponto de
vista da concep¢do composicional, nenhuma das trés premissas sdo excludentes e podem

ocorrer tanto isolada quanto simultaneamente.
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3.1 Aporia — I Movimento (epigrafe)

Tratam-se aqui os aspectos formais que culminaram na composi¢cdo do primeiro
movimento, destacando o uso dos intertextos musicais, assim como o idiomatismo do violdo,
em sua particularidade e em combinagdo com a orquestra. Parte-se da forma geral,
explicitando as relagdes entre os intertextos e o uso do idiomatismo do violdo na composic¢ao.

Para o primeiro movimento da obra Aporia, para solista e orquestra, utilizou-se da

seguinte instrumentagao:

Quadro 8 — Instrumentacdo: I Movimento (epigrafe)

Instrumentacdo
Solista violao
Madeiras | flauta, oboé, clarinete (Bb) e fagote;
Metais trompete (Bb), trompa (F) e trombone;
Percussdo | 2 timpanos
Cordas violinos I, violinos II, violas, violoncelos e contrabaixos.

No primeiro movimento, os intertextos utilizados sdo ao mesmo tempo um fim e um
meio, ao dar unidade e diversidade a obra. Por vezes também caracterizam segdes, as quais se
demarcam claramente pela sua entrada. Como ¢ demonstrado no Quadro 9, a peca esta
dividida em 5 (cinco) partes: A — epigrafe (introdu¢do) e comentario; B — solo de violao/

alusdo; C — citagdes; D — violdo e orquestra acompanhando-se mutuamente; E — final.

Quadro 9 — Descricdo das partes do I Movimento (epigrafe)

Partes A B C D E
Descricao Epigrafe (introducao) Solo de Citagoes Violado e orquestra Final
e comentario violao/ acompanhando-se
alusdo mutuamente
Compassos 1-66 67-104 105-113 114-133 134-149

Trabalhou-se com as seguintes fontes: 1) Di menor de Guinga/Celso Viafora; 2) Area

de Opereta de Guinga/Aldir Blanc; 3) Preludio no. 1 de Villa-Lobos; 4) Estudo no. 1 de




89

Villa-Lobos 5) Insensatez de Tom Jobim/Vinicius de Moraes; 6) Canon BWV 1072 de J. S.
Bach. Algumas dessas fontes sdo apresentadas como citagdes literais, recortes ou mesmo
recebem um tratamento diferenciado. Outros procedimentos incluem o uso idiomadtico do
violdo na constru¢do de partes da orquestra — melodia, texturas, harmonia — pensadas aqui
como dimensao vertical. Na sequéncia, descreve-se cada secao.

A secdo A inicia-se com a apresentacdo do texto de Guinga, apenas a parte do
acompanhamento, de maneira literal e acrescido somente de uma indicagdo de carater.
Observa-se o uso de duas pausas. Ao utilizd-las, uma no comego e outra no fim da frase,
percebe-se um siléncio que demarca a fala (texto) do outro, juntamente com a mudanca de
compasso (4/4) logo em seguida, reforcando esse aspecto. Dessas circunstancias, a introdugdo

da musica caracteriza-se como uma epigrafe (Ex. 28).

1 Ritmico e preciso

Vlio.

% e e e e
¢ < ° ' b3
=F
Exemplo 28 — Epigrafe
Pode-se ver que existe uma ambivaléncia discursiva a demarcar a epigrafe e o
comentario, o qual ¢ revelado pela alternancia entre os compassos em 2/4 (dois por quatro) e
4/4 (quatro por quatro), como ¢ mostrado no Quadro 10 — (c. 01-26):

Quadro 10 — Descricdo da alternincia de compassos

Compasso | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13

Tempo 2/4 |2/4 |2/4 |44 124 |44 |44 12/4 [2/4 [4/4 [44 [2/4 |2/4

Compasso | 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26

Tempo a4 (a4 (a4 (a4 [aa 24 T4 (24 (a4 a4 (24 [aa Taa
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O comentério ndo ¢ revelado somente pelos compassos, mas também por outros
elementos, como no Exemplo 29-a’’ onde nota-se a indicagio de marcagio dos compassos
em siléncio para os tempos 4/4 (quatro por quatro) e 2/4 (dois por quatro), ao que se pede para
o maestro enfatizar o gesto regencial®’; e como observa-se no Exemplo 29-b, em que as
pausas metricamente posicionadas lembram a frase inicial, agora reduzida e reelaborada

melodicamente (Ex. 29—a;—b):

(a) Maestro:
enfatizar o gestual da regéncia na marcagao
3 dos compassos em siléncio nesta segdo
%‘5 ——5 - —— :
. € 4 it I
D4
~

19 (b) normal

’ P

P’ | i

\yﬁi & 'v‘ | | | 4 I 1 | Y 2 ;
§) ~—”

Exemplo 29 — Dialogo entre o texto de partida e o intertexto gerado

Eis que propositalmente se configura uma intertextualidade através do didlogo entre o
texto de Guinga e o texto gerado.

Logo apos a epigrafe, de um modo geral, os materiais utilizados e a forma como estao
dispostos configuram-se como um comentario da epigrafe, pois esses materiais remetem a

introduc¢do, mas sdo conduzidos de modo a se diferenciar dela e a ganhar um outro caréater.

7 Queremos relembrar ao leitor que todas as indicagdes de trago de ligagio seguido de letras (Ex. 29—a) sob os
numeros dos exemplos indicam inferéncias contidas internamente nos exemplos das partituras, figuras ou
diagramas apresentados.

80°«1..] o gesto do regente ¢ percebido e sentido pelo receptor, pelo musico da orquestra. A visio ¢
imprescindivel para essa captagdo, mas o decodificador ¢, acreditamos, a percepcdo subjetiva. Portanto, olhar
para o regente significa ir além da sua marcagdo aparentemente convencional. Significa “sentir” o seu gesto,
decodificar a sua linguagem” (MUNIZ NETO, 2003, p. 54-55). Fora a perspectiva paratextual, o intuito aqui é
denotar a textualidade vigente adquirida pelas pausas, pois mesmo elas podem viabilizar um tipo de texto a ser
lido, a depender do enunciado proposto.
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Exemplo 30 — Comentario da epigrafe em outros instrumentos

Como se observa no Exemplo 30 (c. 38 e 39), hd uma transposi¢do melddica na regido
de “l&” (Vlao., FIL., Ob., Cl.) enquanto a base (Fgt., Tbn., Vc.) estd em “ré” — pode-se falar
em “ré dorico” no conjunto das notas. O tema inicial encontra-se fragmentado.

Toda essa recorréncia melddica indica uma variagdo do material inicial, ou seja, um
comentario que corrobora, pelo menos em parte, o argumento anterior. Considera-se que seja
a maneira como se encontram distribuidos a textura e o evidente baixo pedal entre os
instrumento, que mostra melhor o grande diferencial no desenvolvimento do comentério.

Na secdo B destaca-se um procedimento de alusdo ao minimalismo — podemos dizer
que no caso da alusdo a parte remete ao todo®.

Nota-se, no exemplo 31, a utilizacdo da barra de repeticdo de compasso de forma

. , . . ., . 82
reiterada, e emprega-se a técnica denominada processo aditivo linear’”, no qual os elementos

81 Também levou-se em conta a conceituacdo de intertextualidade como alusdo de Genette “um enunciado cuja
compreensdo plena supde a percepgdo de uma relagdo entre ele e um outro, ao qual necessariamente uma de suas
inflexdes remete” (GENETTE, 2006, p. 8).

82 «A técnica de processo aditivo linear articula processos de repeti¢io baseados em adigdo de figuras a partir de
um padrio base” (CERVO, 2005, p. 52). No caso em questdo, sdo agregados elementos de articulagéo.
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sdo paulatinamente agregados: (a) legato; (b) legato e staccato; e em (c) legato, staccato ¢

acentuacdo (Ex. 31—a, b, ¢). Exemplifica-se um trecho da parte do violdo.

legato (a) legato (b) legatotestacato
89 3 3 3 3 3 3 3 3 2 3 3 3 3
) [r— p— p— — p—— p—— p—— p— T e p—
AW D7 ! *h =] B =] H .
’“-3‘ [[o VS g & W v - eV - v - 0 eV = 0
5) \‘_"_”/
mf p p
(c) legato+staccato+ —/f= nf
940 acentuagdo g3 3 3 3

Exemplo 31 —Alusdo ao minimalismo, violao

Dessa forma, foi atribuido apenas um processo de repeticdo ndo muito extenso e
utilizado um determinado recurso minimalista, pouco desenvolvido, para caracteriza-lo
plenamente® como tal.

Na secdo C, os intertextos t€m um papel significativo na constru¢do composicional. O
inicio ¢ demarcado pela presenca de trés intertextos, os quais sdo mostrados primeiramente
em separado e depois como estd na partitura elaborada. Seguem os seguintes intertextos: (a)
Area de Opereta (Ex. 32; c. 1-3); (b) Preliidio no. 1 (Ex. 33; c. 1-3); e (c) Insensatez (Ex. 34;

c. 1-7).

Exemplo 32 — Melodia da musica Area de Opereta de Guinga

Andantino expressivo

Exemplo 33 — Preludio no. 1 de V. Lobos

% Para mais detalhes, consultar o livro Writings on Music (REICH, 2002) ou o artigo O Minimalismo e suas
técnicas composicionais (CERVO, 2005), bastante esclarecedores a esse respeito.
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Exemplo 34 — Melodia: /nsensatez de Tom Jobim e Vinicius de Moraes

No Exemplo 35a, os intertextos (a) e (b) se apresentam como melodia e
acompanhamento no violdo, respectivamente, e o intertexto (c) como contracanto. Todos os
intertextos foram modificados ligeiramente para a adequacdo da verticalidade sugerida. De

maneira geral, adotaram-se os seus contornos.

Vlao.

Fl.

CL
(Bb)

Tpa.
(F

mf cantabile (@)-—---mm o >

Exemplo 35a — Juncao dos intertextos (a), (b) e (¢)

Ao colocar o violoncelo para fazer a melodia junto com o violdo, evidencia-se o
intercambio idiomatico entre os dois instrumentos, com 0s baixos na melodia e o acréscimo

dos arrastes na sua execugao do violao.
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Exemplo 35b —Juncdo dos intertextos (a), (b) e (¢) e intertexto do
Estudo no. 1 de V. Lobos

No compasso 108 (Ex. 35b) incluiu-se uma pequena alusdo ao arpejo do Estudo no. 1
de V. Lobos, distribuido entre o clarinete e o violdo.
Como se pode ver em outros trechos, o texto do violdo empresta toda a sua estrutura

compositiva na elaboragdo de um outro texto (Ex. 36):

o}

Q

O
3
o}

C5 _ n :
@) E%E " o i
B B
133 | 1T ] I g B | |A—|
6 _ ﬂ b_':—’H:F F b'IP' . I’_ .!& E
Vlao. . . .F |
Vied 75 7 } 6 6 ffFﬂ
';&g# . e hf?ﬁ . o £ E
Cl'[@: | === — e
T 6 ——

Exemplo 36 — Idiomatismo entre violdo e clarinete

A melodia do clarinete é construida com base no idiomatismo do violdo. Como se nota
nos diagramas (Ex. 36—a), a movimenta¢cdo da mao esquerda estd intimamente relacionada a

utilizagdo das cordas soltas, promovendo um deslocamento, em principio vertical, fruto de
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uma conduta compositiva idiomética, sendo um enunciado atribuido ao clarinete®. Esse uso
idiomatico do motivo elaborado no violdo ¢ expandido em determinadas passagens para a
orquestra inteira. Como se percebe no exemplo 37, a escolha da afina¢do do timpano (“la” e
“ré¢”) ¢ proposital, o ambiente e a textura harmonica também sdo intencionais, € o ritmo ¢
resultante dessa passagem. Tudo foi pensado tomando-se como base o instrumento e as suas

caracteristicas constitutivas (Ex. 37):
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Exemplo 37 — Idiomatismo entre violdo e orquestra

84 A . L, . vy g - ~ . .
Tem-se ciéncia das varias possibilidades de digitagdo dessa passagem, mas aqui se preferiu desse modo a fim
de revelar como ela foi produzida. Em outras situagdes ocorreu o0 mesmo pensamento composicional.
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Na parte D se observa como o intertexto das cordas (de Bach) dialoga com o texto do
violao (“propria autoria”), revelando o aspecto historico dessa passagem recheada de um
padrao descendente do baixo no violdo (Ex. 38—a) — poder-se-ia pensar aqui em Albinone, na
Passacaglia, entre outros — realinhado a propria ideia de um “cénone estrutural”,

representado também pelo Canon BWV 1072 de J. S. Bach, na se¢do das cordas (Ex. 38-b):

114 Cantabile expressivo
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(b) Canon BWV 1007

Exemplo 38 — Céanone estrutural

O resultado sonoro adquire uma duplicidade. O acompanhamento das cordas se
transforma em uma espécie de “baixo pedal” para o violdo, que, de solista, passa também a
acompanhar as cordas. Esse didlogo ¢ permitido pela recorréncia das duas sequéncias
harmoénicas: no violdo, com os baixos descendentes, € nas cordas, com a insistente escala

produzida por cada instrumento, repetidamente.
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Assim, ¢ possivel considerar o primeiro movimento como resultado do
desenvolvimento do tema, proposto em forma de epigrafe (paratexto), ideia ou frase a que me
dispus a discursar de maneira musical e que participa ativamente da composi¢do. Sendo
assim, nao se assemelha ao chamado Tema com variacoes, de uso mais corrente. O uso
idiomatico do violdo na geragdo de motivos e de desenvolvimento musical ¢ bastante evidente
em diversas passagens, tanto do ponto de vista harmonico como melddico. Outro fator
estruturante ¢ a utilizagdo de intertextos, seja no ambito técnico ou estético, amalgamados e

contribuindo com a percepg¢ao intertextual almejada.

3.2 Aporia — II Movimento (arquitexto)

Nesse movimento procura-se abordar, em linhas gerais, trés processos compositivos
intertextuais: 1) a utilizacdo do digitexto, ou seja, da digitacdo do texto de partida, incluindo
os diagramas resultantes do movimento da mao esquerda; 2) a “ferramenta” kenosis, climanen
e tessera de Bloom (2002); 3) a arquitextualidade — Genette (2006), e os géneros do
discurso de Bakhtin (2010). Vale salientar que algumas dessas condutas sdo mais gerais,
como em Bakhtin, outras sdo bem mais especificas, a exemplo do digitexto.

Apresenta-se primeiramente uma analise dos aspectos formais globais para, em
seguida, destacar algumas das suas particularidades constitutivas.

Para esse movimento, tem-se a seguinte instrumentac¢ao (Quadro 11):

Quadro 11 — Instrumentagdo: I Movimento (arquitextualidade)

Instrumentacdo
Solista violao
Madeiras | flauta, oboé, clarinete (Bb) e fagote;
Metais trompete (Bb), trompa (F) e trombone;

Percussdo | guizos, caxixi, pandeiro, temple block, wood block, caixa clara, bombo,
surdo, caixa, tridngulo
Cordas violinos I, violinos II, violas, violoncelos e contrabaixos.
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A instrumentagdo aqui tem por finalidade ressaltar o cardter arquitextual da
composi¢do. Sua utilizagdo estd primordialmente vinculada ao texto do violdo, funcionando

muitas vezes como uma réplica (resposta, no dizer de Bakhtin) ao seu enunciado.

A peca esta dividida em sete partes: Introdu¢do — parodia (retrogradacdo); A —
discurso bivocal/kenosis (motivo a); A’ —; B — discurso bivocal/kenosis (motivo b); B’

—tessera (adagio); C — solo, trio e improviso; e D — ponte e coda final (Quadro 12):

Quadro 12 — Descri¢do das partes do Il Movimento (arquitextualidade)

Partes Introducio A A’ B B’ C D
Descricio Parodia Discurso Discurso | Climanen/ | Solo, Trio | Ponte
(retrogradacdo) | bivocal/ bivocal/ Tessera e e
Kenosis Kenosis/ (adéagio) | Improviso | Coda
(motivo a) Askesis final
(motivo b)
Compassos 1-26 24-55 56-80 | 81-126 127-156 | 157-220 | 221-
286

Tomou-se como ponto de partida o texto de Bach™: Bourrée BWV 996 da suite para
alatide em “mi” menor, transcrita para violdo™. Dessa forma, caminhar-se-4 lado a lado com
esse texto a fim de esclarecer algumas das atitudes tomadas. Primeiramente foi modificado o
tempo de compasso do bourrée, de 4/4 para 2/4, direcionando-o para o género com o qual se
escolheu trabalhar: o “baido”.

A Introducio ¢ feita por retrogradagdo e aumentagdo, com as quais se obtém o efeito
de parddia — Sant’Anna (2007); Barbosa, Barrenechea (2003). Como € possivel examinar no
exemplo 39, utilizam-se os baixos do bourrée (Ex. 39-a) de forma retrograda (Ex. 39-b),

distribuindo-se as notas da esquerda para a direita na melodia da trompa.

% Essa digressdo em relagdo ao texto de Guinga ndo ¢é fortuita: 1) Guinga cita Bach como um compositor de sua
preferéncia; 2) o texto de Guinga aproxima-se ao de Bach por meio da arquitextualidade; 3) utilizam-se recursos
idiomaticos ja discutidos anteriormente e constatados em Guinga.

% Essa transcrigio esta disponivel no livro do professor Henrique Pinto: Iniciagéo ao Violdo (2001). Essa é umas
das obras mais conhecidas entre os iniciantes e diletantes de violdo erudito.
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(a) baixos utilizados

altural real
. oy

Exemplo 39 — Uso dos baixos: retrogradagio na introdugdo — trompa

Acrescenta-se a retrogradacdo uma modificagdo ritmica, que na maioria das vezes

estende as duragdes da melodia gerada.

A producdo das secoes A e B tem como um dos pardmetros basilares a digitagdo
adotada no bourrée. Essa digitagdo ¢ transferida para uma outra regido do brago e sdo
aplicadas variagoes.

Pode-se averiguar, no Exemplo 40, a digitacdo na partitura original (Ex. 40-a),
sugerida no livro e a qual também se acrescentou algum detalhamento pessoal, e seu
respectivo diagrama, demonstrando a movimentagdo de mao esquerda (Ex. 40-b). No

exemplo 41 tem-se a digitagdo do texto gerado (Ex. 41—a) e seu diagrama (Ex. 41-b).
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Exemplo 40 —Digitexto original — bourrée
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Exemplo 41 — Digitexto gerado — Aporia II.

Comparando os Exemplos 40 e 41, encontra-se a mesma digitacdo adotada, ¢ a
movimentagdo resultante dessa passagem implica uma outra sonoridade, com a utilizagdo de
cromatismos e saltos melodicos mais salientes. Contudo, aproveita-se o contorno melddico e
o0 ritmo na voz principal, esvaziando-se de seu proprio estro, retém-se a estrutura formal e o
esquema fraseologico, submetendo-se a escritura precursora (Bach), revelando o que Bloom
denomina de kenosis.

O mesmo acontece na parte B. A digitagdo representa a mola mestra do processo
compositivo, pensando sob a otica de Bakhtin, os elementos texto-musicais estdo imbricados,

faz-se presente um discurso que torna-se bivocal.
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Exemplo 42 —Digitexto original — parte B, bourrée
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Exemplo 43 — Digitexto gerado — parte B, Aporia II

Ainda na se¢do B sdo interpolados outros elementos que desarranjam a sequéncia do
texto de partida. No Exemplo 44 explicita-se um momento em que hd uma digressdo em
relacdo ao intertexto na parte B (Ex. 44 — Interpolagdo, c. 85-88) e posteriormente seu

retorno (Ex. 44, c. 89), em uma luta representada pela askesis.

intertexto
parte B

Interpolagéo

VLT £ & T LR T

Exemplo 44 — Askesis — parte B

Pensando em Bloom, esta passagem da secdo B (Ex. 44) representa uma verdadeira
batalha: “o climanen e a tessera lutam para corrigir ou completar os mortos, a kenosis € a
daemonizagdo atuam para reprimir a lembrangca dos mortos, mas a askesis ¢ a propria luta, o
desforgo até a morte com os mortos” (BLOOM, 2002, p. 170, grifo do autor).

Em B’ tem-se o climanen e a tessera, que revelam tanto o desvio quanto a releitura do

texto original (bourrée), retendo seus termos, mas usando-os em outro sentido.



102

J=55
dolce
A% deixar vibrar (d.2.)

———— | g
— ——— I I N

=N — ——
Vlao. r‘.."_/——/-';.—-—l—---—--mur 1
\NS7A S e S VU /7 8 I S B Y S—
g t O N
/’ p legato
131
H
4 T T T ]
Vldo. Hzs = I = f = f = 1
<P 1 1 1 1
¥
Y ’)\'f) P— —— ~~ . 7 =

Exemplo 45 — Variagdes do digitexto gerado — climanen

No Exemplo 45 a utilizacdo de colcheias, o andamento mais lento, a harmonia
(distribuidos também na instrumentacdo da orquestra), proporcionam um distanciamento em
climanen.

O Exemplo 46 foi composto com base na representacdo do esquema de dominantes
secundarias e na modulacdo apresentada na se¢do B. Essa ideia foi transposta e refeita com
base em duas premissas: 1) aplicando-se a ferramenta tessera: “lendo o poema-pai de modo a
reter seus termos, mas usando-os em outro sentido, como se o percussor ndo houvesse ido
longe o bastante” (BLOOM, 2002, p. 64); 2) utilizando-se das formas de acompanhamento
popular.

Como ¢ possivel ver nos Exemplos 46 ¢ 47, se comparados aos acordes e a conducao
harmoénica no texto do bourrée (Ex. 46), os acordes gerados sdo mais recheado de alteragdes,
e suas resolugdes sdo bem mais “livres”, obedecendo ao caminho cromatico preterido, em um
estilo que remete mais ao jazz ou a bossa nova, e recorrendo as formas (ligadas as cifras da

musica popular) para a composi¢do melddico-harmdnica como nota-se no Exemplo 47:
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Exemplo 47 — Utilizando-se da harmonia do bourrée — tessera

O projeto compositivo da parte B, de maneira geral, pode ser visto como uma
ampliacdo dessas “modulagdes” apresentadas no Exemplo 46, e uma expansdo do
idiomatismo harmoénico do universo popular: no Exemplo 48, a conducdo das vozes nas
cordas foi feita com base nas formas e na condugdo dos acordes do violdo, estendendo o

efeito sonoro para a orquestra:
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Exemplo 48 — Utilizando-se das formas do violdo
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Na secdo C tem-se a parte “solista” do violao (c. 162—-181) e o “trio” (c. 179-197),
formado pelo violdo, pelo contrabaixo e pela percussdo, finalizada pelo momento do
“improviso” (c. 198-210), no qual a cifra apresentada para a improvisagdo ¢ retirada da
musica Choro-Réquiem de Guinga (c. 1-9). De um modo geral, essas subsegdes (solista, trio e
improviso) tornam mais evidente a relagdo do intertexto gerado com o género escolhido: o
baifio. Optou-se por trabalhar com a levada®” apresentada no Exemplo 49, que em sua
forma¢do mais usual na musica de grupos populares pode ser dividida entre os seguintes
instrumentos:

Levada basica Variagio
+ © o + + o ¢ + 4+ o 0o + + o O +

Tridngulo |Hl-—5—9o ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ | ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
Zabumba |HH Z =| ﬁ >J >J IJ j 7 ﬁ
A - | . |
g0gos \J.l_q a J

Exemplo 49 — Levada basica e variagdo do baido
Essa configuragdo ritmica foi utilizada em diversas passagens e distribuida entre o
solista e a orquestra, permitindo que o género seja reconhecido em sua generalidade, como se

pode verificar nos Exemplos 50, 51 e 52 que se seguem:
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Exemplo 50 — Levada do baido no violdo e variagdes

¥ Levada: ¢ uma condugdo ritmica mais ou menos padronizada que sustenta o discurso musical e comumente se
relaciona a um género musical, muitas vezes, tipicamente popular ou folclorico, dando aos musicos uma
indicacdo generalizada de carater, andamento, harmonia, etc. A levada também proporciona um suporte para a
criacdo composicional coletiva ou individual, na medida que permite vislumbrar uma dire¢do compositiva.
Outras denominagdes podem ser encontradas tais como: batida ou clave.
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Exemplo 51 — Levada do baido na orquestra
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Exemplo 52 — Levada do baido na percusséo 2

Dessa forma, no segundo movimento, o género dd o acabamento necessario para que
se produza um discurso focal e direcionado, se pensarmos em Bakhtin — como por exemplo
na proposta de utilizacdo de uma /evada basica. Dessa forma, o texto gerado se aproxima de
outras tantas musicas que adotam esse género, inclusive a musica de Guinga, ao que
consideramos como um tipo de arquitextualidade (Genette), pois os textos se entrelacam ao
remeterem a uma danga estilizada, embora o resultado musical conferido no texto gerado seja
bem diferente do texto de origem. A utilizacdo do digitexto configura-se como uma atitude
fundamental pois permite o reaproveitamento do texto de partida de forma a aplicar as
ferramentas tessera e kenossis de Bloom. Entremeado a estas atitudes tem-se o uma conduta
intertextual idiomatica revelada nos aspectos compositivos da utilizagdo harmonica textual do
violdo para a orquestra, inclusive na conducdo das vozes. Nessa ambiguidade, o intertexto

gerado ¢ tanto um ponto de paragem quanto de saida, ao amalgamar os discursos.
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3.3 Aporia — III Movimento (reinvencao)

Procurou-se nesse movimento trabalhar a intertextualidade reinventiva, expressa por
Barbosa e Barrenechea (2003) como um “[...] tipo de intertextualidade em que o compositor
exerce todo o seu potencial criativo individual, pois a releitura feita do material compositivo
dos seus antecessores ocorre de forma totalmente livre” (BARBOSA; BARRENECHEA, p.
133, 134). O que significa isso? De maneira geral, optou-se em transitar em diversos
intertextos sem necessariamente se ater a um texto de partida especificamente, e vislumbrar os
intertextos na medida em que se produz a escritura. Assim, tal como nos outros movimentos,
parte-se do geral para o especifico, mas aqui serdo apresentados os intertextos utilizados e
seus procedimentos na medida em que aparecem na musica.

Instrumentagao:

Quadro 13 — Instrumentagdo: III Movimento (reinvengdo)

Instrumentacdo
Solista violao
Madeiras | flauta, oboé, clarinete (Bb) e fagote;
Metais trompete (Bb), trompa (F) e trombone;

Percussdo | timpano, glockenspiel, prato suspenso, triangulo, caxixi, temple block,
claves, caixa clara,
Cordas violinos I, violinos II, violas, violoncelos e contrabaixos.

Partes:

Quadro 14 — Descri¢do das partes do 11l Movimento (reinvengdo)

Partes A B C D E F
Descricdo | Fragmentagdo | Parddia | Parodia/ | Estilizagdo | Intertextualidade Final
(style | Colagem | Paratextual Idiomatica (formas)
brisé) /Arquitextual
Compassos 1-13 14-55 56-74 75-99 100-115 116-145

A parte A é composta a partir do texto musical Puis qu’en oubli de Guillaume de

Machaut (1300-1377). Esse texto, do Exemplo 54 (excerto), recebe um tratamento de
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fragmentacdo, descrito por Straus, em que os elementos sdo postos em pontos separados em

relacdo ao texto original, resultando no Exemplo 53:
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(a) texto utilizado para a base da verticalidade
Exemplo 54 — Puis qu’en oubli (excerto)
O Exemplo 54—a mostra o texto de partida (Puis qu’en oubli, excerto) segundo o qual
tratou-se de fragmentd-lo (ferramenta intertextual de Straus), como pode-se ver no Exemplo

53—a e 53—al (com as linha tracejadas), em que nota-se também um processo de aumentagao.
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Foram acrescentados ao texto gerado comentarios do violdo, por exemplo, em que o
ritmo das colcheias foi aproveitado (Ex. 54-b) e desenvolvido (Ex. 53-b). Vale salientar que
a base da dimensado vertical desta se¢do foi retirada do texto musical de Machaut (Ex. 54),
sendo representada pelo clarinete, a trompa e o trombone.

Na parte B tomou-se como procedimento o estilo de escritura que se denominara “nota
a nota”, ou linearidade texto-compositiva, uma vez que ¢ feita com base em modificagdes que
seguem ipsis verbis o enunciado de origem, sejam as propor¢des métricas, seja 0 compasso, o
ritmo, o fraseado, o contorno ou mesmo somente as notas. No Exemplo 55, compara-se —
nota a nota — a peca de Ordo Virtutum (O Jogo das Virtudes), cena 4, de Hildegard von

Bingen, (1098-1179) com o texto do violdo reescrito (Ex. 55-a).

(a) comparagfo nota a nota
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Exemplo 55 — Ordo Virtutum (excerto) e linearidade texto-compositiva

Em combinagdo com essa conduta, procurou-se um sentido de parddia ao se utilizar do
style brisé dos alaudistas — o contorno melddico esboca o baixo e a dimensdo vertical em

por¢des distintas do instrumento, introduzindo as notas convenientes ora num ora noutro
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registro (Ex. 55-b). Também foi modificado o ritmo conforme desejado. O evento se expande
para a orquestra nas madeiras, nos metais e nas cordas.

O proximo texto utilizado, com o qual se compde a se¢do C, ¢ a obra Ave Maria...
virgo serena de Josquin Desprez (1440-1521), escrito originalmente para quatro cantores.
Dois processos sao enfatizados:

1) desvio do sentido do texto de origem:

v por meio da entrada de um segundo texto (propria autoria), com a fungdo de
harmonizar o contexto musical, composto pelo violdo e pelos instrumentos
que dao suporte a harmonia (clarinete, fagote e trompa);

v' pela modificagdo ritmica do texto de partida;

2) colagem de primeiro grau (Sant’ Anna, 2007):

v’ obtida pela superposigdo da texto musical de Josquin e do compositor Anton
Webern (1883-1945). O texto musical de Webern escolhido foi um trecho
da secdo das cordas da sua Sinfonia, Op. 21, segundo movimento,
compassos 11-23.

No primeiro caso, efeito parodistico, harmonizou-se a musica conforme os acordes
acrescentados ao violdo e somando os instrumentos de apoio harmoénico (Ex. 56-b). Foram
realizadas, concomitantemente, pequenas alteracdes ritmicas somente na entrada das vozes
(texto musical de Josquin), sem alterar as alturas correspondentes (Ex. 56—a). Feitas as
devidas escolhas, foi efetuada a escritura total desse trecho. Os acordes em cifra e os graus da
harmonia expostos no Exemplo 56 (b) representam a harmonizagdo elaborada com o violao,

pelas perspectivas auditiva e escrita do paratexto (cifra).



110

12
/) (a) | . .
ﬁ | : (@) I I : 77 15 |( 7 2 F‘?"‘ﬂ_.(‘_|
T 77 = T T T P
SV A I I I 1 T 1 T e | 1

§) = Y I T hd L_I i
f (a) . .
ﬁ X — o — — HP—P—@#&Q:'
I | ) = 1 Y 11
? Ay I 1 LA | I 1 u I ! 1
0 T T - " T |
% | I | | |- | I I 1 ||
I 1 <y | I T 1 = |
\ Ay I 1 177 = A e |
v (a)
Modificacdo ritmica
56 (a) solo (a)
) arco lr R - T
Vin. I {Hes % = e
) T T T
solo (a) | p dolce
f) arco l
i St T e T
D) o j # j > ¥y 1 7 Ve <
p dolce p dolce arco l(a)
solo .
Vla. % e e e o .
Il)dolce arco I I
sol(?
ve. |EE% = Mo )b
p dolce T(a)
dolce 5 34 3 “/ 37 3 3 .3
3 3 3 P
T = H L e e Ml B~ S
Vido. Weyjwteg egtey o= o o o o o e
o T Tt T T T T | || N cxse_—
Harmonizag¢ao r T f r -
(b) 7 Vil Vi _II_ VII i
Am® G@& F C Am G Am

Exemplo 56 — Ave Maria... virgo serena (excerto) e harmonizagdo ao violdo

No segundo caso (colagem de primeiro grau), o texto musical de Josquin (Ex. 57-a) ¢
sobreposto ao texto musical de Webern (Ex. 57-b), este tltimo citado literalmente e incluidas
todas as indicacdes paratextuais de origem, como articulagdo, dindmica e acentuagdo. A
quantidade de elementos paratextuais na escrita de Weber ¢ um fator que chama aten¢do: no
texto de Josquin as indica¢des sdo poucas™, e no texto de Webern, ao contrario, ha um
“excesso” de informagdo, mudangas constantes de pizzicato, arco, staccato, ligaduras de

expressao e dindmica.

88 T s . ~ ~ . .
Vale ressaltar que as indicagdes de fraseado e dindmica feitas ndo estdo contidas no original e foram adotadas
com intuito de aproximar o carater do texto de partida, sendo a interveng¢@o minima possivel.
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O texto de Webern, esteticamente, ¢ suavizado pelo texto de Josquin, que também

sofre uma mudanga radical, pois perde toda a sua caracteristica solene. A “seriedade” dos dois

textos ¢ trocada por um carater burlesco, satirico ou mesmo cdmico — o efeito se deve ao fato

de se posicionar o texto de Josquin nas madeiras, a0 mesmo tempo em que se utiliza, no texto

de Webern, de pizzicato e de outros recursos nas cordas com uma grande variedade

timbristica.

A parte D é uma homenagem aos compositores baianos™, entre eles Wellington

Gomes, Paulo Rios, Joélio Santos e Tulio Augusto, e estd dividida em: 1) estilizagdo da obra

¥ Em especial aos vinculados ao grupo de compositores da OCA (Oficina de Composigdo Agora). Homenagem
que se estende a todos os outros compositores vinculados a Escola de Musica da UFBA. Para maiores
consultar:
<http://www?2.ppgmus.ufba.br/corpo_docente/wellington _gomes>.

informagdes

sobre

€8ses

compositores

<http://www.ocaocaoca.com/?page_id=91>

(S
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Rondando (violao solo) de Wellington Gomes; 2) parafrase e colagem com as obras
Rossianas no. 1 (violao solo) e Mau (orquestra sinfénica) de Paulo Rios, Cirandeiriagcdo
com Jaco (piano e violao) de Joélio Santos e Lugar Nenhum Regionalfolkmusic de Tulio
Augusto (orquestra e gaita solo).

Para o processo de estilizagdo da obra (trecho) Rondando, para violdo solo (Ex. 58),
tem-se basicamente os seguintes procedimentos: 1) ado¢do de um carater mais lirico, indicado
paratextualmente — quase ad libitum e lirico’® (Ex. 59-a); 2); com base no item anterior,
modificacdo da métrica para 4/4 e a “diluicdo” da conducdo ritmica, pelo uso de ritmos mais
pontuais, esporadicos, quase pontilista, dando maior liberdade para o instrumentista (Ex. 59);
3) manutencdo do contorno melddico e das alturas em grande parte dos trechos, expansio

motivica (Ex. 60-b; Ex. 59-b); e 4) acréscimo de recursos ndo convencionais para o violao

(Ex. 60—c).
Tempo primo Rondando
o | |
c # He
= -..-hbl\ i J b i T J ﬂﬁ’ i Ir__ﬁ:[l = I
P cresc (b) Contorno melédico S

Exemplo 58 — Rondando de Wellington Gomes — violdo solo

(@)

quase ad libitum e lirico

J molwo vibraro r S mf espress. (b) P cresc. f
bend deslizar com a ponta da unha
Ali cn nas cordas
83 metalico AV . ataque: .
n a| . . : b'-end ng: C}IZ i ICS s6com ME__ P1%% X
) A & 77 7] | -
Vldo.fos—= e = T { t L Em— T — |
34 g - T I I | T L \!=‘ *’\=| T I T 1
¥ fp sonoro mf h"\_/;l. r — f fb—/_e-l’ F be

(c) efeitos ndo convencionais

Exemplo 59 — Homenagem: estilizagdo em Rondando

% Como nos fala Almada (2000), estas indicagdes sdo tteis “para designar o mais acuradamente possivel qual a
maneira, ou com que espirito — segundo os desejos do arranjador (compositor) — deve-se ser interpretada uma
determinada passagem musical” (ALMADA, 2000, p. 31).
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Como se nota nos Exemplos 58 e 59, caso se comparem todas as atitudes
anteriormente descritas, os textos tendem a se aproximar e a se afastar, em uma
intertextualidade que carrega a obra gerada de certa singularidade, a0 mesmo tempo em que
conserva atributos de pertenca, caracterizando um tipo de estilizagao.

O segundo momento desta se¢do inicia-se com uma cita¢ao parafraseada da Rossianas
no. 1 de Paulo Rios, como se observa no Exemplo 60. Comparando os dois trechos
escolhidos, percebem-se as coincidéncias ritmicas e de fraseado (Ex. 60—a), assim como se vé
que o conjunto de notas utilizado ¢ adequado compasso por compasso (Ex. 60-b). Essa
aproximacgao entre os dois trechos torna-se menor pelo retoque em alguns motivos ritmicos
(60—c) e pela variagdo melddica (60—d). Com o intuito de refor¢ar o carater intertextual,
optou-se por colocar uma parte da melodia do compositor Reginalo Rossi (n. 1944)°!, Mon

amour, meu bem, ma femme, que remete ao subtitulo da obra de Paulo Rios (Ex. 60—e).
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(e) Mon amour, meu bem, ma femme

Exemplo 60 — Homenagem: parafrase em Rossianas no. I de Paulo Rios

91 . ., . . . . .
Reginaldo Rossi é natural de Recife e nacionalmente conhecido como “O Rei do brega”, por seu estilo de
musica denominada “brega”.
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Finalizando a parte D, tem-se uma espécie de colagem parafrasica (porque as
modificacdes sdo superficiais) e estilistica (porque mantem um elo com o estilo dos textos de
partida), em que os elementos colados remetem aos seus respectivos contextos, mas aqui,
deslocados, renovam seu enunciado e se tornam parte do discurso do texto gerado. O
Exemplo 61 mostra um trecho com os intertextos escolhidos e as respectivas indicagdes
intertextuais: Cirandeiria¢do com Jaco (Joélio Santos) citagdo literal e parafrase; Mau (Paulo
Rios) citacdo semi-literal e citacdo literal e Lugar Nenhum Regionalfolkmusic (Talio

Augusto) citagdo literal e parddia.
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Exemplo 61 — Homenagem: apropriacdo parafrasica e estilistica
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Na parte E, decidiu-se trabalhar com a intertextualidade idiomatica entre o violdo e a
orquestra. O Quadro 15 demonstra, em resumo, como foi pensada a relagdo entre as cordas do

violdo e a orquestra:

Quadro 15 — Relacdo entre as notas “mi” do violdo e os instrumentos da orquestra.

Madeiras, Metais e Percussao

mi 4 mi 3 mi 2 mi 1
corda.casa | Instr. | corda.casa Instr. corda.casa | Instr. | corda.casa Instr.
(1).X1I FL (1) Ob./Tpt. (4).11 Fgt. (6) Timp./Tbn.
2).V Fl. (5).VII Tpa.
(3).IX ClL (6).XII Thn.
(4). X1V Fgt.
Cordas
Vin. I | VinI/VinII | Via/Ve. | Cb.

Conforme estd resumido no Quadro 15, primeiramente foi feito um mapeamento da
nota “mi” em suas diversas alturas e cordas, utilizando-se somente essas cordas a fim de
expor um idiomatismo timbristico tipico do violdo’. Foram correlacionadas, posteriormente,
as cordas e as alturas elencadas com os respectivos instrumentos. Procurou-se aproximar
alguns timbres, por exemplo: o clarinete (Cl.), com sonoridade mais aveludada, na 3* corda
[mi_3: (3).IX]; o timpano (Timp.) ¢ o trombone (Tbn.) na 6" corda solta [mi_1: (6)], com
sons mais graves e cheios; o fagote na 4" corda [mi_3: (4).XIV] com som mais agudo e

penetrante nessa regido, e assim por diante. Um dos resultados pode ser visto no Exemplo 62:

%2 Os instrumentos estio denominados de forma abreviada. Os niimeros entre parénteses indicam as cordas e os
algarismos romanos as casas. O numeros que indicam as cordas e ndo tem suas respectivas casas como (1) e (6)
representam a primeira e a sexta corda solta do violdo.
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Exemplo 62 — Intertextualidade idiomatica entre violdo e orquestra
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Para encerrar o III Movimento, foram adotadas algumas férmas na parte F como
material fundamental para o desenvolvimento melddico e harmoénico, sendo este transposto e
reelaborado durante a segdo. E possivel observar no Exemplo 63 (—a—b—c—d), que uma
posicdo, uma postura fixa ou relativamente fixa da mao esquerda promove um colorido
harmoénico e melodico. Em certos casos, como no Exemplo 63—c—d, essa fixagdo ¢ bastante
evidente, o que revela a pratica consistente desse tipo de recurso. Pode-se dizer que o

digitexto se apresenta veladamente ja que ndo ha uma indicagdo alfanumérica indicando a

posicao dos dedos na pauta.

Formas unlhzadas
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Considera-se que no terceiro movimento ha uma diversidade, uma pluralidade, ¢ um
nivel de tolerancia entre os textos, sendo muitos deles de varios periodos e contrastantes. Haja
vista a ideia composicional inicial se vincular a intertextualidade reinventiva de Barbosa,
Barrenechea (2003) preferiu-se passear por varias propostas intertextuais, como fragmenta¢do
de Straus, parddia e colagem de Sant’Anna, paratexto de Genette, intertextualidade

idiomatica, entre outras.
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CONSIDERACOES FINAIS

O recorte bibliografico apontou um caminho importante para a pesquisa, direcionou as
questdes e delimitou o espago das possibilidades da intertextualidade musical. Neste caso, a
escolha foi feita entre quatro autores: Bakhtin, Kristeva, Bloom, Sant’Anna e Genette. Com
base nesses autores, foi possivel chegar a um corpo de conceitos-chave, que permitiram
pensar a pratica intertextual musical e posteriormente aplica-la na peca composta. Na medida
do possivel, entremearam-se tedricos da musica que discorressem sobre intertextualidade,
correlacionados aos da literatura selecionados.

A discussdo a respeito da composicao intertextual facilitou o entendimento de duas
perspectivas: estética e técnica. No primeiro caso, ¢ possivel dizer que ha uma grande
aproximagao entre intertextualidade musical e pés-modernismo musical na medida em que
ambos compartilham uma visao plural, multifacetada, inclusiva, que permite a coexisténcia de
diversos estilos, condutas composicionais, anseios musicais € sociais, ao acolher os “tonais”,
os “atonais”, os “modais”, os “minimalistas”, os “serialistas”, entre outros. Do ponto de vista
técnico, percebe-se que a relacdo teoria x pratica tem avancado € o nimero de artigos e
dissertagdes apontam para uma maior consisténcia sobre o assunto. S30 poucos 0s escritos
sobre o assunto no Brasil, haja vista que s6 foi encontrada uma linha de pesquisa “oficial”, da
professora Lucia Barrenechea, da area de performance, o que denota uma certa caréncia de
atividade académica direcionada sobre o assunto. Foi possivel, porém, achar pesquisadores
como Liduino Pitombeira, Flavio Lima, Roseane Yampolschi, Coelho de Souza, Edson
Zampronha, Ilza Nogueira, Lara Greco, Lucas Barbosa, s para citar alguns, que contribuem
sumamente com a discussdo, quer pela Otica tedrica ou pratica. No que diz respeito a autores
ndo brasileiros, encontra-se um direcionamento bem mais especifico, como ¢ o caso de

Michael Klein, que elabora um livro inteiramente sobre o assunto — até onde se sabe, ¢ o
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unico livro especialmente dedicado a tematica intertextual musical no ocidente. Outros
autores, como Kevin Kornsyn e Robert Fink, também contribuem de forma efetiva, em artigos
isolados, para a compreensdo semantica do assunto.

Para a composicdo musical pelo viés da abordagem criativa intertextual, objetivo
central desta dissertacdo, empregou-se como ponto de partida as cangdes para voz e violdo do
compositor Guinga. Por meio da andlise minuciosa de uma de suas cancdes e das
contribuigdes do pesquisador Thomas Cardoso sobre o autor e sua musica, ficou evidente que
tanto seu universo musical quanto o modo como trata a composicdo melddica-harmoénica de
suas cangdes tém um perfil criativo idiomdtico e intertextual, o que se traduz em uma
intertextualidade idiomatica. Tomando como base esses achados e somando-os aos conceitos
teoricos e praticos sobre a intertextualidade, desenvolveram-se concomitantemente as
questdes intertextuais e as idiomaticas, primordialmente voltadas ao universo violonistico —
haja vista o texto de partida ser para voz e violdo e o autor ser um compositor-violonista —,
sem contudo, deixar de mencionar outras possibilidades.

No que diz respeito a composicdo da musica Aporia (para violdo solista e orquestra), a
problematica maior encontrada na sua criacdo foi a relagdo entre o grande volume conceitual
e a utilizacdo pratica, pois diversas vezes foi dificil limitar-se a um determinado autor,
estabelecer qual conceito chave se vinculava a um procedimento técnico-musical, ou mesmo
encontrar uma “resposta” que produzisse uma técnica e/ou estética intertextual. Isso foi se
resolvendo na medida em que houve uma maior apropriagcdo do aporte teérico de um ou mais
autores. Assim, trabalhou-se com uma variedade de atitudes intertextuais dentro da mesma
musica e, por vezes, com mais de um recurso disponivel no mesmo trecho. Isso se deve, por
um lado, ao carater polissémico da criacdo intertextual, e, por outro lado, a quantidade de

autores estudados durante a pesquisa.
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De um modo geral, a pratica composicional seguiu dois processos simultaneos: 1) a
énfase na abordagem criativa intertextual; 2) os recursos idiomaticos violonisticos como
suporte composicional. Sobre o item (1), abordagem criativa intertextual, desenvolveram-se
pelo menos duas atitudes criativas intertextuais vinculadas a cada teérico mencionado, tais
como: o discurso bivocal e o discurso dos géneros de Bakhtin, a ferramenta tessera e a
kenosis de Bloom, a pardfrase e a apropriagdo de Sant’Anna, e a epigrafe e a
arquitextualidade de Genette. No caso de Kristeva ndo foi mencionada nenhuma atitude
especifica, tendo sua leitura permitido compreender mais sobre as origens e as possibilidades
do termo intertextualidade, assim como a perspectiva do texto de se tornar o intertexto.

Em linhas gerais pode-se dizer, por exemplo, que o uso do paratexto produz um efeito
de consciéncia na utilizagdo de determinadas indica¢des de carater, estilo ou género e outras
indicagdes textuais, pois direciona o texto ou remete a outro intertexto. O procedimento de
colagem ¢ bastante eficaz seja para dar um sentido diferente do texto de partida, seja para
produzir paréafrases. Isso vai depender, claro, das similaridades e das diferencas entre os
materiais elencados. A parddia seria a intervengdo mais imediata, bastando ao compositor
fragmentar, alterar as alturas, retrogradar ou omitir o trecho da musica escolhida para produzir
algo diferente. No caso da pardfrase, o cuidado ¢ redobrado para evitar que se faga o plagio
ou mesmo para se conseguir o efeito desejado, pois o discurso pode soar “fraco”, sem
vitalidade, ou cair na mesmice. A epigrafe ¢ eficaz para o desenvolvimento motivico, mas ¢
preciso conhecer a obra de origem para que os comentarios tenham consisténcia, embora isso
ndo seja indispensavel. A reinvengdo ¢ um bom argumento para a criagdo “livre”, pois
permite uma gama de procedimentos ao compositor, tirando dele uma “preocupagd@o” com
uma determinada técnica intertextual a priori. Essas sdo algumas possibilidades entre as

inumeras concebidas durante o trabalho.
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O outro parametro estudado (2), que diz respeito ao idiomatismo, pode ser conferido
em grande parte pela visualizagdo dos diagramas. As principais caracteristicas adotadas foram
o uso das cordas soltas e das formas na criagdo motivica, e o didlogo entre a orquestra e o
solista. A pesquisa apontou para a intertextualidade idiomatica como uma possibilidade
compositiva na interagdo entre o violdo e os diversos instrumentos da orquestra, do ponto de
vista harmonico, melddico, timbrico e textuaral, mas aconselhamos um maior
aprofundamento sobre esse tipo de intertextualidade.

Nao somente aqui, mas em outras leituras, observa-se que a pratica composicional
intertextual pode ser uma ferramenta vidvel. Do ponto de vista da analise, ¢ preciso mais
estudos, ja que a intertextualidade ndo recorre somente as ferramentas tradicionais em musica,
e sua perspectiva muitas vezes se alia a outras correntes, como a musicologia.

O conhecimento da Teoria Literaria Intertextual pode viabilizar uma conduta estética
e/ou técnica, a depender de como se trabalha com os textos € com o embasamento tedrico na
area de literatura. Isso significa uma maior consciéncia interdisciplinar para o aproveitamento

da conduta composicional intertextual.
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PARTITURA COMPLETA DA MUSICA APORIA

APORIA

Concerto para violao e orquestra de camara
I Movimento: epigrafe
I Movimento: arquitexto

IIT Movimento: reinveng¢do

Instrumentacio geral:

* Madeiras: (1) flauta, (1) oboé, (1) clarinete e (1) fagote
* Metais: (1) trompa, (1) trompete e (1) trombone
* Percussiao: caxixi, guizo, prato suspenso, wood block, temple block, caixa clara,
pandeiro, triangulo, surdo e bombo

* Timpano: “mi”, “la” e “ré

* Cordas: violino I, violino II, viola, violoncelo ¢ contrabaixo

Daniel Escudeiro

Salvador, Bahia,
Margo de 2012
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aos violonistas-compositores

Daniel Escudeiro

Aporia l Salvador, Marco, 2012

(epigrafe) Maestro: o N
enfatizar o gestual da regéncia na marcagdo

dos compassos em siléncio nesta se¢do

J=100 .
Ritmico e preciso
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9 D) y/1 2 4
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o B
2 - - - % = ) E—
Trombone |[—% 7 7 7
{ b 3 b 3 b 3 b 3
N
'(
Timpani | =Z=7% i i 1% 1% %
{ k> I I =x | 3 =%
N
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. A2 - - - % - 2 - %
Violin I |fes 7% A A A
;),\/ b 3 B 3 b 3
9 D) y/ 2 3
Violin I |Hes=: = = = A = 5 = 7
o B
. ) = - - % =  —
Viola ﬂ‘( A A 7 7
< x k3 ke 3 3
. a2 - - - % - ) E—
Violoncello || % i/ i/ 7
b 3 b 3 b 3 b 3
)2 - - - % - ) E—
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* Improviso: atitude criativa, algo pessoal do(s) instrumentista(s), feito de forma instantanea ou previamente composto.
Sugestao: primeiro o violdo 1x (uma vez), e depois a clarineta 2x (duas vezes).
O contrabaixo pode participar improvisando uma linha de baixo ou tocando o que esta escrito.
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