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Procedimentos Intertextuais no Concerto para Violdo e Orquestra:

Aporia, 11 Movimento (reinvencao)
COMUNICACAO ORAL
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Universidade Federal da Bahia (UFBA) — escudod@gmail.com

Resumo: Esse artigo é um recorte de pesquisa realizada entre 2010 e 2012 no curso de mestrado em
Composigdo Musical na Universidade Federal da Bahia (UFBA), Brasil. Objetiva-se expor um conjunto
de procedimentos composicionais intertextuais relativos ao terceiro movimento da obra Aporia. Para
tanto, a concepcdo de intertextualidade reinventiva expressa por Barbosa e Barrenechea (2003) foi
adotada como fio condutor nesse movimento, relacionando autores da area literaria intertextual e
musical. No terceiro movimento ha uma diversidade, pluralidade, e um nivel de tolerancia entre os
textos, muitos deles de varios periodos e contrastantes, produzindo novas sonoridades a partir da técnica
composicional intertextual.
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Intertextual Procedures in a Concert for Classical Guitar and Orchestra:
Aporia, 3" Movement (Reinvention)

Abstract: This article is an excerpt from a research study conducted between 2010 and 2012 in the
framework of a Master's degree in Musical Composition at the Federal University of Bahia (UFBA),
Brazil. It aims to expose a set of intertextual compositional procedures relating to the third movement of
Aporia. Therefore, the concept of a reinventing intertextuality, mentioned by Barbosa & Barrenechea
(2003), was adopted as a guiding thread in this movement, linking authors from the literary and musical
intertextual areas. The third movement has diversity, plurality and a level of tolerance between the
texts, many of them contrasting and from different periods, producing new sonorities arising from the
intertextual compositional technique.
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1. Introducéo

Objetiva-se aqui expor um conjunto de procedimentos composicionais
intertextuais relativos ao terceiro movimento da obra Aporia para violdo e orquestra de
camara frutos da pesquisa sobre composicao intertextual realizada na UFBA entre 2010 e
2012.

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

partir desse ideario geral utilizou-se preferencialmente procedimentos intertextuais como
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fragmentacdo de Straus (apud LIMA; PITOMBEIRA, 2011, p. 104), parddia e colagem de
Sant’ Anna (2007), paratexto de Genette (2006), e intertextualidade idioméatica (BARBOSA,
BARRENECHEA, 2003; ESCUDEIRO, 2012).

2. Aporia — 11 Movimento (reinvencéo)

Aqui serdo apresentados os intertextos utilizados e seus procedimentos na medida
em que aparecem na musica. No Quadro 14 tem-se a descricao geral das partes:

Quadro 14 — Descrigao das partes do 111 Movimento (reinvencao)

Partes A B C D E F

Descricdo | Fragmentagdo | Parddia | Parddia/ | Estilizagdo Intertextualidade | Final
(style Colagem | Paratextual Idiomatica (férmas)
brisé) /Arquitextual

Compassos | 1-13 14-55 56-74 75-99 100-115 116-145

A parte A é composta a partir do texto musical Puis qu’en oubli de Guillaume de
Machaut (1300-1377). O Exemplo 54 (excerto), recebe um tratamento de fragmentacéo,
descrito por Straus (apud LIMA; PITOMBEIRA, 2011, p. 104), em que 0s elementos sao
postos em pontos separados em relacdo ao texto original, resultando no Exemplo 53:
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Exemplo 53 —Puis qu’en oubli: fragmentagdo
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(b) motivo elaborado
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Exemplo 54 — Puis qu en oubli (excerto)

O Exemplo 54—a mostra o texto de partida (Puis qu’en oubli, excerto) segundo o
qual tratou-se de fragmenta-lo, como pode-se ver no Exemplo 53-a e 53-al, separados com
as linha tracejadas, em que nota-se também um processo de aumentacao.

Foram acrescentados ao texto gerado comentarios do violdo, por exemplo, em que
o0 ritmo das colcheias foi aproveitado (Ex. 54-b) e desenvolvido (Ex. 53-b). Vale salientar
que a base da dimensdo vertical desta se¢éo foi retirada do texto musical de Machaut (Ex. 54),
sendo representada pelo clarinete, a trompa e o trombone.

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

Hildegard von Bingen, (1098-1179) com o texto do violdo reescrito (Ex. 55-a).
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Exemplo 55 — Ordo Virtutum (excerto) e linearidade texto-compositiva
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Ao se utilizar do style brisé dos alaudistas procurou-se um sentido de parddia —
segundo Sant’Anna (2007) — com o qual se inverte, se altera o sentido do texto de partida.
Conforme o style brisé, o contorno melddico esboca o baixo e a dimenséo vertical em porcoes
distintas do instrumento, introduzindo as notas convenientes ora num ora noutro registro (Ex.
55-b). Também foi modificado o ritmo como desejado. O evento se expande para a orquestra
nas madeiras, nos metais e nas cordas.

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

1) desvio do sentido do texto de origem:

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

v pela modificacdo ritmica do texto de partida;

2) colagem de primeiro grau (SANT’ANNA, 2007):

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

No primeiro caso, efeito parodistico, harmonizou-se a musica através de acordes
acrescentados ao violdo (Ex. 56-b). Foram realizadas concomitantemente pequenas alteracdes
ritmicas somente na entrada das vozes (texto musical de Josquin), sem modificar as alturas
correspondentes (Ex. 56-a). Feitas as devidas escolhas, foi efetuada a escritura total desse
trecho que conta com o apoio harménico de outros instrumentos. Os acordes em cifra e 0s
graus da harmonia expostos no Exemplo 56-b representam a harmonizacao elaborada com o

violdo, pelas perspectivas auditiva e escrita do paratexto (cifra)’.
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Modificagdo ritmica
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Exemplo 56 — Ave Maria... virgo serena (excerto) e harmonizacéao ao violdo

No segundo caso (colagem de primeiro grau), o texto musical de Josquin (Ex. 57—
a) é sobreposto ao texto musical de Webern (Ex. 57-b), este ultimo citado literalmente e
incluidas todas as indicacdes paratextuais (GENETTE, 2006) de origem, como articulacéo,
dindmica e acentuacdo. A quantidade de elementos paratextuais na escrita de Weber é um
fator que chama atenc&o: no texto de Josquin as indicacBes sdo poucas®, e no texto de
Webern, ao contrario, ha um “excesso” de informa¢ao, mudangas constantes de pizzicato,

arco, staccato, ligaduras de expresséo e dinamica.

Awe Maria...virgo serena (Josquin Desprez)
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Exemplo 57 — Ave Maria...virgo serena (Josquin Desprez) e Sinfonia Op. 21(Anton Webern)
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O texto de Webern, esteticamente, é suavizado pelo texto de Josquin, que também
sofre uma mudanga radical, pois perde toda a sua caracteristica solene. A “seriedade” dos dois
textos € trocada por um caréater burlesco, satirico ou mesmo cémico — o efeito se deve ao fato
de se posicionar o texto de Josquin nas madeiras, a0 mesmo tempo em que se utiliza, no texto
de Webern, de pizzicato e de outros recursos nas cordas com uma grande variedade
timbristica.

A parte D é uma homenagem aos compositores baianos®, entre eles Wellington
Gomes (n. 1960), Paulo Rios (n. 1985), Joélio Santos (n. 1978) e Tulio Augusto (n. 1983), e
esta dividida em: 1) estilizacdo da obra Rondando (viol&o solo) de Wellington Gomes; 2)
paréafrase e colagem com as obras Rossianas no. 1 (violdo solo) e Mau (orquestra sinfénica)
de Paulo Rios, Cirandeiriacdo com Jaco (piano e violdo) de Joélio Santos e Lugar Nenhum
Regionalfolkmusic de Tulio Augusto (orquestra e gaita solo).

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

convencionais para o violdo (Ex. 59-c).
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Exemplo 58 — Rondando de Wellington Gomes — violdo solo
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Exemplo 59 — Homenagem: estilizagdo em Rondando
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Como se nota nos Exemplos 58 e 59, caso se comparem todas as atitudes
anteriormente descritas, os textos tendem a se aproximar e a se afastar, em uma
intertextualidade que carrega a obra gerada de certa singularidade, ao mesmo tempo em que
conserva atributos de pertenca, caracterizando um tipo de estilizacao.

O segundo momento desta secdo inicia-se com uma citacdo parafraseada
(SANT’ANNA, 2007) da Rossianas no. 1 de Paulo Rios, como se observa no Exemplo 60.
Comparando os dois trechos escolhidos, percebem-se as coincidéncias ritmicas e de fraseado
(Ex. 60-a), assim como se vé que o conjunto de notas utilizado é adequado compasso por
compasso (Ex. 60—b). Essa aproximacdo entre os dois trechos torna-se menor pelo retoque em
alguns motivos ritmicos (60—-c) e pela variagdo melddica (60—d). Com o intuito de reforcar o
carater intertextual, optou-se por colocar uma parte da melodia do compositor Reginalo Rossi
(n. 1944)*, Mon amour, meu bem, ma femme, que remete ao subtitulo da obra de Paulo Rios
(Ex. 60—).
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Exemplo 60 — Homenagem: parafrase em Rossianas no. 1 de Paulo Rios

Finalizando a parte D, tem-se uma espécie de colagem parafrasica (porque as
modificacdes sdo superficiais) e estilistica (porque mantem um elo com o estilo dos textos de
partida), em que os elementos colados remetem aos seus respectivos contextos, mas aqui,
deslocados, renovam seu enunciado e se tornam parte do discurso do texto gerado. O
Exemplo 61 mostra um trecho com os intertextos escolhidos e as respectivas indicacfes
intertextuais: Cirandeiriacdo com Jaco (Joélio Santos) citacdo literal e parafrase; Mau (Paulo
Rios) citacdo semi-literal e citagdo literal; e Lugar Nenhum Regionalfolkmusic (Tulio

Augusto) citacdo literal e parddia.
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Exemplo 61 — Homenagem: apropriagdo parafrasica e estilistica

Na parte E, decidiu-se trabalhar com a intertextualidade idiomatica (BARBOSA;
BARRENECHEA, 2003; ESCUDEIRO, 2012) entre o violdo e a orquestra. O Quadro 15
demonstra, em resumo, como foi pensada a relacdo entre as cordas do violdo e a orquestra:

Quadro 15 —As notas “mi” do violdo e os instrumentos da orquestra.

Madeiras, Metais e Percussao
mi_4 mi_3 mi_2 mi_1
corda.casa | Instr. | corda.casa | Instr. corda.casa | Instr. | corda.casa | Instr.
(1).XI1 Fl. (1) Ob./Tpt. | (4).11 Fgt. (6) Timp./Thn.
2.V Fl. (5).VII Tpa.
(3).1X Cl. (6).XI11 Thn.
(4).X1V Fgt.
Cordas
Vin. | [ VIn. 1/ VIn. Il | Vla./ Vc. | Cb.

Para tanto, primeiramente foi feito um mapeamento da nota “mi” em suas diversas

alturas e cordas (Quadro 15), utilizando-se somente essas cordas a fim de expor um

8
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idiomatismo timbristico tipico do violdo®. Foram correlacionadas, posteriormente, as cordas e
as alturas elencadas com os respectivos instrumentos. Procurou-se aproximar alguns timbres,
por exemplo: o clarinete (Cl.), com sonoridade mais aveludada na 32 corda [mi_3: (3).1X]; o
timpano (Timp.) e o trombone (Tbn.) na 6% corda solta [mi_1: (6)], com sons mais graves e
cheios; o fagote na 4° corda [mi_3: (4).XIV] com som mais agudo e penetrante nessa regido, e

assim por diante. Um dos resultados pode ser visto no Exemplo 62:
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Exemplo 62 — Intertextualidade idiomatica entre violdo e orquestra

Para encerrar o 111 Movimento, na parte F foram adotadas algumas posicGes fixas
da mao esquerda ou direita do violdo, denominadas férmas, cuja sonoridade produzida serviu
como material fundamental para o desenvolvimento melddico e harménico, sendo este
transposto e reelaborado durante a secdo. Essa atitude estd mais relacionada ao que
denominamos de digitexto — no caso dessa secao ele se apresenta velado. O digitexto sendo a
escrita da digitacdo adotada para a execucdo de determinado trecho pode ser especificado na
partitura ou ndo e cabe ao compositor utiliza-lo como ferramenta composicional. Esse aspecto

e sua utilizagdo serdo abordados em artigo posterior para melhor esclarecimento do assunto.
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Conclusoes

Ao se vincular a intertextualidade reinventiva de Barbosa, Barrenechea (2003)
preferiu-se passear por determinadas propostas intertextuais, como fragmentacéo de Straus,
parodia e colagem de Sant’Anna, paratexto de Genette, intertextualidade idiomatica. Dessa
forma no terceiro movimento hd uma diversidade, uma pluralidade, e um nivel de tolerancia
entre os textos, sendo muitos deles de varios periodos e contrastantes. Disso também resultou
um divisdo das secbes em decorréncia dos textos musicais utilizados. De forma geral os
conceitos abordados na area de literatura intertextual sdo transmutados para a feitura das
partes da peca embora aqui eles sejam apresentados suscintamente. O produto final musical se
mostra-se diferente do(s) texto(s) de partida seja pelo timbre, pela harmonia ou textura

apresentada, demonstrando as possibilidades da técnica composicional intertextual.
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! Aqui procura-se demonstrar que o procedimento intertextual se vincula ao universo musical popular pela cifra.
A cifra designada por letras e nimeros para a producdo de uma sonoridade harmonica na musica popular.

% Vale ressaltar que as indicacdes de fraseado e dinamica feitas néo estdo contidas no original e foram adotadas
com intuito de aproximar o carater do texto de partida, sendo a intervencdo minima possivel.

® Em especial ao grupo de compositores vinculados a OCA (Oficina de Composicdo Agora).

* Reginaldo Rossi é natural de Recife e nacionalmente conhecido como “O Rei do brega”, por seu estilo de
musica denominada “brega”.

® Os instrumentos estdo denominados de forma abreviada. Os nimeros entre parénteses indicam as cordas e 0s
algarismos romanos as casas. O nimeros que indicam as cordas e ndo tem suas respectivas casas como (1) e (6)
representam a primeira e a sexta corda solta do violao.

10



