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Sumario:

O objeto central deste artigo é a aplicacdo da “Teoria da Intertextualidade” no contexto musical. Para
isso, parte-se da explanacéo dessa teoria da literatura comparada, tomando-se como referencial a
visdo de Jdlia Kristeva. Particularmente, sdo considerados os processos intertextuais utilizados pelo
compositor José Alberto Kaplan na sua Seresta para Violdo, para a qual sdo importados, de forma
consciente e explicita, diversos elementos provenientes da estrutura ritmica, melddica, formal, textural
e timbrica de obras dos compositores Francisco Mignone e Aylton Escobar, como integrantes de um
novo texto musical. Busca-se, também, mostrar que a interpretagdo e a audi¢do de uma obra, devido a
seu carater prdprio, sao igualmente processos intertextuais. Tudo isso conduz a conclusédo de que,
guem interpreta esta criando o seu préprio texto sonoro, e quem ouve, formaliza, por sua vez, o seu
texto através da sua visdo da obra. Assim, em um texto musical, ha uma convergéncia de varios
textos: o do compositor, o do intérprete e o do ouvinte.

Palavras-Chave: Musica — Analise composicional; Interpretacdo Musical; Intertextualidade.

Intertextualidade

Em 1928, Mikhail Bakhtin, formalista russo’, publicou um estudo intitulado “Problemas da
Poética de Dostoievski”, que s6 foi traduzido para o ocidente, via Franca, em 1970. No Brasil, a traducéo
direta do russo foi feita por Paulo Bezerra em 1981. Nessa obra, Bakhtin esboca o que ficou conhecido, mais
adiante, como a teoria da intertextualidade, quando tenta substituir a desmontagem estatica? dos textos por
um modelo em que a estrutura literaria se elabora em relacdo a uma outra estrutura. Nessa perspectiva, o
texto literario ndo tem um sentido fixo, mas é um cruzamento de superficies textuais, um didlogo de varias
escritas: do escritor, do destinatario, do contexto cultural atual ou anterior.

Em 1969, Julia Kristeva ampliou as concepcBes de Bakhtin e chegou a nogdo de intertextualidade,
termo que ela cunhou para designar o processo de produgdo do texto literario. Essa producédo existe porque,
segundo ela, “no lugar da nocdo de intersubjetividade instala-se a de intertextualidade, e a linguagem
poética Ié-se, pelo menos, como dupla” (1977, p. 72). Nessa perspectiva, 0 texto € absorcao e réplica a outro
Ou Varios textos.

! O Formalismo Russo foi um movimento que surgiu na RuUssia na década de 1910-1920, mas que foi
reprimido pelo regime comunista, a partir dos anos 30. Possibilitou o surgimento da Sociedade para o Estudo da
Linguagem Poética (OPOYAZ). Os formalistas introduziram um novo conceito de historia literaria, descobriram
técnicas novas de leitura do texto poético e da prosa. Eles sdo o bergo do estruturalismo, que se configura nos anos
50/60, sobretudo na Franca. Do grupo faziam parte linguistas como Roman Jakobson, Tynianov, entre outros.

2 A narrativa contemporanea tem como caracteristica a polivaléncia, ou seja, o texto pode ser lido e
interpretado em varias vias com diversos significados, desmontando, assim, uma interpretacéo linear.
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Intertextualidade X Originalidade

O que realmente tem interessado a critica moderna, principalmente aos formalistas, é destacar na
intertextualidade o seu carater criativo. Um enfoque antigo apenas falava de fontes, influéncias e plagios; um
ponto de vista atual vé o jogo de textos como uma intertextualidade. Para se chegar a essa no¢do, porém,
atravessou-se muitos preconceitos devido a uma certa nocdo de originalidade como qualidade fundamental,
principalmente dos textos literarios.

No que se refere a originalidade, Labaurie (apud Gomes, 1985, p. 121), afirma que “A
originalidade ndo consiste na criagdo de matérias novas, mas sim na apresentagdo nova de matérias velhas”;
Alonso (Ibid., p.108), diz que “descobrir a fonte, serve, as vezes, para por (sic) em relevo a originalidade”.
A partir destas afirmacdes, verifica-se que essa “estética da imitacdo” vem sofrendo uma profunda
modificacdo. O fato de se tomar de um autor ou compositor 0 processo de invencao para servir-se dele,
conscientemente, na elaboracdo de outro texto, transformando-o criativamente, perdeu a conotacdo
pejorativa. Assim, todas as referéncias a imitacao, plagio, influéncia, etc., tém de ser reconsideradas em face
a “teoria da intertextualidade”.

Alguns autores denominam de “texto original” aquele a partir do qual se origina a transformacéo.
Entretanto, em nosso trabalho, tomaremos como referéncia o termo “texto de partida” proposto por Arrojo
(1986), pois a denominacao anterior pode sugerir que toda transformacao seja uma tentativa, sem sucesso, de
reproducdo, copia imperfeita, e, portanto, inferior ao modelo original. Ao novo texto, ou seja, 0 texto
transformado, chamaremos de “intertexto™. Quando o texto de partida e o intertexto pertencem ao mesmo
autor, o processo é chamado de “intratextualidade”.

Vejamos, entdo, alguns exemplos, a fim de ilustrar e clarificar as informag6es basicas que tivemos
até agora acerca do conceito de intertextualidade. Tomemos um trecho do classico poema de Gongalves Dias
(1823-1864), “Cancdo do Exilio” e vejamos como o mesmo é transformado por alguns autores do
modernismo brasileiro.

1 - Texto de Partida 2 - Paréafrase
Cancao do Exilio (Gongalves Dias) Europa, Franca e Bahia (Carlos Drumonnd de Andrade)
Minha terra tem palmeiras Meus olhos brasileiros se fecham saudosos
Onde canta o sabia Minha boca procura a “Canc¢éo do Exilio™
As aves que aqui gorjeiam Como era mesmo a “Cancao do Exilio”?
N&o gorjeiam como la Eu tdo esquecido de minha terra...

Ai terra que tem palmeiras onde canta o sabia!
3 - Estilizagédo 4 - Parddia
Um dia depois do outro (Cassiano Ricardo) Canto de regresso a Patria (Oswald de Andrade)
Esta saudade que fere Minha terra tem palmares
Mais do que as outras quica, Onde gorjeia o mar
Sem exilio nem palmeira Os passarinhos daqui
Onde cante o sabia! Né&o cantam como os de la.

Figura 1: Quadro com o texto de partida e suas variantes textuais

As variantes textuais que deram seguimento ao texto de partida apresentam graus diversos de
deslocamento, e, como disse Carvalhal (1992), ndo sdo repeticdes inocentes, mas possuem uma
intencionalidade definida.

Na parafrase de Drumonnd, ocorre uma citacdo e uma transcri¢do, o que resulta num pequeno
deslocamento. Ja o texto de Cassiano apresenta um grau maior de deslocamento, pois a “saudade” é descrita
justamente na auséncia da “palmeira” e do “sabid”. Finalmente, no texto de Oswald, o deslocamento ¢ total,
pois ocorre um processo de inversdo do sentido. O ingénuo termo “palmeira” é substituido pelo nome do
famoso quilombo dos negros liderados por Zumbi. O fato de “palmares” aparecer no poema com a primeira
letra minGscula aguca ainda mais o efeito de uma critica histérica, social e racial. Oswald mantém uma
semelhanga sonora e ritmica, porém modificando o sentido do texto anterior, 0 que caracteriza uma

® Tomamos 0 termo intertexto como “um texto absorvendo uma multiplicidade de textos”, de acordo com o
sentido dado por Jenny (1979).
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utilizacdo da figura de retdrica paronomasia (palavras com sons semelhantes e sentido diverso). O fato é que
todos os textos mencionados sdo criados a partir do poema de Gongalves Dias, dentro de um processo
intertextual.

Intertextualidade na musica

O tema com variacGes é, talvez, o exemplo mais significativo do uso da intertextualidade na
musica. O compositor pode fazer variagdes de um material préprio, mas, na maioria das vezes, ele se
apropria de um tema alheio. O importante é que o compositor do novo texto encontre possibilidades de
desenvolvimento que o autor do texto de partida nem tenha cogitado. Podemos citar como exemplo o
Capricho 24 de Paganini que foi tomado como tema por Liszt, em seu Estudo n©6; por Brahms, em suas
VariagOes Op.35 | e Il e também por Rachmaninov, em sua Rapsodia sobre um tema de Paganini Op.43 para
piano e orquestra.

Dentre os grandes mestres, podemos destacar G. F. Haendel como aquele que assumiu suma
importancia no procedimento de elaborar um material emprestado. Na Ode para o dia de Santa Cecilia, por
exemplo, Haendel utilizou, entre outros materiais alheios, a Fuga a quatro vozes em si bemol maior de
Muffat. Existem varios exemplos na literatura musical, incluindo obras de J. S. Bach e Villa-Lobos, em meio
a tantos outros.

Para melhor compreender esse processo, iremos mostrar como Francisco Mignone fez uma
transformacao de um texto de Ernesto Nazareth.

Tenebroso

Transcrigdo para violdo de CHORO

NELSON PILO ERNESTO NAZARETH
A 6a. corda em Ré

Figura 2: Trecho de Tenebroso de Ernesto Nazareth (num arranjo para violdao de Nelson Pilé.

11a. VALSA DE ESQUINA
PIU MOSSQ 2a. Parte

4.=78 (2a. volta tutto staccato)

FRANCISCO MIGNONE (1943)

J;:
_ [ } = Be - }
itﬁgf’g';: —— — ="
| f | - e
=

Figura 3: Trecho da 112 Valsa de Esquina de Francisco Mignone.

Né&o é dificil perceber que quase todas as notas da melodia do texto de Nazareth foram aproveitadas
no intertexto de Mignone. Houve uma transformacdo ritmica, harmonica, etc., além da modificacdo do
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contexto estilistico, resultando em algo completamente novo e de efeito sonoro bastante diversificado.
Vejamos, entdo, alguns procedimentos adotados por J. A. Kaplan na construcéo do intertexto da Seresta.

Intertextualidade na Seresta de Kaplan

A Seresta de José Alberto Kaplan é o segundo movimento da Sonatina para Violdo, sua Gnica obra
para violdo solo, escrita em 1980. Trata-se de um Lied ternario, onde o compositor combina elementos da
mausica erudita e popular. Na primeira secdo, as ousadas alteragdes ddo um colorido especial a melodia, por
vezes tratada em imitacOes ao rigor classico, mas dando margem a rubatos em passagens expressivas. Na
segunda secdo, o elemento contrapontistico € bem evidente. O uso de cromatismo e de pequenas progressdes
intervalares nos conduz ao clima do violdo popular. A re-exposi¢do é enriquecida com pequenas variacdes.
Os dois temas desta se¢do, que possui estrutura binaria, também aparecem em ordem inversa.

A sua estrutura formal (A-B-A") e harménica (Mi menor — Mi Maior — Mi menor) é inspirada na
Valsa de Esquina de Mignone (indicada a partir de agora como VEM). A se¢cdo A da Seresta de Kaplan
(SKAP) possui 24 compassos iniciando com anacruse. Na VEM esta mesma se¢do possui 20 compassos,
sendo que os primeiros 16 sdo repetidos. Um detalhe importante, é que a se¢cdo A da SKAP néo inicia no
comec¢o do movimento como acontece em VEM. Ela é precedida por uma introducdo de sete compassos. A
idéia de iniciar a peca com esse elemento introdutério vem da Seresta de Aylton Escobar (SAE), que possui
uma introducdo de oito compassos. Porém, a estrutura dos textos é diferente, tanto na textura quanto na
melodia e harmonia. Mesmo assim, encontramos alguns elementos que se assemelham, principalmente na
parte ritmica. Vejamos ambas as introdugdes nas figuras 4 e 5:

professor
Seresteire
= — . —Fr B
P : olic) 5 0% * _._.f
COMD Uk W10,
- 1 S S 1 T "'Tr:-r-:— p—T ;-‘%:
~ SRR

Figura 4: (Comp. 1 a 8 — SAE — Parte do Professor[Ppr.])

II. SERESTA

Tempo de VALSA LENTA

rubato

Figura 5: (Comp. 1 a 7 — SKAP)

Observe gue a introducdo da SKAP pode ser dividida em duas pequenas partes (x e X'), enguanto
na SAE ela é feita num sé f6lego, sendo executada pelo piano 1 (Ppr.), tendo em vista que o piano 2 — parte
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do aluno (Pal.) toca somente a partir do comp. 8. Mesmo com a diferenca de um compasso, 0s elementos
introdutérios de ambas as serestas apresentam uma similaridade tanto em seu espirito seresteiro como no
compasso ternario. Inclusive, a SAE vem com a indicagdo “como um violao”.

Entrando na secdo A, consideremos inicialmente o espaco compreendido entre os comp. 8 e 15
como sendo o “trecho a” (ndo confundir com secdo A nem como subsecdo “a”). A separagdo desse trecho se
faz necesséria para podermos diferenciar e identificar melhor 0s processos intertextuais nesta secao, tendo
em vista que os trechos seguintes (“b” e “c”) séo tirados de pontos alternados do texto da partida, ou seja,
eles ndo obedecem a seqliéncia numérica dos compassos. Vejamos nos exemplos seguintes, como Kaplan faz
uma transformacao a partir da SAE:

8 ] 10
=== e
. s — |
P _{i a tempo (bem | apaponado)
- = ,—""—..--__— —
T i L) 2 2 A
e = e —
¥ e

Figura 6: (Comp. 8 a 10 — SAE [Pal.1]

8 9 10

[-L:: M unr=l

Figura 7: (Comp. 8 a 10 — SKAP)

«5--

e |
=

Para chegar a nota Sol do comp. 9, Kaplan utilizou as mesmas notas (com excec¢do do D6 sustenido
que foi substituido por um Fa bequadro), porém sem obedecer ao desenho da escala ascendente do modelo
anterior. O ponto da nota sol (minima) foi substituido por um Si (seminima), uma terca acima. Mantendo
esse intervalo, principalmente nas notas longas, Kaplan segue obedecendo ao desenho mel6dico com a
divisdo ritmica modificada.

Especifiquemos agora os comp. 16 a 19 da SKAP que corresponde aos comp. 47 e 48 (Ppr.) e 49 e
50 (Pal.) da SAE, como sendo o “trecho b”:

— |, i PP
w_;_” b PPl e
V

Figura 9: (Comp. 48 a 50 — SAE [Pal.])
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Figura 10: (Comp. 16 a 19 — SKAP)

Ao invés do Si — La# — Si do texto da partida, Kaplan utiliza Si — L& - L&#, e, para chegar ao Si 4 4
(nota comum) do compasso seguinte, ele dad um carater mais melddico ao esticar a melodia até o Mi 5 (Mi 5
—DG65-Si4),ao0invés do Ré (Ré 4 — D6 4 - Si 3) que da ao D6 4 a condicdo de simples nota de passagem.
Note que, apesar das notas do violdo escritas a uma oitava acima, elas soam na mesma altura, pois ndo
podemos esquecer que o0 violdo é um instrumento transpositor.

Ainda na secdo A da SKAP, tomemos os comp. 20 a 24 (terminando a se¢do). Sera o “trecho c”,
que tem como arquétipo o espaco compreendido entre os comp. 52 a 56 da SAE (Pal.) e o comp. 63 (Ppr.).

56
SNy
fu—
Pt
.
=
o e
T—
Figura 12:(Comp. 63 — SAE [Ppr.])
20 21 22 23 24

o
N | 2
Sk E— S S— .
—— t

Ex. 10 (Comp. 20 a 24 — SKAP)

Observe a similaridade dos textos, principalmente entre os comp. 20 da SKAP e 53 da SAE (Pal.).
As notas circuladas como formam uma espécie de anagramas. No comp. 22 da SKAP h& uma linha que parte
do Mi bemol 4, desce para 0 L& bequadro 3 e sobe ao Si bemol 3; uma outra, inicia no La bemol 4 e desce ao

4 As indicacOes das notas na escala geral ndo estdo considerando a clave oitavada usada na escrita para violao.

® Segundo Massaud Moisés (1995), anagrama (do grego anagramma) significa uma transposicao de letras. E
usado principalmente para cunhar pseudénimos ou encobrir a identidade de personagens reais. Por exemplo, Natércia é
um anagrama de Caterina. Em musica, embora ndo se trabalhe com a questdo do significado, poderiamos imaginar uma
sequéncia de notas cuja ordem fosse alterada, resultando assim em um “anagrama musical”.
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Sol e Fa# 4. Elas se misturam e vdo desembocar no Mi (Mi menor — comp. 23). A linha superior também
possui notas espelhadas. Fazendo uma leitura retrograda dos comp. 53 e 52 da Pal. (Ex. 8), observamos que
ela possui as mesmas notas (L& — Sol — F&# - Mi) contidas na resolugdo de SKAP nos comp. 22 e 23 (Ex.
10).

O restante do intertexto da Seresta € muito rico, possuindo varios outros procedimentos
intertextuais que nao serdo mostrados aqui dado ao carater desse trabalho.

Interpretacdo musical como um processo intertextual

Ao interpretamos um texto musical estamos formando um quadro imaginario com varias
“pinceladas”. A qualquer momento da montagem da performance, poderemos acrescentar ou retirar cores e
matizes nos aspectos que julgamos de interesse para a apresentacdo da obra que € um momento Gnico. Nesse
momento, no entanto, temos a participacdo de um outro intérprete que € o ouvinte. Ai acontece o que Lopes
(1995, p. 18-19) chama de “Operagdo de Transcodificacdo™:

Se alguém realiza um filme baseado num romance, pratica uma operacdo de transcodificacdo
na qual o romance é a lingua-objeto traduzida, e o filme é a metalingua tradutora. Essa
primeira transcodificacdo pode ser seguida por outras; se eu vi 0 filme do exemplo acima,
posso, digamos, conta-lo com minhas proprias palavras, a um amigo que ndo o tenha visto.
Nesse caso, o filme, que era a metalingua tradutora do romance, passa a ser lingua-objeto
para a nova metalingua que é a minha narracdo do filme (segunda transcodificacao).

Um dos ouvintes podera ser, inclusive, o proprio compositor que tera o retorno de sua obra
transformada pelo intérprete ou pelo comentario de outra pessoa da platéia. Assim, se completa e se renova o
continuo processo intertextual.

Concluséo

Concluimos, portanto, que cada texto existe em relacdo a outros textos, num processo que pode
acontecer de forma implicita ou explicita, consciente ou inconsciente, suposta ou efetiva. Nessa perspectiva,
entdo, todo texto é intertextual. Diante do exposto, seria inocente imaginar que a construcdo musical seja
algo que surja a luz do mito da musa inspiradora que, vindo como uma for¢a misteriosa, seja capaz de
conceber, planejar e completar a obra sonora do artista. A riqueza do seu trabalho ira depender de como ele
ird manipular o material tomado, atualizando os elementos que lhe parecam importantes na estruturacdo de
sua obra e devolvendo esse material com um maior grau de interesse.
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