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RESUMO

A presente tese desenvolve um estudo sobre a intertextualidade no contexto da analise e
da composicdo musical. Ela esta organizada em duas partes. Na primeira, que engloba o
capitulo I, a ideia de intertextualidade € revisada, através de diferentes autores e linhas
de pensamento, sendo discutidas as potencialidades e as implicacfes do conceito. As
correntes intertextuais, descritas por Henry Plett (1991) como progressista e
tradicionalista, e as abordagens de Hatten (1985), Straus (1990), Korsyn (1991), Klein
(2005) e Ldpez-Cano (2007) séo revisadas com o intuito de obter uma visdo mais clara
e abrangente do conceito. Ap6s 0 mapeamento inicial, 0 conceito de intertextualidade é
racionalizado de acordo com o contexto desenvolvido nos capitulos seguintes. A
segunda parte, que abarca quatro capitulos, contém a analise descritiva dos
procedimentos composicionais intertextuais de trés pecas distintas: “Terceiro Quarteto
de Cordas” (1983) de Alfred Schnittke; “Estética do Frio Il — Homenagem a Leonard
Bernstein” (2014), de Celso Loureiro Chaves; “String Quartet n°1 — Homenagem a
Alfred Schnittke” (2017), de minha autoria, acompanhada de sua partitura. O foco
concentra-se em compreender como ocorre 0 processo de apropriacao e reutilizacdo de
elementos musicais de obras de outros compositores em um contexto de composi¢do
musical. Ao final, sdo expostas consideracdes acerca do recenseamento tedrico e
analitico empreendido, bem como dos componentes que fazem da intertextualidade uma

concepcao eficiente para a criagéo e a interpretacdo musicais.

Palavras-chave: Intertextualidade; Composi¢do; Analise musical; Processo
composicional;



ABSTRACT

This thesis is a study on intertextuality in the context of musical analysis and
composition. The text is divided in two parts: in the first part (Chapter 1), intertextuality
is reviewed from the perspective of different authors and theories, and the potentialities
and implications of intertextuality are discussed. To obtain a comprehensive view of the
subject, the intertextual currents described by Henry Plett (1991) as progressive and
traditionalist, and the approaches of Hatten (1985), Straus (1990), Korsyn (1991), Klein
(2005) and Lépez-Cano (2007) are reviewed. After this initial approach, the concept of
intertextuality is applied to the context of specific music works in subsequent chapters.
Thus, the second part of the thesis includes descriptive analyses of intertextual
compositional procedures of three pieces: Alfred Schnittke's “Third String Quartet”
(Chapter I1); “Aesthetics Of The Cold Ill - Homage to Leonard Bernstein” (2014) by
Celso Loureiro Chaves (Chapter I1); and my “String Quartet n °© 1 - Homage to Alfred
Schnittke” (2017) (Chapter 1V), whose score is included in Chapter V. These analyses
have their focus on the understanding of the process of appropriation and re-use of
extraneous musical elements in the context of music composition. As a conclusion, the
elements that make intertextuality an efficient tool for music creation and interpretation

are considered.

Keywords: Intertextuality; Composition; Musical analysis; Compositional process.
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INTRODUCAO

Desde seu surgimento, o termo intertextualidade chama a atencdo de muitos
autores pertencentes a varias areas de atuacdo. Em seu territorio de origem, o campo
literario, a ideia de intertextualidade tem sido vista como um caminho para interpretar o
sentido de um texto, através de sua relacdo com outros textos. Essa busca por um
significado, ancorada nas relacdes entre textos, levou a ideia de intertextualidade a

receber muitas acepcdes, desde sua apresentacao por Julia Kristeva (1967).

Né&o ficando restrita as discussdes empreendidas no campo literario, a ideia de
intertextualidade logo se espalhou para outras areas, como mdusica, cinema, pintura,
arquitetura, fotografia, e praticamente a todas as produgdes culturais e artisticas. Na
musica, 0 empréstimo deste conceito que, no proprio contexto de origem, é considerado
problematico, devido a pluralidade de interpretacfes, tem mostrado diferentes
abordagens no que tange a sua compreensdo e aplicabilidade. Atualmente, ha profusao
de defini¢Oes particulares sobre a ideia de intertextualidade, a conservando como um

conceito ndo consensual.

Considerando este quadro, esta tese tem como objetivo realizar uma investigacao
reflexiva sobre a intertextualidade no contexto da analise e da composi¢do musical, bem
como exemplificar a intertextualidade, em um contexto composicional, através de obras

especificas de Alfred Schnittke, Celso Loureiro Chaves e o autor deste estudo.

Esta tese divide-se em duas partes.

A primeira, correspondente ao capitulo I, apresenta um estudo conceitual sobre
intertextualidade. Neste ponto, a intertextualidade € revisada desde seu nlcleo de
origem, o campo literario, para depois ser descrita como é vista no contexto musical.
Como eixo da discusséo, sdo adotadas as ideias de Henrich Plett, das quais decorrem
uma série de teorias (concordantes e discordantes) e tedricos do ambito da
intertextualidade, como Julia Kristeva, Michael Riffaterre, Harold Bloom, Robert
Hatten, Nathan Straus, Kevin Korsyn, Michael Klein e Ldpez-Cano. Ao final, o
conceito de intertextualidade é racionalizado de acordo com o contexto e o proposito do

estudo realizado nos capitulos seguintes.
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A segunda parte, que abarca os demais capitulos, concentra-se na analise dos
aspectos intertextuais composicionais de trés pecas: “Terceiro Quarteto de Cordas”
(1983) de Alfred Schnittke; “Estética do Frio Ill: Homenagem a Leonard
Bernstein”(2014) de Celso Loureiro Chaves; “String Quartet n° 1 — Homenagem a
Alfred Schnittke” (2017), de minha autoria.

No segundo capitulo, o “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke
torna-se o elemento no qual a ideia de intertextualidade como processo composicional é
observada. Neste ponto, o objetivo principal € compreender como Schnittke apropria-se,
organiza e reutiliza, em sua obra, diferentes elementos musicais de obras de outros
compositores. Aqui interpretados como textos, sdo eles: a “Grande fuga op. 133” de
Beethoven, “Stabat Mater” de Orlando Di Lasso e “Monograma DSCH” de Dmitri
Shostakovich.

No terceiro capitulo, “Estética do Frio 11l: Homenagem a Leonard Bernstein” de
Celso Loureiro Chaves ocupa o centro da discussdo sobre intertextualidade como
processo composicional. Aqui, o trabalho analitico ancora-se nas citacfes de Bernstein,
Bartok e Albuquerque, e em autocitacbes e materiais préprios que o compositor

considerou para a criacdo da pega.

O quarto capitulo descreve os procedimentos composicionais intertextuais de
“String Quartet n° 1 — Homenagem a Alfred Schnittke” (2017), de autoria deste
pesquisador. Em formato de memorial, sdo expostas as tomadas de decisdo relacionadas
aos processos composicionais intertextuais, avaliando seu funcionamento e sua

eficiéncia segundo objetivos estéticos.

O quinto capitulo contém a partitura de “String Quartet n°® 1 — Homenagem a
Alfred Schnittke” (2017), como presentificacdo de um trabalho composicional
intertextual proprio. O capitulo 5 deve ser visto como parte complementar da exposicao
realizada no capitulo 4, representando igualmente o fechamento do estudo prético e

reflexivo do presente trabalho.

Nesses capitulos, algumas das ideias discutidas no primeiro capitulo servem
como ferramentas analiticas para auxiliar a compreensdo de como textos de outros

compositores sdo inseridos e ressignificados em novas pegas.

Ao final, constam conclusdes a respeito dessa pesquisa.
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MOTIVACOES

A escolha por realizar um trabalho envolvendo composicdo musical e
intertextualidade derivou, fundamentalmente, de eu ter identificado, nesse tema,
elementos equivalentes ao modo como trabalho composicionalmente. A presenca e a
influéncia de recursos de outros compositores em minhas composi¢cdes acompanham
minha pratica criativa desde muito cedo, estando essencialmente ligadas ao modo como

aprendi a compor.

Minha formacdo musical percorreu duas vias principais: o violdo erudito e a
musica popular’. A auséncia, nos anos iniciais de minha trajetéria, de uma formacéo
especifica em composicdo fez com que eu procurasse outros meios para aprender a
compor. Um deles foi estudar obras de outros compositores. Assim, a escuta das pecas,
seguida da consulta e andlise das partituras, tornou-se minha estratégia para descobrir
quais recursos objetivos geravam determinadas sonoridades que me atraiam. Se o som e
a escuta foram e sdo os elementos que me aproximam e me instigam a querer entender e
aprender musica, a partitura tornou-se, e ainda é, a fonte que possibilita decifrar os

segredos de como algo esta sendo feito.

Além destas questdes, outros itens nortearam a escolha do tema, como: a) tratar-
se de um tema complexo e dotado de diferentes interpretacGes, o que o faz ter grande
potencial a ser problematizado; b) tratar-se de um tema de meu interesse, o qual

considero ter relacdo com o modo como percebo, penso e crio musica.

A insercdo das analises presentes nos capitulos 2 e 3 desta tese, bem como a
escolha das pecas, consumou-se em virtude de diferentes causas: a) ter identificado, nas
obras escolhidas, exemplos em potencial de como a intertextualidade pode ser pensada
como processo composicional; b) tratar-se de abordagens composicionais bastante
distintas, tornando o trabalho investigativo mais rico e diversificado; ¢) considerar que a
presenca de um estudo investigativo, essencialmente focado em obras e ndo apenas em

teorias, auxiliaria a melhor compreender a intertextualidade no ambito composicional,

! Meu contato com o violdo erudito teve inicio em meus primeiros anos de estudos musicais, quando
realizei o curso de violdo classico no Instituto Musical de Belas Artes (IMBA) da cidade de Bagé.
Posteriormente, os estudos relacionados ao viol&o erudito foram continuados e potencializados durante o
curso de bacharelado em violdo na Universidade Federal de Pelotas (UFPEL). Meu contato com a misica
popular também se iniciou nos primeiros anos de estudos, através da realizacdo de diferentes cursos
musicais e pelas chamadas praticas informais de aprendizagem (Green, 2001). A relagdo com a musica
popular também decorre da atuacdo profissional, através da realizagdo de shows com bandas e da
gravacgéo e producgdo de CDs e DVDs.
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d) considerar que a soma de meu processo criativo com metodologias composicionais
de outros compositores tornaria o trabalho mais completo, pois forneceria uma viséo

mais ampla e diversificada sobre processos composicionais intertextuais.

Além de aprender com as obras estudadas e assim potencializar meu
conhecimento sobre intertextualidade como processo composicional, os referidos
capitulos mostram-se importantes na medida em que evitam o0 raciocinio baseado
apenas em um Unico fazer. VisGes distintas sobre procedimentos composicionais
intertextuais sdo Uteis por me auxiliarem a entender o tema de modo mais abrangente,

bem como a construir minha visdo particular sobre o assunto.

Com relacdo ao capitulo dedicado a “Estética do Frio 111" de Celso Loureiro
Chaves, considero ter ele um valor especial, pois traduz uma oportunidade que néo
poderia ser perdida. Além de ser uma composi¢cdo que admiro, a possibilidade de um
didlogo aberto com o compositor — que é o0 orientador desta tese — permitiu o contato
com detalhes e minUcias sobre o processo composicional, fazendo com que a analise
alcancasse um resultado bastante aproximado do que a mdsica significa para o
compositor. Tais elementos tornam a andlise do capitulo 3 um documento importante
sobre a peca, pois, além de revelar componentes significativos, a supervisdo direta do
compositor afastou a possibilidade de equivocos interpretativos sobre seus processos de

criacéo.
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CAPITULO |
Introducéo

Este capitulo apresenta um mapeamento conceitual sobre a intertextualidade,
finalizando com a exposi¢do de como este conceito é entendido e adotado no contexto
desta tese.

Através do conteudo aqui apresentado, pretende-se mostrar ao leitor um
panorama geral sobre a ideia de intertextualidade, e como este conceito é pensado e
aplicado no ambito da andlise e da composicdo musical. A realizacdo deste estudo
deriva de uma necessidade pessoal que se tornou pertinente em consequéncia da falta de
clareza conceitual encontrada em escritos e pesquisas envolvendo analise/composi¢do
musical e intertextualidade. Neste sentido, o conteldo a seguir pretende mostrar uma

série de acepc¢oes, concordantes e discordantes, presentes na literatura sobre o tema.

Este capitulo esta organizado em trés partes. Na primeira, as diferentes acepcoes
que recebe o conceito de intertextualidade sdo mostradas, através de duas correntes
principais: os intertextualistas progressistas e os intertextualistas tradicionalistas. Estas
correntes, denominadas por Heinrich Plett (1991), sintetizam as diferentes abordagens
metodoldgicas atribuidas ao tema da intertextualidade. Neste contexto, autores como
Julia Kristeva, Michael Riffaterre e Harold Bloom sdo chamados para a discussdo com o
intuito serem evidenciadas algumas das diferentes linhas de pensamento que o conceito

de intertextualidade contempla.

Na segunda parte, o conceito de intertextualidade é racionalizado atraves da
visdo de autores que empreendem esforcos em revisa-lo no contexto da analise e da
composicao musical, como Robert Hatten (1985), Nathan Straus (1990), Kevin Korsyn
(1991, 1999), Michael Klein (2005) e Rubén Lopez-Cano (2007). Em consequéncia,
este segmento do trabalho apresenta uma amostragem do uso e da abrangéncia do

conceito de intertextualidade aplicado a musica.

Na terceira parte, o conceito de intertextualidade é racionalizado de acordo com
0 ambito desta tese. Ai também sdo levantados aspectos relacionados ao tema,

pertinentes ao trabalho desenvolvido nos demais capitulos.
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Na medida em que ainda incorrem muitas indefinicbes sobre a ideia de
intertextualidade, apresentar uma visdo panoramica, mostrando algumas de suas
principais abordagens, torna-se Util para ilustrar as diferentes maneiras como este
complexo conceito — adotado como epicentro do trabalho — pode ser pensado. Esse
mapeamento é também necessario por revelar as diferencas entre as abordagens
existentes e a abordagem aqui realizada. Compreender parte das diferentes acepgdes e
abordagens metodoldgicas auxilia a tornar mais claro o entendimento de

intertextualidade no contexto desta tese.

A escolha dos trabalhos para este mapeamento levou em consideracdo tanto a
relevancia dos autores em relacdo ao tema, quanto a pertinéncia de seus estudos para o
contetido desta tese. Esta relevancia € medida pela abrangéncia de seus trabalhos,
decorrente da grande quantidade de exegeses que discutem ou baseiam suas analises®.

1.1 Intertextualidades: préticas e atitudes

Atualmente, a "intertextualidade" é um termo em voga, mas quase todos que
0 utilizam, entendem-no de forma diferente. Uma série de publicagdes ndo
conseguiu mudar esta situacdo. Pelo contrério: o nimero crescente [de
publicagdes] sé aumentou a confusdo. Um quarto de século ap6s o termo ter
sido cunhado de forma bastante casual (Kristeva, 1967), ele comega a
florescer. Originalmente concebido e usado por uma vanguarda critica como
uma forma de protesto contra valores culturais e sociais estabelecidos, hoje
serve até aos estudiosos literarios conservadores para exibicao de sua suposta
modernidade (PLETT, 1991, p. 3).

Este quadro, revelado, ha pouco menos de trés décadas, por Heinrich Plett
(1991), ndo apresenta boas perspectivas com relagdo a clareza do conceito de
intertextualidade. Embora seu artigo “Intertextualidades” (1991)* abranja a globalidade
da arte, seu enfoque é direcionado principalmente ao campo literario. Na época desta

publicacdo, os escritos sobre ‘musica e intertextualidade’ apenas comegavam a surgir,

2 S&o muitos os trabalhos sobre intertextualidade e musica que utilizam como referéncia, discutem ou
discorrem acerca das ideias dos autores mencionados como: Street (1991); Carl (1992); Scherzinger
(1994); Barbosa e Barrenechea (2003); Kawamoto (2005); Williams (2006); Whittall (2006); Oramo
(2006); Koutsobina (2008); Schwarz (2009); Pitombeira e Lima (2010, 2011); Escudeiro (2012);
Manfrinato (2013); Cervo (2015); Dudeque (2017); Rodrigues (2017).

3Currently, 'intertextuality' is a fashionable term, but almost everybody who uses it understands it
somewhat differently. A host of publications has not succeeded in changing this situation. On the
contrary: their increasing number has only added to the confusion. A quarter of a century after the term
was coined in a rather casual manner (Kristeva 1967), it is actually starting to flourish. Originally
conceived and used by a critical avantgarde as a form of protest against established cultural and social
values, it today serves even conservative literary scholars to exhibit their alleged modernity (PLETT,
1991, p. 3).

““Intertextualities” (Plett, 1991). Artigo publicado como uma se¢o do livro “Intertextuality”, editado por
Heinrich F. Plett. Berlin; New York: de Gruyter, 1991.
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atraves de autores como Robert Hatten, Nathan Straus e Kevin Korsyn, os quais, até

hoje, exercem grande influéncia nos estudos sobre o0 assunto.

Neste interim, pelos escritos que frequentemente emergem sobre o tema, a
ambiguidade que envolve o conceito de intertextualidade parece ter aumentado. As
implicacdes que surgidas deste amplo conceito acarretaram uma serie de interpretacdes
particulares que variam de significado quase a cada trabalho sobre o assunto. No ambito
musical (ou pesquisa em musica), esse quadro ndo se mostra diferente, como explicitado

mais adiante.

Segundo Plett (1991), as variadas acepg¢Oes que recebe o conceito de
intertextualidade sdo provenientes de duas correntes principais: 0s intertextualistas
progressistas e 0s intertextualistas tradicionalistas. Além do confronto ideoldgico
natural que opBe estas correntes uma contra a outra, qualquer intertextualista ainda

enfrenta a dura oposicdo de “uma falange de anti-intertextualistas” (PLETT, 1991, p.
3)°.

1.1.1 Visé&o progressista da intertextualidade

De acordo com Plett (1991), alocados nas vertentes do pdés-estruturalismo,
desconstrutivismo ou pds-modernismo, os intertextualistas progressistas cultivam o
patrimdnio revolucionario dos criadores do conceito. Dedicados a citar, parafrasear ou
interpretar autoridades como Bakhtin, Barthes, Kristeva e Derrida, suas idéias propagam

uma engenhosa fusdo entre ideias marxistas, freudianas, semidticas e filosoficas.

Segundo o mesmo autor (1991), o conhecimento intimo deste discurso
intertextual, cercado por certo esoterismo e exclusividade, € limitado a um circulo
pequeno, mas muito barulhento, que conseguiu divulgar suas atividades
internacionalmente e criar ramos em todo 0 ocidente. “Esta ‘escola’ nunca desenvolveu

um método compreensivel e ensindvel de andlise textual. Suas publicacdes sao

® Esta divisdo entre visdes distintas deve ser encarada, no contexto desta pesquisa, apenas como uma
forma de melhor organizar e sintetizar diferentes pensamentos sobre o tema. Vista de forma taxativa e
absoluta, um tipo de reducdo como esta ndo seria positiva, pois ndo daria conta da multiplicidade de
interpretagdes de que o tema esta imbuido.
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marcadas por uma qualidade estranhamente abstrata, em uma remocdo decidida da
realidade” (PLETT, 1991, p. 4)°.

Pouco mais de duas décadas antes desta descricdo de Plett, o termo
intertextualidade foi introduzido por Julia Kristeva para designar a “transposi¢ao de um
(ou de varios) sistema(s) de signos em outro” entre diferentes textos (Kristeva, 1974, p.
60). Fruto de um redirecionamento das ideias de Mikhail Bakhtin, a referida autora
pensa 0 conceito de intertextualidade como sendo o préprio texto, em cujos limites
ocorrem muitas interagdes com outros textos. Para Kristeva (1974, p. 68), “todo texto
se constroi como um mosaico de citagdes, todo texto é absorcédo e transformacéo de um
em outro texto”.”A partir desta visdo inicial, outras abordagens surgem tanto para

ampliar como também para limitar o campo de agdo da ideia de intertextualidade®,

Uma definicdo comum entre autores desta vertente é a ideia de que a
intertextualidade consiste em um “cruzamento andénimo e impessoal de textos”
(KORSYN, 1999, p. 56). A principal implicacéo disso é a mudanca em direcéo a critica
orientada por leitores. Esta visdo da intertextualidade permite ao leitor/critico a
possibilidade de disponibilizar seus préprios textos para a interpretacdo do sentido de
um texto (literario ou ndo). Segundo Allen (2000), interpretar um texto, descobrir o(s)
seu(s) significado(s) é rastrear a rede de relacfes textuais na qual ele esta inserido. “O
significado torna-se algo que existe entre o texto e todos 0s outros textos aos quais se
refere e se relaciona, afastando-se do texto independente em dire¢cdo a uma rede de

relagdes textuais. O texto se transforma no intertexto” (Allen, 2000, p. 1)°.

® This 'school' has never developed a comprehensible and teachable method of textual analysis. Its
publications are marked by a strangely abstract quality, at a decided remove from reality (PLETT, 1991,
p.4).

" Do dialogismo de Bakhtin a intertextualidade de Kristeva “os fendmenos descritos sdo os mesmos.
Entretanto, tal como foi colocado aquela época, o conceito de intertextualidade ndo € tdo metodoldgico
quanto o de dialogismo, 0 que consiste em grande parte a causa de suas re-interpretagdes posteriores”
(Samoyalt, 2008, p. 22).

® Roland Barthes, um dos fundadores do conceito, acredita que “a intertextualidade nio se reduz
evidentemente a um problema de fontes ou influéncias: o intertexto é um campo geral de férmulas
andnimas, cuja origem é raramente localizével, de citagBes inconscientes ou automaéticas, feitas sem
aspas” (Barthes, 1973). A respeito de diferentes autores e interpretacGes sobre a intertextualidade ver
Samoyalt (2008) que realiza um estudo do conceito na obra de Julia Kristeva, Mikhail Bakhtin (1978),
Roland Barthes (1973, 1974, 1975), Michael Riffaterre (1979, 1980, 1981, 1983), Gérard Genette (1979,
1987, 2006), Antoine Campagnon (1979), Laurent Jenny (1976) e Michel Schneider (1985).

° 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).
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Teorias semioticas, em grande parte, rejeitam a ideia de que o leitor recebe
passivamente um texto, pois, pelo contrario, o leitor aporta seus cddigos, estratégias e
proprios textos para estrutura-lo e dar-lhe sentido. Algumas abordagens de caréater
semiotico e hermenéutico, voltadas ao tema da intertextualidade, como a de Michael
Riffaterre, tém sido muito influentes em pesquisas. Reduzindo o conceito ao territério
da recepcdo, Riffaterre faz importante distingdo entre a ideia de intertexto e
intertextualidade em si. A intertertextualidade para Riffaterre consiste na “rede de
funcbes que constitui e regula a relacdo entre texto e intertexto™ (1990a. p. 57), ou seja,
“o fendmeno que orienta a leitura do texto, que governa eventualmente sua
interpretacdo (...)” (Riffaterre, 1979, p. 9)'°. Riffaterre afirma que o intertexto ndo deve
ser visto em termos de “fontes” como influéncia intencional de um texto ou imitagdo de
outro texto ou de grupo de textos, mas como o “conjunto de textos que encontramos na
memoria & leitura de uma dada passagem” (Riffaterre, 1981, p. 4)**. Nesse sentido, o
intertexto abrange a “percepg¢ao pelo leitor de relagdes entre uma obra e outras que a

precederam ou a seguiram” (Riffaterre, 1979, p. 9)*2.

Abordagens que permitem ao leitor contar com seus proprios textos para
construir o significado de um texto foram aproveitadas positivamente no campo
musical, por Michael Klein (2005). Segundo o mesmo autor (2005), a ideia de
intertextualidade em masica pode ser tratada sob diferentes perspectivas, sendo uma
delas a intertextualidade sob o ponto de vista estésico. Baseado na nomenclatura de
Nattiez (1990), Klein (2005) redireciona tais ideias para o que chama de

10 «A intertextualidade é (...) 0 mecanismo proprio da leitura literaria. Assim, ela produz a significancia
por si mesma, enquanto que a leitura linear, comum aos textos literarios e ndo literarios, s6 produz o
sentido (Riffaterre, 1983). A leitura intertextual € a percepcdo de comparacOes semelhantes de texto para
texto; ou é o pressuposto de que essa comparagao deve ser feita se ndo houver intertexto em questdo para
encontrar comparacgdes. No Ultimo caso, o texto contém pistas (como lacunas formais e semanticas) para
um intertexto complementar em espera em algum lugar” (Riffaterre, 1980a, p. 626).

1 Esta visdo sobre intertexto contrasta, em parte, com o modo como a intertextualidade é pensada no
presente estudo. Em virtude de o foco ser o processo composicional, a intertextualidade aqui também é
pensada como influéncia (em termos de agenciamento de fontes), justamente o oposto preconizado por
parte de intertextualistas progressistas. Outro aspecto é que, nas analises dos capitulos 2, 3 e 4, a énfase
recai sobre os textos (fragmentos de composices) que o compositor usa para a criacdo de sua
composicao.

12 Samoyalt (2008, p. 25) acrescenta que o intertexto é uma categoria da interpretancia e designa qualquer
indice, qualquer traco percebido pelo leitor, seja citacdo implicita, alusdo mais ou menos reconhecivel ou
vaga reminiscéncia, que pode esclarecer a organizagdo estilistica do texto.
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intertextualidade estésica, a qual consiste nos textos que o leitor dispde para sua leitura,

muitas vezes sem levar em conta as relacdes histéricas entre eles™.
1.1.2 Visdo tradicionalista da intertextualidade

O outro grupo referido por Plett (1991), os intertextualistas tradicionalistas, é
composto por estudiosos literarios conservadores que, ap6s o debate ganhar evidéncia
pelo lado progressista, apropriaram-se do termo buscando uma aplicacéo pratica para as
proprias preocupacdes. Este grupo redescobriu a citacdo, a alusdo, a parddia e a colagem
como formas intertextuais. Dependendo da énfase e da agenda, suas respostas divergem
(PLETT, 1991)*.

De acordo com Plett (1991) preocupados com o avanco tedrico de suas
disciplinas, os tradicionalistas usam intertextualidade como um termo genérico para
aprimorar o vocabulario de seus instrumentos metodoldgicos. Entretanto, o grande
interesse sistémico direciona-se a énfase terminoldgica, limitada e desprovida de
contetido. Assim, o dinamismo dos processos de sinais intertextuais torna-se obstruido,
resultando em uma contabilidade fenomenoldgica estética. “‘Intertextualidade’ como

uma palavra em voga que ¢ o lado negativo da moeda” (PLETT, 1991, p. 4)®,

Um autor bastante combatido por todos é Harold Bloom®. Diferentemente do
pensamento progressista, Bloom manteve, dentro da teoria intertextual, a ideia do autor
como agente. Para ele, a “intertextualidade ¢ um espago critico fora dos limites do texto,

em que o critico compara duas ou mais obras literarias” (Klein, 2005, p. 11)*.

3 No contexto desta abordagem, o termo ‘rede’ — citado por Allen (2000) e Riffaterre (1979) e presente
em escritos de Barthes (1974) e Foucault (1972) como uma metéafora para explorar as relagBes entre
textos — adquire importancia.

! Temas como a citacéo, alusdo, parédia sao relacionados com a intertextualidade em trabalhos de Udo J.
Hebel (1989, 1991), Ziva Ben-Porat (1976, 1979, 1990), Stefanie Lethbridge (2003), Theodor Verweyen
& Gunther Witting (1991), Linda Hutcheon (1985, 1986, 1987), Afonso Romano de Sant’ Anna (2003).
ntertextuality’ as a vogue word - that is the negative side of the coin (PLETT, 1991, p. 4).

1 Embora Plett (1991), em seu trabalho, ndo faca mencéo a Harold Bloom, a opcéo por discorrer sobre a
teoria deste autor, na secdo referente a visdo tradicionalista, decorre de diferentes causas. Uma é a
discordancia central em relacdo a muitos trabalhos progressistas: a retomada do autor como o centro da
discussdo. Outra é a propria aversao e a divergéncia demonstradas por Bloom, em seu escritos, com
relacdo a muitos autores progressistas. A terceira considera que seria contraproducente, no contexto desta
pesquisa, abrir uma secao isolada para o autor, pois 0 foco ndo € a discussdo de seu trabalho em si, mas
demonstrar visdes relevantes sobre o tema. Conforme esta consideragdo, entende-se a teoria de Bloom
como mais identificada com a visao tradicionalista, embora também apresente divergéncias com ela.
17<(...) intertextuality is a critical space outside of a text’s boundaries, from which the critic compares two
or more literary works (KLEIN, p. 11, 2005).
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Em seu livro “The Anxiety of Influence” (1973)*, Bloom propde uma teoria
sobre a influéncia poética, a fim de compreender o modo como os poetas leem e
desviam-se de seus precursores. Um de seus objetivos é desvelar como um poeta ajuda a
formar outro, tomando “a historia poética como indistinguivel da influéncia poética,
uma vez que os poetas fortes fazem essa histéria distorcendo a leitura uns dos outros, a
fim de abrir para si mesmos um espaco imaginativo” (Bloom, 2002, p. 55)'°. Bloom
argumenta que todo o poema é uma desleitura®® (misreading) de um ou mais poemas
precursores, na qual o poeta posterior apropria-se e, a0 mesmo tempo, desvia-se de suas
fontes. Neste contexto, a influéncia torna-se algo a que os poetas resistem, ao invés de a
aceitarem passivamente, a criagdo de um poema torna-se, pois, uma batalha psiquica

para 0 poeta, uma luta agdnica contra os poetas precursores?'.

Para descrever a dindmica pela qual um poeta apropria-se e desvia-se de outro,
Bloom identifica 0 que chama de propor¢cdes ou movimentos revisionarios, que
descrevem como um poeta revisa poemas anteriores, tanto os proprios poemas, quanto

0s de outros poetas.

A teoria bloomaniana é uma viséo original de intertextualidade, na qual aspectos
relacionados a autoria decorrem de percepcdes conflituosas da leitura que um autor faz
de outro(s). Sua proposta nega tanto abordagens tautoldgicas, que estudam o significado
do texto como se fosse um texto fechado, como abordagens reducionistas, que estudam
o significado do texto em outro(s) texto(s) fora dele (Castro, 2011, p. 11). Para Bloom,

“nao ha textos, apenas relagdes entre textos” (BLOOM, 1975, p.3). Isto implica que o

'8 Traduzido para o portugués como “A Angustia da Influéncia. Uma teoria da Influéncia”. Tradugio:
Marcos Santarrita (2002).

19 Bloom considera duas categorias de poetas: fortes e fracos. Seu interesse esta naqueles que considera
fortes, os quais alcangam sua grandeza ao lutar contra outros poetas fortes.

% A traducdo do termo misreading como ‘desleitura’ segue o padrdo utilizado nos livros “A Angustia da
Influéncia” e “Um mapa da desleitura” (A Map for a Misreading), tradugdo Thelma Médici Nobrega.

2L A este movimento de inclusdo e exclusdo, em que o jovem poeta procura reprimir e excluir seus
precursores, Bloom chama de “influéncia antitética”. Bloom assevera que a “influéncia poética —
quando envolve dois poetas fortes, auténticos — sempre se da por uma leitura distorcida do poeta
anterior, um ato de corregdo criativa que ¢ na verdade e necessariamente uma interpretagdo distorcida”
(Bloom, 2002, p. 80).

%2 330 seis as proporcdes revisionérias que o autor identifica: Clinamen, Tessera, Kenosis, Daemonizagao,
Askesis e Apophrade. Como suporte, Bloom traz a luz os mecanismos de defesa freudianos como
elementos analogos as proporgdes revisionarias que governam as relagfes intrapoéticas. Ver mais: The
Anxiety of Influence (1973, 2000) paginas 64 e 65.



22

significado de um texto literario é outro texto literario, criado de forma original pela

desleitura do texto anterior?®.

Na visdo bloomaniana, ndo h& gramatica capaz de explicar escritores, sdo eles
com suas obras que estabelecem as gramaticas. Cabe, portanto, ao leitor produzir o
sentido com seu poder imaginativo, mas ndao em uma leitura relativista independente
dos autores, porque sdo estes que, com seu poder retdrico-cognitivo-estético, provocam

as leituras criativas (Castro, 2001, p. 11)*.

A visdo bloomaniana inspirou, no ambito musical, muitos trabalhos instigados
pela ideia de influéncia como uma forma de intertextualidade; como exposto mais

adiante.
1.1.3. Visao anti-intertextualista

O terceiro grupo nomeado por Plett (1991), os oposicionistas ao conceito,
expressa diferentes estratégias de argumentacdo. As acusacdes direcionadas ao grupo
progressista sdo de subjetividade, irracionalidade, incompreensibilidade e absoluta falta
de cientificidade. A oposic¢do aos tradicionalistas € ainda mais dura, pois afirma que eles
nada fazem além daquilo que ja se fazia, apenas trocando a rotulagem. Os anti-
intertextualistas sustentam que todo o ramo da erudicao literaria séria, especialmente os
estudos comparativos, trabalha intertextualmente. Tais abordagens remontam a
tradicBes de cerca de dois mil anos, como o imitatio auctorum da antiguidade greco-
romana e a alegorizacdo tipologica do helenismo e do patristismo. Os oposicionistas
alegam que a mudanca de terminologia ndo altera nada, porque tal rotulagem apenas
ludibria uma progressividade inexistente (PLETT, 1991).

Nesse caminho, a intertextualidade é colocada através dos moinhos criticos,

acusada de ser incompreensivel, por um lado, e vinho antigo em odres novos,
por outro. Um oponente afirma que ele ndo entende nada, o outro insiste em

% Assim, ndo ha interpretacdo situada entre o texto e o significado, mas entre o texto e suas leituras. A
significacdo passa a ser sempre flutuante e ocorre em uma dindmica de contraposicdes, na qual a leitura
impera como um processo de superacao do que € lido (Castro, 2011).

% Seus detratores do lado progressista criticam seu hermetismo frente ao conceito que contrasta
significativamente com a pluralidade celebrada por Barthes e Kristeva. A recusa de Bloom em aceitar
contextos sociais e culturais como campos intertextuais significativos e a ideia de que os textos literarios
sO podem ter, como intertextos, outros textos literarios especificos, sdo os principais pontos atacados de
sua teoria.
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ter sabido o tempo todo. Muitos intertextualistas, tantos anti-intertextualistas
- esse é o resultado (Plett, 1991, p. 5)%.

No campo musical, um opositor da ideia de intertextualidade é Peter Burkholder,
detentor de vasta producdo sobre citagdo em mausica (conceito entendido por diferentes
autores como uma instancia da intertextualidade). Este autor (1994) critica 0 uso do
termo intertextualidade na analise de obras cujo foco sdo citagBes, principalmente
devido a dois problemas terminoldgicos. Primeiro, porque é muito amplo englobar
inmeras formas pelas quais uma obra possa se parecer com outra, incluindo
similaridades generalizantes de estilo, mecanismos técnicos e processo composicional.
Segundo, porque evade questbes de prioridade e derivagdo, em que duas obras séo
relacionadas intertextualmente sem considerar se uma foi baseada em outra ou se ambas

foram baseadas no mesmo recurso?®.

Com estes argumentos, Burkholder critica a chamada intertextualidade radical
que, segundo Hatten (1994, p. 2), diz respeito ao carater aberto e infinito do conceito,
postulado em sua forma mais pura, em que a vasta possibilidade de perspectivas se
colapsa em uma intertextualidade sem limites. Como alternativa, Burkholder (1994)
elenca o termo ‘empréstimo musical’ (musical borrowing) para evadir tais indefinicdes.
Ele define o campo do empréstimo musical como a apropriacdo de algum elemento de
uma obra existente e sua consequente utilizagdo em uma nova peca. Burkholder explica
que este componente pode abranger desde uma simples melodia a um complexo plano
estrutural. Entretanto, ele precisa ser suficientemente nico para ser identificavel como
advindo de outra obra particular e ndo de um repertorio geral. Nestes termos, o0 analista

deve evidenciar suas descobertas com a certeza da atitude citacional por parte do

% In this way, intertextuality is put through the critical mills, accused of being incomprehensible on the
one hand and old wine in new bottles on the other. One opponent asserts that he does not understand
anything, the other insists on having known it all the time. So many intertextualists, so many anti-
intertextualists - that is the result (PLETT, 1991, p. 1).

%Sequndo o autor (1994), a principal diferenca entre sua abordagem sobre citacdes musicais e um estudo
baseado na intertextualidade, “é que a primeira centra-se na questdo historica, enquanto a segunda nao”
(1994, p. 882). Em relacéo a esta questéo, alguns intertextualistas da masica provavelmente discordariam
de Burkholder. Kevin Korsyn (1991), por exemplo, considera a natureza histdrica da intertextualidade um
componente imperativo para se obter claridade conceitual e melhor mapeamento da relagéo entre o texto
precursor e o sucessor. Para mapear a influéncia de Chopin sobre Brahms, o autor recorre a varios dados
biograficos de Brahms que o relacionam com a obra de Chopin, especialmente do periodo da composicao.
Este tipo de intertextualidade, em que 0 autor circunscreve o ato analitico ou interpretativo ao contexto
histérico da obra de partida (que cita ou da qual sofre influéncia), Klein (2005) chama de
intertextualidade histérica. Quando a interpretagdo rompe a cronologia dos textos, em uma andlise
atemporal, Klein (2005) a chama de intertextualidade transistorica.
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compositor posterior?’. O trabalho analitico isola-se, portanto, entre a obra que cita e a
obra citada, sem ser ameacado pela tendéncia da intertextualidade em “abrir leituras que

ameagam sistemas estaveis” (KLEIN, p. 2005, p. 20)%.
1.1.4 Correntes da intertextualidade e contexto musical

A divisdo entre intertextualistas progressistas e intertextualistas tradicionalistas,
exposta por Pleet (1991), exibe ndo s6 contraste metodoldgico, mas também dualismo
instituido em questdes politico-ideologicas. Autores progressistas, seguindo sua heranca
de ruptura com os padrdes sociais estabelecidos, entendem que a ideia de
intertextualidade transborda questdes ligadas a influéncia. Neste sentido, avangam sobre
a perspectiva impessoal da intertextualidade, que permite ao leitor participar da
construcdo do sentido de um texto. Os tradicionalistas, oriundos de um nicho literario
conservador, aproximam-se da intertextualidade para redescobrir aspectos como
influéncia, citacdo, alusdo, parddia, colagem. Assim, encontram, na intertextualidade

terreno fértil para dar suporte a preocupacdes mais especificas.

Intertextualidade
Visdo progressista Visdo tradicionalista
O sentido de um texto depende Formas particulares de intertextualidade em
de outros textos trabalhos de criacdo
Intertexto potencialmente - Recorte bem delimitado Foco no autor
. . Foco no leitor .
infinito do intertexto

Figura 1: Mapa conceitual ilustrativo das visdes progressista e tradicionalista.

No a@mbito desta tese, as ideias de Pleet (1991) sintetizam a pluralidade de

acepcodes sobre o conceito de intertextualidade, proporcionando uma viséo sucinta sobre

2" Burkholder (1994) propde trés caminhos principais sobre os quais 0 pesquisador pode se debrucar no
estudo do uso de citagdes musicais: questdes analiticas (0 que é emprestado ou usado como recurso?
como é reutilizado na nova obra?); questdes interpretativas e criticas (porque este material € emprestado e
utilizado desta maneira? a quais fungdes musicais ou extramusicais ele serve?); questdes histdricas (onde
0 compositor teve a ideia de fazer isso? qual é a histdria de sua pratica? pode-se delinear um
desenvolvimento nas obras de determinado compositor, levando em consideracdo a maneira como o
material é tomado por empréstimo e utilizado?).

% Em uma intertextualidade estésica, como preconiza Klein (2005), este tipo de abordagem n#o seria
possivel. Entretanto intertextualistas, como Celso Loureiro Chaves (2018, p. 6), que prefere entender a
intertextualidade “como a incorporagdo de cacos das musicas dos outros”, seriam encontrados muitos
pontos de contato com a abordagem de Burkholder.
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seu uso e implicacBes. Se 0 aspecto politico-ideoldgico levantado por Pleet (1991) nédo
traz beneficios para a compreenséo de como ocorre este dualismo no contexto musical,
0s aspectos metodoldgicos ajudam a mapear as fontes tedricas empregadas em

investigacGes do campo musical.

O campo musical ndo apresenta clara correspondéncia devido a diferentes
aspectos. O primeiro € a translocagdo contextual do conceito, que forca muitos autores a
adaptar as ferramentas metodoldgicas de suas teorias referenciais. Neste processo,
elementos como agenda, contetdo e objetivos fragmentam-se. Isto, somado a
multiplicidade de interpretacdes que o conceito abrange, abre possibilidade para que o
autor ignore certos elementos de uma teoria tomada como referéncia e a adapte ou
aplique segundo seus proprios termos. Nathan Straus (1990), por exemplo, faz isso
quando coloca Harold Bloom no centro de seu trabalho, porém realiza uma abordagem
muito distante da preconizada pelo critico literario®. Outro exemplo é a abordagem de
Lopez-Cano (2007) que, ao compreender a intertextualidade segundo Riffaterre, ndo se

volta para as implicacdes desta acepcdo™.

O segundo aspecto, que dificulta vincular alguns tedéricos da mdsica a
determinada linha de pensamento intertextualista, prende-se ao fato de, muitas vezes,
estes autores utilizarem-se de abordagens de ambas as escolas, como é o caso tanto de
Kevin Korsyn, quanto Michael Klein (2005). Em seu primeiro trabalho sobre
intertextualidade “Towards a New Poetics of Musical Influence” de 1991, por exemplo,
Korsyn concentra todos os seus esforcos em reproduzir em musica 0s preceitos sobre a
influéncia da teoria bloomaniana. Anos mais tarde, em 1999, o conceito de
intertextualidade foi repensado por Korsyn em “Beyond privileged contexts:
intertextuality, influence, and dialogue”, em que aborda autores como Derrida, Kristeva
e Bakhtin. O trabalho de Michael Klein utiliza-se de farto aporte de referéncias de
autores de diferentes ndcleos ideoldgicos.

Embora possua pontos de contato com a visdo progressista, o presente estudo

identifica-se especialmente com a visdo tradicionalista da intertextualidade. Por ter

# Quando Straus (1990) expde as ferramentas que criou, as quais chama de “propor¢des revisionarias
musicais” (alusdo as proporgdes revisionarias de Bloom), o que se vé é um trabalho totalmente diferente.
A influéncia de Bloom em Straus parece ser, justamente, seu carater sistémico, aspecto que parece ser
muito apreciado por Straus, devido a sua predilecdo por metodologias abstracionistas (Schenker e Forte
como abordagens centrais de suas analises sdo exemplos disso).

% Em sua abordagem, Lépez-Cano (2007) entende a intertextualidade como cinco formas processuais:
citagdo, parodia, transformacao de um original, topicas, alusao.
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como foco um trabalho analitico intertextual, circunscrito aos textos que o compositor
insere em sua composi¢cdo, ndo ocorre o aprofundamento relacionado a interpretacfes
que transbordam o0s horizontes sinalizados pelo autor, como idealizado pelos
progressistas. Grande parte do recenseamento aqui realizado decorre de aspectos
relacionados a questes de apropriacdo (como o uso de citacdes e alusdes). O modo
como o conceito de intertextualidade € interpretado e aplicado, nesta tese, € discutido
nas secdes finais deste capitulo.

1.2 Intertextualidade no campo musical

A presente secdo centra-se em discutir o conceito de intertextualidade, segundo a
Gtica de autores que tratam do tema especificamente no campo musical: Robert Hatten
(1985). Nathan Straus (1990), Kevin Korsyn (1991), Michael Klein (2005) e Rubén

Lépez-Cano (2007)*!. A exposicdo segue a ordem cronolégica de publicagao.

O termo intertextualidade foi concebido por Kristeva, na década de 1960, porém
somente comegou a se propagar mais intensamente, no ambito tedrico musical, a partir
do inicio dos anos 1990. Através de autores como Nathan Straus e Kevin Korsyn, o
tema da intertextualidade foi sendo colocado em pratica em analises musicais, da
maneira propria de cada um. Desde entdo, muitas exegeses tém discutido as ideias dos
mencionados autores (tanto em concordancia quanto em discordancia), o que, bem ou

mal,os tem elevado a condicdo de autores referenciais sobre o assunto.
1.2.1 Robert Hatten: intertextualidade, estilo e estratégia.

Em um artigo datado de 19852, Robert Hatten debate possibilidades para o tema
da intertextualidade nos estudos musicais. Ancorado em definicbes de autores como
Derrida e Riffaterre, Hatten entende que o significado de uma obra é o resultado de uma
rede potencialmente infinita de outros textos. Sem realizar analogias mais amplas com
as teorias destes autores, Hatten recorre a dados historiograficos, mostrando diferentes
ocorréncias, no canone musical, em que compositores emprestam material de outros

compositores ou de um estilo musical especifico.

%1 A escolha das metodologias abordadas na continuidade justifica-se, principalmente, devido a relevancia
destes trabalhos, balizada pelo impacto e pela inspiragdo exercida sobre outros estudos, envolvendo
musica e intertextualidade. Outro elemento que determina a escolha destas abordagens é que, nos
capitulos 2, 3 e 4, aspectos variados da teoria destes autores sdo colocados na discussdo, com o propdsito
de auxiliar a clarificar determinadas ocorréncias musicais intertextuais.

%2 The place of intertextuality in music studies. American Journal of Semiotics.p. 69-82 (1985).
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O mesmo autor destaca que o uso do conceito de intertextualidade, em uma
analise musical, pode ser aplicado tanto no campo da criacdo, quanto no perceptivo.
Assim, quer o ato criativo quer a interpretacdo podem ser limitados e enriquecidos pelo
universo do discurso estabelecido por textos anteriores e posteriores (este Gltimo apenas
no ambito leitor/ouvinte). Hatten elenca dois contextos principais como reguladores das

relagOes intertextuais, presentes no cenario musical: estilo e estratégia.

Con estilo quiero decir la competencia que en cuestion de funcionamiento
simbolico una obra musical presupone. La competencia cognitiva, semiética,
en el estilo esta compuesta de cosas tales como los sistemas de escalas, los
sistemas métricos/ritmicos, los principios de la organizacion y los
constrefiimientos operantes sobre ésta (que pueden interactuar con
flexibilidad), y asi sucesivamente. (...) Las estructuras y procesos potenciales
proporcionados por un estilo constituyen el campo de juego para las
estrategias, que son manifestaciones particulares de esas posibilidades (o, en
el caso de un crecimiento o cambio del estilo, estructuras y procesos
analogos o diferentes) (Hatten, p. 2, 1994).

Para Hatten (1994, p. 3), as férmulas estilisticas podem ser interpretadas como
entidades estruturais percebidas dentro de uma intertextualidade ‘andnima’. O conceito
de estratégia, que contempla elementos e processos (melédicos, harmonicos, ritmicos,
métricos) suficientemente perceptiveis para o ouvinte, figura como um filtro mais
estreito, através do qual se torna possivel estabelecer inimeras relacdes objetivas,
concebiveis tanto intratextuais, quanto intertextuais. Segundo 0 mesmo autor,
destacando as caracteristicas de estilo e vinculando-as com as estratégias focais de uma
obra, se reduz a nocdo radical de intertextualidade, tornando-a uma importante
ferramenta para a compreensdo semidtica de muitas obras. Deve-se, para tanto,
“considerar as estratégias de uma obra musical como o prisma através do qual

reconstruimos seu espectro como (inter)texto” (HATTEN, 1994, p. 9)*.
1.2.2 Nathan Straus: a influéncia da tradicdo tonal sobre a musica do século XX

No inicio dos anos 1990, comegou a surgir, no campo musical, uma leva de
trabalhos inspirados na teoria intertextual bloomaniana®, entre os quais se destacam os
de Nathan Straus (1990) e Kevin Korsyn (1991).

Para Straus — que, até certo ponto, absorve elementos bloomanianos — “nenhum

texto pode ser verdadeiramente distinto, com limites impermeaveis e claramente

% Depois deste artigo, Hatten parece ter perdido o interesse sobre o tema da intertextualidade, néo
retornando em seus trabalhos posteriores a centralizar o debate neste assunto.

% Qutros autores, como Hussey (1996), Petty (1999), Oramo (2006), Shannon (2007) e Kawamoto
(2009), também desenvolveram trabalhos na area de musica, segundo os preceitos de Harold Bloom.



28

demarcados. Ao contrario, todo texto € interpenetrado por outros e dialoga com uma

. 35
variedade de vozes”

(Straus, 1990, p. 16). Com esta visdo sobre a intertextualidade,
Straus busca descrever, em termos estruturais, os caminhos pelos quais componentes

musicais da tradi¢do sdo incorporados e reinterpretados na musica pos-tonal.

Tanto em seu livro “Remaking the Past: musical modernism and the influence of
the tonal tradition” (1990), quanto no artigo denominado “The ‘Anxiety of Influence’ in
Twentieth-Century Music” (1991), Straus chama a atencéo para a presenga macica de
alusdes a musica do passado na musica do seculo XX. Para ele, algumas alusdes séo
ostensivas, assumindo a forma de citagcdes, outras referéncias escondem-se sob a
superficie da composicdo. Entretanto, o uso que se faz destes materiais tradicionais, na
mausica do século XX, ocorre de maneira distorcida, resultando que o cerne de muitas
obras seja o conflito entre elementos tradicionais e contextos pos-tonais (Straus, 1991,
p. 431).

Pela inquietacdo de como a masica do passado influencia a musica do século
XX, Straus aporta-se em Harold Bloom, na expectativa de obter um modelo sensivel a
tensdo entre os elementos tradicionais e 0 novo contexto musical que os transforma®®.
Straus elenca trés aspectos da teoria poética de Bloom, os quais considera relevantes
para o estudo da musica do século XX. O primeiro é o conceito de intertextualidade,
entendido através da ideia de que um poema nao € um objeto organico autossuficiente,
mas um evento relacional que incorpora impulsos (frequentemente contraditérios) de
variadas fontes. O segundo é a ideia que traduz a ambivaléncia de sentimentos que o
poeta pode sentir em relacdo ao potencial intimidante da tradicdo. Eis justamente o que
Bloom entende por angustia da influéncia, 0 medo do poeta de ser aniquilado por algum
de seus precursores, gerando, portanto, uma batalha entre poemas mais recentes e mais
antigos. O terceiro ¢ 0 modo como o poema tardio transforma o poema precursor. A
batalha entre poemas transforma-se em desleitura, esta forma particular de interpretacao
em que o poeta tardio liberta-se do dominio de um precursor, através de uma revisdo
distorcida de seu trabalho (Straus, 1991, p. 435-438). Considerando estes trés aspectos,

Straus convida a uma revisdo do repertorio do século XX, sob a otica da “angustia da

® No text can be truly discrete, its boundaries clearly marked and impermeable. Rather, every text is
interpenetred by others and speaks with a variety of voices (STRAUS, 1990, p. 16).

% Compartilhando as justificativas bloomanianas de como um poeta torna-se forte, Straus comenta que,
historicamente, os compositores demonstram profundo sentimento de ambivaléncia em relagéo as obras
do passado. Se estas obras inspiram admiragdo, elas também podem inspirar um tipo de angustia,
exercendo, sobre o compositor, o papel de uma figura poderosa, dominadora e intimidante (Straus, 1991,
p. 430).
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influéncia”. Essa revisdo implica o abandono da nocdo de unidade musical, em que
todos os detalhes de uma obra estio organicamente relacionados®’. A musica do século
XX, portanto, ndo sé estabelece uma ligacdo com a mdsica do passado, como também
incorpora seus componentes e os reinterpreta®.

Para dar conta de descrever como elementos musicais sdo incorporados e
reinterpretados na musica pds-tonal, Straus apresenta uma série de estratégias utilizadas
por compositores do século XX, para recriar sonoridades e componentes estilisticos do
passado, entre elas: motivacdo, generalizacdo, marginalizacdo, centralizagéo,
compressdo, fragmentacdo, neutralizacdo, simetrizacdo. Tais estratégias, apesar de
distantes da teoria preconizada por Bloom, mostram-se como ferramentas Uteis no

contexto da analise musical intertextual em nivel sintatico.
1.2.3 Kevin Korsyn: uma visdo bloomaniana da intertextualidade em musica

No inicio dos anos 1990, Kevin Korsyn apresentou seu artigo “Towards a hew
poetics of musical influence” (1991). Assim como Straus, ele baseia seu estudo no
pensamento de Harold Bloom. Encarando os elementos da teoria bloomaniana de forma
mais incisiva, Korsyn propde um modelo analitico para mapear a influéncia de
compositores sobre outros compositores. Parafraseando Harold Bloom, Korsyn (1991,
p. 14) explica que “o sentido de uma composi¢do pode ser apenas outra composi¢ao;
ndo a composicdo em si, nem 0 seu sentido, mas a alteridade dessa outra peca,
manifestada ndo somente através da presenca da peca precursora, mas também por

intermédio das figuragdes precisas de sua auséncia™®,

Korsyn analisa as inter-relagcdes entre “Romanze op. 118, n° 5” de Brahms e
“Berceuse, op. 57” de Chopin, seu precursor, adaptando cada uma das seis proporgdes

%" Straus (1990) sugere a teoria bloomaniana como uma alternativa a analise musical tradicional, devotada
a demonstrar que todos os componentes de determinada composi¢do sdo integrados através de uma Unica
ideia geradora. Essa corrente foi nominada por Joseph Kerman (1980) como “ideologia do organicismo”.
Ver: Kerman, Joseph. How We Got into Analysis, and How to Get Out”. Critical Inquiry 7/3. P. 311-331.
1980.

% Apesar disso, Straus ndo aplica incisivamente, em suas analises, 0s aspectos mais praticos e relevantes
da teoria bloomaniana. O uso mais geral e superficial das propor¢des revisionarias de Bloom, comparado
ao que faz Kevin Korsyn, é um exemplo disso. Em resposta aos artigos de Korsyn e Straus, Richard
Taruskin (1993) tece pesadas criticas ao trabalho de Straus por conta de que “nada poderia estar mais
longe dos propositos de Harold Bloom do que definir [sua teoria] a uma pratica comum” (Taruskin, 1993,
p. 132). Ver mais: Taruskin, Richard. Review; Source: Journal of the American Musicological Society,
Vol. 46, No. 1 (Spring, 1993), pp. 114-138.

% The meaning of a composition can only be another composition, a composition not itself, and not the
meaning of the other piece, but the otherness of the other piece, manifested not only through the presence
of the precursor-piece, but also through the precise figurations of its absence (KORSYN, 1991, P.14).
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revisionarias de Bloom®. Korsyn visa mostrar que “Berceuse” transforma-se em
presenca central (e também auséncia) em “Romanze” e que Brahms tenta resistir a
influéncia de Chopin e, a0 mesmo tempo, subverté-la, extraindo de “Berceuse” um

significado proprio para “Romanze”.

Para adequar as proporcdes revisionarias em termos musicais, Korsyn ancora-se
em autores como Schenker, Schoenberg, Tovey, Eugene Narmour e David B. Greene.
Pela reinterpretagdo do trabalho destes autores, acontecem as analogias entre 0s
elementos musicais e 0s aspectos ligados ao modelo intertextual de Bloom.

Korsyn alega que se ndo for violada a integridade da musica, nem reduzida a
poesia, torna-se possivel aspirar a uma andlise intertextual puramente musical, baseada
na obra de Bloom. Para tanto, deve-se fazer uma desleitura de Bloom, no sentido de
expandir figurativamente o que ele descreve. Segundo o mesmo autor, a retérica
intertextual da teoria de Bloom fornece um modelo que permite analisar composicoes
musicais como eventos relacionados, ao invés de entidades estaticas e fechadas, e assim

integrar uma analise estrutural profunda com a histéria (Korsyn, 1991, p. 12-15).

Sendo as proporcdes revisionarias intra e intertextuais, Korsyn explica que é
possivel mapear a postura do compositor em direcdo ao proprio texto, para verificar
como a peca revisa as proprias figuracbes ou como o compositor revisa seu estilo
anterior.

Alguns autores expressam pouca simpatia pelo esforco realizado por Korsyn*.
A énfase em um Unico precursor, seguido do desejo de comprovéa-lo efetivamente como
precursor, e o foco no sentido de o intertexto derivar da visdo do ciclo de vida do
compositor como tal colocam o trabalho em um ambito relativamente fechado de

relacBes intertextuais (Klein, 2005, p. 18). Desta forma, o intertexto permanece

%% Clinamen, Tessera, Kenosis, Daemonizago, Askesis e Apophrades.

*! Criticos alegam que o trabalho de Korsyn diz muito mais sobre as préprias desleituras, do que as dos
compositores. Alguns autores do campo musical historiografico veem a intertextualidade de Korsyn
“como uma tentativa de superar a histdria seccional e episoddica implicita em uma leitura estritamente
formalista de uma obra musical para unificd-la em um todo histérico mais convincente” (Scherzinger, p.
309, 1994). Segundo Taruskin, “em comparagdo com o exemplo de Bloom, no entanto, a maioria das
aplicacBes da Korsyn das proporgdes revisionarias, enquanto engenhosas e elegantemente formuladas, séo
um tanto previsivelmente vagas e ‘gestuais’(...) Talvez seja prematuro falar aqui de uma ‘nova poética’,
mas Korsyn ndo reivindica mais do que um ‘desvio inicial’ em direcdo a um novo paradigma. No
minimo, ele apresenta uma exposicao responsavel de Bloom e uma tentativa cuidadosa de aplicar as
proporgdes revisionarias” (Taruskin, 1993, p. 123-4).
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confinado entre dois textos, tendo pouca semelhanca com a abertura radical preconizada

por autores progressistas.

Em um artigo posterior, intitulado “Beyond Privileged Contexts: Intertextuality,
Influence, and Dialogue” (2001), Korsyn muda a direg¢do de seu discurso, voltando-se
ao debate das ideias sobre intertextualidade sob o ponto de vista dos autores criadores
do conceito. O autor explicita que “ao invés de conceber o texto como uma entidade
fechada, como um pais em um mapa, textos sdo cada vez mais vistos como redes ou
eventos relacionados” (Korsyn, 2001, p. 56)*%. Neste sentido, Korsyn (2001) explora as
ideias de Bakhtin, sinalizando novos paradigmas analiticos que podem ajudar a repensar

as nogOes de unidade em uma obra musical.
1.2.4 Michael Klein: uma ampliacéo do conceito

Apds este inicio, no qual grande parte dos estudos sobre intertextualidade e
musica foram difundidos pelo viés bloomaniano (fundamentalmente através dos estudos
Korsyn e Straus), o tema comega a ser revisado e ampliado. Um importante estudo que,
neste sentido, indica caminhos € “Intertextuality in Western Art Music” (2005) de
Michael Klein. Como explica no prefacio do livro, Klein ndo esta interessado em tracar
paralelos entre citacbes e alusGes e, poucas vezes, coloca na discussdo a questdo da
influéncia como uma forma de intertextualidade. Seu real interesse estd em investigar —
auxiliado pelo pensamento de varios autores — “como um intertexto pode nos dar uma
perspectiva significativa sobre masica como um texto significante”*(KLEIN, 2005, p.

Xi).

Tomando como fio condutor a obra de Lutostawsky, Klein estabelece diferentes
niveis de correlacdes intertextuais com standards do repertorio para piano. Chopin
reaparece, em seu livro, como figura central da influéncia sobre outros compositores.
Em sua abordagem, Klein ndo se detém apenas na literatura musical. Ele abre amplo

didlogo com autores como Umberto Eco, Roland Barthes, Mikhail Bakhtin, Michel

*2 Instead of conceiving the text as a closed entity, like a country on a map, texts are increasingly viewed
as networks or relational events (Korsyn, 2001, p. 56).

* «Instead, this book aspires to bring together a counterpoint of texts and wonder how the voices of
Mikhail Bakhtin, Umberto Eco, Hans Robert Jauss, Julia Kristeva, Paul Ricoeur, and many other might
be brought together as an intertext granting us a meaningful perspective on music as a signifying text”
(KLEIN, 2005, p. xi).
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Foucault, Claude Lévi-Strauss, Julia Kristeva, Harold Bloom** e Michael Riffaterre, que
o0 auxiliam a expandir os limites do tema da intertextualidade em musica. Como exp6e 0
mesmo autor, "as fronteiras da musica nunca sdo claras: para além de sua silenciosa
circunscricado, por tras de sua forma interna, ela esta presa em uma teia de referéncias a
outras masicas: a sua unidade é variavel e relativa. Textos musicais falam entre si”
(Klein, 2005, p. 4)*.

Pensando a intertextualidade como uma rede“® que interliga diferentes textos em
multiplas dire¢des, Klein amplia os limites deste conceito em mdsica abrindo espaco
para um espectro maior de possibilidades que abrangem aspectos poiéticos, estésicos,
histdricos, trans-historicos estilisticos e candnicos. Para Klein (2005, p. 139), a

intertextualidade ¢ “qualquer cruzamento de textos”.

Segundo 0 mesmo autor (2005, p. 12), quando existe preocupacdo somente com
0s textos aos quais 0 autor recorreu para a criagdo de sua obra, ha intertextualidade
poiética. Quando se atenta para aqueles textos que o leitor escolhe para sua leitura, ha
intertextualidade estésica. As relagcfes intertextuais projetadas podem também estar
inseridas em um estilo, no qual um texto relaciona-se com outros, através de suas
caracteristicas estilisticas estruturais, ou mesmo, em um contexto canénico, no qual a
tradicdo constitui a fonte e o guia na busca de relagdes intertextuais entre dois ou mais
textos. Ha possibilidade ainda de limitar o texto a seu tempo e, assim, explorar seu
contexto historico ou abrir a amplitude temporal e pensar a intertextualidade trans-
historicamente. E possivel cercar-se através de estilos e historias, com maultiplas
referéncias em torno de um texto ou atentar para uma intertextualidade aleatéria e
criativa, que vaga livremente através do tempo. Qualquer texto possui, portanto,
potencial ilimitado de alcance, pois pode abrir as nocdes sobre a dimensionalidade

temporal entre um texto anterior e outro posterior.

Klein (2005, p. 12) continua:

* Assim como os outros autores mencionados, Klein coloca Harold Bloom como um dos aportes
principais de seu trabalho, entretanto esquiva-se dos aspectos mais autoritarios e combativos de sua teoria
da influéncia. Em vez de basear sua busca na forma como um compositor supera seus precursores, Klein
pretende refletir sobre as varias associacOes textuais que as pecas podem ter.

*® The frontiers of music are never clear-cut: beyond its framing silence, beyond its inner form, it is
caught in a web of references to other music: its unity is variable and relative. Musical texts speak among
themselves (KLEIN, 2005, p. 4).

% Klein (2005) utiliza a ideia de ‘rede’ (web e network), para designar o cenario intertextual no qual
obras musicais sdo 0s nodos que interligam e configuram o intertexto de uma obra.
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Do ponto de vista de um autor ao de um leitor, dos limites do histérico ao
ilimitado do trans-histérico, das competéncias de compreender um estilo as
de compreender um canone, as maneiras com as quais definimos e limitamos
a intertextualidade dominam nossas perspectivas sobre o texto e como damos
sentido a ele. Uma vez que, como leitores, trazemos textos para nossa
compreensdo de um Unico texto, alguma nocao de intertextualidade, qualquer
que seja sua definicdo, deve sustentar explicitamente nossa luta para dar
sentido a um texto®’.

Uma caracteristica do trabalho desempenhado por Klein é que o foco de sua
abordagem centra-se em determinados elementos da musica, como estruturas e
materiais musicais (capftulo 2)*®, tépicas (capitulo 3)*°, acorde ‘estranho’ (capitulo 4).
Compartilhados pela tradicdo musical, eles oferecem ao investigador artificios para a
criagdo de um quase ilimitado cenario intertextual de analogias e relagdes.
Diferentemente de Korsyn, cujo trabalho centra-se primariamente nas obras, através das
quais sdo abstraidas relacbGes (estruturais, harmonicas, ritmicas, estilisticas) que
permitem criar o intertexto em torno de obras especificas, Klein usa as obras como
veiculos para demonstrar as convencdes que as inter-relacionam, centralizando 0s
elementos (materiais estruturais, topicas e sonoridades especificas) que funcionam como
normas, as quais estabelecem a rede de relacGes entre as obras. Este tipo de abordagem

independe de implicacbes em ambito poiético, abrindo espaco para o critico/analista

*"From the perspective of an author to that of a reader, from the boundaries of the historical to the
boundlessness of the transhistorical, from the competencies of understanding a style to those of
understanding a canon, the ways that we define and confine intertextuality hold court over our
perspectives on the text and how we make sense of it. Since as readers we bring texts to our
understanding of the single text, some notion of intertextuality, however defined, must underpin explicitly
our struggle to make meaning of a text (KLEIN, 2005, p. 12).

* No capitulo 2, Klein debruca-se sobre as relagées entre o estruturalismo e a teoria musical, colocando
no debate a ciéncia da mitologia de Levy-Straus. O autor (2005) explica que, se na masica o significado
pode ser encontrado em suas estruturas, este significado estrutural pode entdo se estender para além de
uma Unica composicéo, ou seja, para uma rede intertextual de composicoes.

* No capitulo 3, Klein debruca-se sobre a ideia de topicas, examinando os caminhos pelos quais codigos
musicais tornam-se convencdes. Inspirado no pensamento de Umberto Eco e de Robert Hatten, Klein
define coédigo como uma convencdo da comunicacdo, que organiza um sistema de correlagdo de
significantes para significados, dentro de um dominio cultural particular, podendo ser retratado como uma
constelacdo de sinais que atuam como interpretantes de um Unico signo. Em masica, estes codigos sdo
associados ao conceito de topicas, as quais funcionam como convencgdes de sinais musicais, por exemplo,
minueto, estilo estrito, horsetopic, etc. Estas topicas sdo exemplos de obras-simbolo (tokens), como o
“Minueto em Sol Maior” de Mozart, a “Pequena Fuga em Sol menor” de Bach e “Wilder Reiter” de
Schumann (Klein, 2005, p. 140). Em tal estudo, as tdpicas funcionam como um intertexto que permite
conexdes entre as obras-simbolo.

%0 No capitulo 4, Klein traz & luz a interpretagdo de Freud sobre o estranho e como essa descrig&o pode ser
evocada na musica. O autor elenca Bloom e Rifatterre como parcelas substanciais de sua discussao.
Colocando a sonata “Apassionata, op. 577, de Beethoven como eixo, Klein evoca outras composi¢es
como “Gurrelieder” de Schoenberg, “Sonata em D& menor” de Schubert e “Sonata Marcha Funebre op.
35”, de Chopin, buscando elencar elementos musicais capazes de evocar o estranho em mdsica.
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elaborar os proprios textos e pensar uma intertextualidade mais proxima de sua forma

radical®”.

Mesmo evadindo questdes sobre derivacOes, citagOes e alusdes deliberadas,
muitos sdo 0s pontos positivos e as contribui¢cbes de Klein para area. A maneira
exemplar como articula as muitas vozes que insere em seu trabalho e, principalmente, o
modo como depura e racionaliza muitos aspectos da intertextualidade em musica, que
antes se encontravam obscurecidos, fazem, atualmente, de seus estudos uma das

principais referéncias.
1.2.5 Rubén Lopez-Cano: cinco instancias processuais da intertextualidade

No escrito “Musica e intertextualidade™?, Rubén Lépez-Cano (2007) propde
algumas definigdes funcionais sobre o que entende como o0s principais tipos de
processos intertextuais, presentes tanto no ato criativo musical quanto na percepcéo pelo

ouvinte de tais processos.

Por este viés, o autor inicia sua argumentacdo explicando o ‘fenébmeno’ da
intertextualidade como casos relacionados a percepcdao de ‘referéncias musicais’, ou
seja, “quando momentos ou partes de uma obra especifica, remetem a fragmentos ou
momentos de outras obras” (LOPEZ-CANO, p. 31)>. Ancorado nas definicdes de
Riffaterre, o autor atrela a ideia de intertextualidade a capacidade do leitor de relacionar
um texto com uma ampla rede de outros textos que ele conhece®. Esse mesmo

fendmeno ocorre quando um ouvinte, ao experienciar a masica, estabelece relagbes de

> Klein (2005) faz isso no capitulo 1 de seu livro, quando muda o foco de leitura do poiético para o
estésico, mostrando que um estudo intertextual ndo necessariamente precisa estar confinado a questfes de
influéncia e derivacdo. Pelos textos evocados de suas lembrangas e percepcles particulares, Klein
apresenta Scot Joplin, Peter Maxwell Davies, Gounod e Shostakovich para criar uma rede de relagdes
trans-histéricas envolvendo o Estudo n° 1 de Witold Lutoslawski e o Estudo em D6 Maior op. 10 de
Chopin.

%2 LOPEZ-CANO, R. Musica e intertextualidad. En Pauta. Cuadernos de teoria y critica musical. 2007, p.
30-36.

%% “Todos estos fenémenos son casos de ‘referencias musicales’, es decir, de como momentos o partes de
una obra especifica, remiten a fragmentos o0 momentos de otras obras. Estos procedimientos son
conocidos como intertextualidad musical ” (LOPEZ-CANO, 2007, p. 31). O autor ilustra estes casos de
intertextualidade musical através de exemplos como: quando se escuta uma obra e a mente atrai
recordacfes vagas ou definidas de obras sejam do mesmo autor, sejam da mesma época, sejam do mesmo
estilo ou quando as notas do programa de um concerto, os apresentadores de radio ou 0s comentarios em
um CD informam que determinada composicdo ou autor faz referéncias explicitas a obras de outros
compositores.

* Da mesma forma que adota a concepgdo de intertextualidade estipulada por Riffaterre, Lopez-Cano
explica seu entendimento de intertexto em consonancia com a acepg¢do dada pelo tedrico francés: “o
conjunto de textos que chegam ao nosso encontro na leitura de determinada passagem” (RIFFATERRE,
1980).
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parentesco com fragmentos de varias outras obras, construindo redes que incidem sobre

Seus processos de compreens&o.

Embora a acepcdo do referido autor sobre intertextualidade esteja
essencialmente inclinada as ideias que centralizam a perspectiva do leitor/ouvinte, as
implicacbes mais praticas de seu artigo voltam-separa uma perspectiva na qual o
compositor esta sempre envolvido. O autor distingue cinco tipos de processos
relacionados a intertextualidade: citagdo, parddia, transformagdo de um original,

topicas, alusdo.

A citacdo — considerada como o caso mais evidente de intertextualidade — é
produzida quando um compositor realiza uma referéncia intencional a outra obra, seja
de outro compositor, seja dele proprio. Segundo Lépez-Cano (2007, p. 31), a citacdo
implica quatro condicGes: 1) a remissdo intertextual deve ser evidente; 2) deve ser feita
a partir de uma obra especifica e reconhecivel; 3) tem que ser de forma intencional e
creditada, caso contrario o compositor incorre em plagio; 4) deve existir determinada
literalidade, pois caso ocorram transformacfes demasiadas no material original, tratar-

se-a de outro caso de intertextualidade, a parddia.

A parodia refere-se ao emprego de um tema, motivo, fragmento ou ideia de uma
obra especifica, como um ponto de partida para a composi¢do de outra obra. Segundo
Lopez-Cano (2007, p. 32), o termo parddia € comumente compreendido como uma
imitacdo satirica ou burlesca, entretanto sua acepc¢ao original refere-se a reelaboracdo de

um material original®

. Nesta categoria, a remissdo intertextual ndo € uma prioridade no
funcionamento da musica, mas um recurso técnico destinado a cumprir obrigacoes

processuais’.

A transformacgédo de um original consiste na revisdo de uma obra por meio de

uma nova versdo®’ ou arranjo, pelo préprio compositor ou por outro. Estas

*® Segundo L6pez-Cano (2007, p. 32), este tipo de procedimento se faz presente, desde os primérdios da
musica ocidental, através da reciclagem de hinos, cantos religiosos e musicas populares. Fazem parte
desta categoria as composicdes de Josquin des Pres, nas quais temas da tradicdo oral eram emprestados
para a composi¢do de missas inteiras; assim como inumeréveis versdes de “Folia de Espafia”, realizadas
durante os séculos XVII e XVIII; as conhecidas variagdes sobre um tema de Paganini; as cantatas de J. S.
Bach, construidas sobre materiais reelaborados de seus concertos para cravo.

% 0 autor explicita (2007, p. 32) que existem dois tipos de atitudes composicionais em relagéo a parddia:
uma quer a evocagdo da obra origina; a outra tenta escondé-la e simplesmente a utiliza quando néo se
pode ou ndo se quer desenvolver novas ideias.

>"Por exemplo, as varias versdes de “O Passaro de Fogo ” de Stravinsky: o balé de 1910; a suite orquestral
de 1919 e sua revisao de 1945 (Lépez-Cano, 2007, p. 33).
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transformacdes podem ser de dois tipos: corretivas substitutivas ou acumulativas. Nas
transformag0es corretivas substitutivas, o0 compositor ou arranjador pretende aprimorar
a peca através de uma revisdo. As transformacgdes acumulativas originam-se quando a
nova versao soma-se as versdes anteriores, sem substitui-las, ampliando as possibilidade

de manifestacdo da mesma obra (L6pez-Cano, 2007, p. 33-34)%%,

Lopez-Cano (2007, p. 35) define as tdpicas como “a remissdo de uma obra
escrita em um determinado estilo, para um estilo, género, ou tipo de musica diferente”.
Nesta categoria, ndo ha remissdo de uma obra especifica e reconhecivel, mas de amplas

4reas musicais genéricas e sem paternidade autoral especifica®®.

A alusdo, a ultima das categorias sugeridas por Lopez-Cano (2007), corresponde
aquelas referéncias vagas, possiveis ou latentes a estruturas, sistemas ou procedimentos
gerais que uma obra faz em relacdo ao estilo geral de um compositor, a um género ou a
uma cultura musical. Estas referéncias ndo sdo evidentes e requerem que 0 compositor

ou especialista assinale sua existéncia®.

Embora Lo6pez-Cano ndo aprofunde as implicacbes decorrentes do
direcionamento de sua acepcdo do conceito segundo a cosmovisdo de Riffaterre, os
tipos de processos intertextuais discutidos em seu escrito mostram-se pertinentes, diante
da caréncia de definicdes relacionadas ao tema e a composi¢do musical. Tendo em vista
que as principais publicacbes envolvendo musica e intertextualidade sdo muito mais
voltadas para o campo da andlise do que para a composicdo musical, as perspectivas
assinaladas pelo autor tocam em pontos interessantes e com potencial para serem
explorados em futuros trabalhos relacionados a composicao — ainda que este ndo seja o
foco de seu trabalho.

% As redugdes para piano de Liszt das sinfonias orquestrais de Beethoven; as transcrigdes da “Chacona”
de Bach; as diferentes orquestracdes de “Quadros de uma exposicdo ” de Mussorgsky sdo exemplos deste
tipo de transformagéo.

> Como exemplo deste tipo de pratica, Lopez-Cano (2007, p. 36) menciona uma parcela de compositores
po6s-modernos, como Alfred Schnittke e seu “Concerto Grosso n° 1” (que mescla diferentes estilos, como
a musica veneziana da primeira metade do século XVIII, o tango e a mdsica contemporanea).

% Como exemplo de alusdo, L6épez-Cano (2007, p. 36) menciona algumas das escalas utilizadas por
Debussy que aludem a musica da Indonésia; os processos cadenciais do terceiro periodo composicional
de Ligeti, que aludem a Bruckner; a misica pop, na qual muitas bandas realizam alusdes a musica de
outras culturas.
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1.2.6 Consideragoes

O conceito de intertextualidade apresenta diferentes niveis de racionalizacao, 0s
quais variam de acordo com a linha de pensamento (progressista ou tradicionalista).
Tais perspectivas (1991) servem ao presente estudo como uma forma de sintetizar o
grande numero de acepcdes e a falta de consenso entre os autores. Pelo exame sobre as

teorias aqui expostas, obtém-se uma ideia mais correta do conceito e suas implicacgdes.

O breve recenseamento sobre musica e intertextualidade apresentado revela uma
parcela da discordancia relacionada a acepc¢do e a aplicacdo do conceito. Abordagens
como a de Robert Hatten (1985) e Lépez-Cano (2007), por exemplo, apresentam apenas
caminhos iniciais para um estudo baseado em intertextualidade e mdsica. Suas
abordagens caracterizam-se pelo emprego de uma acep¢ao mais geral do conceito e pelo
direcionamento tedrico e analitico voltado a questBes ligadas a remissdo de

composicdes ou estilos, em outras composigoes.

Os trabalhos apoiados na teoria de Harold Bloom mostram-se bastante diferentes
quanto a sua aplicacdo. Straus (1990) evade os aspectos mais significativos da teoria
bloomaniana, usando-a apenas como alicerce para sua investigacdo sobre a influéncia.
Korsyn (1991), em seu primeiro estudo sobre intertextualidade, realiza uma abordagem
preocupada com as implicacbes da teoria de Bloom. O uso por Straus da ideia de
intertextualidade como influéncia acaba colapsando em uma série de conceitos para a
analise musical no nivel sintatico. O trabalho de Korsyn, embora circunscrito a um
plano mais restrito de relacbes intertextuais, apresenta um estudo alternativo para

mapear a influéncia de uns compositores sobre outros.

Conquanto a abordagem de Michael Klein (2005) ndo se ocupe demasiadamente
com questdes tratadas como fundamentais por outros autores — citagdes, alusdes e a
ideia de intertextualidade como influéncia —, ele realiza um estudo acurado sobre outras
instancias da intertextualidade, vistas, muitas vezes, como aspectos problematicos e de
dificil prospeccdo. Ao maximizar as potencialidades do campo intertextual musical,
abrindo espaco para aspectos hermenéuticos e semioldgicos, sua pesquisa oferece uma

alternativa relevante sobre a intertextualidade e suas possibilidades na musica.
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1.3 Trabalho analitico intertextual

Esta secdo evidencia alguns esclarecimentos sobre aspectos necessarios para a
compreensdo do trabalho analitico intertextual desenvolvido nos capitulos seguintes.
Termos como texto, intertexto e intertextualidade sdo alinhavados aos prop6sitos do
trabalho analitico e composicional. Discute-se também quais 0s aspectos mencionados

na secdo anterior que acorrem ao trabalho analitico desenvolvido nos demais capitulos.
1.3.1 Texto, intertexto e intertextualidade

Expostas diferentes perspectivas sobre a ideia de intertextualidade, chega-se ao
ponto em que é requerida a conceituacdo de termos como texto, intertexto e

intertextualidade, de acordo com o contexto e 0 proposito desta tese.

Considerando o pressuposto que o conceito de texto na literatura é problematico,
sua transposicdo para 0 ambito musical gera novas implicacfes, decorrentes de sua
adequacdo a outro contexto®’. No campo literario, o texto ¢, geralmente, considerado
uma estrutura autbnoma e delimitada, cuja coeréncia efetua-se pela conjuncéo
deliberadamente inter-relacionada de seus constituintes. O intertexto é caracterizado
pelos atributos que o excedem (Plett, 1991, p. 7 e 8).

Inserir a ideia de texto neste estudo implica a atribuicdo e a insercdo de aspectos
Unicos e exclusivos da masica a seu significado. Aqui, texto é entendido ndo como a
obra, mas pelos elementos musicais (melddicos, harmdnicos, ritmicos, estruturais,
estilisticos, timbristicos) que a ela remetem e/ou que nela tém origem. O intertexto
alude a uma obra pensada sob o ponto de vista de todos os outros textos/obras aos quais

se refere e se relaciona®.

Segundo Plett (1991), um sistema de indicadores e categorias analiticas é

necessario para codificar os signos intertextuais (Plett, 1991)%. Nele duas questdes

81 Segundo Klein (2005, p. 11), ainda para proceder com as implicaces da intertextualidade, depende-se
tanto do modo como se estrutura 0 conceito, quanto do modo como se distingue a obra musical do texto
musical. Klein (2005) adota a distin¢do de Barthes de que “o texto ¢ um campo metodoldgico aberto a
uma multiplicidade de significados, enquanto obra é um documento vinculado ao autor e seu ponto de
origem cultural/historico” (p. 140).

%2 |_evando em consideracdo a mudanca contextual do estésico (textos do leitor) para o poiético (textos do
compositor), essa ideia de intertexto encontra correspondéncia nas palavras de Allen (2000), quando diz:
“O significado torna-se algo que existe entre o texto e todos os outros textos aos quais se refere e se
relaciona, afastando-se do texto independente em direcdo a uma rede de relagBes textuais. O texto se
transforma no intertexto” (Allen, 2000, p. 1).

8 Segundo Plett (1991, p. 8), uma teoria intertextual inclinada a clareza e & precisdo deve tomar decises
metodolégicas que limitem o campo de pesquisa. Desta forma, deve ser feita a exclusdo de certos
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devem receber atencdo: 1) quais marcadores sinalizam um intertexto; 2) quais
categorias podem ajudar a descrevé-lo. Nesta pesquisa, 0 que permite a investigacdo de
uma obra como um intertexto é a presenca de materiais, processos, ideais e inten¢des
com origem externa a ela. Tais elementos correspondem aos textos. As categorias
responsaveis pela descricdo de um intertexto correspondem a determinados parametros
musicais (melddicos, harmonicos, ritmicos, intervalares, estruturais) que se aplicam

COMO Normas e que caracterizam tais textos®.

Além de o significado de intertexto depender diretamente do modo como é
interpretada a natureza de seus constituintes, outro aspecto fundamental, segundo Plett
(1991), é o papel do leitor e do autor. Ambos — juntamente com diferentes fatores

comunicativos — tornam o intertexto visivel e comunicavel.

Do ponto de vista do leitor/ouvinte (contexto estésico), uma obra musical é
compreendida como um intertexto quando, ao ser experienciada, elementos de outras
musicas sdo evocados. O intertexto emerge de associacfes mentais particulares
(lembrancas), envolvendo dois ou mais textos/composi¢bes diferentes. Esta
compreensdo sobre a perspectiva do ouvinte encontra relacdo com aquilo que Klein
(2005) chama de intertextualidade estésica, a qual consiste em uma abordagem em que
as relagdes intertextuais se estabelecem atraves dos textos que o leitor/ouvinte escolhe
para sua leitura/escuta, sem preocupar-se com questdes historicas, de influéncia e

derivacdo.

Sob o ponto de vista do autor/compositor (contexto poiético), uma obra é
compreendida como intertexto, quando o foco concentra-se sobre o0s textos aos quais 0
compositor recorreu para fazer sua criacdo. Nesta perspectiva, 0s textos que integram

um intertexto podem ter origem e funcionalidade variadas. E possivel um texto ter

aspectos relacionados a dimensdo semantica da intertextualidade. Outra exclusdo deve ser feita em
relagdo aos aspectos pragmaticos subjetivos que ndo podem ser cientificamente controlados, como
“associa¢des individuais e impressdes vagas de dejd vu”. Deste modo, duas dimensdes analiticas
permanecem: sintatica e pragmatica. “O modelo sintatico prefigura as possibilidades de uma gramatica
intertextual, a pragmatica da comunica¢ao intertextual”.

% Neste estudo, os textos s&o demonstrados através do testemunho contido nas proprias partituras, pois as
vejo como 0 meio mais eficiente para me comunicar com o leitor. Entretanto, a escolha dos eventos
musicais salientados durante as analises (capitulos 2 e 3), parte essencialmente de atividades aurais. A
partitura, neste caso, é utilizada como um meio que permite demonstrar, visual e graficamente, aquilo que
escuto e entendo como um aspecto importante a ser discutido. No “Terceiro Quarteto de Cordas” de
Alfred Schnittke, por exemplo, a performance estudada foi a gravacdo realizada pelo grupo “Tale
Quartet”. Na “Estética do Frio Il1”, foi a do Quarteto da Osesp, ao lado do pianista Jean Bavouzet (a
Unica versdo gravada e disponivel até 0 momento). Acredito que estas performances tenham influenciado
diretamente 0 modo como eu percebo cada obra e, por consequéncia, a escolha dos aspectos discutidos.
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propdsitos alusivos que incidem sobre a recepcdo da obra, como é o caso da utilizacdo
de citages por parte de um compositor, ou ser colocado em uma composi¢édo devido a
determinada demanda, sem que haja intencdo do compositor de aludir a outra(s)
obras(s) (por exemplo, sob a forma de materiais, procedimentos, planos estruturais,
conjunto de regras). Tais textos podem ter origem em elementos abstratos, como
impressoes, lembrangas visuais e auditivas, ou mesmo extramusicais, 0s quais acabam

influenciando o processo criativo.

Sendo estes os dois principais cenarios intertextuais nos quais se desenvolvem as
analises realizadas nos outros capitulos, o termo intertextualidade é aqui compreendido
como espaco critico que institui e regula as relacdes entre texto e intertexto. Como a
maior parte do presente estudo assenta-se em uma intertextualidade voltada para o
processo composicional, a ideia de intertextualidade é compreendida como um cenario
onde ocorrem reflexdes criticas e analiticas sobre o uso deliberado de elementos

musicais de outras obras, outros estilos, ou mesmo de aspectos extramusicais.
1.3.2 Sobre o desenvolvimento do trabalho e a aplicacdo do referencial teérico

O estudo desenvolvido nos préximos capitulos visa compreender como ocorre a
intertextualidade no processo composicional de trés obras especificas. Esta pesquisa
esta essencialmente circunscrita aos textos que 0s compositores elencam como meios

materiais e processuais para a cria¢do de suas obras.

A andlise intertextual aqui realizada ndo visa investigar os textos que emergem
de minha escuta. Ainda que eles existam, as analises dedicam-se preponderantemente a
investigacdo intertextual circunscrita aos textos dos quais o compositor escolhe se
apropriar para criar sua obra®®. Em consequéncia, apenas algumas implicagdes pontuais

relacionadas a intertextualidade estésica e referencialidade sdo colocadas na discussao.

% Ao longo dos proximos capitulos, busca-se estabelecer um dialogo entre a obra criada e os textos que
influenciaram a sua criagdo. A ideia de influéncia sera aqui interpretada da mesma forma que Meyer
(1983), que a entende simplesmente como um ato de escolha daquilo que agrada ou que convém ao
compositor. Segundo Meyer (1983), as influéncias por trds da criacdo de uma obra ndo se restringem
apenas a composices anteriores, e podem ser constituidas por um espectro muito mais amplo de
possibilidades, como crengas e atitudes culturais, predilecdes do publico ou de quem financia, ou até
mesmo condicdes acusticas. Uma vez que determinada fonte de influéncia é apenas uma entre um grande
ndimero de possibilidades disponiveis ao compositor, uma determinada obra de arte ou uma crenga
cultural nunca é mais do que uma influéncia apotecial. Nesse sentido, apenas as influéncias escolhidas
pelo compositor sdo de fato influéncias reais. O passado ou o contexto ndo se impBe aos compaositores,
eles selecionam o que lhes é ofertado, ou seja, a influéncia trata-se de um ato de escolha daquilo que
agrada ou que convém ao compositor.
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Nas andlises realizadas nos préximos capitulos, algumas ideias mencionadas na
secdo sobre intertextualidade e musica sdo evocadas para auxiliar a racionaliza¢do de
determinadas ocorréncias composicionais intertextuais. Autores como Klein (2005),
Straus (1990), Korsyn (1991), Lépez-Cano (2007), Hatten (1994) e Plett (1991),

retornam, no estudo analitico, para dar suporte a diferentes questionamentos.

As acepc¢oes de Michael Klein (2005) sobre diferentes implicacdes relacionadas
a intertextualidade poiética e estésica, por exemplo, se fazem presentes em pontos
especificos dos capitulos 2 e 4, para ilustrar determinadas demandas relacionadas ao
processo criativo e analitico. As estratégias musicais de reinterpretacdo da musica do
passado desenvolvidas por Straus (1990) — como motivizacdo, generalizacdo,
compressdo, marginalizacdo, centralizagdo — sdo empregadas nos capitulos 2
(principalmente), 3 e 4, com objetivo de obter uma racionalizagdo alternativa para
elucidar determinadas acdes composicionais em uma abordagem intertextual. Alguns
conceitos utilizados por Kevin Korsyn (1991), inspirados na teoria bloomaniana, sdo
abordados no capitulo 2, para demonstrar diferencas sobre a compreensdo dos
elementos que influenciam a criacdo musical. Os conceitos de citacdo, parddia e topicas,
designados por Lopez-Cano (2007) como trés dos cinco fendmenos musicais
intertextuais mais recorrentes, retornam frequentemente para explicar diferentes
demandas composicionais. Hatten (1994) e Plett (1991) estdo presentes em pontos
distintos do trabalho, quando sdo necessérios esclarecimentos e definicGes sobre
questdes especificas®.

A utilizacdo destas teorias visa agregar diferentes perspectivas que ajudem a
melhor racionalizar os eventos envolvidos no processo de analise e composicao
intertextual. Sua ado¢do ndo pretende comprovar ou desaprovar seu funcionamento, mas

obter opinides que auxiliem a entender a complexidade dos fendmenos intertextuais.

A gramatica analitica dos capitulos seguintes € condicionada essencialmente
pelas regras e pelos constituintes de cada composi¢do. O pensamento dos compositores,
registrado em textos e depoimentos, influencia diretamente o0 modo como esta
estruturada a discussdo empreendida em cada capitulo. Através da figura do compositor

e das fontes sonoras que ele utiliza, ocorrem os desdobramentos da investigacgéo.

% Qutros autores ndo abordados na secao anterior, como Bicknel (2001), Howard (1974), Hyde (1996),
Menezes (1987), Burkholder (2001) e Schutz (1976), sdo referidos, em meio a discussdo, para auxiliar a
compreensdo de diferentes inquietudes surgidas durante o trabalho.
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CAPITULO 1I
O “Terceiro Quarteto de Cordas” (1983) de Alfred Schnittke

Introducéo

Este capitulo é uma analise intertextual do “Terceiro Quarteto de Cordas” de
Alfred Schnittke. Aqui, sdo discutidos aspectos relacionados ao ambito processual e
perceptivo, levantando hipdteses sobre o modo como o compositor apropria-se dos
materiais musicais de outros compositores em sua obra (entendidos neste trabalho como

textos) e a ela os incorpora.

Inicialmente, o pensamento composicional de Alfred Schnittke é mostrado
segundo sua prépria perspectiva sobre o uso de citacdes, alusbes e procedimentos
derivados do poliestilismo. A seguir, o “Terceiro Quarteto de Cordas” é
contextualizado, através de sua génese, de sua estrutura e do comportamento dos textos

em cada um de seus trés movimentos.

Ap6s a discussdo inicial, chega-se o ponto em que cada um dos textos
apropriados por Schnittke é observado fora e dentro da obra. Aqui, busca-se
compreender como as acgdes técnico-composicionais envolvendo o0s textos sdo
realizadas pelo compositor e como elas resultam na sonoridade e na estruturagdo da
obra. No decorrer das discussdes, algumas implicacdes relacionadas a referencialidade e
a intertextualidade no ambito estésico sdo agregadas ao debate. Ao final, expdem-se

algumas considerac@es interpretativas acerca da analise intertextual realizada na peca.
2.1 O pensamento composicional de Alfred Schnittke

Embora Alfred Schnittke ndo tenha mencionado o termo intertextualidade em
seus escritos, a ideia de ‘influéncia’, entendida como a absor¢éo de elementos de outros
compositores que incidem — direta ou indiretamente — em um processo criativo, esta
presente tanto neles como em sua forma de compor. Em seus escritos, Schnittke
demonstra profundo interesse em desvelar as técnicas composicionais de outros
compositores, como se observa em seus estudos sobre Dmitri Shostakovich, Anton
Webern, Igor Stravinsky, lannis Xenakis e Luciano Berio. Em suas obras, esse espectro
de influéncias amplia-se ainda mais, ndo faltando exemplos que demonstram 0 uso

consciente de recursos de outros compositores.
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No artigo “Polystylistic Tendencies in Modern Music” (1971), Schnittke coloca
no centro da discussdo a ideia de integrar diferentes estilos em uma composi¢cdo com o
intuito de ampliar as possibilidades do processo criativo. Schnittke (1971, p. 87)
caracteriza o poliestilismo como uma das “maneiras sutis de utilizar elementos de outro
estilo”. Em seu nivel mais fundamental, o poliestilismo refere-se a justaposicdo de
estilos de diferentes periodos histéricos em uma composi¢do. Os tragos definidores do
poliestilismo sdo “a multiplicidade de estilos e o anacronismo percebido em pelo menos

alguns dos elementos musicais” (Rapaport, 2012, p. 6).

Schnittke (1971, p. 86) distingue dois principios que identificam o uso de
componentes de outros estilos em um contexto poliestilistico: a citacdo e a alusdo.
Segundo o0 mesmo autor (1971, p. 86-88), o principio da citacdo pode abranger tanto o
uso literal quanto reformulado de elementos preexistentes, 0s quais ndo se limitam a
abstracdo de citacGes de obras especificas e podem estar relacionados com determinado
estilo ou tradicdo musical. A citacdo pode ocorrer através da reproducdo de
componentes caracteristicos de um estilo anterior, como: entonacGes melodicas,
sequéncias harménicas, formulas cadenciais®’, forma, ritmo, textura®. Nesta categoria,
esta incluida a técnica da adaptacdo, que Schnittke define como releitura ou livre
desenvolvimento de um texto musical alheio, de acordo com o estilo proprio de um
compositor®. Ao uso variado de estilos, quando o compositor incorpora em uma Gnica

obra mais de dois estilos diferentes, Schnittke chama de poliestilismo hibrido™.

O principio da alusdo “manifesta-se no uso de sugestdes sutis e promessas nao

cumpridas que pairam a beira da citacdo, mas ndo a atravessam. Neste caso, ndo é

87 Como exemplos deste tipo de aplicacéo, Schnittke elenca algumas obras especificas, como: o tema da
“Passacaglia” do “Trio para piano” de Schostakovich baseada em recursos harménicos do estilo musical
do século XVIII; “Concerto para violino” de Alban Berg, que utiliza uma citagdo direta do coral de Bach
como conector tematico entre os demais materiais da obra; “Stabat Mater ” de Penderecki, que usa uma
pseudo-citacdo de um hino gregoriano como base melddica da toda a obra; “Hymnen” de Stockhausen,
construida a partir de um mosaico de citagdes; “Pro & Contra” de Arvo Pért, baseado em uma parddia
barroca que regula a forma da obra.

% Schnittke elenca o repertdrio neoclassico como um exemplo estrito da reproducéo da forma da msica
do século XVII ou XVIII e também os recursos abstraidos da polifonia coral da mdsica dos séculos X1V
ao XVII (isoritmo, hoquete antifonia), utilizados na musica serial e pds-serial (1971, p. 87-88).

% Como exemplos de adaptacdo musical, Schnittke (p. 87-88) cita: “Pulcinella” e “Canticum sacrum” de
Stravinsky; “Ricercare” de Bach, reinterpretado por Webern; “Credo” de Arvo Part, o qual transforma o
ritmo e a textura de melodias de Bach; “VariacBes sobre um tema de Mahler” de Jan Klusak; “Ballet
Carmen” de Rodion Shchedrin sobre a mUsica de Bizet.

" Como exemplo de poliestilismo hibrido, Schnittke cita a obra “Apollo Musagetes” de Stravinsky, que
conjura diversos elementos de obras de compositores como Lully, Gluck, Delibes, Strauss, Tchaikovsky e
Debussy.
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possivel estabelecer uma classificagio precisa; apenas dar exemplos”’t (Schnittke,
1971, p. 88). Segundo Schnittke (1971, p. 88), o mecanismo de alusdo pode ser
encontrado tanto no repertdrio neoclassico dos anos 1920, quanto na obra de
compositores mais tardios, como no uso generalizado de sugestdes e alusdes estilisticas,
feitas no ‘teatro instrumental’ de Mauricio Kagel, ou nas sutis emanacdes poliestilisticas

em obras pontuais de Boulez ou Ligeti.

O principio da alusdo conjura os elementos de forma mais singela e menos
referencial e o principio da citagdo concede aos materiais maior relevo tanto pratico,

quanto perceptivo.

2.2 O “Terceiro Quarteto de Cordas” (1983)

O “Terceiro Quarteto de Cordas”’?

¢ uma obra que exemplifica o estilo
composicional de Alfred Schnittke. Nela, percebem-se algumas das principais
inquietacbes do compositor relacionadas a objetivos estilisticos e composicionais, como
no caso da fusdo entre elementos da tradicdo e aqueles da prépria linguagem que,

segundo Andreica (2012), é o aspecto inovador da obra.

Descrita por parte consideravel de seus analistas como uma obra pés-moderna’®,
devido a seu carater heterogéneo, “Terceiro Quarteto de Cordas” apresenta, em sua
esséncia, as caracteristicas do poliestilismo. Os recursos técnicos do poliestilismo sdo
aplicados com rigor e, desta forma, o compositor cria um complexo tecido trans-
histdrico de referéncias sonoras. Neste contexto, elementos da tradi¢do sdo reexpostos e
recodificados através de técnicas composicionais e instrumentais modernas. Warnaby
(1991, p. 38) sugere que, nesta obra, ocorre o conflito de dois aspectos da personalidade
criativa de Schnittke: “seu profundo interesse pela polifonia litirgica renascentista e

russa e seu apego igualmente poderoso a tradigdo sinfonica austro-alema”.

™ «“The principle of allusion manifests itself in the use of subtle hints and unfulfilled promises that hover
on the brink of quotation but do not actually cross it. In this case it is not possible to give a precise
classification; one can only give examples” (Schnittke, 1971, p. 78) .

"2 De acordo com as indicacdes contidas no prefacio da partitura da editora Philarmonia, esta obra foi
encomendada pela Mannheim Gesellschaft fiir Neue Musik e estreada na Kunsthalle em Manheim pelo
Eder Quartet, em maio de 1984. Bueno (2007, p. 210) especifica que a estreia ocorreu, em Moscou, em 8
janeiro de 1984, e acrescenta que Schnittke a dedicou ao Quarteto Beethoven.

" A relagdo entre a obra de Schnittke e a pés-modernidade tem sido um tema recorrente em alguns
trabalhos, como os de Paya e Simental (2008), Taruskin (2010), Andreica (2012), Rapaport (2012) e
Cervo (2015).



45

Segundo as indicacdes, no prefacio da partitura’, sdo trés os textos empregados:
uma frase cadencial do “Stabat Mater” de Orlando di Lasso; o tema principal da
“Grande Fuga (Grosse Fugue) op. 133” de Beethoven; o monograma DSCH,
representado pelas notas Ré — Mi bemol — D6 — Si (designacgdes equivalentes, em lingua

alemd, as iniciais de Dmitri SCHostakowitsch)”.

A Figura 2 mostra os compassos iniciais da obra (I — Andante [1-8]). Neste
ponto, os textos apropriados pelo compositor sdo expostos de maneira literal, seguindo a

ordem cronologica de cada autor na historia da musica.

Terceiro Quarteto de Cordas. |I. Andante [1-8]
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Figura 2: exposicao dos textos apropriados; I. Andante [1-8].

2.2.1 Estrutura

O “Terceiro Quarteto de Cordas” tem trés movimentos: | — Andante; Il —
Agitato; Il — Pesante. Apesar da estrutura compartimentada, a peca soa fragmentada

pela constante variacdo de carater no interior dos movimentos.

O primeiro movimento (Andante) conjuga aspectos da masica renascentista e da
fuga barroca com elementos politonais, atonais e microtonais”®. O motivo Di Lasso
aparece com proeminéncia neste movimento, muitas vezes como conector entre as
secdes. O tema da “Grande Fuga op. 133” e 0 monograma DSCH atuam como um

contraste em meio a atmosfera harmoénica modal. Em passagens onde o impacto

" Editora Philarmonia, Universal Edition, A. G., Wien — London, 1984.

" Diferentes autores identificam, além destes trés textos, outros elementos alusivos provenientes de
outros compositores, como Bueno (2007) que cita Richard Wagner; Oana Andreica (2012) que identifica
0s monogramas de Bach, Beethoven e Lasso; Warnaby (1991) que menciona Mahler. A investigacdo
intertextual deste trabalho restringe-se apenas aos textos que o compositor assume de forma deliberada.

® A seguinte citagdo, extraida dos escritos do préprio Schnittke, auxilia a compreender como o
compositor dava plena vazao a este tipo de abordagem harmonica: “Assim como Webern compreendo o
principio béasico da forma sonata como um contraste entre o Estrito e o Livre (Festundlocker). Acredito
que esse contraste também é possivel entre 0 Tonal e o Atonal ou o Tonal e o Serial. Nesse caso a
Tonalidade seria Livre e o Serialismo, Estrito” (Schnittke apud Scarpinella Bueno, 2007, p. 89).
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dramaético é acentuado, percebem-se certas reminiscéncias da musica do inicio do século
XIX.

Embora haja acGes instrumentais densas e de forte impacto expressivo, este
movimento caracteriza-se pela sonoridade contemplativa. Este carater contemplativo é
obtido por figuragfes ritmicas lentas, notas pedais, textura coral e can6nica, variagdes
no timbre dos instrumentos, exploracdes de colorido, acdes com baixa intensidade. E
nesse contexto, que o motivo Di Lasso aflora e conduz os eventos. Ora muito proximo
a sua natureza modal, ora aventurando-se por caminhos harménicos mais tortuosos,

principalmente através de sobreposi¢des politonais.

Quando eventos contrastantes surgem, interrompendo o carater contemplativo do
movimento, eles sdo constituidos por texturas microtonais, planos harmonicos
sobrepostos, e acOes de intensidade dinamica elevada. Justamente nestes pontos de
maior discrepancia surge o tema da “Grande Fuga op. 133”, acoplado a0 monograma
DSCH, por exemplo, quando estes materiais aparecem articulados a técnicas
instrumentais como tremolos e trinados, levando os eventos a adquirirem um grau de

densidade significativo.

Em um fluxo ritmico de valsa-scherzo, o segundo movimento (Agitato)
apresenta uma gama de sonoridades decorrentes da variagdo constante dos materiais, em
que frases e motivos intercalam-se e misturam-se, gerando um discurso fragmentado.
Neste contexto, elementos harménicos e fraseoldgicos da musica tonal, textura em
canone, métrica ternaria, formulas cadenciais, ritmos regulares e constantes sdo
intermitentemente intercalados com harmonias atonais, assimetrias fraseoldgicas,
polirritmia, deslocamentos métricos, acentuacdes irregulares e uso plural do material

ritmico.

Apbs o tema inicial”’

(uma melodia em Sol menor), surgem o tema da “Grande
Fuga op. 133” e 0 motivo Di Lasso como elementos centrais da intengdo expressiva do
movimento. Os textos de Beethoven e de Di Lasso surgem, muitas vezes, de maneira
independente e fornecem a matéria-prima de grande parte do discurso (Corréa, 2016).
Com certa frequéncia, o motivo Di Lasso aparece de acordo sua funcdo cadencial

caracteristica, a de finalizacdo, localizando-se entre partes e eventos contrastantes.

" Este tema, Andreica (2012, p. 113) assinala como decorrente de outro monograma, o de Beethoven,
representado pelas notas D — G — A — B.
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Entretanto, algumas vezes, ele tem sua forma original subvertida através de
sobreposicdes melodicamente alteradas. O tema da “Grande Fuga op. 133" atua ligado
ao discurso e no decorrer da obra € transfigurado de maneiras variadas. O monograma
DSCH aparece nas mais diferentes disposicfes, ndo se limitando a uma configuracao

ritmica determinada.

O terceiro movimento (Pesante) inicia com a impactante sequéncia de trés
acordes (apresentada pela primeira vez no primeiro movimento [17-19]), que é uma
expansdo estrutural feita por Schnittke do acorde inicial da “Grande Fuga op. 133”".
Apobs, um novo tema aparece para desenvolver grande parte do discurso do terceiro
movimento. Por vezes, ele aparece interpolado com os trés textos. Da mesma maneira
que na introducdo da peca (primeiro movimento), os textos sdo colocados em sequéncia,
como um segmento Unico e, a cada exposi¢do, variagdes no ambito estrutural sdo

realizadas.

Segundo Andreica (2012), nesse movimento, a transformacdo alcancada pelos
materiais torna-se completa e mais evidente. Warnaby (1991, p. 39) comenta que a
énfase que Schnittke coloca nas citagdes ameaga minar a propria identidade, entretanto
o compositor consegue afirmar “sua individualidade pelo modo como esses fragmentos
sdo combinados, associados com as mais recentes técnicas instrumentais e colocados em

contextos desconhecidos”"°.

2.2.2 Introducéo a analise dos textos do Terceiro Quarteto de Cordas

A andlise desenvolvida a seguir concentra-se nos textos que constituem o
intertexto composicional do ‘Terceiro Quarteto de Cordas”, entendidos aqui como 0s
materiais musicais de Orlando Di Lasso, Beethoven e Shostakovich, que Schnittke

aproveita na criacdo de sua obra.

Cada secdo inicia com uma breve introducdo sobre o texto em seu espaco
original, para, logo em seguida, dele se ocupar no “Terceiro Quarteto de Cordas”. Em
alguns pontos da analise, implicagbes relacionadas a referencialidade e a

intertextualidade estésica sdo relatadas.

"8 Na obra precursora, Beethoven escreve apenas um acorde, que serve para chamar a atencéo para o tema
que se seguira. No “Terceiro Quarteto de Cordas”, Schnittke expande este acorde em trés, tanto no
Andante [17-19], quanto no Pesante [1-2].

" It may be argued that the emphasis he places on quotations threatens to undermine Schnittke's identity,
but he asserts his individuality by the way in which these fragments are combined, associated with the
latest instrumental techniques and placed in unfamiliar contexts (WARNABY, 1991, p. 38).
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A disposicao da discussdo segue a ordem de aparecimento de cada texto na obra.
Essa ordem representa uma ascendéncia cronoldgica com relacdo ao contexto historico
dos compositores/obras abstraidos por Schnittke para sua peca. A ordem da discussao,
portanto, € a seguinte: o motivo Di Lasso, o tema da “Grande Fuga op. 133”, o

monograma DSCH.

As exemplificagbes musicais de cada secdo buscam, sempre que possivel, estar
de acordo com a ordenacdo de cada ocorréncia dentro da obra. Assim, os exemplos
musicais sdo mostrados seguindo a ordem de aparecimento em cada um dos trés

movimentos: | — Andante, Il — Agitato, e 111 — Pesante.
2.3 O motivo Di Lasso

O motivo Di Lasso consiste em uma frase cadencial retirada do “Stabat Mater”
(1585) de Orlando Di Lasso. A Figura 3 [22-23] mostra uma das ocorréncias deste

motivo na peca original®.

0 s ~
= : 4 " W M B
D A 1 Jr—— =
155 r [fJ I:"O Vl! L ® ] 1} Jr = | ?-’J! fJI r{- 1jr{ =y ey
o T > et - e idy
T T T p— T ~——
- tris-tan - [tem et do - - - -len - - | tem) per -
0 4 = : *
— P= 1 T =1 1
Ho—m——— +f Fbo o = — = 2
.j’ t . i — T 74 O
- tem, con|- tris-tan - |tem et . do-len - tem per-
- O
o —F—{< S © 7z s e i
If‘) ! }' {' vV [@ ] _]{ r
J J )
l & _ tris-tan - = tem et do -| len - tem per - trans-i -
|; ,,
e &
{~—o — — e ——
NP = = = = B
§ tem et do - - -len - - tem pertrans-i -

Figura 3: “Stabat Mater” de Orlando Di Lasso [19-23].

2.3.1 O motivo Di Lasso no “Terceiro Quarteto de Cordas”

Dos textos apropriados por Schnittke, 0 motivo Di Lasso é o que possui maior
nimero de ocorréncias na obra. Seu comportamento apresenta dois padrbes estruturais
recorrentes: 1) como uma frase conclusiva que antecede uma nova se¢do; 2) como um
padrdo que é repetido de forma subsequente entre os instrumentos, formando estruturas

maiores.

8 pelas convencdes de edicdes criticas, os sinais de alteragdo sobre o pentagrama indicam intervencdes
do editor, incluindo ou suprimindo algo que ndo estd no manuscrito original. Neste caso especifico,
Schnittke utiliza tanto o Fa sustenido quanto o Fa natural.
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2.3.2 O motivo Di Lasso como frase conclusiva

Quando o motivo Di Lasso aparece como uma frase conclusiva, sua sonoridade e
intencionalidade mantém o carater original da obra precursora. Este carater estd
relacionado tanto a elementos funcionais, como a intengdo cadencial do motivo, quanto
a estruturais, como o desenho ritmico e o desenho meldédico modal. A principal funcéo
do motivo Di Lasso, nestes pontos, € estabelecer uma conexdo organica entre eventos
distintos da obra, garantindo que o fluxo sonoro mantenha-se diante da ruptura sonora

provocada por a¢des instrumentais/composicionais divergentes.

I. ANDANTE [45-48] I. ANDANTE [63-65]
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Figura 4: motivo Di Lasso como frase cadencial entre segmentos distintos.

2.3.2.1 O motivo Di Lasso como um elemento referencial

O motivo Di Lasso, quando em circunstancia de frase conclusiva, adquire um
amplo grau de referencialidade. Bicknel (2001) realiza uma analise fenomenoldgica do
“Terceiro Quarteto de Cordas” de Schnittke, colocando em discussdo o problema da
referencialidade no uso de citagbes musicais. Relatando sua experiéncia perceptiva, a
referida autora conclui que o motivo Di Lasso destaca-se como uma provavel citagdo
mais em razdo do contraste que apresenta em relacdo ao resto da composicdo, do que
pela prépria familiaridade com a obra particular citada (2001, p. 186-187). A mesma
autora acrescenta que, aspectos como compreensdo do lugar da obra de Di Lasso na
historia da musica, ideias sobre seu estilo, diferenca sonora em relagdo a outras obras
das quais Schnittke apropria-se foram suficientes para gerar determinadas expectativas

que lhe permitiram identificar, com certa facilidade, o motivo Di Lasso.
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Esse arcabouco musical referencial, proprio da experiéncia de cada ouvinte, da
vazdo a determinados aspectos de similaridade e familiaridade que se combinam para
engendrar referéncia naquilo que Howard (1974)%! chama de ‘contextos secundérios’.
Embora este contexto secundario tenha sido suficiente para que, mesmo sem conhecer a
obra de Di Lasso, 0 motivo pudesse ser reconhecido por Bicknel, isso ndo pode ser
aplicado a outros textos apropriados por Schnittke, em que a falta de familiaridade com
as obras citadas impediu a autora de alcancar o reconhecimento imediato das

referéncias.

Bicknell conseguiu identificar, na primeira escuta, 0 motivo Di Lasso, mesmo
sem conhecer o “Stabat Mater”. No meu caso, no entanto, o arcabougo de referéncias é
outro, porém suficiente para reconhecé-lo através de determinados aspectos de

similaridade e familiaridade.

Hatten (1994, p. 196-197) entende qualquer citacdo ou alusdo como o0 emprego
de "padrdes ou modelos que fazem parte da heranca anénima de uma linguagem
estilistica" — este parece ser o caso do motivo Di Lasso. Como explicita Klein (2005), a
definicdo de Hatten implica tanto questdes poiéticas quanto estésicas, porque 0
compositor alude a obra precursora, mas a alusdo é reconhecida pelo ouvinte apenas
quando se trata de um periodo estilistico anterior a experiéncia do compositor. Klein
observa que, quando um compositor como Beethoven, utiliza o Baixo de Alberti, esse
padrdo € apenas parte de uma heranca anénima do estilo de sua época e, portanto, ndo é
um exemplo de intertextualidade. Se, entretanto, Mozart escreve um contraponto ao
estilo de Palestrina, sua alusdo a um periodo estilistico anterior conta como um exemplo
de intertextualidade (Klein, 2005, p. 20).

Mesmo que a citacdo empregada por Schnittke seja de uma obra particular, a
sonoridade do motivo Di Lasso remete a determinado padrdo que permite reconhecer
este material como uma cristalizagdo da sonoridade do século XVI. Portanto, sempre
que se percebem tais elementos na obra, se esta constituindo mentalmente uma cadeia
de referéncias que € um exemplo de como a intertextualidade pode ser interpretada no

ambito estésico.

81V, A. Howard, “On Musical Quotation,” Monist 48 (1974): 307-318.
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2.3.3 O motivo Di Lasso distribuido em sequéncia

Em alguns momentos da obra, o motivo Di Lasso aparece inserido em um
padrdo que consiste na distribuicdo sequencial do motivo entre os instrumentos. Este
padréo parte do registro agudo em direcdo ao grave. Nesta abordagem, ele se desprende
de seu carater cadencial e atua como um elemento estruturante em maior escala,

integrando a textura de um segmento ou de uma secdo inteira.

Além desta mudanca de funcdo, aqui o motivo Di Lasso é muitas vezes
desnaturalizado de seu contetdo melddico original. O uso mais comum consiste em
restringir as quatro notas do motivo a um registro cromatico, causando grande contraste
melodico e harmonico em relacdo a sonoridade original. Essa subversdao melddica e
harmonica do motivo Di Lasso s6 ndo tem seu conteudo referencial totalmente
obscurecido devido a conservacdo do ritmo e de sua reiteracdo constante. Assim, estes
elementos mantém certo grau de referencialidade, possibilitando o reconhecimento

destes trechos como uma distorcao elevada do motivo Di Lasso.

Pesquisas no campo da cognicdo mostram que diferengas no timbre e nas
transposicdes ndo afetam o reconhecimento por parte do ouvinte de itens alusivos®.
Desde que certos intervalos e duracGes relativas permanecam constantes, melodias
simples podem ser identificadas mesmo com mudangas limitadas no modo, na harmonia
e no tempo (Bicknell, 2001, p. 185).
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Figura 5: motivo Di Lasso em padrdes sucessivos.

8 Para detalhes destes experimentos ver: White, Benjamin, “Recognition of Distorted Melodies,”
American Journal of Psychiatry 73 (1960): 100-107.
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Embora o reconhecimento permaneca nesses pontos, a sonoridade do motivo Di
Lasso alcanga um grau de contraste altamente significativo em relacdo a sua forma
original. Aqui, o motivo adquire uma sonoridade mais proxima da musica
contemporanea de Schnittke. Esta atualizacdo contextual € um processo similar ao que
Martha Hyde (1996) denomina ‘“imitacdo heuristica”, que consiste na revisdo de
elementos musicais do passado em um novo contexto, proprio da época do compositor
da obra precedente®.

Conforme as definicdes processuais de Schnittke, esta atualizacdo do motivo Di
Lasso parece corresponder ao processo de adaptacdo, que consiste na releitura de um
material apropriado segundo o estilo de seu compositor. Este procedimento, que o
coloca em padrdes sucessivos, alterando a posicdo natural das alturas, € um recurso
composicional comum dentro do contexto da obra, sendo também empregado em outros

materiais®*.
2.4 O tema da “Grande Fuga op. 133”

A “Grande fuga op. 133” (1825) de Beethoven consiste em uma fuga dupla
(fuga construida a partir de dois sujeitos). Entretanto, ndo segue o curso tradicional de
uma fuga dupla, que apresenta, primeiro, os temas em separado para depois combina-
los. Apds a abertura, que expde o tema principal em textura coral (0 apropriado por
Schnittke), a fuga inicia com os dois temas simultaneamente. Grew (1931, p. 253-261)
explica que a “Grande Fuga” escapa de qualquer descricdo estabelecida sobre a forma,
entretanto, pela maneira como ela se subdivide em partes e expbe seus temas, pode ser
compreendida como uma espécie de ‘sonata fugata’. O fluxo tematico da “Grande
Fuga” movimenta-se em frases regulares, tornando a métrica e a estrutura equilibrada,
com raras variacdes. O grande potencial de variacdo esta na maneira como o0s temas Sao

desenvolvidos na obra®.

% Hyde propde quatro tipos de imitacdo (reverencial, eclética, heuristica, dialética) que descrevem as
maneiras pelas quais 0s compositores respondem a mdsica do passado. De acordo com Hyde, por
exemplo, “Tombeau de Couperin” de Ravel é uma relacdo reverencial com a musica de Rameau e a
musica de Bartok é heuristica em relacdo a musica folclérica do oriente europeu. Imitacdo dialética
representa amais alta forma de relacdo intertextual, porque tanto os compositores precursores quanto 0s
sucessores estdo em pé de igualdade dentro de um texto (Klein, 2005, p. 143).

8 Esse procedimento de distribuicéo sequencial de um motivo é abordado no quarto capitulo desta tese,
sob a perspectiva de outros trechos da peca.

8 Em outro trabalho, Grew (1931, p. 505) faz uma relacéo do processo de modificagdo perpétua do tema
principal com uma espécie de leitmotif ao modo wagneriano.
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Figura 6: tema da “Grande Fuga op. 133”.
A Figura 6 exp0e o tema principal da “Grande Fuga” da qual Schnittke apropria-
se. Do tema original, Schnittke abstrai principalmente a configuracdo intervalar e a

valoracdo ritmica®.

2.4.1 O tema da “Grande Fuga op. 133”, no “Terceiro Quarteto de Cordas”

O tema da “Grande Fuga op. 133" aparece no “Terceiro Quarteto de Cordas” nas
mais variadas disposi¢Oes, entre elas: como melodia principal; formando blocos
harmonicos; conectado a outros materiais (tanto horizontal, quanto verticalmente);
espalhado entre os instrumentos; em textura candnica; articulado a trinados em todas as

notas.

Na introducéo da peca, quando os trés textos sdo apresentados pela primeira vez,
por exemplo, o tema da “Grande Fuga” é exposto de forma clara e objetiva, em uma
textura dividida em duas camadas: violinos tocam a melodia em unissono, enquanto a
viola e o violoncelo executam blocos harménicos, sustentando a sequéncia de notas do
tema. Este comportamento apresenta certa semelhanca com o inicio da “Grande Fuga
op. 133” que, na introducdo, expbe o tema de forma muito objetiva, com todos os

instrumentos executando a mesma melodia em textura homofénica.

% Kirkendale (1963) identificou a origem do ritmo da abertura da “Grande fuga”, em um livro do
professor de Beethoven, Theodor Albrechtsberger. Segundo Kirkendale (1963, p. 17), durante o processo
de composicdo da “op. 1337, Beethoven copiou, em seus esbogos, “quase todos os exemplos musicais que
Albrechtsberger da para o ‘Haupt-figuren’” (Johann Georg Albrechtsberger, Griandliche Anweisungzur
Composition. Leipzig, 1790). Desta forma, Beethoven constituiu Seu principio de composigdo, “seu meio
para construir uma fuga de larga escala” (Kirkendale, 1963, p. 17). Na “Grande fuga op. 133”, todos os
artificios contrapontisticos listados por Albrechtsberger sdo empregados.
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Figura 7: exposicdo do tema da “Grande Fuga : Schnittke [5-7]; Beethoven [2-10].

Em uma passagem um pouco mais adiante, ainda no Andante (Figura 8), o tema

da “Grande Fuga op. 133” surge imerso em uma atmosfera sonora cadtica. Esta

atmosfera estid associada ao acumulo de agdes instrumentais que produzem grande

densidade no nivel vertical.
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Figura 8: tema da “Grande Fuga”, I. Andante [48-53].

Neste excerto, o tema da “Grande

Fuga op. 133” ¢ distribuido entre os

instrumentos, de modo sucessivo, em um contexto polifénico, como em uma fuga. A

entrada das vozes em tempos regulares faz com que se formem intervalos de segundas



55

menores entre 0S temas sucessivos, 0S quais, somados aos trinados ininterruptos,
produzem pequenos clusters (aglomerados harmoénicos). O impacto expressivo deste
trecho advém também do movimento melddico dos temas em direcdo a um ponto

culminante, com elevacgéo gradativa do nivel dinamico e compressao do ritmo.

H4, neste trecho, uma ampliacdo estrutural do tema da “Grande Fuga op. 133”.
Aqui, a extensdo do tema é dobrada atraves da simples continuacdo do padrao intervalar

que constitui 0 desenho melddico do tema original.

Salto asc. ‘ Expansdo do Tema

Semitom Semitom Semitom Semitom

n i L‘ e asc. Saltﬁasﬂ asc. Sa'\to desc b% o' h % 2
I . I 4 - J H PO /
46— 7 J ﬂ/
d { Salto asc.  gemitom

. Semitom asc.
Semitom Semitom asc.
asc desc.

Tema original ‘ Salto asc. Salto desc.

Figura 9: ampliacdo do padrdo do tema.

Schnittke explora as proprias leis do tema para dar vazdo a uma continuacao
para ele, em um processo de aumentacao estrutural. Este tipo de procedimento, Straus
(1990, p. 17) classifica como “motivizacdo™, consistindo em um tropo®” que descreve a

intensificacdo radical de um motivo precedente.

Em outro evento (Figura 10), o tema da “Grande Fuga op. 133 € inserido na
atmosfera do carater vivo do valsa-scherzo do segundo movimento. Aqui, o tema da
fuga (1° violino) desenvolve-se entre uma textura de acompanhamento (2° violino e

violoncelo) e um contracanto (viola).

8 Em algumas analises intertextuais, os autores tomam emprestado 0 termo ‘tropo’ como um
correspondente entre as estruturas da linguagem e da musica. Este termo é normalmente utilizado em
musica para se referir a determinados elementos em uma obra, 0s quais sdo percebidos como decorrentes
de elementos de outras obras. Hatten (1994, p. 295), por exemplo, define tropo em musica como um jogo
figurativo que permite que tipos (codigos) entrem em contato uns com 0s outros para “criar uma
interpretagdo baseada em sua interagdo"”. De acordo com a concepgdo de Hatten, o tropo musical esta
envolvido com a metafora e solidamente apoiado em sua teoria de marcagao e correlagdo baseada na obra
de Beethoven. Em uma interpretacdo mais ampla, Klein (2005, p. 13) estipula que o tropo, em uma teoria
intertextual, consiste em “qualquer sinal ou configuragdo de signos em um texto que é uma transformagao
de tais signos em outro texto”. Na presente tese, tratam-se tais estruturas simplesmente por textos,
evitando a correspondéncia com diferentes espécies de tropos retoricos, como ocorre na andlise
intertextual de Korsyn (1991), por exemplo.
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Figura 10: tema da “Grande Fuga”, Il. Agitato [18-33].

Novamente, a estrutura do tema da “Grande Fuga op. 133” é expandida. O
mecanismo de expansdo do tema continua sendo o proprio desenho intervalar,
entretanto, esse processo é agora aplicado em um nivel mais elevado. Essa expansdo
estrutural é o veiculo que leva o tema a colapsar no motivo Di Lasso, ao final do evento.
A associacdo entre os textos, em trechos ou eventos inteiros, € um recurso muito

utilizado em toda a obra.

Em meio a isso, 0 contracanto (viola) exerce um papel importante na sonoridade
deste fragmento. Sua natureza ritmica e fraseoldgica advém do tema inicial do Agitato,
justamente a secdo que antecede esta. Por causa de seu perfil ritmico/mel6dico, mais
saliente e acelerado que o do tema da “Grande Fuga op. 133" (1° violino), o contracanto
emerge para o primeiro plano, relegando o tema a um plano mais periférico. Assim, o
tema da “Grande Fuga op. 133” funciona, dentro da textura do evento, como um

pavimento harmdnico para o contracanto.

Ao se pensar este trecho através de uma analise intertextual, como a de Straus
(1990), pode-se entender o que ocorre com o tema da “Grande Fuga op. 133” como algo
semelhante ao que o autor chama de marginalizagdo. De acordo com Straus (1990, p.

17), no processo de marginalizacdo, os elementos musicais que Sao centrais na estrutura



57

da obra precedente (tais como cadéncias e progressdes lineares) sdo relegados a

periferia da nova obra®®.

Em duas outras passagens situadas no Pesante (Figura 11), Schnittke explora o
tema da “Grande Fuga op. 133" através de uma intencionalidade textural. Em ambas as
passagens, as notas do tema sdo distribuidas espacialmente entre os instrumentos,
produzindo um efeito cumulativo. Os trinados aparecem novamente, aumentando a
densidade e a instabilidade harmdnica. O uso constante de trinados atrelados ao tema,
mostra uma predilecdo do compositor por esse recurso para alcangar contraste em
relacdo ao material original. Mais uma vez, o fluxo linear dos eventos é gradativamente
intensificado por acréscimos de ritmo e dindmica que, junto ao efeito harmdnico
cumulativo e direcional, fazem com que o trecho dirija-se para um ponto culminante. A
configuracdo estrutural das notas do tema novamente € ampliada, mas, dessa vez, em

pequena escala.
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Figura 11: tema da “Grande Fuga”. 1ll. Pesante [38-41] e [62-64].

Talvez estes sejam 0s pontos da obra em que o tema da “Grande Fuga op. 133”
alcance o maior nivel de discrepancia em relacdo a sonoridade de seu contexto original.
Alem do potencial linear e de direcionamento, intrinsecos ao tema, Schnittke explora
outra capacidade do material para suplantar determinadas ambiéncias texturais. O efeito

harmdnico cumulativo, somado aos trinados, provoca nuances no colorido da textura,

% Em meus ouvidos a sonoridade do contracanto é tdo satisfatria que me faz crer que, neste ponto,
Schnittke encontra seu ‘segundo sujeito’, fazendo uma analogia com a dupla presenca tematica da
“Grande Fuga op. 133”. Neste trecho, Schnittke cria um tema original, capaz de atuar com significancia e
equilibrio em relagdo ao tema principal.
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cujo efeito resulta em uma massa sonora densa e dissonante, semelhante a sonoridades

exploradas na musica de vanguarda sonorista®’.

Essa mudanca de contexto sonoro — que ocorre principalmente pelo acumulo de
segundas menores e intervalos dissonantes, como pequenos clusters em movimento —
gera grande contraste, ndo somente em relacdo ao tema original, mas também com aos

eventos adjacentes a estes trechos.

Estas transformacdes assemelham-se, em parte, a ideia de generalizacdo, a qual
Straus (1990, p. 17) define como a adequacdo de um motivo precedente de acordo com
as normas do uso pés-tonal. Assim, 0 motivo precedente é desdobrado na nova obra em
um conjunto desordenado de classes de alturas, alterando sua linguagem harménica e

melédica.

Em suma, a maneira como o tema da “Grande Fuga op. 133” é empregado por
Schnittke mostra que este texto é incorporado ao “Terceiro Quarteto de Cordas” como
um material estrutural, fundamental a sua constituicdo. Essa importancia é demonstrada
ndo somente por sua ampla recorréncia, mas também em virtude das diferentes fun¢des
que desempenha na peca. Ha momentos em que o tema é exposto proximo a sua forma
original, podendo ser facilmente percebido como uma referéncia explicita, nos moldes
de uma citagdo, como entendem, por exemplo, Lopez-Cano (2007) e o proprio Schnittke
(1971).

Em muitos outros momentos, Schnittke realiza transformacdes nos mais
variados graus, no tema e/ou em seu entorno. Essas transformacgdes, a0 passo que
ocultam a referencialidade do tema, incorporam nele caracteristicas particulares, dando-
Ihe nova roupagem, tanto sonora quanto funcional. Nestes momentos, o trabalho
composicional intertextual realizado por Schnittke sobre o tema da “Grande Fuga op.
133, esta mais inclinado a ideia de parddia de Lépez-Cano (2007), ou mesmo, ao
conceito de adaptacdo, proposto por Schnittke (1971).

8 Schnittke, nos anos 1970, escreveu Varios artigos sobre questdes texturais e de orquestracdo, ndo
publicados a época por censura do comité comunista soviético de compositores. Entre estes artigos estdo:
“The Orchestra and the New Music”; “Timbral Relationships and Their Functional Use: The Timbral
Scale”; “Klangfarbenmelodie —'Melody of Timbres® ; “Functional Variability of Line in Orchestral
Texture”; “Stereophonic Tendencies in Modern Orchestral Thinking”; “Static Form: A New Conception
of Time”; “Timbral Modulations in Bartok’s Music for Strings, Percussion, and Celesta”; “The Principle
of Uninterrupted Timbral Affinities in Webern’s Orchestration of Bach’s Fuga (Ricercata) a 6 voci”;
“Ligeti’s Orchestral Micropolyphony”.
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2.4 O monograma DSCH

O monograma®™ DSCH é um conjunto de alturas constituido pelas notas Ré, Mi
bemol, D6 e Si, que decorrem da solmizacéo das iniciais de Dmitri SCHostakowitsch™.
Este conjunto de alturas cristalizou-se como a assinatura musical de Shostakovich,

sendo utilizado em muitas de suas obras®.

D. Schostebovied
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Figura 12: manuscrito do monograma DSCH.

Talvez o uso mais notdvel do monograma DSCH por Schostakovich ocorra no
autobiografico “Oitavo Quarteto de Cordas (1960), op. 110”%. Nesta peca, além de
empregar diversas citagdes de outras obras suas, Shostakovich faz uso extensivo do
monograma DSCH, nas mais variadas formas. Deste modo, 0 monograma torna-se
virtualmente onipresente, conectando 0s cinco movimentos da obra como cinco
variacbes sobre a mesma ideia (Griffiths, 2012)%. Além de Schnittke, outros
compositores também se apropriaram do monograma DSCH para compor, como:
Edison Denisov, Ronald Stevenson, Lorenzo Ferrero, John Joubert, Roger Reynolds e

Benjamin Britten®™.

Antes do “Terceiro Quarteto de Cordas”, Schnittke j4 havia empregado o
monograma DSCH em outra composi¢do, “Preludio in memoriam Dmitri

Shostakdvitch” (1975). Essa peca, composta logo ap6s a morte de Shostakovich,

% Este monograma também é chamado, em diferentes trabalhos, de: DSCH motto, DSCH motive e
criptograma musical.

°! Designag&o em lingua alema.

% Entre as obras nas quais Shostakovich utilizou seu monograma estdo: “Concerto para Violino n° 1 em
L& menor, Op. 77”; “Sinfonia n° 10 em Mi menor, Op. 93”; “Concerto para violoncelo n.° 1 em Mi bemol
maior, op. 107”; “Quarteto de Cordas n° 8 em Ré menor, Op. 110”; “Sinfonia n°. 15 em L& maior, op.
141”; “Sinfonia n® 8 em Ré menor, op. 65”; “Fuga n°. 15 em Ré bemol maior, op. 87”; “Quarteto de
Cordas n° 5 em Si bemol maior, Op. 972.

% A obra foi estreada pelo “Quarteto Beethoven™, em 2 de outubro de 1960, em Leningrado.

% http://www.shostakovichquartets.com/quartets/page/quartet-no-8. Acesso: 16/01/2017.

% Hulme (2002, p. 567-75) apresenta uma extensa lista de pecas de outros compositores construidas com
0 monograma DSCH.
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também utiliza 0 monograma Bach, sendo uma homenagem aos dois compositores®™. O
uso de monogramas nas composi¢fes de Schnittke é uma pratica comum. Nomes de
compositores, intérpretes ou simples palavras serviam de inspiragdo para o autor obter

colecBes de alturas para a criacdo de vérias de suas pecas”".

2.5.1. O monograma DSCH no “Terceiro Quarteto de Cordas”

O monograma DSCH no “Terceiro Quarteto de Cordas” de Schnittke apresenta
um papel mais abrangente em relagcdo aos demais textos. Por exemplo, Schnittke ndo o
restringe a uma unica configuracdo ritmica; seu emprego ocorre em Vvarias disposicoes,

desde células regulares a eventos ritmicos mais complexos (Corréa, 2016).

Logo na apresentacdo dos materiais (Figura 2, [7-8]), Schnittke expde a sua
maneira 0 monograma DSCH. S&o dois os principais elementos que diferenciam a
abordagem realizada por Schnittke do emprego literal do monograma®®: a) sua insercéo
como uma extensdo do tema da grande fuga; b) a mudanca de registro das duas Gltimas

notas.

O acoplamento entre 0 monograma DSCH e o tema da “Grande Fuga op. 133”
funciona de forma eficiente em virtude da configuracéo intervalar de ambos materiais.
Como observa Colin Rice (1989), 0 monograma e as primeiras quatro notas do tema, se
pensados como tetracordes, apresentam a mesma constituicdo intervalar. Isto se

evidencia fundamental, pois permite a fuséo equilibrada entre os materiais.

% Esta peca foi criada para ser executada de duas maneiras: uma envolvendo violino e fita pré-gravada,
outra para dois violinos, com um violinista no palco e outro fora dele. Bueno (2007, p. 121-122) expde
um trecho de uma entrevista concedida, em 1993, por Schnittke sobre a obra: “O tema B — A - C — H
surge como uma voz objetiva, para nos lembrar que ele foi maior que todos os outros que surgiram antes
dele, sendo capaz, inclusive, de abocanhar o tema D —S — C — H. Fazendo mencdo a uma montagem de O
Filho Prodigo (Prokofiev), na qual me impressionou demais a imagem ‘do filho rastejando para dentro do
pai’, tive vontade de criar a ilusdo do retorno ao inicio de tudo com este Prelidio, mas jamais quis
comparar esses dois compositores”.

% Tvana Medi¢ (2013) em “The Sketches for Alfred Schnittke’s Symphony n® 3”, expde, através dos
manuscritos do compositor, um estudo detalhado sobre o uso de monogramas na obra Schnittke. Neste
mesmo trabalho, Medi¢ apresenta um extensa lista dos monogramas utilizados por Schnittke (ver p. 177).
Ver também Bueno (2007) paginas: 70, 87, 90, 105, 113, 120, 121, 148, 149, 180, 181, 189, 231, 232, e
272.

% O monograma DSCH foi empregado nas mais diversas formas, tanto por Shostakovich quanto por
outros compositores. Entretanto, a referéncia ao uso literal feito aqui, baseia-se em alguns trechos do
“Qitavo Quarteto de Cordas ” de Shostakovich. Neste caso, 0 que caracteriza 0 monograma €é o fato de ele
estar inserido em um contexto ritmico regular, de tempos iguais para cada nota (ostinato), sem alterac6es
no desenho melddico ou repeticGes de nota. Este uso literal do monograma é realizado por Schnittke
apenas em raras passagens do terceiro movimento.
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Figura 13: semelhanga entre a configuragao intervalar do tema da “Grande Fuga”e do monograma DSCH
no “Terceiro Quarteto de Cordas™ [5-8] (RICE, 1989, p. 15).

Em suas diferentes disposicdes, € comum as notas do monograma aparecerem
entremeadas a outros materiais, tanto por superposi¢do quanto por justaposi¢édo. Os trés
excertos ilustrativos (um na Figura 14 e dois na Figura 15) mostram essa confluéncia
entre materiais distintos. Em ambos, o0 monograma se liquefaz em meio as diferentes
disposicdes texturais, adaptando-se a cada contexto sonoro. Essa amalgama entre textos
e materiais ndo referenciais diminui a referencialidade do monograma no ambito
perceptivo. No plano prético, constata-se que o monograma € importante justamente
pela independéncia e pela maleabilidade que Ihe permitem exercer diferentes funcdes na
peca.

Em uma passagem no Andante [68-72] (Figura 14), o monograma executado no
violino serve apenas como ponto de partida de uma frase longa, a qual se expande
seguindo outros rumos intervalares. Ao contrario das expansdes estruturais feitas no
tema da “Grande Fuga”, que seguiam a configuragdo intervalar do proprio tema, nesse
caso, a configuracdo estrutural do monograma é totalmente abandonada, dando lugar a
caminhos melddicos diferentes.

Em uma leitura intertextual como a de Korsyn/Bloom, este trecho poderia ser
interpretado como uma forma de distanciamento de Schnittke de seu modelo referencial.
Este desvio estrutural realizado na frase iniciada com o monograma seria uma instancia
do tropo retérico denominado clinamen. Assim, Schnittke segue seu precursor até
determinado ponto e depois sugere uma nova forma de como o monograma deveria ser
continuado. Indo ainda mais longe, essa adicdo estrutural também pode ser
compreendida como uma tessera, em que a obra sucessora completa a obra antecedente.
O problema disso é que, com base nos comentarios de Schnittke a respeito de

Shostakovich (demonstrados, em escritos e entrevistas, como de admiracéo, respeito e
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gratidao®™), dificilmente se pode crer que o compositor posterior realiza este
procedimento (tessera) para mostrar que o compositor antecessor “falha em nao ir longe
o bastante” em sua obra (Bloom 1973, p.14).

|. Andante [68-72]
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Figura 14: monograma DSCH, I. Andante [68-72].

Em um trecho do Agitato [106-117] (Figura 15), 0 monograma é apresentado em
um contexto vertical. Organizado entre os dois violinos, ele assume a forma de blocos
harmonicos. Esses blocos sdo inseridos em um processo gradativo de adensamento
ritmico e harménico, em que ritmos regulares sdo gradativamente sobrepostos até
colapsar em um evento polirritmico caotico. Ressalta-se que o ritmo ostinato, usado nas
vozes que constituem o monograma, € 0 mesmo usado no acompanhamento do tema
principal do Agitato (figuracdo de duas colcheias e uma seminima/minima)'®. Desse
modo, Schnittke adapta o texto aos termos da propria obra, através da fusdo de dois
elementos estruturais distintos.

Neste ponto, ocorre algo semelhante ao que Straus (1990, p. 17) denomina
compressdo. Neste procedimento, componentes que ocorrem diacronicamente em um
trabalho precedente sdo comprimidos, no novo, em algo sincrénico. Assim, o contetdo
harmoénico do monograma e o ritmo do acompanhamento (duas colcheias e uma
minima/seminima) sdo comprimidos para formar um Unico evento, cujo resultado é
percebido como algo totalmente distinto em relacdo a sonoridade caracteristica destes
materiais.

A textura deste trecho adquire um grau acentuado de densidade em conseqiéncia
da inser¢do gradual de notas alheias as do monograma. Neste processo cumulativo, a

sonoridade do monograma — ja um tanto sublimada, desde o inicio, por outro acorde

% Ver em: IVASHKIN, Alexander. A Schnittke Reader. Bloomington: Indiana University Press. 2002.
10 Esta figuracéo ritmicaesta presente ndo somente no tema principal [1-15], no qual aparece pela
primeira vez, mas também em diferentes momentos do Agitato. Ver a linha do segundo violino, Figura 6.
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formado por viola e violoncelo — desaparece em meio ao intenso caos harmonico
produzido pelos clusters.

Em mais uma de suas mdltiplas formas estruturais (Pesante [20-22]), o
monograma é rapidamente entoado em um movimento arpejado do violino. Desta vez, o
monograma aparece como um motivo isolado que articula um evento envolvendo o
tema da “Grande Fuga op. 133” com outro, constituido por materiais do tema principal
do Pesante. Mesmo atuando em um contexto harmoénico no qual possa se sobressair, a

falta de uma estruturacéo ritmica recorrente, impede a facil assimilacdo de seu contetdo

referencial.
1. Agitato [106-108] Ill. Pesante [20-22] "
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Figura 15: monograma DSCH. Il. Agitato [106-108] e Ill. Pesante [20-22].

Nestes exemplos, € flagrante 0 modo como Schnittke subverte a esséncia do
monograma, abstraindo dele potencialidades distintas. Isso se reflete na quantidade de
eventos que, embora possuam 0 mesmo conteddo de alturas, apresentam pouca
semelhanca sonora. As alteragdes, fundamentalmente ritmicas, obscurecem a
referencialidade do monograma DSCH. Esta situacdo amplia-se na medida em que, em
muitos momentos, as notas do monograma compartilham espaco com outros materiais
harmonicos, dificultando ainda mais sua percep¢do como um componente intertextual,
referencial dentro da composicdo. Como salienta Schnittke (1971, p. 88), algumas vezes
a interpenetracdo entre o estilo do compositor e elementos de estilos alheios pode
ocorrer de forma tdo orgénica que acaba ‘“cruzando os limites entre a citagdo e a

alusao”.
2.5.2 O monograma DSCH como elemento referencial

Em alguns pontos especificos, 0 monograma DSCH funciona como um elemento

referencial. Essa referencialidade permite estabelecer relacfes e trazer a escuta outros
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textos que dela emergem. Neste caso especifico, ao experienciar auditiva e
reflexivamente determinadas passagens do “Terceiro Quarteto de Cordas”, é possivel

trazer a memoria certos momentos do Oitavo Quarteto de Cordas de Shostakovich.

Esta experiéncia ocorre em dois trechos especificos, ambos situados no Pesante.
No primeiro [65-72], 0 monograma encontra-se nas notas agudas dos acordes
executados pela viola e pelo violoncelo. Embora outras notas estejam presentes no
contexto harmoénico do evento, a sonoridade do monograma se sobressai devido a seu
grau de relevo na textura. Dividida em duas camadas, a textura do evento estabelece um
jogo de figura e fundo entre as a¢Ges acentuadas e regulares, que entoam as notas do
monograma DSCH, e o ambiente harmonicamente estatico e dinamicamente alternado
realizado pelos violinos.

No segundo, o0 monograma DSCH aparece na viola e no violino, delineando
novamente, em um ritmo constante, as notas Ré, Mi bemol, D6 e Si. Agora, 0
monograma é inserido como o antecedente de uma frase, sendo o consequente formado
por outro motivo também recorrente na obra. A textura do evento ainda é constituida
por materiais distintos que aparecem no “Terceiro Quarteto de Cordas”, como o gesto
executado pelo violino, que remete ao tema principal do Agitato, e a diade estatica

executada no violoncelo®*.

Terceiro Quarteto de Cordas. I11. Pesante[65-72] (Schnittke)
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101 Neste trecho, observa-se o que Klein (2017, p. 32) entende por “sincretismo” do espago musical, 0
qual ocorre sempre que duas ou mais linhas independentes sdo realocadas simultaneamente em uma
estrutura vertical. A ideia de sincretismo é semelhante ao que Straus (1990) chama de compress&o.
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Figura 16: monograma DSCH, Ill. Pesante [65-72] e [86-91].

Em ambos os exemplos, percebe-se a presenca da sonoridade de determinadas
passagens do “Oitavo Quarteto de Cordas” de Shostakovich. O que torna perceptiveis
estes textos é o fato de, nestes pontos, 0 monograma DSCH aparecer como um motivo
ou tema determinado e ndo apenas como um conjunto de notas sem forma ritmica
estrutural. Os aspectos que caracterizam este formato motivico do monograma DSCH
sdo: intencionalidade melddica; ritmo em ostinato; andamento lento; relevo perante a

textura; carater expressivo do modo como 0 monograma é empregado.

A Figura 17 mostra diferentes fragmentos do “Oitavo Quarteto de Cordas” de
Shostakovich, no qual 0 monograma DSCH € exposto como uma melodia com ritmos
regulares, na forma de um motivo. Estes sdo apenas alguns trechos em que o

monograma, onipresente na obra, aparece sob esta forma.

Percebe-se, nas ilustracdes da Figura 17, que o monograma DSCH ¢é entoado
como um elemento motivico/tematico, preponderante sobre os diferentes contextos em
que aparece. Na primeira incursdo do monograma DSCH — logo na primeira acdo da
peca (topo a esquerda da Figura 17) —, o violoncelo o reproduz na forma de um motivo
em tempos lentos, sendo, em seguida, repetido e transposto gradativamente em cada um
dos demais instrumentos. Ela representa uma das formas motivicas principais dadas por

2

Shostakovich as notas do monograma. Este formato motivico'® é exaustivamente

repetido durante a obra, como mostram os demais fragmentos da Figura 17.

192 Shostakovich utilizou esse mesmo formato motivico do monograma DSCH em outras obras, por
exemplo: “Prefacio a Colecdo Completa das Minhas Obras” e “Uma Breve Reflexao sobre este Prefacio,
Opus 123”.
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Figura 17: “Oitavo Quarteto de Cordas op. 110” de Shostakovich. Os fragmentos correspondem aos
seguintes compassos: | - Largo [1-8]; Il - Allegro molto [69-73]; 11- Allegro molto [178-181] (situados na
coluna esquerda da imagem, de cima para baixo); Il - Allegretto [190-193]; IV - Largo [184-187];e V -
Largo [1-4] (situados na coluna direita da imagem, de cima para baixo).

A utilizacdo deste formato motivico do monograma DSCH, no “Terceiro
Quarteto de Cordas”, faz crer que Schnittke pretendeu, naqueles pontos de sua peca,
aludir deliberadamente a Shostakovich, em uma atitude diferente, por exemplo, do uso

do monograma DSCH como uma colecdo de alturas.

Pensando sob essa perspectiva, a utilizacdo do monograma DSCH por Schnittke,
naqueles pontos, ndo se trata somente de textos que este pesquisador recorda e acresce a
interpretacdo da obra como um intertexto, mas também de textos que Schnittke insere
em sua obra no ambito composicional, como uma mencdo direta a Shostakovich,
cristalizada em um dos formatos mais emblematicos de seu uso pelo autor anterior.
Portanto, h& possibilidade de Schnittke estar aludindo ndo somente a Shostakovich
(como se sabe de antemao), mas também ao proprio “Oitavo Quarteto de Cordas” ou a
outras obras de Shostakovich, que fazem uso deste formato do monograma DSCH.
Nestas condi¢bes, 0 monograma DSCH adquire implicagcfes intertextuais estésicas e

poiéticas. Estésicas, porque o ouvinte/analista o percebe como um elemento que remete
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a outras obras especificas e que amplifica a interpretacdo da obra. Poiética, porque
indica uma acdo do compositor com vistas a aludir diretamente a outra composigéo ou a

outro compositor, nos moldes de uma citacdo (como ele mesmo entende).
CONCLUSAO

A anélise empreendida neste capitulo visou compreender o modo como Alfred
Schnittke emprega, em sua obra, elementos musicais de outros compositores,
entendidos como textos, no presente estudo. Os textos — estabelecidos pelo compositor
como arcabougo referencial — sdo os elementos elencados neste cenario investigativo,
em que relacbes composicionais, funcionais, estruturais e perceptivas sdo discutidas,

com o intuito de mapear o intertexto composicional da peca.

Através desta abordagem, verifica-se, por meio do processo criativo
empreendido por Schnittke, sua predilecdo por transformar e adaptar o material ou seu
contexto, havendo também, em alguns momentos, abordagens em que 0s textos sdo

expostos de uma forma proxima a realizada pelos compositores precursores.

Entre os textos, 0 motivo Di Lasso mostra-se como aquele com o maior nimero
de incursdes na obra’®. Esse grande niimero de incursdes esta associado a dois tipos de
comportamentos: a) como uma frase conclusiva; b) como um motivo que é repetido,
formando estruturas maiores. Em sua fungdo como componente cadencial, 0 motivo Di
Lasso contribui para o senso organico da obra, ao realizar a conexdo entre eventos
musicais discrepantes. Como motivico impde-se, em maior escala, como elemento
temético e estrutural da peca. Uma consideracdo importante é que ele oferece uma
sonoridade (tonal/modal) que contrasta com grande parte do restante do conteldo
musical do “Terceiro Quarteto de Cordas”. Ademais, devido a sua ampla carga
referencial, o motivo Di Lasso também pode ser ouvido como um signo aural que
representa uma amalgama de referéncias, as quais incluem aspectos histéricos e

estilisticos.

Se o tema da “Grande Fuga op. 133" ¢é apropriado sem conter as implicagdes de

uma escrita ‘fugal’, a importancia estrutural que ele desempenha na obra precursora ¢é

193 0 uso extensivo do motivo Di Lasso — que soma ao todo mais de trés dezenas de incursées em toda a
obra (tanto em sua forma original, quanto transformada) — poderia ser interpretado como uma espécie de
centralizagdo que, segundo Straus (p. 17), ocorre quando elementos musicais periféricos em uma obra
antecedente tornam-se centrais em uma nova obra. Assim, o motivo presente em raras passagens no
“Stabat Matter” de Di Lasso, torna-se um dos cernes estruturais do “Terceiro Quarteto de Cordas” de
Schnittke.
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reimplantada por Schnittke em sua obra. Desta forma, o tema da “Grande Fuga op. 133”
figura como um elemento extremamente influente no aspecto estrutural de grande parte

do “Terceiro Quarteto de Cordas”.

O monograma DSCH, empregado por Schnittke como uma colecdo de alturas
desprovida de um ritmo Unico, mostra-se capaz de desempenhar multiplos papéis no
contexto da obra. Essa maleabilidade, além de conceder diferentes sonoridades e
funcionalidades ao material, também fornece a Schnittke um importante elemento
sonoro de contraste, principalmente com relacdo as sonoridades tonais presentes na
peca'®. O monograma DSCH, quando utilizado como um motivo em ritmos regulares,
pode indicar uma atitude do compositor com vistas a aludir mais diretamente a obra de

Shostakovich,

Para além do plano sintatico, a presenca destes textos, na obra de Schnittke,

contém algumas implicagcfes que se somam ao modo como eu interpreto a obra.

A utilizagdo destes trés textos concede ao “Terceiro Quarteto de Cordas” a
diversidade de estilos preconizada pelo compositor em sua ideia de poliestilismo. Com
0 motivo Di Lasso, Schnittke evidencia a musica renascentista. Esta citacao especifica é
carregada de uma potente carga referencial, amalgamando, em sua sonoridade, nédo
apenas a sonoridade de uma obra especifica anterior, mas também a sonoridade de um

periodo fundamental da histdria da masica ocidental.

A referéncia a Beethoven contém outras implicacdes. Neste caso, pode-se supor
que, ao colocar o tema da “Grande Fuga op. 133” em sua obra, Schnittke esta aludindo
ndo apenas a uma obra emblematica do periodo tardio de Beethoven, mas também a

tradicdo da musica alema, através de um de seus compositores mais iconicos.

A utilizagdo do monograma DSCH por Schnittke pode indicar uma referéncia a
suas raizes culturais e musicais. Embora se possa crer que o monograma DSCH
simboliza algum tipo de relacdo patridtica, no contexto interpretativo da peca, prefiro
pensa-lo como uma referéncia a uma grande influéncia pessoal'®, servindo aos

propdsitos do poliestilismo por revelar outro territorio musical.

1% Em seus ensaios, Schnittke, com frequéncia, citava a possibilidade de coexisténcia entre aspectos
tonais e atonais na mesma composicdo.Ver: IVASHKIN, Aleksandr. Schnittke a Reader (2002); e
BUENO, Marco A. S. Schnittke: musica para todos os tempos (2007).

1% Em seus escritos e entrevistas, Schnittke sempre externou profunda admiragdo por Shostakovich,
existindo certa reciprocidade por parte de Shostakovich, que chegou a citar Schnittke como seu sucessor.
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CAPITULO 111

Estética do Frio 111: Homenagem a Leonard Bernstein (2014) de Celso Loureiro

Chaves
Introducgéo

Este capitulo apresenta um estudo baseado nos aspectos composicionais,
intertextuais da peca “Estética do Frio I1l: Homenagem a Leonard Bernstein” (2014) de
Celso Loureiro Chaves.

A discussdo aqui empreendida, estd organizada em trés secdes principais. Na
primeira, “Estética do Frio Il1” ¢é contextualizada através dos aspectos basicos que
levaram a sua concep¢do e a nortearam. E descrito como 0 compositor pensa — no
contexto da peca — a ideia de intertextualidade como processo composicional. A seguir,
a peca é revisada sob o ponto de vista de sua estrutura. Aqui, além do detalhamento de
como 0s eventos sdo organizados, ocorre também o mapeamento inicial sobre os textos

utilizados pelo compositor'®.

r

Na segunda se¢do, “Estética do Frio IlI” é revisada sob o ponto de vista dos
textos e materiais que o compositor insere na peca. Eles sdo inventariados com o intuito
de demonstrar como ocorre o processo de sua apropriacdo e utilizacdo por parte do
compositor. Os elementos empregados pelo compositor sdo de dois tipos: textos

citacionais e materiais do compositor.

Na terceira secdo, o foco da analise dirige-se para os aspectos de fragmentacéo e
organicidade, observados, neste capitulo, como consequéncias do procedimento
composicional empreendido em “Estética do Frio 111”. Sdo discutidos os constituintes
que proporcionam unidade a peca, face ao pluralismo de seu contetdo e a ampla

utilizacdo de recursos composicionais intertextuais.

Ao final, explanam-se consideragdes sobre a peca e a analise realizada.

Sobre a relacéo de influéncia entre Schnittke e Shostakovich, ver: On Shostakovich: Circles of Influence
(1975). A Schnittke reader / Alfred Schnittke; edited by Alexander Ivashkin; translated by John Goodliffe
; with a foreword by Mstislav Rostropovich (2002).

106 Nesta andlise, textos sdo entendidos como 0s materiais composicionais intertextuais (citagdes e
diferentes tipos de elementos musicais abstraidos de outras obras, préprias ou alheias) utilizados pelo
compositor na criagdo da peca.
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3.1 “Estética do Frio I11: Homenagem a Leonard Bernstein” (2014)

“Estetica do Frio I1l, Homenagem a Leonard Bernstein” de Celso Loureiro
Chaves, para dois violinos, viola, violoncelo e piano,’”’ foi estreada pelo “Quarteto
Osesp” com o pianista Jean-Efflam Bavouzet, em 4 de setembro de 2014. Esta obra
adveio de uma encomenda da OSESP para uma ‘homenagem a Leonard Bernstein’, que
foi o compositor transversal da temporada 2014. O titulo de “Estética do Frio 1117,
também expressa a continuacdo do trabalho desenvolvido em duas obras anteriores do
compositor: “Estética do Frio I” (1993) e “Estética do Frio II” (2005). Nestas
composigdes, componentes da obra “Estética do Frio” do escritor ¢ compositor Vitor

Ramil sdo integrados como elementos musicais generativos'®,

De acordo com o compositor, 0 pensamento composicional de “Estética do Frio
I1I” baseia-se no conceito de intertextualidade: “assim como nas outras ‘Estéticas do
Frio’, a intertextualidade move a pega para diante” (Chaves, 2014, p. 6). Embora o

compositor (2018, p. 6)'%°

tenha definido a intertextualidade como “a incorporagao de
cacos das musicas dos outros”, seu entendimento do conceito ¢ um pouco mais amplo.
Ele estd relacionado ao uso deliberado ndo s6 de elementos musicais (citacdes ou
alusOes abstraidas de outras composic¢Bes proprias ou alheias), mas também a diferentes

tipos de influéncia ndo musicais™®.

Seguindo este viés poiético intertextual, “Estética do Frio I1I” contempla um
feixe de materiais, abstraidos tanto de obras de outros compositores quanto de obras
anteriores do proprio compositor. Além da abstracdo de um conjunto de citacdes de

obras de Leonard Bernstein e do didlogo mantido com as duas “Estéticas do Frio”

97 Segundo Chaves: “hesito identificar [‘Estética do Frio I1II’] como quarteto de cordas com piano,
preferindo-a como mdsica para cinco instrumentos solistas que, momento a momento, se unem e se
opoem” (2015, p. 6).

1% Em “Estética do Frio I (1993), além do nome que deriva da conceituagio de estética formulada por
Ramil, a partir das caracteristicas da milonga e do clima do territério gaicho, também ha uma referéncia
direta & cangdo “A Paixdo de V segundo ele proprio”. Em “Estética do Frio |17, h uma tentativa do
compositor de adaptar para a misica de concerto as ideias e caracteristicas das sete cidades (Rigor,
Profundidade, Clareza, Conciséao, Pureza, Leveza e Melancolia) que corporificam, em Ramil, o espirito da
estética do frio. Em “Estética do Frio 111” ndo ha referéncias musicais, apenas uma epigrafe na partitura
extraida de um trecho da letra de “A paixao de V segundo ele proprio”.

1% Entrevista concedida ao TeMA informativo, boletim quadrimestral, ano 2, n® 1, jan. 2018.

19 Como exemplo de influéncias ndo musicais, destaca-se a abordagem empreendida em “Portais e a
abside” (1992) para violao de Celso Loureiro Chaves. Esta obra é inspirada no romance “Grande Sertao:
Veredas” de Guimardes Rosa e em um templo arquitetdnico situado na ilha de Prdspero, “tal como
desenhada no filme ‘A Ultima Tempestade’ de Peter Greenaway” (CHAVES, 1997, s. p.). Sobre
intertextualidade em “Portais e a abside” ver: CHAVES, Celso L. COSTA, César H. Apontamentos de
Critica Genética e MUsica — Tomadas de Decisdes e Intertextualidades em Portais e a Abside de Celso
Loureiro Chaves. X1X Congresso da ANPPOM — DeArtes, UFPR, Curitiba, 2009.
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anteriores, “Estética do Frio IlI” faz referéncia a pegas de Béla Bartok e Armando
Albuquerque ¢ a um poema de Elizabeth Bishop. “E sobre essa rede de

intertextualidades que se desenha a “Estética do Frio III” (Chaves, 2014, p. 6).
3.1.1. Estrutura

A estrutura de “Estética do Frio IlI” é constituida por trés movimentos
interligados. Cada um deles é organizado em diferentes secbes, que variam de trés a

quatro, como revela a partitura'!

. “Estética do Frio IlI” apresenta, no interior de
algumas sec¢des, segmentos contrastantes que tornam possivel uma subdivisdo ainda
maior entre eventos. Um aspecto importante desta subdivisdo em secdes é que cada
uma delas oferece uma caracteristica sonora, uma paisagem aural particular, a qual, na
maioria das vezes, contrasta significativamente com suas partes vizinhas (Corréa, 2016,

p. 284).

O primeiro movimento, que se concentra nas cordas, inicia com uma autocitacao
de “Estética do Frio I”, acoplada a uma citacio oculta’™® de “Cool” de “West Side
Story” de Leonard Bernstein. Este inicio resulta na se¢cdo sombre, na qual as cordas, em
evidéncia, dialogam com o piano, que realiza pontuacfes e varia¢des do acorde-ancora
(um material harmdnico, recorrente em outras obras do compositor). O primeiro
movimento encerra-se com o ‘liberamente’, em que a atmosfera sonora apresenta um
grau mais acentuado de tensdo e intensidade’*. Os eventos finais deste movimento —

um sturm und drang™*

com as notas de um motivo desenvolvido no segundo
movimento e duas citagdes de “Fancy Free” de Bernstein — possuem dupla funcéo. Estes
eventos, além de encerrar o primeiro movimento, também configuram um pequeno

paréntese, que estabelece uma conex&o organica entre 0s movimentos.

O segundo movimento é constituido por trés secdes menores e contrastantes e
caracteriza-se pela vinda do piano para o primeiro plano das a¢des. No inicio, con

impeto, o piano desenvolve o padrdo motivico do sturm und drang, enquanto as cordas

11 Segundo informagdes dadas pelo compositor (2015), as letras da partitura de ensaio coincidem com as
secdes da peca. A estrutura referida na partitura indica: A~-B-C-D-E-F-G-H-1-A".0
primeiro movimento é constituido por A (introdugdo) — B — C; o segundo por D — E — F; e o terceiro por
G-H-1-A’ (epilogo).

112 As definices das espécies de citagBes (oculta, literal e fantasma) sdo apresentadas na secdo que
discorre exclusivamente sobre elas.

3 Esta elevagdo de tensdo e intensidade ocorre, fundamentalmente, pela complexidade das acdes nas
cordas e 0 aumento gradativo da valoragdo ritmica do piano, que se amplia quase a cada compasso.

4 No contexto deste estudo e da peca, sturm und drang refere-se & execucéo simultanea da mesma frase
por todos o0s instrumentos, como em obras de Haydn e Beethoven.
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apresentam uma citacdo literal de “On The Town” de Bernstein. O fluxo motérico™™
desta secédo é quebrado pelo pesante, local de confluéncia entre os materiais generativos
que deram vazdo a criacdo da composi¢cdo. Em meio a estes materiais generativos,
surge, no piano, a citagdo literal de “Four Aniversaries n° 2”. Ao final deste movimento,
uma lenta atmosfera sonora instala-se, na qual frases soltas ao piano dialogam com

textos de Bartok e Albuquerque.

O terceiro movimento propde uma lenta dissolugcdo em direcédo ao fechamento da
obra. O trecho ‘deserto’, constituido por um dialogo entre os violinos “¢ interrompido
por uma miniatura para piano, “Subways of Cement”™° inspirada em Elizabeth
Bishop” (Chaves, 2014, p. 6). Ao final desta cadenza do piano ha, nas cordas, uma
alusdo a segunda sinfonia (“The Age of Anxiety”) de Bernstein. A seguir, varios textos
citacionais, como “On the Town”, “Maria” e “Chichester Psalms” de Bernstein, sao
justapostos até colapsar em outros materiais do compositor (motto Celso e motivo
Lucas™’). “Estética do Frio I11” despede-se rememorando seu inicio, porém, desta vez, a

execucdo em surdina apresenta uma atmosfera sonora onirica.
3.2 Textos e materiais de “Estética do Frio 1117

Apresenta-se, nesta subsecdo, um mapeamento das abordagens composicionais
realizadas por Celso Loureiro Chaves, em “Estética do Frio IlI”. Aqui, o norte
investigativo dirige-se para os textos e materiais que o compositor aplica na criacdo da
peca. Para melhor clareza conceitual, estes aspectos sdo organizados em dois grupos: 1)
textos citacionais, que sdo os materiais musicais (citacGes e alusdes) apropriados de

obras de outros compositores (Bernstein, Bartok e Albuquerque); 2) materiais do

15 ‘Fluxos’, em meu entendimento, consiste na sonoridade que emerge do modo como 0s materiais e as
acOes instrumentais dispdem-se e comportam-se no continuum temporal de uma peca. Por fluxo motorico,
entendo o resultado sonoro de agcdes e materiais que proporcionam maior propulsdo e movimento a uma
obra. Neste tipo de fluxo, o movimento linear, constante e mais acelerado dos materiais sonoros, é
preponderante em seu modo operacional. Ver: CORREA, Jodo F. S. Reflexdes a partir do Terceiro
Quarteto de Cordas de Alfred Schnittke. Anais do IV SIMPOM. 2016.

16 «gybways of Cement” é um trecho do terceiro movimento (parte H, [146]-[177]) de “Estética do Frio
I11”. Segundo o compositor, ele foi concebido para tornar-se, eventualmente, uma peca independente a ser
agregada a uma série de miniaturas para piano, que inclui ainda “Needle Park: Night” (extraido de
“Estética do Frio I1”), “Scattered Loves” e “Paper Engineering”. O titulo “Subways of Cement” remete ao
poema “Man-Moth” de Elizabeth Bishop (“Then he returns to the pale subways of cement he calls his
home.”)’.

17 Este motivo corresponde a uma célula melddica formada pelas notas L&, D6, D6, L& e Mi bemol, que
sdo as notas musicais referentes as iniciais do nome ‘Lucas’. Esta relagdo ocorre através da conversao de
letras em notas. O compositor revela que este monograma seria, originalmente, utilizado em uma
composicao para violdo que ndo chegou a ser composta, e que sua origem advém do nome do intérprete
ao qual a obra seria dedicada.
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compositor, que abarcam tanto os textos proprios do compositor (autocitacdes) quanto
materiais musicais sem implica¢Oes intertextuais composicionais (acorde-ancora e 12

acordes), no entanto fundamentais para a construgdo e entendimento da obra.

A ordem do conteddo discutido a seguir assenta-se no tipo de procedimento
composicional empreendido pelo compositor e ndo corresponde ao ordenamento dos
acontecimentos musicais da peca. Para auxiliar a localizacdo dos eventos aqui
discutidos, a Figura 18 mostra a posicdo de cada texto, recurso e material significativo
da peca, bem como a numeracao da pagina referente ao local onde a discussao analitica

é empreendida, neste capitulo.

Introdugéo A “Estética do Frio | ”: [1-9], Cordas; [7], Piano. p. 85-86.

“West Side Story- Cool ” [1-6], Piano. p. 78-79.

Acorde-ancora: [24-28], Piano. p. 87-88.

12 Acordes. p. 88-93.

Acorde-ancora: [52-54], Piano.
12 Acordes
“Fancy Free”: [60-62], Viola/Violoncelo.p.76.

“Fancy Free”: [62-63], Piano.

12 Acordes

“On The Town -Lonely Town ”: [71-75], Violinos; [83-84],Viola. p. 76-77.

Teoria dos Acordes: (12 Acordes; Ritmo Vivat, vivat Regina!) [97-102]. p.
89-90.

Four Anniversaries: Il — For Johnny Mehegan [104-107], Piano. p. 76.

Teoria dos Acordes [108-115].
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Referéncia a memdria do Quarto Quarteto de Cordas de Béla Bartok: [118-
122]. p. 97-100.

12 Acordes
Acorde-ancora: [122-123], Viola/Violoncelo.
Motivo Lucas: [123-127]. p. 72.

Orag&o da Estrela Boieira de Armando Albuquerque: [126-127] Violoncelo.
p. 83-84.

I1. G
12 Acordes — Deserto: [127-141], Violinos/Violoncelo.

Sinfonia n°2 The Age of Anxiety:[142-145]. p. 82-83.

Subways of Cement - referéncia ao poema Man-Moth de Elizabeth Bishop:
[146-177], Piano. p. 71.

12 Acordes

Pianino da cadenza de The Age of Anxiety: [166-177], Viola. p. 82-83.

Ecos de The Age of Anxiety: [179-180], Viola. p. 82-83.

On The Town — “Lonely Town Ballet™: [178-182], Piano. p. 76-77.
West Side Story — “Maria”: [185], Viola. p. 77.

Chichester Psalms, 111: [187-193]. p. 77-78.

12 Acordes

Motivo Lucas: [192-195]; [199-200], Piano.

Motto Celso [196-200] Piano. p. 86-87.

Epilogo A’
“Estética do Frio I”: [201-207].

Figura 18: mapa dos textos e materiais de “Estética do Frio I11”.
Grafados em azul estdo aos materiais do compositor (tanto os textos, quanto os
recursos e materiais sem relagdo intertextual); em vermelho, os textos abstraidos da obra

de Bernstein; em preto, as demais referéncias: Bartok, Albuquerque e Bishop.
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3.2.1 Textos citacionais em “Estética do Frio I11”

O emprego de recursos composicionais intertextuais em “Estética do Frio 11”
ocorre ampla e variadamente. Além de elementos abstraidos de nove diferentes obras de
Leonard Bernstein, “Estética do Frio IlI” apresenta referéncias de Bela Bartok,

Armando Albuquerque e de obras anteriores do proprio compositor.

Em “Roteiro da Paisagem™®, Chaves (2015) identifica alguns dos

procedimentos envolvendo os textos citacionais, inclusive adotando nomenclatura
prépria para cada abordagem: citacdo, citacdo oculta, citagdo fantasma, fragmento,
referéncia a memoria. Em conversa pessoal, o compositor explicou que esta
nomenclatura esta associada ao modo como estes elementos sdo apropriados em
“Estética do Frio 1l1”. Estas diferenciagdes sdo em parte adotadas no presente estudo
como um ponto de partida para a racionalizagdo de como o0s textos sdo empregados na

obra.
3.2.1.1 Citaco0es literais

No artigo “Memoria, citacdo e referéncia: os fluxos do tempo no ‘Estudo
Paulistano’” de Celso Loureiro Chaves, o compositor define citagdo como a “busca e
apropriacdo de material proprio ou alheio no ambito [de uma] peca em processo de
composi¢do” (CHAVES, 2003, p. 3)**°.

Para Burkholder (2001, s.p.)**°,

A citagdo musical se distingue de outras formas de empréstimo pelo fato de
que o material emprestado é apresentado exatamente ou quase exatamente
como se encontrava no contexto original, diferentemente de uma alusdo ou
parafrase, mas ndo constitui parte principal do obra em que se insere, como
acontece em um cantus firmus, refrdo, sujeito de uma fuga, tema com
variagfes e outras formas, e tampouco se apresenta completo como em um
contrafactum, intabulatura, transcricdo, medley ou potpourri. A citacdo
desempenha um papel em outras formas de empréstimo musical como o
quodlibet, a colagem e muitos exemplos de modelagem. A academia nem
sempre tem observado estas distin¢Oes, e a citacdo e a sua contraparte alema
Zitat tém sido usados para se referir a uma grande variedade de préaticas de
empréstimo musical.

8 Documento escrito pelo compositor, no qual descreve aspectos sobre a pega (2015).

119 Neste mesmo trabalho, Chaves (2003) cataloga dois tipos de citagdes presentes no Estudo Paulistano:
citacdo a (uma citacdo abstraida da Opera Peter Grimes de Benjamin Britten) e citacdo & (o motto Celso,
presente em todas as suas pegas).

120 BURKHOLDER, J. Peter Verbete “Quotation”, in Grove Music online. Oxford Music Online.
Disponivel em: http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/52854.  Acesso:
01/02/2017.
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Para melhor clareza conceitual, aqui se denominam citacdes literais aquilo que
Chaves (2005) descreve, em “Roteiro da Paisagem”, como citagdo, correspondente,
basicamente, ao que Burkholder designa como citagdo musical. As citagdes oriundas do
repertorio autoral do compositor aqui se denominam como autocitacdes. Portanto,
citacdo literal é entendida, neste estudo, como um fragmento musical que foi recortado

da obra original, sem alteracdes, e recolocado na obra.

As citagdes literais de obras de Leonard Bernstein em “Estética do Frio 11" sdo:
1) dois excertos do balé “Fancy Free” (1944); 2) um padrdo escalar da segunda
miniatura para piano de “Four Anniversaries Il — For Johnny Mehegan” (1948); 3) uma
frase com notas repetidas no piano do movimento “The Dirge” da “Sinfonia n° 2 — The
Age of Anxiety”(1949); 4) a melodia da introdugdo de “Lonely Town Ballet” do
musical “On the Town”(1944); 5) um trecho da melodia da cangdo “Maria” de “West
Side Story”(1957); 6) o inicio do coral do terceiro movimento de “Chichester
Psalms”(1965).

Em “Estética do Frio I11”, as citagdes literais sdo expostas de modo isolado, sem
elementos justapostos a elas, havendo, na maioria das vezes, somente o contetdo

citacional. Suas apari¢Bes sdo inesperadas e ocupam um curto espaco de tempo.

Nas citagBes literais, o contorno melddico e o ritmo sdo preservados. A
instrumentacao, a tonalidade e o registro podem sofrer algum tipo de adaptagcdo, como
nas citagdes abstraidas de “Maria”, “Chichester Psalms” e uma de “Fancy Free”, em que

algum deles é alterado™®*.
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Figura 19: “Lonely Town, Pas de deux” e “Estética do Frio I11”.
Na Figura 19, a imagem & esquerda apresenta o excerto da reducdo para piano de
“Lonely Town, Pas de deux” [1-3], a da direita expbe como 0 mesmo trecho é revivido

em “Estética do Frio I11” [178-185]. Afora o andamento e o leve aumento de espaco

121 Considero mais maleéveis os elementos de instrumentagdo, tonalidade e registro, pois uma
transposicdo (desde que ndo seja de forma dréastica) de timbre, tom ou registro ndo afeta (ou a0 menos néo
impede) a identificagdo do material como sendo uma citacéo.
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(ressonéncia das notas) entre as frases, o contetdo citacional € transportado literalmente

de uma obra para outra.

Em uma passagem no final da parte G (deserto) [142-145], ha uma citacdo literal

da secio do meio do movimento “The Dirge” da sinfonia n° 2, “The Age of

Anxiety "%,
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Figura 20: “Estética do Frio 111” [141-145]; segunda parte de “The Dirge”[7]-[10] de “4”.

Na citagdo literal de “The Age of Anxiety”, a agdo instrumental ¢ mantida
intacta, sem qualquer tipo variacdo ou adaptacdo. Aspectos como ritmo, melodia,
instrumentacdo, intensidade, expressividade e agdgica sdo todos mantidos, tornando

facil a identificacdo deste segmento como um material referencial.

A diferenca principal deste motivo em cada peca fica a cargo do contexto e da
funcionalidade. Enquanto ele € amplamente desenvolvido em “The Dirge”, em “Estética
do Frio I1I” aparece como uma rememoracao isolada e passageira. Se em “The Dirge” é
0 material estruturante que da vazdo a um trecho inteiro, em “Estética do Frio IlI” ele
consome a si mesmo, atuando principalmente como um elemento conectivo entre se¢des

distintas.

Em “Fancy Free”, o conteudo melddico do duo de flautas é transportado para a
viola e o violoncelo, bem como a tonalidade. Em outra citacdo literal, um fragmento de
“Maria” de “West Side Story” ¢ adaptado da voz para a viola, tornando ausente a letra

da cangéo.

Este tipo de adaptacdo instrumental ocorre novamente quando o coral do terceiro
movimento de “Chichester Psalms”, construido a partir do Salmo 133, € instrumentado
para as cordas de “Estética do Frio I11”. Segundo Nash (2009, p.19), o sentido deste
trecho, em “Chichester Psalms”, diz respeito “a coexisténcia pacifica de todas as

pessoas e culturas e a aceitagao de todas as crengas”.

122 Estruturalmente, “The Dirge” consiste em um ABA’, em que as se¢des A e A’ desenvolvem-se a partir
de uma série dodecafbnica. A se¢do B, local do fragmento, €, segundo Bernstein, um contraste lirico de
um “quase romantismo Brahmsiano, no qual se pode sentir o aspecto auto-indulgente, ou negativo, deste
lamento estranhamente pomposo” (Bernstein, 1966, s.p.). Este trecho desenvolve-se fundamentalmente
no piano, com incursdes ocasionais das cordas.
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Em “Estética do Frio 1117, a citacdo de “Chichester Pslams” ¢ interrompida de
modo intermitente por acGes contrastantes no piano (rumblings). Devido a configuracdo
ritmica e intervalar das agdes do piano, contrastantes em relacdo ao material abstraido
de “Chichester Psalms”, a atmosfera sonora deste trecho, em “Estética do Frio Il1”,
adquire um carater singular. Embora o material abstraido possa ser facilmente
identificado (mesmo com a adaptagdo instrumental e a auséncia do texto), devido as
acOes intermitentes do piano, o carater sonoro e a intencionalidade em relagdo a obra
precedente transformam-se. Assim, a0 mesmo tempo que a citacdo é identificavel, a
mudanca de contexto proporciona-lhe uma nova roupagem. Isso advém
preponderantemente porque as alteragdes estruturais ndo ocorrem no material abstraido

e sim em seu entorno.
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Figura 21: trecho do terceiro movimento de “Chichester Psalms”[60-61] e sua exposi¢do em “Estética do
Frio I11” [187-190].

3.2.1.2 Citacao oculta

Logo no inicio de “Estética do Frio Il1I” — entremeado com a autocitacdo de
“Estética do Frio I” — aparece um pequeno fragmento da melodia da voz de “Cool” de
“West Side Story™'%,

A este fragmento, Chaves denomina citacdo oculta. Neste caso, o contorno
melddico da citacdo é preservado, mas o ritmo, o andamento, a tonalidade, o registro, o
contexto instrumental sdo modificados e adaptados a novas condi¢cdes. Com estas

transformacdes, a citacdo é descaracterizada — 0 que se ouve nao se reconhece.

Se, em Bernstein, este fragmento corresponde a linha da voz, inserida em um
contexto contrapontistico complexo, ao estilo fuga bebop, em Chaves, ele ¢

estruturalmente recriado no piano e alocado ao contexto sonoro da autocitacdo de

12 O carater melddico deste trecho baseia-se, fundamentalmente, no intervalo de tritono, que representa o
“6dio ou o interminavel conflito” entre as duas gangues (Ross, 2007, p. 430).
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“Estética do Frio I”. Com estas mudangas, a citagdo oculta de ‘Cool’ torna-se diluida

em meio a textura'?,
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Figura 22: “Cool — West Side Story”. A esquerda, a frase da melodia da voz de “Cool” [34 - 35],
abstraida da redu¢@o para piano e vozes. A direita, a agdo instrumental do piano no inicio de “Estética do
Frio 111” [1].

3.2.1.3 Citacao Fantasma

Segundo a descricdo contida em “Roteiro da Paisagem”, sempre que ha, na
partitura, indicacdes de sul ponticello, estdo presentes as ‘citacdes fantasmas’ de “On
the town, Lonely Town” (1944)'?°,

Assim como as citagoes literais, as citacOes fantasmas conservam a melodia e o

ritmo originais, entretanto, segundo o compositor (2016)*%°

, elas se diferenciam porque
as fantasmas ficam entremeadas com outros materiais. Embora o compositor assim
defina citagdo fantasma, alguns eventos de “Estética do Frio IlI” mostram que a
sobreposicdo de materiais distintos, envolvendo elementos referenciais, ndo é um
aspecto exclusivo dela. E possivel, portanto, estender a definicdo de citacdo fantasma
para aquelas citacdes que se encontram entremeadas com outros materiais de tal modo

que seu contetdo referencial torna-se obscurecido em meio a textura.

Em “Estética do Frio 1lI”, a disposicdo simultdnea entre diferentes
materiais/acfes instrumentais cria uma densa camada textural e, em consequéncia, 0
contetdo citacional de “On the town, Lonely Town” fica obscurecido. A citagdo aparece
em plano discursivo inferior, estando em evidéncia outras ac¢0es, principalmente as do
piano (que conduz o discurso da parte D). Nesta interpolacdo de acles, a citagéo,

embora pouco descaracterizada, perde sua carga referencial.

124 S0b essas circunstancias, a referéncia a “Cool” esvazia-se de tal maneira que sua percepgio como um
momento alusivo na pega torna-se muito dificil. A alusdo fica evidente apenas pela autocitacdo de
“Estética do Frio 1”.

125 540 trés os fragmentos abstraidos para “Estética do Frio 111”. Eles aparecem na forma de pequenas
intervengdes melddicas situadas em [71 - 75], como duo de violinos; [83 - 84], na viola; [87-88], no
primeiro violino.

126 Conversa pessoal. Explicagées sobre o processo composicional de “Estética do Frio 1117, durante as
orientacOes do doutorado. Notas de aula. Material ndo publicado. 2016.
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Figura 23: “Estética do Frio I11” [71 - 75].

O excerto sublinhado, na Figura 23, mostra uma das citagdes fantasmas de “On
the town, Lonely Town” em “Estética do Frio I11”. No mesmo trecho estdo presentes
duas outras camadas texturais, uma executada pelas agdes aceleradas no piano (plano
principal), outra constituida por frases envolvendo a viola e o violoncelo. Por efeito
destas trés camadas instrumentais distintas, a citacdo de “On the town, Lonely Town”

dilui-se em meio a textura.

Straus (1990, p. 17) denomina marginalizacdo o procedimento em que 0O
compositor abstrai um tema ou melodia principal de uma composicéo alheia e o utiliza,
em sua obra, como recurso decorativo. Assim, elementos centrais da obra precedente
sdo relegados, na nova, a um plano periférico. Em “On The Town, Lonely Town” este
fragmento consiste na linha principal, em “Estética do Frio I1I” a mesma melodia ¢é
destituida de seu papel de evidéncia, em um processo semelhante a ideia de
marginalizacdo, diferente do que acontece com algumas citacdes literais, nas quais a
citagdo, mesmo dividindo espaco com outros materiais, € colocada em evidéncia em

meio a textura.
3.2.1.4 Outras abordagens: referéncia, memoria e fragmento

Além das abordagens ja discutidas (citacdo literal, oculta e fantasma), o “Roteiro
da Paisagem” (2015) cita: 1) um evento nas cordas, criado a partir da memoria visual da
partitura de “Quarto Quarteto de Cordas” de Béla Bartok (definido pelo compositor
como referéncia @ memdria); 2) uma melodia na viola, criada a partir da memoria
auditiva do pianino de “The Age of Anxiety” de Leonard Bernstein (nesta experiéncia o

compositor ndo propde nenhuma definigdo); 3) uma melodia na viola, abstraida das
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notas de uma frase de “Oracdo da Estrela Boieira” de Armando Albuquerque (definida

como fragmento).
3.2.1.4.1. Referéncia a memdria (Bartok)

Entre os [118-122] de “Estética do Frio I11”, ocorre 0 que o compositor chama
de “referéncia a memoria” do “Quarto Quarteto de Cordas” (1928) de Bela Bartok.
Neste caso, ndo existe 0 emprego de um trecho especifico da obra e sim uma impressao
ligada a sua totalidade, inspirada especificamente nos efeitos de orquestracdo e
timbragem dos instrumentos que decorrem da visualidade da partitura da peca.
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Figura 24: “Estética do Frio I11” [116-122]. O trecho sublinhado representa o evento de “Estética do Frio
I11” [118-122] criado a partir do “Quarto Quarteto de Cordas” de Béla Bartok.

Esta acdo instrumental envolvendo a referéncia a Bartok é constituida por,
basicamente, trés blocos harmbnicos de quatro notas cada, distribuidos em duas
camadas instrumentais (o primeiro e o terceiro acorde sdo executados pelo primeiro
violino e pela viola e o segundo acorde, pelo segundo violino e pelo violoncelo). Este

trecho ocorre na se¢do F [116-127], a Gltima das trés do segundo movimento.

Torna-se pertinente, neste ponto, expor parte de Chaves (2003)*?". Ali, o
compositor analisa, em retrospecto, 0 processo composicional do “Estudo Paulistano”,
estabelecendo um paralelo com as proposi¢fes contidas no livro “Fragmentos sobre a
fenomenologia da musica” de Alfred Schutz. De acordo com Schutz “a experiéncia
musical esta baseada na faculdade mental de recuperar o passado atraves de retencdes e

reproducdes e de pressupor o futuro através de protengdes e antecipagdes” (SCHUTZ,

127 CHAVES, Celso. Memoria, citacdo e referéncia: os fluxos do tempo no “Estudo Paulistano” de Celso
Loureiro Chaves (2003).
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»128 »129

1976, p. 46). Através dos processos de ‘reten¢do’ " e ‘reproducdo’ " propostos por ele,
caracterizados como dois tipos de rememoragdes daquilo que se denomina lembrancas,
Chaves encontra pontos de contato com a metodologia de Schutz para desvelar a

experiéncia criativa realizada no “Estudo Paulistano”.

O conceito de memdria como entendido no processo composicional do “Estudo
Paulistano” consiste no que Schutz (1974, p. 29) chama de memoria retrospectiva, o
territorio das “rememoragdes dentro da lembranga”. Esta ideia explica a experiéncia
envolvendo o “Quarteto” de Bartok, pois, impulsionado por uma imagem resgatada das

lembrancas do compositor, o0 evento musical dos [118-122] é deflagrado.
3.2.1.4.2 “The Age of Anxiety”

No fim da cadéncia do piano [166 - 177] do trecho “Subways of Cement”,
ocorre outra experiéncia distinta em relacéo as abordagens composicionais intertextuais.
Neste ponto, o “Roteiro da Paisagem” refere-se a “participacao da viola como se fosse o

segundo piano da cadenza de ‘The Age of Anxiety’” (Chaves, 2014, p. 3).

Em “The Age of Anxiety”, esta cadenza — que foi adicionada por Bernstein, em
1965, em uma revisao realizada dezesseis anos apos a estreia — situa-se no epilogo da
segunda parte. De acordo com Gentry (2011) tal adi¢do proporcionou novo nivel de
tensdo dramética a peca. Este trecho soa como se o “pianista tentasse improvisar
resolugdes para as tensdes tematicas da obra” (Gentry, 2011, p. 326-7). Segundo o texto

presente na partitura, neste ponto da peca

0 piano-protagonista é traumatizado pela intervencdo da orquestra em jazz
agitado. Quando a orquestra para, tdo abruptamente quanto comecou, um
pianino na orquestra continua a Masque, repetidamente e com energia
minguante, quando comeca o Epilogo. Assim, uma espécie de separagdo do
eu da culpa da vida escapista foi efetuada, e o protagonista esta livre
novamente para examinar o que é deixado sob o vazio.**® (Nota do prefacio
da partitura de “The Age of Anxiety ”, edicdo Boosey & Hawkes, 1993).

128 0 processo de retencdo ocorre quando ha atitudes refletivas por parte do ouvinte “em relagdo a alguma
experiéncia que foi verdadeira num Agora recém passado”. Portanto, a lembranga cola-se imediatamente
a experiéncia presente e, embora mergulhe no passado, a experiéncia verdadeira ainda é retida (Schutz,
1976, p. 40-41).

129 Este segundo tipo de lembranga “ndo se cola imediatamente as experiéncias presentes. Ela se refere a
Passados mais remotos que séo reproduzidos nessas rememoragdes de outras experiéncias que tenham
emergido entre o Agora passado, no qual o objeto rememorado de nosso pensamento foi verdadeiramente
experienciado, e 0 Agora presente, no qual [0 objeto] esta sendo rememorado” (Schutz, 1976, 40-41).

B30 «ITlhe piano-protagonist is traumatized by the intervention of the orchestra for four bars of hectic
jazz. When the orchestra stops, as abruptly as it began, a pianino in the orchestra is continuing the
Masque, repetitiously and with waning energy, as the Epilogue begins. Thus a kind of separation of the
self from the guilt of escapist living has been effected, and the protagonist is free again to examine what
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A memoria do efeito das reminiscéncias executadas pelo pianino é o elemento
abstraido por Chaves neste segmento de “Estética do Frio IlI”. Diferentemente da
maioria das abordagens composicionais intertextuais, em que o compositor consultou a
partitura das obras citadas, aqui Chaves contou com o auxilio de sua memdria auditiva e

de impressdes da obra.

¢in Me tempo af fbe Mosque lndepsnden.‘ of solo pigne )

rall.

Figura 25: “The Age of Anxiety” e “Estética do Frio I1I”. Os dois pentagramas do topo da imagem
referem-se ao trecho da cadenza de “The Age of Anxiety”**!, os dois abaixo mostram o trecho de
“Estética do Frio I11” [166-180].

Em ambos os eventos deflagrados a partir da memoria (Bartok e Bernstein),
ocorre intertextualidade no nivel poiético. Diferentemente do processo composicional
envolvendo citagOes (literal, oculta e fantasma), o elemento referencial ndo sdo os
materiais e sim o mote, que faz emergir novo evento musical. Ou seja, neste tipo de
abordagem composicional, a referéncia ndo é buscada na partitura, como nas citacdes,
mas em lembrancas auditivas e visuais do compositor. Consequentemente, o resultado

sonoro destas abordagens distancia-se das obras de origem.
3.2.1.4.3 Fragmento (Armando Albuquerque)

“Fragmento” ¢ como o compositor descreve, em “Roteiro da Paisagem”, a
alusdo a cangio “Oraco da Estrela Boieira” (1943) de Armando Albuquerque™*2. Aqui,
o material recolhido pelo compositor sdo as notas da frase inicial da cancdo, abstraidas
sem transposic¢Oes. Entretanto, alguns componentes sdo modificados e descaracterizam

o fragmento melddico original, o transformando. A prépria mudangca no contexto

is leftbeneath the emptiness” (Nota do prefacio da partitura de “The Age of Anxiety”, edicdo Boosey &
Hawkes, 1993).

131 Este trecho situa-se nove compassos antes do J de “The Epilogue”.

132 Segundo Chaves (2016), “Oracéo da Estrela Boieira” era uma das cancdes prediletas de seu mestre,
sua incursdo em “Estética do Frio I11” pode ser considerada uma homenagem a uma pessoa importante
em sua formacdo como compositor. Em testemunho pessoal (2016), Chaves revelou que costumava
ensaiar “Oragdo de Estrela Boieira”, durante o periodo em que compunha “Estética do Frio 1117,
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instrumental, passando do canto para a viola, torna ausentes os versos de Augusto
Meyer do material original. No entanto, a mudanga de contexto que considero mais
significativa é a alteracdo ritmica (ver fig. 26).
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Figura 26: “Oragdo da Estrela Boieira” e “Estética do Frio I1I”. O pentagrama superior representa o

fragmento de “Oracgdo da Estrela Boieira” [2-5], o inferior, os compassos [126 - 127] de “Estética do
Friolll”.

Diferentemente das duas anteriores experiéncias composicionais intertextuais,
neste caso, 0 compositor parte de um elemento musical objetivo, uma frase. Entretanto,
apesar disto, ele ndo reproduz nem adapta o material original, como faz quando abstrai
citacbes, mas transforma o material referencial em novo evento musical. Da frase da
cancdo, Chaves abstrai o conteldo intervalar para compor a nova melodia, mas a
alteracdo dos demais parametros (principalmente no ritmo) faz com que o ato criativo
resulte em algo estruturalmente distante da frase original. A compressdo ritmica
descaracteriza de tal forma o material referencial original que sua apreensao como um

elemento alusivo torna-se muito dificil.
3.3 Materiais do compositor: autocitacdes, acorde-ancora e doze acordes

A presente se¢do discorre sobre os materiais proprios que o compositor utiliza
em “Estética do Frio I11”. Estes materiais sdo aqui identificados de trés formas:

1) autocitagdes — consistem em textos que derivam da reutilizagdo deliberada de
materiais de obras anteriores. As autocitacfes presentes em “Estética do Frio 111" sdo

um fragmento de “Estética do Frio I” ¢ o motto Celso.

2) acordes-ancora — correspondem a um conjunto de alturas que, apesar de nédo
estar associado a uma intertextualidade no @mbito composicional, apresenta implica¢des
intertextuais no nivel estésico. Estas implicacGes decorrem da presenca, em outras obras
do compositor, do mesmo conteddo harménico (sob diferentes formas estruturantes) do

acorde-ancora.
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3) doze acordes — consistem em um conjunto de acordes utilizados por Chaves
para criar parte do conteudo melédico e harmonico da peca. Embora ndo se trate de um
material com implicagGes composicionais intertextuais, os doze acordes representam, no
contexto processual, o epicentro da maioria das tomadas de decisdo. Nesse sentido,
torna-se imperativo, nesta analise, uma reflexao sobre seu funcionamento, ja que muitas
das conclusdes sobre o processo composicional intertextual, descritas mais adiante,

levam em consideracdo sua presenca e importancia’®.
3.3.1 Autocitacoes

Nas autocitacdes, um evento ou fragmento € recortado e transportado de uma
obra para outra, semelhante ao processo realizado com algumas citacGes literais de

Bernstein.
3.3.1.1 “Estética do Frio I”

Chaves relata que, quando recebeu a encomenda de “Estética do Frio 17,
decidiu que utilizaria um fragmento de “Estética do Frio I” para iniciar e terminar a
obra, sendo esta a primeira tomada de decisdo do processo criativo. “Estética do Frio I”
foi construida a partir da ideia de fragmentos e este trecho consiste apenas em uma parte
de seu contelido™*. Em “Estética do Frio III” este fragmento — de grande impacto
expressivo devido a densidade e ao movimento — soma-se ao piano. Este evento de

“Estética do Frio 1” é responsavel por abrir e encerrar “Estética do Frio I11”.
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133 A utilizacdo de um conjunto de acordes como fonte de melodias e harmonias para a criacdo de uma
obra é uma abordagem composicional recorrente do autor. Procedimentos semelhantes a este também
ocorrem em “Estética do Frio 11” (2005), “Um ponto ao Sul/Scattered Loves” (2011), “Museu das coisas
indteis” (2017).

3% Uma das principais caracteristicas de “Estética do Frio I” (1993) (para cordas) é a estrutura
fragmentada, na qual elementos musicais ndo relacionados estruturalmente sdo organizados em
justaposicdo. Esta obra também foi criada em um viés composicional intertextual, amalgamando
elementos de obras de Vitor Ramil, Lou Reed e Dmitri Shostakovich. A ideia de criar uma estrutura
fragmentaria foi abstraida da cangdo de “A Paixdo de V segundo ele proprio”, cujo arranjo é de Celso
Loureiro Chaves e serviu de mote para a criagdo de “Estética do Frio I”.
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Figura 27: “Estética do Frio 1” e “Estética do Frio I11”. A imagem a esquerda é [22-23] de “Estética do
Frio I”’; a imagem a direita corresponde a mesma a¢do instrumental nos primeiros compassos de “Estética
do Frio I11” (parte A, Introdug@o). A mesma acéo instrumental também esté& nas cordas em [3, 5, 7, 9, 201,
203, 205 e 207]. Na secdo A’ (Epilogo), ocorre uma “reprise reduzida da Introducido (...) retomando a
ideia retdrica inicial da origem de toda a composicdo, quando a ideia ainda era compor uma peca para
violado solo [frase que estd no manuscrito]” (CHAVES, Roteiro da Paisagem, 2015, p. 3).

3.3.1.2 Motto Celso

Nos compassos finais da se¢do I de “Estética do Frio Il1”, surge, em meio a
varios outros materiais, 0 motto Celso. Segundo o compositor, 0 motto Celso consiste
em sua assinatura musical, presente em todas as suas composi¢des “para que a tradi¢ao
ndo se [quebre]” (2003, p. 4). Estruturalmente, o motto Celso sdo dois pequenos
motivos (o primeiro formado pelas notas Mi, Fa# e Sib, o segundo, por Dé#, Ré e Sib)

que formam dois agregados harmdnicos de trés notas cada’®.

O motto Celso é um material dotado de grande potencial intertextual, pois
perpassa boa parte do catdlogo do compositor. Entre seus textos, o motto Celso figura
como o elemento intertextual mais significativo, devido a sua ampla recorréncia. Além
de costurar todo o repertério autoral, este material estabelece uma marca pessoal em
cada uma de suas composigoes.

Estética do Frio Ill [196-199]
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Figura 28: Motto Celso em “Estética do Frio 111 [196-199] e “Estudo Paulistano” [sexto pentagrama
(segundo pentagrama da pagina 2)].

35 No artigo “Memoria, Citagio e Referéncia: os Fluxos do Tempo no ‘Estudo Paulistano>” de Celso
Loureiro Chaves (2003), curiosamente, ao se referir ao motto Celso, o compositor cita apenas o motivo
formado pelas notas Mi, Fa# e Sib (conforme se observa na Figura 28), sem mencionar o segundo motivo
constituido pelas notas D6#, Ré e Sib.
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Sobre um poema de Mario de Andrade op. 1

Estética do Frio Il

o e M
’ ———— Engenharia de papel

Figura 29: motto Celso. A imagem mostra 0 motto Celso em quatro obras distintas de Celso Loureiro
Chaves: no alto, a esquerda, na primeira peca do compositor — “Sobre um Poema de Mario de Andrade ”
para piano — composta em 1973; abaixo, a esquerda, em “Balada para um avido que deixa um rastro de
fumaca no céu” (1980); no alto, a direita, em “Estética do Frio 11” (2005); abaixo, a direita, em
“Engenharia de Papel” (Paper Engineering) para piano (2007).

3.3.2 Acorde-ancora

Acorde-ancora é o nome dado pelo compositor a um bloco harménico formado
pelas notas L&, Si bemol, Ré e Mi (agrupadas no mesmo registro), o qual aparece em
momentos distintos de “Estética do Frio IlI”. Este acorde emerge em trechos
especificos da obra, imprimindo-lhe uma sonoridade singular. Sdo ao todo seis
incursdes: cinco no piano [24-28], [39-42], [43-44], [52] e [53 e 54] e uma na viola e no
violoncelo [122-123].
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Figura 30: acorde-ancora. A imagem apresenta algumas das incursbes do acorde-ancora na obra. Da
esquerda para direita estdo os compassos [24-25], [52], [54] e [122-123].
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O que chamou a atencdo do compositor neste acorde — e 0 motivo de té-lo

agregado ao processo composicional — foi seu poder de ressonancia®.

Curiosamente, as mesmas notas do acorde-ancora aparecem também no “Estudo
Paulistano para piano” (1998). Entretanto, diferente de “Estética do Frio I11”, na qual
este acorde é sempre um bloco vertical estatico, no “Estudo Paulistano™, além da acéo
vertical (com a diferenca de que a nota Mi passa para o0 baixo), as notas do acorde séo
arpejadas e, em seu decorrer, sofrem pequenas alteracdes intervalares. Embora as

diferencas, o sentido expressivo é 0 mesmo e a sonoridade extremamente semelhante.
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Figura 31: acorde-ancora no “Estudo Paulistano ”.

Conquanto o material seja praticamente 0 mesmo, a utilizagdo deste acorde em
“Estética do Frio Il1” ndo acontece como uma atitude deliberada de revisitar “Estudo
Paulistano”. E possivel que sua reminiscéncia tenha se entrelacado com o processo
criativo. Em relato pessoal, o compositor (2016) explica que ndo lembra como o acorde-
ancora foi agregado ao processo composicional de “Estética do Frio Il e que,
certamente, ndo deriva de uma proposta que vise evocar outras composi¢oes, reconhece,
no entanto, que a natureza sonora e estrutural entre ambos os eventos ¢ a mesma. Para
além das questdes de processuais da peca, este material pode ser visto como um texto no
nivel estésico, pois possui carga referencial suficiente para tornar possiveis associacdes

com outras obras do compositor.
3.3.3 Doze Acordes

Os doze acordes formam uma sequéncia criada para fornecer materiais
harménicos e melddicos para “Estética do Frio I11”. Eles podem ser interpretados como

o principal elemento generativo da peca, pois através deles o compositor cria a maioria

3% No artigo “Memoria, citagdo e referéncia: os fluxos do tempo no ‘Estudo Paulistano’ “de Celso
Loureiro Chaves (2003), a estrutura da peca é demarcada em trés grandes se¢des: A, R e C. Segundo
Chaves (2003), as referéncias intertextuais utilizadas operam nas se¢es A e R, sendo a se¢do C composta
pelas ideias surgidas durante o processo. O autor (2003, p. 5) explicita que, na parte C, cessam as
rememoragdes, € a pega “‘se transforma apenas em tempo interior — som e subjetividade tornam-se
unitarios (...)”. Na parte C, encontram-se os materiais derivados do acorde-ancora, portanto é possivel que
ele tenha origem no “Estudo Paulistano”.
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dos eventos. Esta abordagem técnica age como um método composicional que emerge

do corpo de regras do codigo estrutural da cadeia harmonica.

Segundo o compositor (2015), os doze acordes foram criados visando obter uma
sequéncia harmoénica sonoramente eficiente, em que os acordes “soassem bem em si, €
em relacdo aos outros”. A diretriz que conduziu a constru¢do dos doze acordes
assentou-se no afastamento em relacdo a voice-leading, o qual se refere simplesmente a
ideia de evitar, no processo de construcdo dos acordes, tercas, quintas e sextas
adjacentes. Os acordes resultantes deste processo sdo formados predominantemente por
intervalos de quartas e segundas. Esse critério ndo impediu a ocorréncia de desvios
(através da utilizacdo de tercas/décimas, quintas e sextas), pois o julgamento das
escolhas foi orientado “pela carga expressiva dos materiais e de seu possivel potencial

em tornar-se musica” (CHAVES, 2015).

Figura 32: manuscrito dos doze acordes. A cada dois acordes ha um movimento de aproximacéo por
meios cromaticos (por exemplo, entre o 1° e 2° 3° e 4°, 5° e 6°), que geram uma espécie de
tensdo/relaxamento da cadeia harmdnica. A conexdo destes acordes surge, predominantemente, por
movimentos paralelos ascendentes e descendentes, saltos, subtragdo/adicdo de notas (ha acordes de 3, 4 e
5 notas). O movimento entre 0 2° e 0 3° (4° e 5°, 6 e 7° etc.) ocorre por saltos nas vozes extremas, pelo
movimento cromatico entre as vozes intermediarias das notas adjuntas, por repeticdo de nota. Esses
elementos estabelecem um coeficiente orgénico na conexdo de um acorde com o outro, gerando equilibrio
harmonico na sequéncia.

A maioria dos acordes foi construida em posicdo cerrada, ocupando uma
extensdo de, no maximo, duas oitavas. Entretanto, quando os acordes sdo utilizados no

processo composicional, a disposi¢do das notas ou registro adquire pouca importancia.

O trecho “Teoria dos acordes” (Figura 33), situado na se¢do E do segundo
movimento, por exemplo, reflete uma das formas pelas quais o material dos doze
acordes ¢ utilizado. O que o compositor refere como “teoria dos acordes” consiste na

exposicdo e na confluéncia de dois dos trés materiais genéticos da peca: os doze acordes
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e o ritmo “Vivat, Vivat Regina!”137. O material “Vivat, vivat Regina!” fornece o molde
ritmico e o extraido dos doze acordes, o conteldo harmdnico, os quais, juntos,

compBem a sonoridade e o carater expressivo da parte E.

Este trecho € um dos momentos em que os doze acordes sdo empregados para a
construcdo de blocos harménicos. Outro tipo de procedimento criativo, recorrente em

“Estetica do Frio I11”, envolvendo os doze acordes esta relacionado a criacdo de frases e

melodias.
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Figura 33: teoria dos acordes. A imagem mostra os dois momentos em que a ‘teoria dos acordes’ estd
presente na obra. O pentagrama superior corresponde a [97-102], o inferior, a [108-115]. O trecho
sublinhado em vermelho [110-113] representa a forma original do material genético “Vivat, vivat
regina!”, adaptado e expandido nos demais trechos da mesma segao.

3.3.3.1 Processo composicional envolvendo os doze acordes

O processo composicional envolvendo os doze acordes para a criacdo de
melodias ocorre em trés etapas. Na primeira, estd a construcdo de linhas melddicas
partindo dos doze acordes. Neste momento, 0 compositor examina o material e recolhe
informacdes que poderdo resultar em declaracdes expressivas. Assim, 0 processo de
escolha de alturas que resultou em doze acordes € posto a prova, “pois terdo que
demonstrar sua eficiéncia nesta operacdo de construcdo de linhas horizontais que

deverdo ser igualmente eficientes” (CHAVES, 2015).

B370 ritmo “Vivat, vivat regina!” consiste em uma célula ritmica que integra os chamados “materiais
genéticos” de “Estética do Frio I11”. A valoragdo ritmica deste material ritmico corresponde & prosodia
das palavras Vivat Regina, conforme mostrado na figura 33, representado pelo fragmento circulado.
Assim como os demais materiais genéticos, o ritmo “Vivat, vivat regina!” foi originalmente concebido
para uma peca para violao, a qual nao foi composta.
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Na segunda etapa, as linhas resultantes da anterior sdo submetidas a uma
ordenacdo ritmica. As tomadas de decisdo ganham maior liberdade para dar sentido
musical as linhas melddicas resultantes. O compositor permite-se jogar com as
possibilidades do ritmo, atribuindo aos materiais objetivos expressivos. Aqui é o ponto
no qual ocorrem os desvios estruturais mais intensos. A identidade intervalar esta
resolvida estruturalmente, porém a auséncia de um contexto ritmico constitui um campo

aberto para o compositor explorar contrastes entre os eventos.

Na ultima etapa, sdo tomadas decisfes sobre a textura, resultando na misica em
Si.
3.3.3.2 Doze acordes no trecho “Deserto”

O processo de extragdo de melodias ¢ ilustrado pelo trecho “Deserto” [128-134].

Deserto. =44
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Figura 34: “Deserto” [128-134], parte G.
Através de alguns manuscritos, mapearam-se, em parte, as tomadas de deciséo.
O processo de criacdo de melodias deste trecho pdde ser recriado através do manuscrito
(Figura 35), que revela quais melodias e fragmentos resultaram na melodia definitiva.

Figura 35: manuscrito do processo de elaboracdo de melodias a partir dos doze acordes do trecho
“Deserto”. Nesta pagina de manuscritos, o compositor cria uma série de melodias e fragmentos, testando
as possibilidades do material. Apenas uma pequena parte foi suficiente para organizar a melodia
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definitiva do trecho “Deserto”, dividido em quatro segmentos de conteddo (A, B, C e D). Cada um
contém uma série de melodias, que variam entre seis e 0ito notas, e fragmentos, que sdo excertos menores
derivados de melodias ou de combinacdes entre elas.

Para a criacdo dos quatro primeiros compassos da linha melddica do primeiro
violino®®, foram utilizadas apenas algumas das melodias do contetido A (Figura 35, no
alto, a direita).

A Figura 36 representa 0 processo que inicia com a extragdo de linhas
melddicas dos doze acordes e culmina na linha melddica da partitura. Para cada um dos
quatro compassos aqui abordados, ha quatro pentagramas que, como se fossem etapas
do processo, representam ordenadamente: acordes, melodias, fragmentos destas

melodias, materiais resultantes.
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Figura 36: representacdo do processo de criacdo de melodias dos [128-134]. Através das notas extraidas
dos doze acordes, estas melodias sdo submetidas a um processo redutivo, em que segmentos maiores sao
reduzidos a segmentos menores — de blocos de acordes em sequéncia a linhas horizontais, de linhas
horizontais a fragmentos melddicos, de fragmentos mel6dicos ao material final (com ritmo, registro e
instrumentacdo).

No primeiro pentagrama, estdo sublinhadas, em vermelho, as melodias extraidas
dos doze acordes. Neste trecho, todas as melodias sdo extraidas das vozes extremas dos

acordes. Havendo uma nota escolhida como ponto de partida, as seguintes sdo sempre

138 0 segundo violino realiza, uma oitava abaixo, um contracanto quase imitativo.
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suas vizinhas situadas em seu lado direito. Apenas na construcdo da melodia em [129],

houve um salto na escolha das notas.

No segundo pentagrama, sdo mostradas as melodias integrais, estando em
vermelho os fragmentos aproveitados. Tais melodias estdo numeradas, no conteudo A,
de 1 a 6 (Figura 35). Neste ponto, ainda que de modo indefinido, j& acontecem

adaptacdes de registro, entretanto ainda ha notas sobressalentes.

No terceiro pentagrama, estdo os fragmentos das melodias. Aqui, algumas notas
das extremidades das melodias sdo descartadas. Estes fragmentos contém o contetdo
melodico utilizado na melodia final. No [131], a melodia extraida dos acordes néo foi

reduzida a um fragmento, mas utilizada de forma integral.

O quarto pentagrama mostra a melodia resultante, com ritmo e registro
definidos. Em [130] é somada a nota Ré para completar o padrdo de cinco notas em

cada compasso deste trecho.
3.2. Aspectos de Fragmentagéo e Organicidade

Um processo composicional intertextual, envolvendo o uso de grande
quantidade de citacGes, abre a possibilidade de falta de unidade. Conforme Menezes
(1987, p. 227-8), “o uso de citagdes na musica ja constitui em si mesmo um problema
(...), onde, uma vez presente, tal uso necessita ser a0 menos organica e por consequéncia

tecnicamente composto para nao carregar o discurso musical™*®,

Como é possivel alcangar unidade organica em uma obra que conjuga um feixe
de citacGes, alusdes e autocitacdes? Quais elementos ddo coeréncia organica a uma peca
com uma estrutura tdo fragmentada? A busca por respostas a estes questionamentos
orientou a tentativa de desvelar os componentes que tornam “Estética do Frio 1117,

simultaneamente, fragmentada e organica™*°.

139 A exposicdo deste problema é evidenciada em “Votre Faust” de Henri Pousseur, o qual questiona:
“como € possivel fazer rimar ‘numa’ mesma composi¢do uma citagdo de Gluck ou de Monteverdi, e uma
outra de Webern (dois dominios gramaticais que me tinham parecido até entdo exatamente opostos e
praticamente incompativeis), como chegar a ‘conjuga-los’, a encontrar suas fun¢des comuns, e, para
comegar, a estabelecer entre eles uma série de tipos intermediarios suscetiveis de convencer o0 ouvido
musical de sua dependéncia a um mesmo dominio mais geral?” (Pousseur, 1968, p. 122).

10 No artigo “Fragmentacéo e Organicidade em Estética do Frio 111" (2016), este autor discute os meios
pelos quais a obra apresenta unidade organica através de uma estrutura fragmentada. Ver em:
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/298/265. No presente  trabalho, alguns
questionamentos levantados neste artigo sdo desenvolvidos.
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3.2.1. Fragmentacio em “Estética do Frio 111”

“Estética do Frio IlI” apresenta um seccionamento acentuado. Este carater
fragmentado, inerente a estrutura, amplia-se quando, no interior de algumas secfes, ha
diferentes eventos decorrentes da aplicagcdo de materiais distintos, alusivos ou ndo. As
mudangas na disposicdo dos materiais, no interior da mesma secdo, ocorrem
principalmente nas sec¢bes C, E, F e I, sendo nelas que o compositor mais utiliza

materiais intertextuais.

Nestas secdes, ha contraste em relagcdo aos eventos adjacentes. Alteraces no
ambito discursivo, harménico, ritmico, temporal, dindmico, timbrico, textural,
expressivo irrompem subitamente no espago sonoro, propondo um contetdo
diversificado em relacdo as ambiéncias aurais anteriores e posteriores (Corréa, 2016, p.
284). Exemplos de alguns dos muitos pontos, nos quais o contetido sonoro de “Estética
do Frio I1I” fragmenta-Se e torna-se outro, sdo: o final da parte C [60-63], em que as
citacdes de “Fancy free” interrompem uma acdo instrumental, construida com o
material dos 12 acordes, ¢ a parte E, na qual o piano de “Four Anniversaries” interpde-
se entre o contetido da ‘teoria dos acordes’**!. Estes trechos, decorrentes do cambio
entre materiais, as vezes figuram como uma espécie de ‘reticéncias’ que, subitamente,

desvia o foco sonoro para outra cena musical.

A secdo | mostra-se a mais fragmentada de todas. A profusdo de materiais
(intertextuais ou nao) € distribuida em seu interior, implicando a subdivisdo maior entre
0s eventos. Com muitas citacdes, este trecho expde grande parte da multiplicidade de
referéncias e ambiéncias da obra, as quais se incluem em sua esséncia. Diversidade
ritmica e harmdnica, mudancas no andamento e na textura, intercalacdo entre acdes
instrumentais, reexposicdo alterada de elementos sdo alguns dos artificios que
desintegram e atualizam, a todo o0 momento, a linearidade deste excerto (Corréa, 2016,
p. 284).

Como exemplo, a Figura 37 apresenta a secdo | por inteiro [178-200]. Em ordem
de incursdes, os segmentos sublinhados reportam-se: a citagdo literal de “On The Town
— Lonely Town Ballet”, grafada em verde; aos motivos na viola como se fosse a

cadenza de “The Age of Anxiety”, em azul; ao motivo de “Maria”, em amarelo; a

1 | ocal de confluéncia entre dois dos materiais generativos da peca: os doze acordes e o ritmo Vivat
Vivat Regina.
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rumblings ao piano, em laranja; ao coro de “Chichester Pslams”, em vermelho; ao

motivo Lucas, em roxo; ao motto Celso, em preto.
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Figura 37: parte I.

3.2.2. Organicidade em “Estética do Frio 1117

A organicidade em “Estética do Frio 111" se estabelece através da recorréncia de

materiais; do emprego de elementos conectivos; da coeréncia de arquitetura harmonica.

A recorréncia de materiais entre as partes é amplamente percebida na obra, por
exemplo: no acorde-ancora em [24] (parte B), [52] e [54] (parte C), [122] (parte F);
nomotivo Lucas em [123-127] (parte F) e [192-195] (parte I); no padrdo de repeticdo
aditivo linear, na viola, criado pelas reminiscéncias da cadenza de “Age of Anxiety”, o
qual comeca nos doze ultimos compassos da parte H e reverbera em alguns compassos
pontuais [179-180 e 183-184] da parte I; na a¢do instrumental de “Estética do Frio 17,

que abre e encerra a obra.

No nivel local, os materiais colocados entre se¢Bes contrastantes sustentam a
coeréncia organica da peca. Sua acdo garante que o fluxo sonoro mantenha-se, apesar da
ruptura provocada por acOes divergentes. Estes materiais sao representados por notas ou

acordes sustentados que realizam a mediag&o entre os eventos (Corréa, 2016, p. 285).
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Figura 38: a¢des instrumentais interpostas entre segmentos contrastantes [9-12] e [91-95].

A Figura 38 apresenta dois excertos em que, através de sua funcdo conectiva,
pequenas ac¢les instrumentais garantem coeréncia interna entres as partes. No trecho a
esquerda [9-12], uma nota longa projetada na viola, iniciada no Gltimo compasso da
secdo A, transforma-se em um motivo na B. Naquele a direita [91-95], um bloco
harmonico sustentado nas cordas interpe-se entre a mudanca de material do piano no

interior da segdo D**.

No nivel macro, os doze acordes garantem a coeréncia organica dos eventos da
peca. Por serem eles os responsaveis por fornecer grande parte do material melddico e
harmonico para as partes B, C, D, E, F, G e H, a peca adquire estruturagdo harmonica
compartilhada. Isto coloca as diferentes partes da peca no mesmo contexto harménico,

as quais, em maior e menor grau, acabam associando-se sonoramente.
3.2.3 Fragmentacéo e Organicidade

A fragmentagdo em “Estética do Frio I11” decorre de varias causas que advém,
em grande parte, da pluralidade de seu contetdo. Tal pluralidade, derivada de um viés
composicional intertextual, contribui para que, a todo momento, a sonoridade se
atualize. As alteracBes ou rupturas ocorrem na melodia, na harmonia, no ritmo, na
métrica, no andamento, na densidade, na intensidade, na instrumentacao, na articulac&o.
A obra é, portanto, sonoramente desintegrada, a fim de fornecer nova cena musical,
sempre que ha contraste entre elementos, mudancas repentinas, quebra na linearidade,
disparidade entre ambientes texturais, pausas entre segmentos, cortes, cisdes, alteragoes

abruptas na disposi¢do dos materiais.

142 H& outros exemplos relevantes como: o acorde no piano [5-6] parte A; o intervalo L& — Si bemol, no
piano, entre as partes B e C; a frase final do D, que culmina no acorde inicial do E.
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A organicidade ocorre através de trés elementos pontuais. O primeiro diz
respeito a reutilizacdo de materiais — a reapari¢do literal ou transfigurada do mesmo
contetido torna-se motivo de coeréncia e leva a revisitar eventos e a realizar analogias
com outros eventos da obra. O segundo é representado pelos materiais que se interpdem
entre partes e segmentos contrastantes. Como uma espécie de fio condutor que da
sequéncia a0 movimento entre as bifurcaces estruturais, eles sdo responsaveis por
acoplar e abrandar o contraste entre trechos distintos, conferindo as partes unidade
organica, no nivel local, no qual a discrepancia do conteido sonoro € acentuada (Corréa,
2016, p. 285). O terceiro concerne a estruturacdo global dos eventos da peca. Assente
nos doze acordes como estruturantes de grande parte das a¢des melddicas e harmonicas,
a peca obtém forte alicerce estrutural, capaz de proporcionar coeréncia a suas diferentes

partes.

“Estética do Frio III” mostra que é possivel alcangar o meio-termo entre
fragmentacéo e organicidade. A quebra intermitente na linearidade da peca néo resulta
em desordem, devido ao senso organico obtido pela organizacdo dos materiais.
Mudancas de contexto e elementos correlatos atuam frequente e intimamente ligados,
podendo 0 mesmo evento ter aspectos tanto organicos quanto fragmentarios. Trechos
em que a discrepancia entre 0s segmentos contrastantes € atenuada por materiais
especificos (como os citados anteriormente) sdo exemplos dessa presenca mutua. A
recorrente coexisténcia de elementos que desintegram a linearidade da obra e daqueles
que lhe concedem carater uniforme parece ser, portanto, um dos pontos-chave na

relagdo de equilibrio entre fragmentagdo e organicidade, em “Estética do Frio I11”.
CONCLUSAO

Pela investigacdo sobre os elementos que o compositor insere na criacdo de sua
obra, aqui entendidos como textos, visou-se compreender 0 modo como o compositor
realizou o processo de apropriacdo intertextual; quais as abordagens composicionais
envolvidas; como elas operam sob o ponto de vista pratico e funcional; quais 0s
paralelos entre os textos, em seu contexto original, e sua reinser¢ao em “Estética do Frio
I1I”; como mudancas e transformacdes aplicadas aos textos informam sua percepgéo

como elementos referenciais e alusivos.

Com o intento de contemplar tais questfes, foram colocados em discussao:

aspectos historicos e composicionais das obras citadas; apontamentos tedricos para
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explicar as diferentes demandas processuais, empreendidas nos textos; escritos, relatos e

manuscritos do proprio compositor, para embasar as reflexdes sobre os procedimentos

composicionais intertextuais.

Através da investigacdo destes aspectos, mapearam-se 0s diferentes textos que

constituem “Estética do Frio 11, bem como a forma como Chaves os utiliza.

Com relacdo ao modo como 0 compositor emprega 0s textos em sua obra,

destacam-se:

a)

b)

d)

utilizacdo de grande quantidade de textos citacionais — amalgamando citacdes de
diferentes espécies, “Estética do Frio IlI” faz referéncia a obras de Bernstein,
Bartdk, Albuquerque e do proprio compositor. Os textos citacionais aparecem
apenas uma vez, em momentos pontuais. Os textos e materiais do compositor
costumam retornar no decurso da obra;

reexposicao e ressignificacdo do conteddo musical apropriado — a comparagao
com o contexto original de cada citacdo esclarece que a maioria das abordagens
processuais reexpdem o conteddo musical, conservando as sonoridades
aludidas. Ha, em menor quantidade, casos de adaptacbes e mudancas
significativas sobre o conteddo. Neles, os textos tem sua carga referencial
diluida, a fim de cumprirem determinadas funces, dentro do contexto estrutural
da obra;

alcance de unidade — a ideia de um processo intertextual, envolvendo ampla
gama de referéncias externas, coloca em risco a unidade. Tal problema é
neutralizado ndo somente pelo modo como tais referéncias sao organizadas, mas
também por adotar doze acordes como epicentro do processo de criacdo de
melodias e harmonias. Os doze acordes garantem a solidez orgéanica e estrutural
que permite ao compositor incorporar varios e diferentes elementos, sem
comprometer a unidade. A recorréncia de determinados materiais e o0 uso de
conectivos entre diferentes partes também contribuem neste aspecto.

0s textos e suas fungdes — os textos empregados em “Estética do Frio III” podem
ser organizados em trés tipos principais, de acordo com sua fungdo: 1) como
elemento de transi¢do; 2) como elemento de quebra da linearidade; 3) como
elemento transfigurado e n&o referencial. No primeiro, 0s textos s&o
empregados, como elemento de transigéo, entre partes ou entre eventos distintos.

No segundo, eles sédo colocados em meio a um evento ou contexto sonoro,
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provocando ruptura na sonoridade estabelecida. Com estes textos, a sonoridade

da obra atualiza-se subitamente, como se fosse um paréntese em meio a um

discurso. No terceiro, o conteddo dos textos ou seu contexto original é

transfigurado de tal forma que a referencialidade fica totalmente eliminada.

O processo criativo empreendido na obra “Estética do Frio 111 — Homenagem a
Leonard Bernstein” revela ser possivel obter um resultado eficiente, por meio de uma
abordagem composicional intertextual plural e carregada de referéncias. A estratégia
para obter organicidade, mesmo com o0 uso abundante de elementos alusivos, esta
relacionada com um planejamento estrutural bem definido, derivado da adogdo de um
conjunto de acordes, visando a criagdo de grande parte dos eventos da obra. Neste
cenario, 0s materiais externos utilizados pelo compositor encontram uma soélida

estrutura de conexdo, levando a composicdo a operar e soar de forma coerente.
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CAPITULO IV
“String Quartet n°1: Homenagem a Alfred Schnittke” (2017) de Jodo Corréa
Introducgéo

Este capitulo descreve os procedimentos composicionais intertextuais da peca de
minha autoria intitulada “String Quartet n® 1 — Homenagem a Alfred Schnittke ” (2017).
Escolhida para integrar esta tese, ela se inclui no conjunto de composi¢oes
desenvolvidas durante o curso de doutorado.

Sob a forma de memorial, 0 conteldo subsequente apresenta 0 mapeamento e a
discussdo dos elementos intertextuais, musicais e ndo musicais, envolvidos no processo
de criacdo. Aqui entendidos como textos, eles correspondem a materiais e
procedimentos abstraidos de outras obras, bem como a elementos extramusicais que

influenciaram o processo composicional de “String Quartet n° 1”.
O presente capitulo esta organizado em duas partes principais.

A primeira contém uma breve contextualizacdo sobre o processo composicional
e 0s materiais centrais da peca. Tal descricdo tem o intuito de ampliar a compreenséo
sobre as origens do ato criativo e 0s elementos musicais estruturantes que balizaram o

processo de tomada de decisdes.

A segunda centra-se no processo composicional intertextual de “String Quartet

n® 17, sendo expostos e analisados 0s diferentes textos elencados durante sua criagao.
4.1 “String Quartet n°1”

“String Quartet n°1 — Homenagem a Alfred Schnittke” foi composta durante o
segundo semestre de 2017. A peca é constituida por quatro movimentos: | - Lento
(Caleidoscopio e Berceuse); Il - Agitato; Il - Tocatta; e IV - Tarantella. Sua concepg¢édo
inspirou-se, principalmente, no “Terceiro Quarteto de Cordas de Alfred Schnittke”, em
que alguns elementos, como materiais (células ritmicas) e processos (variagdo e
combinacdo de materiais) sdo apropriados e reutilizados para a criacdo de alguns de
seus eventos. Mesmo a escolha da instrumentacdo de “String Quartet n°® 1” inspirou-se
no “Terceiro Quarteto de Cordas”. A especificacdo “Homenagem a Schnittke”, presente

no titulo, relaciona-se com estes fatores.
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Além do citado “Terceiro Quarteto de Cordas”, outros textos integram o
conjunto de referéncias composicionais de meu “Quarteto de Cordas”, como: a) um
pequeno trecho do segundo movimento de “Quatuour por la fin du temps” (1941) de
Olivier Messiaen; b) fragmentos da peca “Lestat’s Tarantella” (1994) de Elliot
Goldenthal; ¢) a melodia do inicio do preludio do “Concerto Grosso n°® 1” (1977) de
Alfred Schnittke; d) o género tarantella, usado como modelo estrutural no quarto
movimento; e) uma experiéncia extramusical relacionada ao processo criativo do inicio
do primeiro movimento (Caleidoscépio); f) a peca “O Martelo”(2015)**%, de minha
autoria, que possui relacdes com a origem e com o conteddo musical de “String Quartet

n°1”.
4.1.1 Um esboco, um comeco

O processo composicional de “String Quartet n°® 1 — Homenagem a Alfred
Schnittke” inicia com a retomada de um esboco musical ndo utilizado, feito durante o
periodo incipiente da criacdo da peca para violdo solo “O Martelo”. O conteldo deste

esboco concedeu o corpo de materiais harmdnicos e melodicos empregados na pega.

No inicio do processo, ficou decidido que a peca deveria ter quatro movimentos.
Eles foram construidos de maneira independente, sem preocupagdo com o ordenamento,
que poderia ser revisado ao final, a depender do carater sonoro resultante de cada um. A
Unica exigéncia, neste sentido, a qual produziria a unidade necessaria, foi estarem os
movimentos conectados ao conteudo de alturas dos ‘trés acordes’, elemento central que

figura como o eixo do funcionamento e da organizacdo das alturas de toda a peca.
4.1.2 Os trés acordes

Os trés acordes consistem em um pequeno grupo de acordes, formados por trés
notas cada. Eles e suas consequentes implicacOes intervalares servem de base para
coordenar a configuracao de alturas da peca, podendo ser considerados seu grundgestalt
(material de expansdo orgénica e estrutural). A configuracdo intervalar de cada acorde
conjura um intervalo de terca menor (segunda aumentada) e um intervalo de sétima

maior (oitava diminuta) — considerando o intervalo mais grave como a fundamental.

13 «0 Martelo” é uma peca para violdo solo, composta no segundo semestre de 2015. Assim como
“String Quartet n°1”, o material principal de “O Martelo” sdo os trés acordes. O nome “O Martelo” esta
associado ao comportamento da linha grave da textura (borddes), com execucdo em ritmos em ostinato,
como se fossem marteladas. As referéncias intertextuais empregadas no processo composicional sdo o
“Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke e “Elogio de La Danza” de Leo Brouwer.
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Figura 39: os trés acordes

Os trés acordes foram criados durante o processo composicional do esboco.
Neste periodo, o “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke foi utilizado como
modelo, visando, através da escuta constante e do contato com a partitura da peca,
aprender sobre composicdo musical e abstrair elementos musicais (materiais e/ou
processos) para serem recriados, sonoramente, em nova composicdo. Desta experiéncia,
além do contetdo musical do esboco (que posteriormente se transformou nas acdes

iniciais do segundo movimento de “String Quartet n° 1), surgiram os trés acordes.

Ao analisar, retrospectivamente, o procedimento composicional do esboco,
lembro ter procurado estes componentes nos trechos mais ‘dissonantes’ da peca de
Schnittke. No contexto do “Terceiro Quarteto de Cordas”, entendo ‘dissonantes’ COmMo
determinados elementos musicais que derivam do emprego de harmonias e melodias
ndo tonais e de ac¢Bes instrumentais polirritmicas e assimétricas. Na busca por recursos
para serem reutilizados, concentrei minha atencéo nas se¢des'** 4 [34 - 44]; 5 [45 - 59];
26 [290 - 299]; 27 [300 - 311]; e 28 [312 - 326] do segundo movimento — Agitato.

144 Estas se¢Bes correspondem ao seccionamento descrito na partitura de ensaio.
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Figura 40: “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke e esboco 1 de “String Quartet n° 1”. A
imagem mostra cinco trechos do segundo movimento (Agitato) do “Terceiro Quarteto de Cordas” e um
fragmento do esbogo que deu origem a “String Quartet n° 1”.

Observando o contetdo musical dos fragmentos do Agitato do “Terceiro

Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke que serviram de inspiracdo para a criacdo do

esboco, verificam-se algumas semelhancas, sendo a textura a principal delas.

A textura de ambos os fragmentos caracteriza-se por combinar dois tipos de

acOes, formando duas camadas. Em uma camada, ha eventos melddicos constituidos

predominantemente por movimentos escalares ascendentes,

na outra, ocorrem

acentuacdes ritmico-harménicas em bloco. Embora as notas das acdes melddico-

escalares do esboco sejam diferentes das agdes do “Terceiro Quarteto de Cordas”, é

notdria a semelhanca com a figuragéo ritmica, o registro e a direcionalidade.

Na camada formada por blocos de acordes, as a¢Ges, no esboc¢o, sdo basicamente

constituidas pela alternancia entre os trés acordes. Na peca de Schnittke, os blocos de

acordes séo formados por variada gama de alturas, sendo comum o uso de trés notas em

cada acorde. Tanto para mim quanto para Schnittke, os blocos de acordes estabelecem

acentuacOes durante fluxo ritmico.
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A diferenca significativa em relacdo ao contetdo de alturas mostra que as notas
que compdem os trés acordes ndo foram apropriadas do “Terceiro Quarteto de Cordas”.
Eles mostram o resultado original de um processo norteado pela busca de elementos
para serem retrabalhados. A grande diferenca no contetdo de alturas revela que as
‘dissonancias’, as quais inicialmente eu buscava encontrar na peca de Schnittke,

colapsaram em minhas alturas.

Em virtude da semelhanca, evidencia-se que 0 comportamento da textura criada
no esboco sofreu grande influéncia da peca de Schnittke. A similitude manifesta-se ao
se comparar o contetido musical do esboco com o da secdo 26 (ver [292-295]) da peca
de Schnittke, de onde se abstraiu 0 modelo ritmico e textural a ser empregado e
desenvolvido no segundo movimento de “String Quartet n° 1” (na se¢do que discorre

sobre o segundo movimento da peca, aprofunda-se esta discussao).

4.1.3 “String Quartet n° 1” e “O Martelo”: implicacGes intertextuais

String Quartet n° 1 O Martelo
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Figura 41: “String Qum‘jo Martelo”. A imagem ilustra 0 uso dos trés acordes em “String
Quartet n° 1 — Homenagem a Alfred Schnittke” - Agitato [1 - 3] e “O Martelo” [1- 14].

A Figura 41 mostra duas pecas de minha autoria, nas quais houve ado¢do dos
trés acordes. A imagem a esquerda é referente aos compassos iniciais [1-3] do segundo
movimento de “String Quartet n° 1 — Homenagem a Alfred Schnittke”, sendo
praticamente, uma transcricdo do esboco descartado de “O Martelo” (Figura 40). A
imagem a direita, corresponde ao inicio [1-14] de “O Martelo” (2016) para violdo solo,

criada logo apds o primeiro esbogo ser descartado.

O emprego da mesma colecgéo de alturas para a construcdo de “String Quartet n°

1” e de “O Martelo”, leva a percebé-las como pecas relacionadas intertextualmente.

Klein (2005) explica que estruturas musicais sdo elementos relacionais entre

textos e que, em uma andalise musical, o analista aporta-se nas estruturas de um texto
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para poder inseri-lo no contexto do segundo e do terceiro textos. “Uma estrutura
musical é uma intertextualidade” (KLEIN, p. 31, 2005)*°. Klein (2005) entende por
estrutura os elementos internos que constituem uma obra, por exemplo, uma colecéo de
alturas, diferente da acepcdo do termo empregada, nesta pesquisa, mais proxima ao da

forma musical.

Uma abordagem analitica nesta perspectiva foi realizada no capitulo anterior
deste estudo, quando, por exemplo, o acorde-ancora de “Estética do Frio I1I” foi
compreendido como um elemento relacional com outra composicdo de Celso Loureiro
Chaves. Segundo Klein (2005), este tipo de abordagem tem implica¢des tanto estésicas
quanto poiéticas. Estésicas porque o tedrico/analista escuta tais colecBes de alturas
como a cristalizacdo harmonica de uma sonoridade, ao inves de a¢des ritmico/melddicas
independentes. Poiéticas porque, ao demonstrar tais evidéncias, o analista pode

considerar que tais relacGes estdo imersas em um contexto de influéncia.

Ao pensar a relacdo de correspondéncia entre “String Quartet n° 1” e “O
Martelo”, chego a conclusdo de que existem implicacdes intertextuais oriundas de
ambos os campos. Embora, durante o processo composicional de “String Quartet n° 17,
a adocdo dos trés acordes (que acompanhou a adogdo do esbogo) ndo esteja ligada a
intencdo de aludir a peca “O Martelo”, é consequente que, no plano estésico, a
utilizacdo do mesmo conteddo de alturas evidencie semelhancas musicais que me levam
a perceber relagbes sonoras entre as obras. O fato de té-las criado amplifica tal
percepcdo. A utilizacdo do mesmo material pré-composicional incide diretamente sobre
o modo como percebo a sonoridade de ambas as pecas e, assim, estesicamente crie

relacdes.

N&do houve a intencdo de reutilizar os trés acordes com propositos alusivos,
porém a experiéncia adquirida durante o processo composicional da peca “O Martelo”,
refletiu-se sobre a criacdo de “String Quartet n° 1”, na medida que conheci, mais
profundamente, seus limites e suas possibilidades. Faz sentido, portanto, considerar “O
Martelo”, como um texto pertencente a rede intertextual’®® de meu “Quarteto de

Cordas”. Texto esse, situado muito préximo a fronteira entre a percepgdo que tenho de

15 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).

6 No contexto desta analise, entende-se por rede intertextual o conjunto de textos (tanto poiéticos
quanto estésicos) que participam da criacéo e da interpretacdo do significado da peca.
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minha composicdo e dos aspectos nem sempre conscientes que influenciaram sua

criacéo.

4. 2 Introducéo aos procedimentos composicionais intertextuais

Descrevem-se, nesta subsecdo, os procedimentos composicionais intertextuais
desenvolvidos durante a criacdo de “String Quartet n°® 1 — Homenagem a Alfred
Schnittke” (2017). S&o revelados os textos empregados em tal processo e 0 modo como

eles foram adaptados e inseridos ao contexto da peca.

Diferentemente da andlise empreendida no capitulo anterior, em que o
ordenamento do conteldo baseou-se na tipologia dos procedimentos composicionais
intertextuais, aqui, o conteudo desenvolvido segue a ordem da disposi¢do dos eventos
musicais no decorrer da obra. Em consequéncia, as se¢des estdo organizadas de acordo

com 0s movimentos da peca.
4.2.11-“Lento”

O movimento inicial do “String Quartet n° 1 — Homenagem a Alfred Schnittke”
foi o Gltimo a ser escrito e decorreu da necessidade de inserir um movimento lento, ja
que os outros trés sdo acelerados. A estrutura deste movimento é constituida por parte A
[1 - 29], parte B [29 - 55] e coda [55 - 64]. A parte A e a parte B foram nomeadas,
respectivamente, como “Caleidoscopio” e “Berceuse”. Esses subtitulos foram
concedidos as partes em virtude do carater sonoro e de aspectos relacionados a sua

criacéo.
4.2.1.1 “Caleidoscopio”

O primeiro movimento, assim como 0 segundo, comegou a ser escrito pela
retomada de um esbogo ndo aproveitado, criado no final de 2015. Originalmente
concebido para violdo solo, este esboco é um manuscrito de doze compassos, também

construido a partir dos trés acordes.

Seu conteddo musical constitui-se por uma textura em contraponto a duas vozes,
na qual, cada voz realiza determinado padrdo motivico que se repete ritmicamente e se
alterna melodicamente. As notas que compdem os padrées motivicos de ambas as
vozes sdo formados, quase exclusivamente, pelas notas dos trés acordes, exceto algumas
notas de passagem na voz inferior. Os padrdes motivicos situados na voz superior

utilizam as trés notas de cada acorde e uma nota emprestada do acorde seguinte. Por
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exemplo, o primeiro padrdo € constituido pelas trés notas do Acorde 1 (Si bemol, Do
sustenido, L&) e por uma nota do Acorde 2 (Fa sustenido); os outros dois padrfes da voz
superior seguem este curso**’. Os padrdes motivicos da voz inferior, constituidos por
quatro notas, sdo formados pelas trés notas de cada acorde e por uma nota fora dele (um

semitom ascendente em relacdo a Gltima nota do padrdo).

I Acorde 1 1 Acorde 2 ] Acorde 3
A — 1#J ﬂ1 | ,—‘ EI,J m “ﬂ l)J Acorde 1

1 ok I ‘Iﬂ‘lﬁ' P P W ;
;Y | B Y
o \\L ﬁ ﬁ ‘ i I I ]

| Acorde 1 |

| 1

| Acorde 1 |

I Acorde 1 1 ! Acorde 3
| Acorde 2 |
H juJ = “he B = be e
= f & g #®

T ol N Y - A T .1 g o "o ]
\ —1h Lt Lt Lok = |
==k v ® | ] |

o L | .
v T ?bf“ﬂ'#:‘bﬁf
r r | Acorde 3 | | Acorde 1 | r r
| Acorde 2 | L Acorde 2 I
: | [ Acorde 3 !

Acorde 11 [ Acorde2 ] bi Acorde 3
N iy j e b =
7 - - A ] =y .1 o g HY - g H® —

3@!‘ be s Bt = = = =

4 o
e r i nw—w
Acorde 3 Acorde 3

Acorde 1

Acorde

Figura 42: transcricdo do segundo eshogo — “Caleidoscopio”. A imagem representa 0s doze compassos
contidos no manuscrito. As indicacBes de cada acorde (1, 2 e 3) ilustram como se desenvolve este
mecanismo que, na forma de padrdes motivicos, mistura e alterna gradativamente o conteldo de cada
acorde.

A textura a duas vozes organiza-se e movimenta-Se por um mecanismo
processual ciclico, o qual ordena os padrées motivicos de cada um dos trés acordes. Tal
mecanismo conduz a fusdo gradativa destes padrdes, misturando e intercalando as notas
de cada acorde. Essas acdes sdo orientadas pela simples repeticdo do padrdo motivico
do terceiro acorde da linha superior, fazendo com que o padrdo do primeiro dos trés
acordes sO volte a se repetir no quinto compasso, tornando a métrica da linha superior
quaternaria. Na linha inferior ndo se realizam as repeti¢cdes do terceiro acorde, o padrdo
do primeiro acorde ja se repete no quarto compasso, estabelecendo uma métrica

terndria.

Y7 Da mesma forma como se desenha o primeiro padrdo motivico, o segundo padréo é formado pelas trés
notas do Acorde 2 (Sol, Si bemol e Fa sustenido) e uma nota do Acorde 3 (Ré); e o terceiro padrdo ¢
constituido pelas trés notas do Acorde 3 (Ré sustenido, Fa sustenido e Ré bequadro) e uma nota (Si
bemol) do Acorde 1.
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O funcionamento deste mecanismo processual simples e a sonoridade dele
emanada sempre me conduzem a relaciona-lo com um caleidoscépio™®, dai derivando o

subtitulo dado a este movimento da peca.

Por ser esta analogia um aspecto significativo em relagdo ao modo como
interpreto minha peca, como racionalizar este elemento extramusical como um texto
envolvido no processo composicional intertextual? Plett (1991, p. 20) explica este tipo
de ocorréncia intertextual como uma substituicdo de meio, entendida como um tipo de

149

transformacédo™", caracterizada pela troca de um signo verbal, visual ou acustico por

outro de natureza distinta®™.

O mesmo autor estabelece seis possiveis tipos de
substituicdo de meio: (1) linguistica em sinais visuais; (2) linguistica em sinais
acusticos; (3) visual em sinais linguisticos; (4) visual em sinais acusticos; (5) acustica

em sinais linguisticos; (6) acUstico em sinais visuais™".

Conforme as proposicdes estabelecidas por Plett, a transformacédo de fendmenos
acusticos em sinais visuais parece ser a mais condizente com o que ocorreu desde a
criacdo do citado esboco. N&o foi a imagem de um caleidoscdpio que serviu como
modelo de inspiracdo para sua criacdo, mas a sonoridade e 0 mecanismo técnico que
coordena 0 movimento melddico e contrapontistico dos trés acordes impulsionaram-me,
mentalmente, a estabelecer tal relacdo. Trata-se de uma percepcao da obra advinda apds
a criacdo do esboco. Aquilo que ocorreu durante a cria¢do do esboco ndo configura um
procedimento intertextual no ambito composicional (poiético), mas uma experiéncia
estésica intertextual, associada a elementos extramusicais que emergem posteriormente

ao ato criativo.

8 Instrumento 6ptico que produz diferentes efeitos visuais que alternam e combinam imagens a cada
movimento.

149 Segundo Plett (1991, p. 19), “transformagdes sdo procedimentos que transformam a textualidade em
intertextualidade”.

150 Segundo o autor (1991), um exemplo de substituicdo de sinais visuais por acUsticos é a composigdo
“Quadros de uma Exposicdo” de Modest Mussorgsky, inspirada nos quadros de Victor Hartmann. Um
exemplo de substituicdo de sinais acusticos por visuais é “Bolero” de Maurice Ravel que inspirou o balé
de Maurice Bejart.

151 Cada classe permite uma divisdo em subclasses (por exemplo, a divisdo em imagens estaticas e em
movimento; bidimensionais e tridimensionais; monocromaticas e policromadas). Segundo Plett, estas
transferéncias de sinais sdo dificeis de efetuar e descrever e “ndo sdo significantes Unicos que sdo
trocados por outros significantes, mas temas, motivos, cenas ou até mesmo modos de pretexto que se
formam em um meio diferente”. “Assim, parece justificavel chamar esse tipo de intertextualidade
intermedialidade. Os problemas respectivos s6 podem ser resolvidos no ambito de uma semiética geral e
ciéncia da midia que teria que investigar a convertibilidade dos sinais e sua acomodacdo em diferentes
midias” (1991, p.20).
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A ideia de caleidoscopio tornou-se presente quando, ao transformar os doze
compassos do manuscrito (2015) em mausica, durante o processo composicional efetivo
da peca (2017), ja tinha, em minha mente, uma imagem mental predefinida. Tal
percepcao, além de conceder o significado imagético que credito ao conteddo musical,
influenciou o processo de tomada de decisdes, por conceder um horizonte (vago, mas

presente) de como a sonoridade do inicio do primeiro movimento deveria soar.

Faz sentido, portanto, considerar um ‘caleidoscopio’, conquanto um elemento
extramusical, como um texto presente na rede de referéncias composicionais,
intertextuais da peca. Este tipo de experiéncia, segundo as descricdes de
intermedialidade de Plett, trata-se de um fenémeno relacionado a transformacdo de

signos visuais em acusticos.

Com esta percepcdo atrelada ao contetdo musical, a textura a duas vozes do
manuscrito é transformada em uma densa textura em “String Quartet n° 1”
(Caleidoscopio). Nas acdes iniciais da peca, cada instrumento executa uma nota
diferente do padrdo motivico do esboco e a mantém sustentada. Com a espacializagdo
das notas da melodia, cria-se uma polifonia, em que aglomerados harmonicos (trés

acordes) formam-se e desenvolvem-se gradativa e cumulativamente.
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Figura 43:; “Caleidoscopio” [1 - 6], parte A. Este fragmento mostra, brevemente, como o material do
manuscrito foi inserido no contexto do “String Quartet n° 1- Homenagem a Alfred Schnittke”.

A ideia de fusdo gradativa é desenvolvida na textura deste trecho da pega. A
textura inicial, caracterizada pelo uso de notas longas e tempos lentos, é
progressivamente transformada em uma textura com figuracGes mais nitidas, lineares e
instrumentalmente independentes. Nesse processo, os padrdes motivicos do esbogo véo,

pouco a pouco, emergindo em meio a textura.
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Figura 44: “Caleidoscopio” Parte A [23 - 27]. Este fragmento mostra, brevemente, como ocorre a
mudanca do carater da textura. Ao comparar a figura anterior e com esta, percebe-se, com mais nitidez, a
mudanca de comportamento. Neste trecho, os padrGes motivicos dos acordes sdo acionados por
instrumentos individuais e ndo mais apenas de forma intercalada entre os instrumentos.

A possibilidade de distribuir as notas da melodia entre diferentes instrumentos,
bem como seu uso prolongado, tornou ainda mais pratica e eficiente a ideia de fusdo
gradativa entre os trés acordes, preconizada no esbogo, a qual delineou a premissa
processual que conduziu a analogia com o caleidoscopio.
4.2.1.2 “Terceiro Quarteto de Cordas” de Schnittke e uma ideia para a textura de
“Berceuse”

A Parte B do primeiro movimento — “Berceuse” — estd organizada em trés
pequenas secdes, construidas levando em consideracdo a intencdo melddica e harmonica
estabelecida na parte A. Na parte B, os elementos norteadores da condugdo melddica
continuam sendo os padrdes motivicos derivados dos trés acordes. Entretanto, as
mudancas realizadas nos aspectos ritmicos, texturais e articulatorios fazem o carater
sonoro desta parte distinto da primeira. Nas trés secGes da parte B, a textura é

organizada em duas camadas, cada qual com caracteristicas particulares.

Secio 1 Secio 2 Secdo 3
) - ) . . . / - e . . s, =
6 = = o 4 e £ . 2 fe— L - EX S
f mfico Lie . ' o
) j— - - - . TR X
% = B, b Db ] = = =

nf

Figura 45: “Berceuse”. A imagem mostra trés fragmentos, cada um representando uma se¢éo distinta. O
fragmento da secdo 1 corresponde a [30-32]. O fragmento da secéo 2 situa-se em [39-42]. O fragmento da
secdo 3 refere-se a [48-50].

Nesse ponto do primeiro movimento, uma atitude composicional relacionada ao
principal texto desta peca surge pela primeira vez. A textura da secdo 1 de “Berceuse”

foi construida tendo como inspiracdo algumas passagens do “Terceiro Quarteto de
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Cordas” de Alfred Schnittke. Elas aparecem em diversos locais da peca de Schnittke,
tendo, como parte da textura, um instrumento executando notas sustentadas por
periodos prolongados de tempo, enquanto os demais executam outras agdes. Esse
recurso concede as passagens sonoridade de estaticidade, em uma organizacgéo textural

similar a ideia de figura e fundo.
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Figura 46: “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke. Esta imagem mostra trechos em que a
textura € constituida por algun(s) instrumento(s) executando notas longas e sustentadas. O fragmento a
esquerda corresponde a [73-75] do primeiro movimento (Andante). O fragmento ao centro refere-se a
[150-154] do segundo movimento (Agitato). O fragmento a direita corresponde a [86-88] do terceiro
movimento (Pesante).

A criagéo deste trecho, situado na secéo 1 da parte B de “String Quartet n°1”,
ndo teve a intencdo de citar a peca de Schnittke ou a ela aludir. A intencdo foi
simplesmente utilizar um mecanismo técnico de composicao textural bastante frequente
na obra de Schnittke. Durante a composi¢cdo de minha peca, 0 percebi como uma
alternativa eficiente para sobrepor-se texturalmente e contrapor-se sonoramente aos
padrbes motivicos, executados em pizzicato. Assim, 0 modo de organizacgdo textural,
abstraido de Schnittke, é completamente condicionado ao contexto sonoro e de material
de meu “Quarteto de Cordas”, pois a inten¢do foi simplesmente obter uma solucéo para
determinada demanda composicional, no caso, a necessidade de uma sonoridade plana a
camada inferior da textura.

4.2.1.3 Coda e o padrao de organizacdo motivica do “Terceiro Quarteto de
Cordas” de Schnittke

Neste movimento, a coda [55 - 64] soa como uma espécie de reminiscéncia das
duas partes anteriores. Do [55 — 59], é retomado o padrdo motivico sob a forma de notas
longas e sustentadas, aspecto caracteristico da parte A. Do [60 — 64], os padrbes
motivicos em pizzicato e a textura estatica da secdo 1 da parte B (inspirada em

Schnittke) retornam para finalizar o primeiro movimento.
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No inicio da coda, onde ha o retorno das notas sustentadas, advém, pela primeira
vez na peca, a utilizacdo de um modo de organizacdo motivica e textural abstraido do
“Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke. Este modo de organizacgdo consiste
na sobreposicdo, em sequéncia, de um motivo entre os diferentes instrumentos, como
uma espécie de canone. Este recurso, entendido quer como forma de organizar o
material, quer como modo de composicao textural, aparece, com muita frequéncia, em

todo o “Terceiro Quarteto de Cordas™*?.

Este padrdo de organizacdo motivica, comum nesta e em outras masicas de
Schnittke, é utilizado, neste ponto de meu “Quarteto de Cordas”, como um meio para
variar e desenvolver os padrfes motivicos dos trés acordes. O mesmo padrdo de
organizacdo motivica é empregado, em outros trechos da peca (com outras figuracdes

ritmico-melddicas).
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Figura 47: padrdo de organizacdo motivica em sequéncia. A imagem mostra trés fragmentos, contendo o
emprego deste padrdo. O fragmento a esquerda consiste nos [55-58] do “String Quartet n° 1 —
Homenagem a Alfred Schnittke”. Os fragmentos posicionados ao centro e a direita representam os [261-
63] e [268-70], respectivamente, ambos do segundo movimento (Agitato) do “Terceiro Quarteto de
Cordas” de Alfred Schnittke. Mais exemplos deste procedimento estdo na Figura 16 (capitulo I1).

Tal qual a experiéncia composicional da secdo 1 de “Berceuse”, a abstragédo
desta técnica de organizacdo motivica ndo visa realizar uma alusao musical. O elemento
abstraido ndo ¢ um material sonoro, mas um recurso técnico, adotado, na cria¢do de
meu “Quarteto de Cordas”, como solucdo para determinada demanda composicional. A
adaptacdo do procedimento de Schnittke ao contexto de minha peca esvazia o texto de
sua carga referencial, impedindo que o trecho de “String Quartet n° 1” seja reconhecido,

no “Terceiro Quarteto de Cordas”, como um evento alusivo.

152 Este procedimento textural caracterizado pela distribuicdo sequencial de um motivo foi descrito no
capitulo Il desta tese, na secdo que discorre sobre 0 motivo Di Lasso.
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4.2.2 11 - “Agitato”

O segundo movimento — “Agitato” — foi o primeiro a ser composto. O inicio de

sua criacdo ocorreu pela retomada de um esboc¢o descartado de “O Martelo”.

No processo composicional deste movimento, a partitura da pega de Schnittke
esteve sempre por perto, servindo quer como fonte de inspiracdo para novas ideias, quer
como um guia principalmente para questdes relacionadas a variacdo de material. O
titulo deste movimento espelha-se na designagdo do segundo movimento do “Terceiro
Quarteto de Cordas” de Schnittke, onde mais busquei inspiracdo e alternativas, durante
0 processo composicional. Dai decorre o carater acelerado e parte do carater ritmico do

segundo movimento de meu “Quarteto de Cordas”.

A estrutura do segundo movimento esta organizada em parte A [1 - 50];
transicdo de A para B [51 - 70]; parte B [71 - 121]; parte A’ [122 - 137], que finaliza o
movimento. No que tange as alturas, todas as partes aportam-se em harmonias e
melodias derivadas dos trés acordes e suas transposi¢fes. A grande diferenca entre as
partes estd em seu comportamento ritmico e textural. As partes A ¢ A’ apresentam
carater ritmico diversificado e multilinear, com diferentes tipos de figuracdes. A
transicdo e a parte B denotam a presenca de ritmos em ostinatos e sobreposicdes

ritmicas.

Tanto o carater ritmico e textural das partes A e A’ quanto o da parte B foram
criados sob influéncia de determinados trechos do segundo movimento do “Terceiro
Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke. S&o eles: a) um fragmento utilizado como
modelo para a criacdo das acdes ritmicas e texturais da parte A; b) um motivo ritmico
empregado como elemento estruturante da parte B; ¢) um procedimento de organizagédo
motivica e textural, utilizado em pontos de transi¢do do segundo movimento.
4.2.2.1 Um fragmento do “Terceiro Quarteto de Cordas” e uma ideia central para
0 “Agitato” de “String Quartet n° 1”

Um componente ritmico e textural importante da parte A é a acdo instrumental
constituida pelo contraponto entre blocos de acordes e agdes escalares ascendentes em
semicolcheias. A ideia que deu origem a esta textura derivou do material apropriado
durante a criagcdo do esbogo descartado de “O Martelo” (procedimento descrito
anteriormente). Esta acdo instrumental é desenvolvida e variada em diferentes pontos do

segundo movimento, estabelecendo o carater ritmico e a sonoridade das partes A e A’.
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A ideia ritmica desta acdo instrumental foi abstraida de um trecho especifico do
“Agitato” de Schnittke, situado entre os [290 - 292] (fragmento a esquerda, na Figura
48). Na peca de Schnittke, os acordes acentuados sdo executados pelo primeiro violino
e, posteriormente, pela viola e pelo violoncelo. Os movimentos escalares sdo acionados
pela viola e depois pelo segundo violino, que finaliza a escala em um acorde. Esta acédo
de aproximadamente trés compassos figura, no contexto da peca de Schnittke, como

variagdo de um material musical presente em muitos locais de seu “Agitato”.
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Figura 48: dois fragmentos do “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke — “Agitato”.

O fragmento musical situado a esquerda da Figura 48 corresponde aos [290 -
293]. O fragmento situado a direita corresponde aos [34 - 40], onde o material
desenvolvido nos [290 - 293] aparece pela primeira vez. Tomando como referéncia a
descricdo contida na partitura de ensaio, este material musical € abundantemente
explorado nas sec¢des: 4 [34 - 44]; 5 [45 - 59]; 26 [290 - 299]; 27 [300 - 311]; 28 [312 -
326].

Ao adotar estes elementos, algumas mudancas foram realizadas, a fim de adaptar
o0 texto de Schnittke ao contexto sonoro de minha pega, principalmente em relagcdo ao
ordenamento dos instrumentos e das alturas. Em meu “Quarteto de Cordas”, a camada
da textura que executa os blocos de acordes (violinos e viola, na maioria das vezes) é
preenchida com as alturas dos trés acordes. Da mesma forma, as acOes escalares
ascendentes (executadas predominantemente pelo violoncelo) também séo preenchidas
com as notas derivadas dos trés acordes, salvo pequenas exce¢des. Em relagédo a parte
ritmica, ha insercdo de uma acao ritmico-harmdnica, no tempo fraco do terceiro tempo
do segundo compasso. Esta acdo tem a fungdo de preparar e potencializar a entrada da
acdo reiterada dos acordes 1 e 2 (compassos 3-4 e 124-125 da Figura 49), elemento
ritmico-harmonico importante, presente ndo somente no segundo movimento, mas em

toda a peca.
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Figura 49: “Agitato” — “String Quartet n°1 — Homenagem a Alfred Schnittke”. Acédo instrumental que
combina acordes acentuados € movimentos escalares ascendentes. O fragmento a esquerda corresponde
aos [1 - 4] e adireita aos [122 - 125].

Estes elementos apropriados de Schnittke tém origem em um pequeno trecho
que, no “Terceiro Quarteto de Cordas”, configuram apenas variagdes de um material
recorrente. Em minha musica, eles séo elevados a condigdo de material central, do qual
sdo gerados variagbes e novos materiais. Na proposta de Straus (1990), este tipo de
procedimento é descrito como centralizacdo. Ela surge quando “elementos musicais que
sdo periféricos a estrutura de uma obra anterior (como areas harménicas remotas e
combinagOes incomuns de notas resultantes de um embelezamento linear) se movem
para o centro estrutural da nova obra” (STRAUS, 1990, p. 17)**.

4.2.2.2 O motivo ritmico do “Agitato”

Outra apropriacdo intertextual do “Agitato” de Schnittke € um motivo ritmico
constituido por duas colcheias e uma minima (ou seminima). Ele constitui um
componente importante do segundo movimento da peca. Presente em diversas partes, é

utilizado em diferentes funcdes e contextos, conforme ilustra a Figura 50.

Figura 50: motivo duas colcheias e uma seminima/minima — “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred
Schnittke. No fragmento a esquerda [1-3], 0 motivo é executado no segundo violino, dando suporte a
textura que acompanha o tema principal do “Agitato”. No fragmento ao centro [18-21], 0 motivo é mais
uma vez executado no segundo violino, porém agora como parte da textura que acompanha um dos
trechos em que o tema da “Grande Fuga” de Beethoven é evocado. No fragmento a direita [111-113], o
motivo é executado por todos os instrumentos, em uma técnica de sobreposi¢do motivica gradual.

153 “Musical elements that are peripheral to the structure of earlier work (such a remote key areas and
unusual combinations of notes resulting from linear embellishment) move to the structural center of new
one” (STRAUS, 1990, p. 17).
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Este motivo é empregado em varios pontos do “Agitato” de meu “Quarteto de
Cordas”, mas, na parte B, ele se torna um elemento fundamental para a organizagéo dos
materiais composicionais da peca. A apropriacdo deste motivo ocorreu no periodo da
criacdo do rascunho de “O Martelo”. No processo composicional do “Agitato”, ele se
transformou em fundamento para o desenvolvimento dos materiais da peca. Este motivo
constitui 0 material estruturante da parte ritmica e textural e os trés acordes, o das

alturas.

Figura 51: “Agitato” — “String Quartet n°® 1” [66-96]. A imagem mostra um longo trecho da parte B, no
qual se observa a acdo bastante presente do motivo de duas colcheias e uma minima (ou seminima),
apropriado do “Agitato” de Schnittke.

4.2.2.3 O motivo do “Agitato” inserido na técnica de organizacdo motivica e
textural

A apropriacdo deste motivo acresceu a abstracdo de uma técnica de organizagédo
motivica e textural utilizada por Schnittke, no “Terceiro Quarteto de Cordas”. Ela
consiste na execucdo de um motivo, em tempos distintos, por todos os instrumentos, 0s
quais, ao se repetirem, tornam-se mais acelerados e mais proximos. Os motivos vao
gradativamente se aglutinando, tornando a textura mais densa e mudando a acentuacéo
métrica™*. Esta técnica de sobreposicdo motivica é um recurso extremamente utilizado
por Schnittke ndo somente sobre 0 motivo ritmico de duas colcheias e uma minima, mas

também em outros motivos em todo o “Terceiro Quarteto de Cordas” (Figura 52).

154 Esta técnica é semelhante ao processo de organizagdo motivica em sequéncia, descrita na secéo sobre
o primeiro movimento. Neste caso, porém, o foco da apropriacdo estd na possibilidade de compresséo do
ritmo das ac¢Oes que, gradativamente, densifica a textura e alterna a métrica.
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Figura 52: “Agitato — Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke [244 - 253]. A imagem mostra
uma aplicacdo da técnica de organizagao motivica sobre o motivo Di Lasso.
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Figura 54: “Agitato — Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke [106-117].

As Figuras 53 e 54 ilustram como ocorre este tipo de organizacdo motivica. A
Figura 53 mostra um fragmento de “String Quartet n° 1”, no qual este procedimento é
aplicado sobre o motivo de duas semicolcheias € uma minima/seminima abstraido
do “Agitato” de Schnittke. A Figura 54 mostra o local do “Terceiro Quarteto de Cordas”
de Alfred Schnittke que influenciou a abstracdo desta técnica e sua aplicacdo na parte B

do “Agitato” de meu “Quarteto de Cordas”.

Em ambos os trechos, ocorre a densificacdo gradativa da textura. Estas agdes
iniciam com um comportamento brando, no registro grave, €, durante o fluxo musical,
vao se tornando mais intensas, espalhando-se pelos outros instrumentos e ampliando a
tessitura do evento. Na peca de Schnittke, este evento surge em maior escala,

by

principalmente devido a extensdo temporal. Quanto a funcionalidade, na peca de
Schnittke, ele aparece em uma secdo de transi¢édo, na qual o comportamento estatico dos
materiais e as agdes anteriores culminam (ap0s esta secdo de transi¢do) na retomada

transfigurada do tema inicial do “Agitato”. Em “String Quartet n° 1”, este evento
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cumpre o papel de uma transicdo, porém em menor grau de proporcionalidade. Na
musica de Schnittke, os eventos que se avizinham ao trecho sdo contrastantes, em
“String Quartet n° 1”, os comportamentos sonoros das partes anterior e posterior sdo

semelhantes, por se tratar de segmentos distintos da mesma secao.
4.2.3 111 - “Toccata”

O terceiro movimento — “Toccata”— foi 0 segundo a ser composto e, como 0
“Agitato”, possui carater acelerado. Isto decorre, principalmente, da atividade ritmica
dos materiais musicais, marcados pelo intenso e constante uso de figuracdes ritmicas em
semicolcheias. As alteracdes, no ambito ritmico, advém, em grande parte, dos

deslocamentos na acentuacdo métrica, pois as figuracGes ritmicas pouco se alternam.

Neste movimento, ha maior liberdade em relacdo a configuracdo de alturas.
Diferentemente dos outros movimentos, a escolha das alturas deste terceiro movimento
ndo esta restrita aos limites harménicos dos trés acordes. Isto contribui para que tal

movimento, comparado aos outros, seja sonoramente o mais distinto.

A estrutura deste movimento esta organizada em A [1 - 36], B [37 - 62] e C [63-
106]. Embora todas as partes possuam elementos que as unificam — como ritmo,
andamento e alturas —, cada uma apresenta caracteristicas particulares, ditadas

principalmente pelo modo como se configura a textura.

No processo composicional intertextual deste movimento, ocorrem diferentes
tipos de apropriagdo, a maioria diretamente relacionada ao modo como 0s materiais s&o
organizados. As apropriacOes intertextuais sdo: a) um trecho abstraido do inicio do
segundo movimento do “Quatuour por la fin du temps” de Olivier Messiaen, que
inspirou a escolha do contedo de alturas da primeira secdo € 0 modo como Sao
combinadas as notas de grande parte do movimento; b) o motivo de duas colcheias e
uma minima/seminima do “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke, aqui
aplicado na Parte A do terceiro movimento (mesmo local onde € adotada a apropriacao
intertextual de Messiaen); c) a ideia de sobreposicéo ou organiza¢do motivica abstraida
do “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke, empregada, no fim da parte B
[57-62], como uma transicédo para a parte C.
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4.2.3.1 Um fragmento de “Quatuor pour la fin du temps” e uma ideia para a
combinacao das alturas

O primeiro texto assumido para a criagdo do terceiro movimento é um pequeno
trecho do segundo movimento do “Quatuor pour la fin du temps” de Olivier Messiaen,
intitulado “Vocalise, pour I'Ange qui annonce la fin du Temps” (Vocalise para o0 anjo
que anuncia o fim dos tempos). Esta apropriacdo intertextual influenciou 0 modo como

se organizam as alturas de todo o movimento.

“Quatuor pour la fin du temps” (1941) para piano, clarinete, violino e
violoncelo é considerada por diferentes autores uma das obras mais emblematicas do

século XX. Composta e estreada’®

no periodo em que, durante a Segunda Guerra
Mundial, Messiaen esteve preso em um campo de prisioneiros (Stalag VIII A).
Inspirada no capitulo 10 do Livro da Revelacdo de S&o Jodo, ela é constituida por oito

movimentos.

Os principais aspectos composicionais nela adotados por Messiaen sao:
exploracdo de coloridos; uso de padrdes ritmicos irregulares e assimétricos (ritmos com
valores adicionados, ritmos ndo retrogradaveis e aumentacdo e diminuicdo ritmica);
sons dos passaros (utilizados pela primeira vez nesta peca); profunda expressdo de sua
fé catolica (RISCHIN, 2003; ROSS, 2007; NIBLOCK, 2008).

O segundo movimento de “Quatuor pour la fin du temps” é descrito, no prefacio

da partitura:

a primeira e a terceira se¢es (muito curtas) evocam a forca do anjo poderoso
que, vestido de nuvem, pousa um pé no mar e um pé na terra - estas sdo as
impalpéaveis harmonias dos céus. No piano, acordes azul-laranja em cascatas
serenas tecem guirlandas com suas campanadas distantes em volta do quase-
cantochao do violino e do violoncelo (MESSIAEN, 1941)%.

O pequeno excerto abstraido para a minha pega encontra-se nas a¢des do piano,
situadas no [16] da primeira secdo. Neste trecho, o piano realiza arpejos ascendentes,
em que as alturas de cada arpejo (mao direita e mao esquerda) sdo dispostas a um
tritono de distancia. A mao direita toca um arpejo formado por notas do campo de DO

maior (lidio e natural) e, simultaneamente, a mdo esquerda executa um arpejo

155 A estreia ocorreu no dia 5 de janeiro de 1941, com a participacdo dos musicos: Etienne Pasquier
(violoncelo), Jean Le Boulaire (violino), Henri Akoka (clarinete) e o préprio Messiaen (piano).

156 “The first and third sections (very short) evoke the power of the mighty Angel, crowned with a rainbow
and clothed by a cloud, who sets one foot upon the sea and one foot upon the earth. In the middle section
— these are the impalpable harmonies of heaven. On the piano, gentle cascades of blue-orange chords,
garlanding, with their distant carillon the quasi-plansong chanting of the violin and cello"(MESSIAEN,
1941).
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constituido por notas pertencentes, predominantemente, a Sol bemol maior. No
contexto da peca de Messiaen, esta agdo no piano constitui uma breve passagem
presente apenas em dois trechos: nos momentos iniciais da peca (Figura 55) e muito
proximo do encerramento do movimento (no [47], quando os arpejos sao realizados de

forma descendente).
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Figura 55: “Quatuour por la fin du temps, Il - Vocalise, pour I'Ange qui annonce la fin du Temps” [15-
18]. O trecho em destaque refere-se ao local de onde foi abstraida a ideia de organizagdo de alturas para o
terceiro movimento de “String Quartet n® 1 — Homenagem a Alfred Schnittke”.

Com esta acdo, ocorrem duas apropriacGes intertextuais: 1) a ideia de
sobreposicdo modal, organizada em intervalo de tritono — aplicada em quase todo o
Terceiro Movimento; 2) um conjunto de alturas determinadas (as notas arpejo de DO
maior lidio [D6, Mi, Sol e Fa #] e Sol bemol maior [Sol bemol, Si bemol e Ré bemol]) -

utilizadas exclusivamente na parte A.

Tanto a apropriacdo da ideia de sobreposicdo de alturas, dispostas em intervalo
de tritono, quanto das alturas do excerto da peca de Messiaen estdo presentes nas acoes
dos violinos da parte A deste movimento (Figura 56). Neste trecho de minha peca, o
primeiro violino executa a¢des a partir do arpejo de D6 maior lidio, como faz, na peca
de Messiaen, o pentagrama superior do piano. O segundo violino realiza, em minha
peca, acbes com as notas do arpejo de Sol bemol maior, tal qual o pentagrama inferior

em Messiaen.
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Figura 56: “Toccata”, parte A [1-8].
Apesar da sobreposicdo de modos (politonalismo) ser uma pratica comum, foi a
experiéncia (auditiva e analitica) com este trecho do “Quatuor por la fin du Temps” que
me impulsionou a adotar, logo no inicio do processo composicional deste movimento,

tal modo de combinacdo de alturas.
4.2.3.2 Messiaen e Schnittke — parte A

Nas a¢des dos violinos na parte A (Figura 56), além da abstracdo dos aspectos da
peca de Messiaen, outra apropriacdo intertextual esta presente: 0 motivo ritmico de duas
colcheias e uma minima/seminima do “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnitte
(Figuras 50 e 54). As ac¢des dos violinos na parte A foram construidas pela apropriacdo
de elementos de duas pecas: as alturas e 0 modo como elas sdo organizadas baseiam-se
em uma acdo especifica de “Quatuor por la fin du Temps” e o ritmo é modelado de

acordo com determinada figuracdo do “Terceiro Quarteto de Cordas”.

A insercdo destes textos em minha peca e as consequentes adequacdo e fuséo
realizadas tornaram o resultado sonoro bastante distinto do modo como soam estes
componentes nas pecas originais.
4.2.3.3 A técnica de organizacdo motivica e textural do “Terceiro Quarteto de
Cordas” como elemento de transicao

Outro aspecto do “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke, empregado
na criacdo deste movimento, € a ideia de organizacdo motivica, j& adotada em outras
partes de meu “Quarteto de Cordas”. Aqui, esta técnica é aplicada sobre um motivo
recorrente de parte B, visando criar uma transicdo para a parte C. Gradualmente, as
células motivicas vao sendo empilhadas em sequéncia, partindo do registro grave em
direcdo ao agudo. A inser¢do dos motivos em tempos fracos do compasso provoca o

deslocamento nas acentuacdes, causando desestabilidade a métrica.
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Figura 57: “String Quartet n°® 1 — Toccata” [57 - 62]-técnica de sobreposi¢do motivica.

O emprego da técnica de sobreposi¢cdo motivica em meu “Quarteto de Cordas”
assemelha-se, em parte, a0 modo como ela é utilizada em alguns pontos do “Agitato” do
“Terceiro Quarteto de Cordas” de Schnittke. O ordenamento instrumental, a
direcionalidade das acdes, as alteracdes no plano métrico, a utilizacdo desta técnica em

pontos de transi¢do séo elementos em comum, em ambas as pecas (Figura 54).
4.2.3.4 Messiaen e os trés acordes

O altimo trecho do terceiro movimento, criado por um processo composicional
intertextual, constitui a parte C. Aqui, hd a retomada da ideia de sobreposicdo
harmdnica por intervalo de tritono, abstraida de “Quatuour por la fin du Temps” de

Messiaen, entretanto ela é agora aplicada sobre o material harmdnico dos trés acordes.
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Figura 58: trecho da parte C do terceiro movimento [64 - 71].

Na Figura 58, observa-se como ocorre a aplicagdo da disposicéo
motivica/textural, abstraida de “Quatuour por la fin du temps”, sobre as alturas dos trés
acordes. O primeiro violino executa padrGes motivicos repetidos, cujas alturas
correspondem as notas (em sua maioria) do primeiro dos trés acordes (L& - Do# - Si

bemol), e o segundo violino executa 0os mesmos padrdes, porém harmonicamente um
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tritono mais grave (Mi bemol - Sol - F& bemol), em relacdo as notas executadas pelo

primeiro violino.
4.2.4 IV —“Tarantella”

O movimento que encerra “String Quartet n° 1” — “Tarantella” — foi o terceiro a
ser composto, tendo surgido da antiga vontade de criar uma composi¢cdo com as
caracteristicas deste estilo musical. A adoc¢do desta tematica estilistica tem relagdo com
um dos textos composicionais assumidos para a criagdo deste movimento — “Lestat's
Tarantella” de Elliot Goldenthal — que participa da trilha sonora do filme “Interview
with the Vampire: The Vampire Chronicles” (traduzido como “Entrevista com
Vampiro”). Outro texto tomado para a criacdo deste movimento foi o tema do piano

preparado do inicio do preltdio do “Concerto Grosso n° 1” de Alfred Schnittke.

A estrutura deste movimento esta dividida em pequenas sec¢6es, organizadas de

acordo com o tipo de acdo instrumental e composicional adotada.

AlA |A” |B B |[B” [C |C |C”|D |E E’ D’ Coda

(- | o121 | 113-20] | [21-241 | [25-32) | [33-44] | [45-48] | [49-64] | [55-72] | [73-88] | [89-106] | [107-122] | [123-146] | [147-154]
8]

Figura 59: estrutura do quarto movimento.
4.2.4.1 A estilizacao dos materiais segundo o género tarantella

Grande parte da organizacdo do conteldo musical deste movimento advém da
adequacdo de referéncias intertextuais e de alguns materiais importantes da pe¢a (como
os trés acordes e 0s motivos deles derivados) a figuracdes ritmicas, proprias do género
tarantella. Por exemplo, logo no inicio do movimento, quando o material harmonico
derivado dos trés acordes € inserido em um contexto ritmico, constituido por figuracoes
ritmicas do género, como quialteras acentuadas (ou somente executadas) nos tempos 1 e
3 (Figura 60). Outra marca comum do estilo, aplicada a este trecho, é a alternancia

repetida entre dois intervalos em uma melodia®’.

" Em algumas cancBes tradicionais do género tarantella, tal alternancia surge em intervalos com
distdncia entre tonica e quinta (ou quarta descendente, como no inicio da melodia de “Tarantella
Napoletana ) ou segundas maiores (como no refrdo da melodia vocal de “Funiculi Funiculd”), porém, no
quarto movimento de “String Quartet n° 17, esta alternancia entre duas notas acontece sobre as notas dos
trés acordes.
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No inicio do movimento, h4, portanto, a exposicdo dos principais materiais
harmonicos da peca, condicionados de acordo com alguns dos principais aspectos que

caracterizam o género tarantella.
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Figura 60: [13 - 18] “Tarantella — String Quartet n° 1”.

Diferentes autores entendem a adequacéo estilistica aplicada aos materiais deste
movimento como uma das instancias da intertextualidade, no contexto da criacéo e da
analise musical. Klein (2005) e Loépez-Cano (2007), por exemplo, consideram
convencoes estilisticas musicais como tdpicas, as quais funcionam como um intertexto
que permite conexdes entre determinadas musicas (tokens). Hatten (1985) aborda os
estilos musicais como elementos reguladores de relagbes intertextuais, pois permitem
associagOes com principios especificos de organizacdo do contetdo musical, incidentes

sobre um grande numero de obras.
4.2.4.2 “Lestat's Tarantella”

Outro texto importante, presente neste movimento de “String Quartet n® 1 —
Homenagem a Alfred Schnittke”, é a peca “Lestat's Tarantella” de Eliot Goldenthal. Ela
participa da trilha sonora do filme “Interview With The Vampire: The Vampire

Chronicles” (traduzido como “Entrevista com o Vampiro™) de 1994,

58 Interview With The Vampire: The Vampire Chronicles é uma adaptacdo do livro homdnimo (1976) da
escritora Ane Rice. A trilha sonora recebeu indicacBes ao Oscar e ao Golden Awards. Escrita para
orquestra completa, coro e instrumentos caracteristicos do periodo em que se passa a maior parte da trama
do filme (final do século XVIII), como cravo, viola de gamba e harmdnica de vidro, a trilha sonora é
constituida por: “Libera Me” (2:47); “Lestat’s Tarantella” (0:46); “Madelleine’s Lament” (3:06);
“Claudia’s Allegro Agitato” (4:46); “Escape to Paris” (3:09); “Marche Funebre” (1:50); “Lestat’s
Recitative” (3:39); “Santiago’s Waltz” (0:37); Théathe des Vampires (1:18); Armand’s Seduction (1:51);
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O modo como conheci e passei a apreciar esta trilha sonora, curiosamente, ndo
esta vinculado a minha experiéncia como espectador do filme, mas a de jogador do RPG
(Role Player Game) “Vampiro: A Méscara”, em minha adolescéncia. Este jogo tem por
base o sistema storyteller, no qual os objetivos concentram-se na criagdo por um mestre
de crbnicas envolvendo clds de vampiros e em sua interpretacdo pelos demais

jogadores.

Nas partidas que joguei, 0 mestre colocava, como som de fundo, o CD original
da trilha do filme “Interview With The Vampire: The Vampire Chronicles”, a fim de
potencializar o drama e o sentido dos acontecimentos do jogo. Depois de algum tempo,
meu interesse pelo jogo esvaiu-se, no entanto as sonoridades da trilha de Goldenthal

continuaram ecoando em minha memoria.

Tais elementos, apropriados e recriados, anos mais tarde, em meu “Quarteto de
Cordas”, tém origem em uma peca para cravo e orquestra de apenas 46 segundos de

duracdo: “Lestat’s Tarantella”.

De “Lestat's Tarantella”, foram apropriados trés pequenos fragmentos
reutilizados como citagbes (uma delas citacGes é desenvolvida e transformada em um
trecho musical novo). Apesar da intencdo de aludir e preservar o conteudo musical
original destas citacfes, algumas pequenas adaptacGes relacionadas ao instrumental e a
tonalidade tiveram de ser feitas. Como ndo tive acesso a partitura, os fragmentos
de “Lestat's Tarantella”, reempregados em minha peca, foram apreendidos através da
audicdo. Os trés fragmentos apropriados situam-se nos tempos 0:06 a 0:10; 0:18 a 0:25;
e 0:26 a 0:27 do 4udio da peca™®.
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Figura 61: “Tarantella - String Quartet n° 1”. A imagem mostra dois fragmentos que aludem a dois
trechos distintos de “Lestat's Tarantella”. O fragmento a esquerda corresponde aos [45 - 48] nos quais ha
uma citacdo executada pelo segundo violino e pela viola abstraida dos 0:06 a 0:10 segundos. O fragmento

Plantation Pyre (1:59); Forgotten Lore (0:31); “Scent of Death” (1:40); “Abduction & Absolution”(4:42);
“Armand Rescues Louis” (2:07); “Louis” Revenge” (2:36); “Born to Darkness Part 11" (1:11).
9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=z5EL j2pSLyU.
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posicionado a direita consiste nos [73 - 76], sendo uma citacdo realizada pelo segundo violino, abstraida
dos 0:26 a 0:27 da canc¢do de Goldenthal.

O excerto mostrado na Figura 61, situado nos [45 - 48], apresenta uma citagdo
literal (no segundo violino e na viola), em que ocorre apenas a adaptacdo da melodia
original ao contexto harménico e temporal de minha peca. A linha do violoncelo,
encarregada de acompanhar esta melodia, realiza um arranjo baseado, principalmente,
no caréater ritmico da linha do acompanhamento original. Apesar destas adaptagdes, 0
emprego deste trecho de “Lestat's Tarantella”, em minha peca, mantém as
caracteristicas basicas do texto original (desenho melddico e ritmica), podendo ser

facilmente percebido como um evento alusivo.

A outra citacdo, presente nos [73 - 75] (Figura 61), adquire, em minha peca,
funcionalidade mais ampla. Ela é utilizada como uma curta citagéo literal e o padréo de
arpejo € ampliado sob nova perspectiva harménica. Tem-se, portanto, novo evento,
criado a partir do fragmento da peca de Goldenthal. Esse processo é semelhante ao
procedimento intertextual descrito por Lépez-Cano (2007) como parddia, em que O
elemento abstraido funciona como ponto de partida para a criacdo de novos elementos
musicais. Pelo processo de continuacdo e ressignificacdo do conteudo musical de
“Lestat's Tarantela” decorre o contetdo musical das se¢es D [73-88] ¢ D’ [123-146].
Em Lestat's Tarantella, este padrdo também é continuado, entretanto, segue um

caminho melddico e harmodnico diferente. .

O terceiro e dltimo fragmento de “Lestat's Tarantella” adotado em meu Quarteto
de Cordas situa-se nos segundos 0:18 a 0:25 da peca original. Ele antecede a citacdo
empregada na secdo D, tanto no trecho original como quando reempregado em minha
composicao. Ele é o mais longo de todos apropriados nesta peca e talvez seja a citagdo
com maior carga referencial, devido a semelhanga com o original. Tal semelhanca
advém da manutencdo da melodia principal, executada pelo primeiro violino. Os
instrumentos que realizam o acompanhamento sofrem mudangas um pouco mais
significativas em relacdo ao comportamento instrumental da peca original. As principais
diferencas estdo relacionadas ao comportamento das notas graves e da metrica que, em
meu quarteto, apresentam-se de modo um pouco mais regular do que no original. Em
“Lestat's Tarantella” ainda ha o cravo. Os instrumentos que realizam o
acompanhamento deste trecho, em meu “Quarteto de Cordas”, foram arranjados de

modo a preencher sua auséncia.
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Figura 62: “Tarantella [64 - 71] — String Quartet n°® 1”. A figura mostra o trecho de umas das citacdes de
“Lestat's Tarantella” empregadas em “String Quartet n° 1 — Homenagem a Alfred Schnittke”.

4.2.4.3 “Concerto Grosso n° 1”

O ultimo texto composicional empregado em “String Quartet n° 1” € uma
melodia abstraida do tema executado pelo piano preparado do “Prelddio” do “Concerto
Grosso n° 1” de Alfred Schnittke (também presente no movimento rondd). Ele
constituia abertura da peca, na qual o piano preparado aparece desacompanhado,
executando uma melodia tonal. A melodia do tema é predominantemente formada por
intervalos harmonicos de tercas e sextas, conduzidas em movimento paralelo. Em
segundo plano, ha a acdo da méo esquerda, executando um Unico DG grave em tempos

longos e irregulares que elevam o carater dramatico da passagem.

Segundo as informacdes contidas nas notas de concerto, Schnittke almeja, nesta
composicdo, fundir elementos da musica séria e da musica ligeira, colocando-os lado a

lado

fragmentos de minhas musicas para desenhos animados, trechos de coros
infantis (o inicio do primeiro e o climax do quinto movimento), uma
nostalgica serenata atonal, um trio 100% Corelli (“made in URSS”) no
segundo movimento e, finalmente, o tango preferido de minha avd, tocado
pelo cravo de minha bisavé (no quinto movimento). Estou certo de que todos
esses temas se completam, e 0s uso com a maior serenidade (Schnittke apud
Bueno, 2007, p. 128).

Conforme as palavras de Schnittke, o elemento apropriado desta obra rica de

elementos intertextuais*® corresponde, em sua masica, a trechos de coros infantis.

160 Seqgundo Bueno (2007, p. 79), Schnittke reutiliza trechos de diferentes composicdes suas para cinema e
televisdo, como “Agonia (1974), A Ascensao (1976) e O Conto de como o Czar Pedro, o Grande, Casou
seu Mouro (1976)”.
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Figura 63: [1-11] do Preltdio do “Concerto Grosso n° 1” para dois violinos e orquestra de Alfred
Schnittke.

Em “String Quartet n° 1”, a melodia do piano preparado é empregada em duas
secBes proximas ao fim da peca. Na primeira — se¢do D [89 - 106] —, a parte inicial da
melodia completa (antecedente) é inserida nas acBes do segundo violino,
especificamente no tempo forte das quialteras de cada arpejo. Na se¢do D’ [107 - 122],
a segunda parte da melodia (consequente) é adaptada as acdes dos dois violinos.
Enquanto o primeiro violino exp8e a melodia por meio de padrdes ritmico/motivicos
repetidos, o segundo violino realiza acGes semelhantes as realizadas na secdo

antecedente.

Figura 64: “Tarantella - String Quartet n® 1” [89 - 98]. Trecho da se¢cdo em que foi utilizada a pergunta da
melodia do piano preparado do “Concerto Grosso” de Alfred Schnittke.
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Figura 65: “Tarantella - String Quartet n° 1” [107 - 116]. Trecho da secdo em que foi empregada a
resposta da melodia do piano preparado do “Concerto Grosso” de Alfred Schnittke.

Ao inserir a melodia do “Concerto Grosso” no contexto sonoro do quarto

movimento de meu Quarteto de Cordas, algumas adaptacdes relacionadas a harmonia,
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ao ritmo e ao estilo foram realizadas. Estas adaptacbes transformaram
significativamente a atmosfera sonora da melodia, se comparada a seu carater sonoro
original. Em Schnittke esta melodia estd imersa em uma atmosfera melancdlica e
pesada, muito em virtude do andamento e dos elementos que estdo em seu entorno
(como as agdes da méo esquerda do piano preparado). Em meu “Quarteto de Cordas”, a
simples adaptagédo para o contexto musical do género tarantela gerou implicag0es que
desviaram a sonoridade da melodia de seu curso original, concedendo a ela um carater

Vivo, oposto ao melancdlico percebido em sua verséo original.

Mesmo com as adaptaces de contexto e estilo impostas a melodia original, é
dificil que, para um conhecedor da peca de Schnittke, a alusdo ao “Concerto Grosso n°
1” passe despercebida, pois a sonoridade da melodia mantém-se presente devido a
manutencdo de caracteristicas melddicas fundamentais, como o desenho melddico e a

figuracdo ritmica.
CONCLUSAO

Este capitulo se prop0s a apresentar e discutir os procedimentos composicionais
intertextuais da peca de minha autoria “String Quartet n° 1”. O estudo aqui realizado
centrou-se na exposicdo e na analise dos textos envolvidos no processo de criacéo,

demonstrando a funcionalidade, o comportamento e o significado de cada um na peca.

Quando pertinente, foram realizadas comparacgdes entre o contexto original do
texto apropriado e o novo, no qual ele foi reinserido, com o intuito de compreender mais
ampla e conscientemente como se desenvolve o processo de apropriacdo composicional
intertextual. Tais comparacOes auxiliaram a entender e ilustrar 0 impacto sonoro e
funcional de cada texto envolvido no processo cria¢do, obtendo-se assim respostas mais
claras sobre 0s meios técnicos e as agcbes composicionais adotados na criacao de “String
Quartet n°® 1”.

Com relacdo ao “Terceiro Quarteto de Cordas” de Alfred Schnittke, a exposi¢édo
sumaria dos aspectos apropriados para “String Quartet n°1” indica trés formas principais
de sua utilizacdo: a) como um modelo ritmico/textural, empregado como base para a
criacdo e organizacao de grande parte dos eventos do segundo movimento; b) como um
motivo ritmico, utilizado na estruturagdo de diferentes trechos do segundo e terceiro
movimentos; ¢) na forma de procedimentos de organizacdo motivica e textural,

presentes em pontos distintos em toda obra.
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Tais formas de utilizacdo do “Terceiro Quarteto de Cordas” como um texto
composicional, ainda que variadas, caracterizam-se, na pratica, muito mais como
modelos estruturais empregados para o desenvolvimento e a organizacdo de outros
materiais musicais, do que como elementos aplicados para se referirem ou aludir a obra
de Schnittke. O “Terceiro Quarteto de Cordas” age mais diretamente nos bastidores do
processo composicional, sem que sua sonoridade efetivamente transparega, pois ndo ha
apropriacdo de frases, de motivos melddicos ou de eventos com a sonoridade mantida.
O “Terceiro Quarteto de Cordas” mostra-se um texto fundamental no contexto da
criacdo de “String Quartet n° 1”, porque atua nas engrenagens do processo

composicional, seja como mote, seja influenciando as tomadas de decisé&o.

Além de todos os aspectos conscientemente apropriados do “Terceiro Quarteto
de Cordas”, ha outras experiéncias envolvendo a obra de Schnittke que incidiram,
indiretamente, no processo de criagdo. S&o elas: a) dois trabalhos realizados, durante o
curso de doutorado, na disciplina Seminario de Analise e Composic¢do, sobre o
“Terceiro Quarteto de Cordas” de Schnittke; b) a escrita do artigo “Reflexdes a partir do
Terceiro Quarteto de Cordas de Alfred Schnittke” (2016), submetido ao IV Simpdsio
Brasileiro de Pdés-graduandos em Mdsica (SIMPOM); c¢) a criagdo (2015) de uma
transcricdo para dois violdes do “Agitato” do “Terceiro Quarteto de Cordas” de
Schnittke; d) a analise realizada no capitulo Il desta tese. Estas experiéncias, conquanto
ndo tenham relacdo direta como o processo composicional de “String Quartet n° 17,

auxiliaram-me a conhecer mais profundamente a obra de Schnittke.

Os demais textos derivados de obras de outros compositores (“Quatuour por la
fin du temps”; “Lestat's Tarantella”; “Concerto Grosso n° 1”), exercem diferentes
papéis no contexto sonoro e funcional de “String Quartet n°1”. O aspecto abstraido de
Messiaen, por exemplo, é empregado como estruturante das acbes composicionais e ndo
transparece sonoramente como um elemento alusivo. “Lestat’s Tarantella”, além de
influenciar a criacdo de outras sonoridades, pode ser ouvida, na superficie da peca,
como uma citacgdo direta. O “Concerto Grosso n°1” situa-se na fronteira entre a citagéo
e a releitura, pois, embora seja conservada certa carga referencial, as transformacdes no
contetdo musical tornam o resultado muito distante do contexto sonoro e funcional

original.

Ha textos que se integraram a rede composicional intertextual de “String Quartet

n° 1” por outras vias, como a pe¢a de minha autoria “O Martelo”, que inspirou a
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reutilizacdo dos trés acordes; o género tarantella, que ditou o carater ritmico e estrutural
do quarto movimento; a associacdo extramusical com um caleidoscopio, que incidiu
sobre 0 processo composicional das agdes musicais do inicio do primeiro movimento.
Tais textos, ainda que estejam ligados mais abstratamente ao processo composicional,
sdo importantes, porque estdo incorporados ao significado que “String Quartet n® 1”” tem
para mim. Estes textos, portanto, somam-se aos outros na constituicdo da rede

intertextual composicional da peca.

Apesar de haver textos reempregados na forma de citacdo (sendo o caso de
Lestat’s Tarantella 0 mais evidente), a maioria das abordagens intertextuais realizadas
em “String Quartet n°1” ocorre sob a forma de abstracdo de técnicas e procedimentos.
Os textos sdo incorporados, em minha peca, predominantemente como pontos de partida
ou como exemplos a serem seguidos. Entretanto, eles ndo tém que ser necessariamente
replicados, pois desvios e recontextualizagdes fazem parte do processo. A possibilidade
de aproximar-me de obras que me inspiram e a oportunidade de ressignificacdo de seu
conteudo séo os principais motivos que me levam a aderir a intertextualidade como um

caminho para a criacdo de minhas composi¢oes.
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CAPITULO V
Partitura de “String Quartet n°1: Homenagem a Alfred Schnittke” (2017)

Este capitulo apresenta a partitura de “String Quartet n°1: Homenagem a Alfred

Schnittke”, como registro complementar do estudo desenvolvido na secéo anterior.

Durante o desenvolvimento deste estudo, as partituras — mais que as referéncias
tedricas — constituiram as principais fontes bibliograficas. Por ser a partitura de “String
Quartet n°1” a presentificacdo de um trabalho composicional intertextual préprio, sua
inclusdo, como parte obrigatoria, justifica-se sob os enfoques memorial e de partitura.
Nesta perspectiva, a partitura consolida o fechamento da tese e conecta o trabalho

composicional intertextual ao trabalho critico e reflexivo sobre intertextualidade®*.

181 por questdes de direitos autorais, estdo ausentes neste documento as partituras do “Terceiro Quarteto
de Cordas” de Schnittke e de “Estética do Frio 111” de Chaves, obras que contribuiram para presentificar a
ideia de intertextualidade como processo composicional.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese se prop0s a realizar um estudo sobre a intertextualidade no contexto da
andlise e da composicdo musical. Ela esta organizada em duas partes: a primeira mostra
um panorama sobre a intertextualidade e sua aplicacdo no campo musical; a segunda
ocupa-se em analisar e demonstrar o processo composicional intertextual de trés obras
especificas. Tais composi¢cdes foram adotadas como meio para exemplificar e expressar

a nogéo de intertextualidade como processo composicional.

O conceito de intertextualidade, dotado de multiplas acepces, é tdo abrangente
que suas potencialidades transbordam os objetivos aqui visados. Seu emprego nesta
tese, no entanto, tornou-se imperativo, pois muito de seus significados relacionam-se

diretamente com a pesquisa desenvolvida.

A adocdo do conceito de intertextualidade como aporte tedrico e metodologico
iluminou questdes relacionadas ao emprego de elementos externos, em uma
composi¢do. No estudo analitico, a intertextualidade concedeu uma perspectiva
investigativa para mapear e compreender o0 modo como um compositor trabalha, em sua
obra, elementos de outros compositores. Nesta perspectiva, o significado de uma obra

ultrapassa os proprios limites e se constroi pela relagdo com seu entorno de influéncias.

A experiéncia analitica intertextual possibilitou conhecer, mais profundamente,
ndo apenas as obras investigadas, mas também aquelas que as constituem como
intertextos, ampliando, por conseguinte, meu universo de conhecimento. Como
argumenta Klein (2005, p. 11), a relagdo entre textos e seus intertextos €
“dinamicamente bilateral”. Nao somente Di Lasso, Beethoven, Shostakovich, Bernstein,
Bartok e Albuguerque ajudam a entender Schnittke e Chaves, mas também Schnittke e

Chaves ajudam a compreender tais compositores.

No contexto do trabalho composicional, a intertextualidade, como pressuposto
estético e ideoldgico, concede multiplas possibilidades inspiradoras e orientadoras da
criagdo musical. Quando consumadas atraves do emprego de citagfes, alusdes, ou
procedimentos apropriados de outras composi¢cGes, sem remissdo explicita, tais
possibilidades impulsionam a realizacdo da obra ao demarcarem um horizonte para a

atividade composicional. Neste cenério, sobrevém o estabelecimento da conex&o entre a
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tradicdo e a conduta estética particular do compositor, pois o dialogo com a literatura
evidencia componentes denotativos e conotativos que podem incidir sobre a sonoridade

e 0 carater expressivo da composicao.

Na anélise das obras escolhidas, alguns elementos da estruturagdo composicional
foram iluminados pela intertextualidade. Comparando o0s capitulos dois e trés,
exclusivamente analiticos, evidencia-se que: 1) Schnittke apropria-se de um grupo
restrito de textos e os submete a variados procedimentos técnicos para obter diversas e
diferentes sonoridades; 2) Chaves utiliza um ndmero consideravelmente maior de
textos, porém de modo pontual, sem repetir nem realizar alteracfes drasticas. Na
maioria de suas abordagens, Chaves realiza a reexposi¢cdo dos materiais das pecas

aludidas. Sua intencdo ndo é subverter, mas citar.

A abordagem processual realizada no “Terceiro Quarteto de Cordas” revela que
Schnittke utiliza os textos como arcaboug¢o composicional, deles obtendo o conjunto de
regras para compor. Chaves, na maioria das vezes, ndo desnatura a esséncia estrutural
das citacOes, apenas as adapta a sua peca. Isso se torna possivel porque o conjunto de
regras de “Estética do Frio I11” ndo esta nas citagdes, mas em outros elementos (doze
acordes), 0 que permite incorporar a peca muitos materiais externos, por ja estar
garantida a coeréncia organica e estrutural. A virtude de Schnittke é extrair diferentes
possibilidades sonoras com pouco material a disposicdo. A de Chaves é costurar
habilmente o vasto arcabouco intertextual disponivel e transformar sua peca em um

conjunto coerente.

No trabalho sobre “String Quartet n°® 1 — Homenagem a Alfred Schnittke”,
outras correlagdes podem ser percebidas. Em “String Quartet n°® 17, a quantidade de
textos ndo é tdo extensa quanto em “Estética do Frio 111”, nem tdo reduzida como no
“Terceiro Quarteto de Cordas”. Muito do que é absorvido das obras de referéncia sdo
procedimentos técnicos que tém por finalidade prover outras sonoridades. Embora,
como em “Estética do Frio I11”, haja, em “String Quartet n° 17, alusdes explicitas, a
maioria de seus procedimentos composicionais intertextuais envolve transformagdo. Em
“Estética do Frio 111, muitos textos funcionam como eventos de transi¢do ou de ruptura
com determinado evento sonoro, sem alteragdes significativas, em “String Quartet n° 1”
a maioria dos textos atua como estruturante para a criagdo de novos eventos. Esse € um

elemento de aproximagdo entre “String Quartet n® 1” e “Terceiro Quarteto de Cordas”,
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no qual hd um procedimento composicional intertextual preocupado em ressignificar

sonoramente os textos e, por meio deles, criar novos eventos musicais.

Quanto aos componentes intertextuais e sua relacdo com a estruturacdo da peca,
a abordagem empreendida em “String Quartet n°® 1” indica maior semelhanca com
“Estética do Frio 11I”. Embora grande parte do processo composicional de “String
Quartet n° 1” envolva a abstracdo de elementos alheios, ndo sdo eles que d&o
sustentacdo estrutural a obra. Sdo doze os acordes que, em “Estética do Frio Il
fornecem a matéria-prima para a construgdo da maioria dos eventos, em “String Quartet

n°® 17, sdo trés.

O estudo sobre intertextualidade aqui empreendido instiga investigagdes futuras
a pesquisarem o tema na perspectiva da analise e composi¢do musical. O capitulo |
evidencia esclarecimentos que podem nortear 0 emprego do conceito de
intertextualidade, devido a pluralidade de suas acepg¢Bes. Os demais capitulos propdem
uma visdo alternativa para a compreensdo da intertextualidade no contexto

composicional.

Esta tese ndo esgota as possibilidades do conceito de intertextualidade, ela
apresenta uma abordagem particular que auxilia a ampliacdo e solidificacdo de sua
compreensdo em musica, contribuindo, pois, para a expansdo das pesquisas sobre a

intertextualidade na composi¢do musical.
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