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Resumo: Este artigo pretende realizar uma analise da composicdo Fascination (2013) para piano e
violoncelo, de Acacio Piedade, a luz da teoria da intertextualidade. Primeiro é definido o conceito
de intertextualidade tal como surge na critica literaria da segunda metade do século XX. Em
seguida, brevemente, os usos da intertextualidade na historia da musica ocidental sdo
exemplificados ¢ o conceito de intertextualidade é definido no campo da composicdo musical
contemporanea, antes de se dar a analise propriamente dita. Concluimos que Fascination apresenta
diversos procedimentos intertextuais comuns a composi¢do contemporanea que desafiam as
nogdes de “autoria” e de “originalidade”.
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Abstract: This article aims to analyse the work Fascination (2013) for piano and cello, by Acacio
Piedade, in the light of the theory of intertextuality. First, we define the concept of intertextuality
as it appears in the Literary Criticism of the second half of the XXth-Century. Then, briefly, the
uses of intertextuality in the history of Western music are exemplified and the concept of
intertextuality is defined in the field of contemporary musical composition, before we go to the the
actual analysis of the piece. We conclude that Fascination presents several intertextual procedures
common to contemporary composition that challenge the notions of authorship and originality.
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1. Introducio

A obra Fascination para piano e violoncelo, de 2013, do compositor Acécio
Piedade (1961), ¢ o objeto da andlise do presente artigo. Nesta pe¢a o compositor se utiliza
amplamente de procedimentos intertextuais, ou seja, de remissdes a outras obras que lhe
serviram de base, as quais sdo transformadas aplicagdo de ferramentas intertextuais. Este
procedimento também se encontra em obras de diversos compositores modernos e
contemporaneos, como por exemplo Luciano Berio e Salvatore Sciarrino. Antes da andlise de
Fascination, vamos primeiramente rever e discutir o conceito de intertextualidade e seu uso

na area de musica, assim como discutir sua aplicacdo enquanto técnica composicional.



r

mwon XX VI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Misica — B. Horizonte - 2016

2. Intertextualidade e reescrita

Os estudos de intertextualidade se originam na area da Literatura com diversos
autores, dos quais destacamos KRISTEVA (1969) e BLOOM (2012), o argumento geral
sendo de que todo texto literario ¢ um dialogo com textos anteriores. Retomando o que diz
PENHA (2010), vale atentar que o termo “texto” provém do vocabulo em latim textu, que
significa “tecido”. Escrever estaria relacionado a idéia de “tecer” (do latim texere), neste caso,
tecer idéias. A partir dai, a intertextualidade pode ser pensada como grande um texto coletivo,
um “co-tecer”, ou “tecer em conjunto”: nenhum texto ¢ construido do nada, mas somente
surge na intersec¢ao com outros textos com os quais estabelece uma relagdo necessaria.

Enquanto discussdes acerca da copia, da influéncia e da originalidade sdo muito
antigas, o conceito de intertextualidade surge em contraposi¢do ao formalismo na literatura,
que entendia o texto como monoldgico, e vem a propor o discurso como dialogico. Kristeva
partiu de estudos bakhtinianos e definiu a intertextualidade a partir da idéia de que qualquer
texto se constroi como um mosaico de citagdes de outros textos e de que a palavra literaria
ndo ¢ um ponto fixo mas um cruzamento de superficies textuais (KRISTEVA, 1969). Desse
modo, transparece que a producdo de um texto completamente “inédito” ¢ de todo impossivel.
A relagdo com outros textos em geral (ou com algum em especifico) deve entdo ser o contexto
da propria possibilidade de criagdo. Aqui ¢ interessante alargar a idéia de “texto” para
abranger igualmente qualquer produgdo imagética ou sonora. Imagens sonoras construidas, ou
quaisquer enunciagdes musicais também podem ser pensadas enquanto textos e podem ser
compreendidas em sua trama musical com outros textos através das lentes da teoria da

intertextualidade.

3. Intertextualidade na musica

Os exemplos de intertextualidade na historia da musica ocidental sdo abundantes.
Como na defini¢do acima exposta ficou claro que toda obra (“texto”) provém de alguma
relacdo intertextual, poderiamos tomar toda a historia da musica como um exemplo de obras
que reescrevem as outras. Penha afirma que “a reescrita ¢ um principio composicional que
estaria presente em toda e qualquer obra. Toda escrita ¢ uma reescrita.” (PENHA, 2013).
Contudo vamos nos referir apenas a exemplos nos quais fique mais claro a remissdo de um
intertexto ao seu “original”.

No periodo barroco, havia uma pratica mais ou menos comum de reescritura como
transcricdo de elementos musicais, por exemplo nas harmonizag¢des de corais liturgicos. No

periodo classico, a citacdo ir6nica ou reverente, bem como a utilizacdo de formulas comuns,



r

mwon XX VI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Misica — B. Horizonte - 2016

as topicas (AGAWU, 1991), podem ser vistos como exemplos de intertextualidade. No
romantismo abundam exemplos que tomam J. S. Bach tomo referéncia, como no caso de
obras de Chopin entre outros, conforme o excelente livro de KLEIN (2005). O inicio do
ultimo movimento da nona sinfonia de Beethoven também apresenta uma forma especifica de
relacdo intertextual, com citagdes do material tematico que dos demais movimentos da obra,
como numa autocitagdo'. No século XX, dentre os muitos exemplos, Stravinsky reverencia e
recria a linguagem de Gesualdo e Alban Berg cita diretamente um coral de J. S. Bach.
KLEIN (2005) traz uma fina analise de Lutoslawsky e sua remissdo a Chopin sob a dtica da
intertextualidade, mas se reporta também a Mahler e Prokofiev. Talvez o exemplo mais
paradigmatico dessa tendéncia se encontra na Sinfonia de Luciano Berio, uma obra pds-serial
repleta de citagdes e alusdes, ao modo de Charles Yves, particularmente no terceiro
movimento, que ¢ uma espécie de colagem poli-estilistica do terceiro movimento da segunda
sinfonia de Mabhler, cujo texto ¢ nublado pela presenca de trechos de outras obras de Debussy,
Ravel, Stravinsky, Schoeberg, Webern, entre outros.

E importante fazer uma diferenciacio nos usos da intertextualidade na histéria da
musica ocidental no que se refere ao século XX, quando esta idéia entra como técnica
composicional assumida. Parece existir aqui ndo apenas a inten¢do do/a compositor/a em nos
remeter a memoria certos trechos de outras musicas, mas desta remissdo ser parte da propria
estética e agenda conceitual, e sua forma raramente ¢ direta mas em geral muito vagas ou
nubladas, como se houvesse um “filtro” que as confundisse em nossa percep¢do e até nos
impedisse de notar a referéncia. O compositor contemporaneo Gérard Pesson faz uso, em
algumas de suas obras, de um esfacelamento do texto original, do qual aparecem ruinas ou
sombras (PESSON, 2004). Argumentamos que esse tipo de reescrita ¢ mais retorica, busca
intencionalmente ativar ¢ mover a memoria dos ouvintes e que serve de principio
composicional. Este principio estd bastante presente em Fascination (2013) de Acéacio

Piedade, como tentaremos mostrar.

4. Ferramentas intertextuais

Para FERRAZ (2008: 47), a reescritura como conceito, na composi¢ao
contemporanea, associa-se a idéia de sonoridade, no sentido de estética musical (GUIGUE,
2011). Os/As compositores/as contemporaneos/as que utilizam a intertextualidade deste
modo, tal como Acécio Piedade, geralmente trabalham com técnicas que s6 aparecem no
contexto da musica de concerto do século XX e tém na exploragdo experimental da categoria

do “timbre” um ponto em comum. Contudo, na reescritura, esses/as compositores/as
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relacionam e ‘“atravessam”, geralmente, musicas de outros tempos e culturas com
configuragdes sonoras promovidas pelas técnicas composicionais do século XX e XXI.
Podemos chamar de ferramentas intertextuais aqueles dispositivos e procedimentos,
quaisquer que sejam, que vao alterar o material selecionado e tomado do original e leva-lo a
sua forma atual como intertexto na nova composicdo. Estas ferramentas intertextuais
funcionam interrompendo o fluxo tempo-espacial da obra, remetendo para uma possivel
citacdo ou referéncia com a qual se abre um outro tempo-espaco, que ¢ reconhecido ou fruido
pelo ouvinte. Seu efeito semidtico, entretanto, so € alcangado quando este novo tempo-espaco
aberto estd “fixado a priori na meméria” do ouvinte (PIEDADE, 2014: 7). Assim como a
memoria nunca reproduz, mas justamente “produz” e deforma o objeto da reminiscéncia’,
também as remissdes que interrompem o fluxo tempo-espacial de uma composi¢cdo nao
precisam ser citacdes diretas e claramente expostas, mas, ao contrario, geralmente sio
deformagdes daquilo que intentam “rememorar”. Esta deformacao, que ¢ propria da memoria
e que se torna técnica composicional, ¢ a ferramenta da composi¢cdo que comentaremos a
seguir. Assim, passemos agora para a andlise de Fascination e para as consideragdes sobre 0s
tipos de ferramentas intertextuais nesta composicdo. Nos valeremos das sistematizagdes de

KORSYN (1991) e STRAUS (1990), ambos estes baseados em BLOOM (2002).°

5. Analise de Fascination

Fascination, para piano e violoncelo, composta em 2013, tem como base
(intertexto) a famosa can¢do popular francesa homoénima de Fermo Dante Marchetti (1876 -
1940), composta em 1904 (doravante o “original”). Essa cancdo, traduzida para o portugués,
ficou conhecida no Brasil pela interpretagdo de Elis Regina (“Fascina¢do”, do album “Falso
Brilhante”, de 1976). Podemos presumir desde j4 que o compositor compartilha a lembranca
do original (especialmente de seu tema) com uma série de ouvintes em potencial,
provenientes do contexto cultural brasileiro e internacional. Fascination pode vir a ativar e
mover essa memoria durante uma experiéncia de sua escuta.

O original estd em forma ternaria (ABA) e constitui uma valsa (ritmo ternario),
enquanto que Fascination ¢ uma pega instrumental contemporanea dividida em quatro se¢des
(Introdugdo, A, B, A’) e que se utiliza amplamente de recursos estéticos da musica do século
XX e XXI. Atentaremos em particular para 0 modo como o material tematico da melodia do
original se vé transportado para a linha do violoncelo em Fascination, e quais tipos de

alteracdes podemos observar neste processo. Observemos, no exemplo 1, a melodia do
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original, com harmonia simplificada. O exemplo estd segmentado nas partes A, A’ ¢ B, e

contém os pilares harmonicos mais importantes.
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Exemplo 1: Melodia do original, de 1904.

Este trecho contém todo o material tematico que serd apropriado, filtrado e
deformado em Fascination. No exemplo 2 abaixo esta o esquema formal de Fascination, com
indicagdes das correspondéncias entre cada uma de suas partes e o material do original. As
letras que indicam as partes da peca (A, A’ e B) fazem referéncia as mesmas partes do

original e, logo, ao material temdtico que serd utilizado e transformado nestas partes.

Fascination (2013)

I 1 I 1l ﬂ
1 1 11 11
! 13 H 14
1 1x 1 10
Intro c.1-52 ¢.53-106 c.1-38;107-130
ll“ periodo, A (original)l ; parte B (original) 3 l2“ periodo, A (origixml)I

Exemplo 2: Esquema formal de Fascination.

No exemplo 3 observaremos em destaque o primeiro segmento melddico da
parte A do original (compassos 1, 2, 3 e 4 do exemplo 1) e, logo abaixo, o trecho em
Fascination onde ocorre a primeira men¢do ao tema do original, ainda que vagamente

sugerida, na parte do violoncelo (também em destaque):
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Exemplo 3: Primeira remissdo ao original.

Desde o compasso 13 o violoncelo sustenta um Si agudo (com arco), enquanto o
acompanhamento no piano permanece estabelecendo a tonalidade de D6 maior pela reiteragao
simples e constante das notas da triade do acorde da tonica (a ter¢a Mi-Sol, oitavada, nas duas
maos). O ambiente tonal sugerido combinado ao compasso ternario (de valsa) ¢ como uma
primeira “janela” que se abre em referéncia ao material do original. J4 no compasso 15 o
violoncelo inicia um glissando de meio—tom ascendente até¢ o D6 do compasso seguinte: este
¢ o ponto em que o tema do original se manifesta, sutilmente como uma gravagao ao longe: o
material melddico da primeira frase ¢ transformado pela omissdo do arpejo inicial (compasso
1 do original: Si-D6-Mi-Sol), pela expansao temporal, através de varios compassos, das notas
D6 e Si (segundo compasso do original), cujos valores de nota (observemos a partir do
compasso 16) ndo sdo mais os mesmos do original. O efeito parece abrir uma janela
intertextual para nossa memoria, que produz momentaneamente a presenca fantasmagorica e
alterada da velha valsa de inicios do século XX. A remissdo ¢ eficaz em sua sugestdo, em
especial por causa da sequéncia de notas Si e D6 (em movimento “borrado” pelos glissandi,
vibratos e alteracdes da posi¢ao do arco) na parte do violoncelo, somado ao acompanhamento
em DO maior. A expansdo do intervalo melddico Si-D6-Si segue do compasso 13 (iniciando
na nota Si do motivo) até o compasso 31, quando o material melddico apresenta remissodes a
segunda frase do primeiro periodo do original.

No exemplo 3 veremos uma comparagdo entre o segundo segmento melddico do

original (compassos 5, 6, 7 e 8 do exemplo 1) e sua contraparte transformada em Fascination.
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Nos dois exemplos destacamos a nota La, que ¢ um ponto de repouso e marca o final da

primeira metade do periodo no original, em R¢é menor.

i
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3

Exemplo 4: Continuagdo da melodia original — segunda frase.

Se compararmos o segmento melddico do original a partir do segundo compasso
no sistema ao alto, ou seja, as notas Do-Si-Do-Si-L4a-Si-La (omitindo novamente o arpejo
ascendente inicial: Si-D6-Mi-Sol), notaremos que esse trecho do original se repete exatamente
na mesma ordem em Fascination (a partir do compasso 27, no violoncelo). Contudo, o
material se encontra transformado e a remissdo a memoria do original ndo ¢ tdo dbvia.
Primeiramente notamos no violoncelo uma série de glissandi, deslizamentos entre as alturas
definidas da melodia do original, servindo para enevoa-la. Alem disso, os valores ritmicos se
encontram bastante aumentados, como se a melodia fosse “esticada” irregularmente. Diversas
técnicas sdo utilizadas para transformar o timbre: vibratos, alteracdes da posi¢do do arco,
como o movimento que vai gradualmente da posi¢do ordindria (“N” no compasso 29) até o
sul ponticello (compasso 30). No acompanhamento, a atmosfera harmdnica da musica se
encontra tonalmente "deformada" entre os compassos 27 e 31.

No exemplo 5 vamos exemplificar um uso da compressdo como ferramenta
intertextual, lembrando a categoria classificada por STRAUS (1990). A compressdo ¢ um
tropos que surge quando elementos que ocorrem diacronicamente (linear) no original sdo

comprimidos em uma estrutura sincronica (horizontal) na nova obra.
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Exemplo 5: Compressdo na terceira frase

O inicio da terceira frase do original (acima, compassos 9 e 10 do exemplo 1) contém
um arpejo ascendente (Do#-Ré-Fa-La-Ré). Este material, intervalo melddico no original, é
parcialmente comprimido e assim tornado harmoénico na parte do violoncelo, conforme
mostra o exemplo. Do compasso 39 ao 41 um fremolo em glissando atravessa
ascendentemente os registros do violoncelo, levando da ter¢ca Fa-La ao Ré agudo. O vibrato e
alteracdes de posicao de arco contribuem para o distanciamento em relagdo ao original.

Para concluir a andlise, vamos agora comentar brevemente dois trechos de
Fascination: a Introdug¢do e a parte B. No exemplo 6, mostraremos a transformacao do
material melodico da terceira frase do segundo periodo do original (compassos 25, 26 € 27 do

exemplo 1) na parte do piano, que aparece na introducao de Fascination:
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Exemplo 6: inicio de Fascination.
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Aqui observa-se que as notas do original foram condensadas em duas apojaturas
bastante rapidas logo no inicio da peca. A diminuicdo ritmica acentuada oblitera a clareza da
melodia do original. Alem disso, o trecho ndo tem formula de compasso e o violoncelo
sustenta harmonicos com diversas alteracdes de sonoridade, promovendo uma atmosfera
atemporal que vai possibilitar uma clara marcacdo quando a valsa tiver inicio. Por fim,
observaremos no ultimo exemplo os compassos iniciais da parte B do original comparados
aos compassos iniciais do B de Fascination. Aqui temos o inicio da melodia do original no
formato de acordes em bloco na mao direita do piano, enquanto que a mao esquerda,
utilizando fremolo na extremidade grave do instrumento, € o violoncelo, utilizando
harmonicos sul ponticello, “borram” e preenchem de ruido a atmosfera dos block chords,

como se estivéssemos ouvindo a velha melodia ao piano em um radio com muito chiado.
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Exemplo 7: Inicio da parte B de Fascination.

6. Conclusao

Composi¢do fundamentada na transformac¢do (e deformac¢do) de um material original
pela aplicacdo de ferramentas intertextuais e diversos tipos de procedimentos composicionais
oriundos da praxis musical das vanguardas e dos movimentos da musica de concerto do
século XX, a obra Fascination apresenta como seu fundamento este mesmo tipo de
procedimento intertextual e de transformacao do material tematico de um original distanciado
no tempo, mas que esta proximo na memoria coletiva obliterada mas ainda ndo perdida. Isso
garante alguma comunicabilidade, através do movimento de ativagdo da memoria, a abertura
de janelas intertextuais, remissdes “para fora”, dentro de um determinado contexto cultural

compartilhado. Esta comunicacdo estd vinculada a pesquisa na area de composicdo que
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envolve questdes de comunicabilidade, narratividade, intertextualidade e retérica (KLEIN &
REYLAND, 2013). Evidentemente, a idéia de comunicabilidade aqui, e o proprio sentido de
transformag¢do ou deformacdo, envolve o pressuposto do lugar comum retorico (PIEDADE,
2012). Os procedimentos intertextuais adotados por compositores/as contemporaneos/as
suscitam a discussdo sobre originalidade, autoria e ineditismo. Ao mesmo tempo em que a
autoria do/a compositor/a como autor/a de uma obra Unica continua sendo uma marca

fundamental do mundo artistico, a fascinagdo das teorias de intertextualidade continua forte.
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Notas

' O que PIEDADE (2014) chama de “remissdo interna” ou “janela para dentro”.

? Como atesta Snyder, uma meméria episédica acaba distorcendo a memdria original e, com o tempo, o original
acaba substituido por essa versdo transformada, que muitas vezes sdo fragmentos ocupando o lugar do episédio
total. Nas palavras do autor: "ndo hd como distinguir entre uma memdria e uma memoria de uma memoria"
(SNYDER, 2000: 75)

* Destacamos também o trabalho de LIMA (2011) e LIMA, OLIVEIRA & PITOMBEIRA (2014).



