
   XXVII Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Campinas - 2017 

Intertextualidade aplicada ao processo criativo a partir da Sagração da 
Primavera e Prélude à L'après-midi d'un faune  

MODALIDADE: COMUNICAÇÃO 

SUBÁREA: COMPOSIÇÃO 

Daniel Moreira de Sousa 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) – danielspro@hotmail.com 

Resumo: No presente artigo são relatados os processos composicionais envolvidos na elaboração 
da obra Sagração de um Fauno na Primavera, para flauta, fagote e piano, cujo impulso criativo se 
deu a partir de ferramentas de intertextualidade. Com base nos resultados das análises da Sagração 
da Primavera de Igor Stravinsky e do Prélude à L'après-midi d'un faune de Claude Debussy 
organizou-se um conjunto de elementos diferentes a serem empregados no planejamento 
composicional da referida obra, de maneira a manter relações intertextuais tanto profundas quanto 
superficiais.  

Palavras-chave: Intertextualidade. Sagração da Primavera. Prélude à L'après-midi d'un faune. 
Composição musical. 

Intertextuality Applied in The Creative Process from Rite Of Spring and Prélude à L'après-
Midi d'un Faune. 

Abstract: In the present article are reported the compositional processes involved in the piece 
Sagração de um Fauno na Primavera, for flute, bassoon and piano, whose creative impulse 
derives from intertextuality tools. Based on the analytical results from Igor Stravinsky’s Rite of 
Spring and Claude Debussy’s Prélude à L'après-midi d'un faune a set of different elements were 
employed to be used in compositional planning of the worl, in order to maintaining both deep and 
superficial intertextual relations. 

Keywords: Intertextuality. Rite of Spring. Prélude à L'après-midi d'un faune. Musical 
Composition 

1. Introdução

A peça Sagração de um Fauno na Primavera, do presente autor, para flauta,

fagote e piano, foi construída a partir de referências intertextuais oriundas da Sagração da 

Primavera de Igor Stravinsky (1913) e do Prélude à L'après-midi d'un faune de Claude 

Debussy (1892), bem como de alusões estilísticas aos referidos compositores. Ambas as obras 

foram analisadas na dissertação de mestrado do presente autor (MOREIRA, 2015) e alguns 

dos resultados obtidos serviram de impulso criativo para a elaboração da referida composição. 
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2. Intertextualidade 

Julia Kristeva (1986, p. 37) parte do princípio que “todo texto é construído como 

um mosaico de citações; todo texto é a absorção e transformação de um outro texto.”, o que é 

coerente, uma vez que a memória (consciente ou inconscientemente) atua nos processos 

criativos.  

Flávio Lima (2001, p. 31) define intertextualidade como:  
Uma construção híbrida, um mosaico de citações, um procedimento de empréstimos 
textuais em diversos tipos de abstração, com a finalidade de fazer surgir um outro 
texto, e onde a existência desses empréstimos, sendo ou não evidentes ou obscuros, 
constituem apenas simples ingredientes no processo de elaboração. 

 

Com o objetivo de identificar o uso de intertextualidade em obras literárias, 

Harold Bloom (1973/1997) formulou seis categorias intertextuais, chamadas por ele de 

proporções revisionárias (revisionary ratios). Tais ferramentas impulsionaram traduções para 

o âmbito musical em trabalhos como de Kevin Korsyn (1991), no qual são propostas 

aplicações musicais diretas para as categorias de Bloom, e de Joseph Straus (1990), que 

propõe um um conjunto de ferramentas de transformação de intertextos utilizadas por 

compositores no século XX para se afastarem de seus predecessores: 
Motivização: o conteúdo motívico da obra precedente é radicalmente intensificado; 
Generalização: um motivo da obra precedente é generalizado no conjunto de classes 
de notas desordenado, do qual é um membro. Esse conjunto de classes de notas é 
então desdobrado na nova obra de acordo com as normas do uso pós-tonal;  
Marginalização: os elementos musicais que são centrais na estrutura da obra 
precedente (tais como cadências dominante-tônica e progressões lineares que 
abrangem intervalos triádicos) são relegados à periferia da nova obra; 
Centralização: os elementos musicais que são periféricos na estrutura da obra 
precedente (tais como áreas de tonalidade remota e combinações não usuais das 
notas resultantes de ornamentações lineares) movem-se para o centro estrutural da 
nova obra;  
Compressão: os elementos que ocorrem diacronicamente na obra precedente (tais 
como duas tríades numa relação funcional entre si) são comprimidos em algo 
síncrono na nova obra;  
Fragmentação: os elementos que ocorrem juntos na obra precedente (tais como a 
fundamental, a terça, e a quinta de uma tríade) são separados na nova obra;  
Neutralização: os elementos musicais tradicionais (tais como acordes de sétima da 
dominante) são desnudados de suas funções de costume, particularmente de seu 
impulso progressivo;  
Simetrização: progressões harmônicas e formas musicais tradicionalmente 
orientadas para um objetivo (forma Sonata, por exemplo) são feitas inversamente ou 
retrógrada-simetricamente, e são assim imobilizadas (STRAUSS, 1990, p. 17). 

 

O uso de intertextualidade pode ser observado diretamente nas obras de autores 

como Rochberg, Del Tredici, Berio e Crumb, embora os princípios estejam relacionados à 

prática comum da composição musical, no qual os primórdios da polifonia utilizava alusões 
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ou citações literais como impulso criativo para novas obras (LIMA e PITOMBEIRA, 2010, p. 

3). 

Liduino Pitombeira (2016) propõe dois tipos de intertextualidade: a) literal, no 

qual a referência intertextual é explícita a partir do uso de citações ou variações superficiais 

que mantém o grau de reconhecimento; b) abstrata, cujo o emprego do intertexto faz uso de 

modificações radicais, no qual apenas aspectos estruturais profundos são mantidos. 

O conjunto de ferramentas analíticas para observar a ocorrência de 

intertextualidade na música  proposto por Lucas Barbosa e Lúcia Barrenechea (2003 – Tab. 1) 

foi aplicado na elaboração da obra Sagração de um Fauno na Primavera, bem como as 

ferramentas de Straus. 

 
Tabela 1: Tipos de intertextualidade proposto por Barbosa e Barrenechea (2003). Resumo proposto por 

Escudeiro (2012, p. 45). 
Motívica ou Entidades 
orgânicas elementares 

Intertextualidade em que um elemento musical com proporções reduzidas é 
copiado e transportado para dentro de um outro contexto musical, sem que o 
mesmo perca sua identidade ou o seu efeito sonoro. 

Extrato Intertextualidade em que há uma citação ou inserção literal de um trecho 
musical, uma colagem de um extrato musical dentro de outro, sem que haja 
qualquer tipo de intervenção no trecho musical citado.  

Idiomática Intertextualidade em que será observado o tipo de escrita específico, bem 
como a maneira como foi tratado o sistema de interação de timbres, o registro 
e as articulações em determinado instrumento.  

Paráfrase Citação reelaborada livremente, em que raramente obscurece o original em 
uma dialética da transformação e semelhança. Na paráfrase, o sentido do texto 
original não é alterado.  

Estilo Entre os vários conceitos que a palavra estilo abrange, neste estudo, estilo será 
empregado para demonstrar o tratamento pessoal dado aos recursos e às 
técnicas compositivas. A influência no nível estilístico significaria que em 
uma obra o compositor se apropriou da maneira como seu antecessor tratou os 
recursos e as técnicas compositivas na elaboração do discurso musical.  

Paródia Intertextualidade em que há recriação, subversão. A paródia será considerada 
quando o sentido do texto original for invertido, tanto ironicamente como em 
outro sentido qualquer.  

Reinvencão 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. 

 

 

2. Sagração da Primavera  

Notadamente uma das mais importantes obras na constituição da música moderna, 

a Sagração da Primavera de Igor Stravinsky (1913) destaca-se por sua inovação rítmica na 

estruturação do discurso musical. Na Dança do Sacrifício, por exemplo, o ritmo assume o 

papel de condutor, a partir do uso de células rítmicas com durações desiguais, que são 

variadas e interpoladas de maneira a superar o rigor das barras de compasso (GRIFFITHS, 

1998, p. 38-39). Segundo Paul Griffiths (Ibid., p. 40), já nos compassos iniciais com o tema 

3



   XXVII Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Campinas - 2017  

 
 

do fagote solo, Stravinsky “lança por terra o preceito da barra divisória de uma outra maneira, 

ignorando-o e prosseguindo sem indicação métrica perceptível”.  

Boulez (1996, p. 71) salienta que o tema do fagote, tão facilmente reconhecível, 

adquiriu importância histórica não apenas pelo uso insólito da tessitura em região aguda do 

fagote, mas pela “consonância modal defeituosa”. A partir do desenvolvimento rítmico, 

Boulez propõe a divisão do tema em quatro partes (numeradas com algarismos romanos), 

subdivididas por pequenas células numeradas de 1 a 10 (Fig. 1a). A análise do contorno 

melódico1 de cada uma das células revela a ocorrência de apenas quatro contornos diferentes: 

A = < 4 3 4 3 1 0 3 2 >  (a1, a2, a4, a6, a8 e a10), B = < 3 2 3 2 1 4 0 1 >  (a3 e a7), C = < 5  4  

5  4  1  4  5  3  2  5  3  2  0  5 > (a5) e D = < 2 0 1 > (a9). O contorno A é o mais recorrente e 

facilmente identificável de todo tema, possivelmente por seu movimento acentuado 

descendente, que articula o arpejo de mi menor característico (Fig. 1b). 

 
Figura 1: Melodia do fagote solo da Sagração da Primavera: a) subdivisão proposta por Boulez (1966, p. 81) e 

b) representação gráfica dos quatro contornos melódicos articulados no tema. 
 

3. Prélude à L'après-midi d'un faune 

Outro marco na história da música de concerto é a obra Prélude à L'après-midi 

d'un faune de Claude Debussy, composta em 1892. Griffiths (1998, p. 7) destaca que “se a 

música moderna teve um ponto de partida preciso, podemos identificá-lo nesta melodia para 

flauta que abre o Prélude à L'après-midi d'un faune”. Tal fato se dá por sua libertação das 

raízes tradicionais tonais diatônicas (maior/menor), ainda que não seja atonal, bem como sua 

inovação no âmbito formal e “colorido orquestral”. 
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O tema inicial (Fig. 2a), tão marcante quanto o início da Sagração da Primavera, 

restringe-se ao timbre da flauta, com exceção de dois momentos estruturais: 1) uma exposição 

no clarinete, cuja função é desenvolver o tema, e 2) uma exposição no oboé, no qual o 

movimento é prolongado para o reestabelecimento do caráter inicial (GRIFFITHS, 1998, p. 

9). A partir da análise do contorno melódico observa-se a ocorrência de uma sequência 

ondulatória ampla, o que sugere uma espécie de bordadura entre os níveis seis e zero, 

preenchida por níveis intermediários. O uso de cromatismos infere no caráter linear do 

contorno, o que é interrompido no trecho final com o salto do nível oito ao um, logo após o 

ápice melódico (nível 9), o que gera tensão no tema, preparando o caráter conclusivo. A 

expansão do âmbito melódico construído progressivamente do nível zero até o nível nove 

torna o salto entre os níveis 8 e 1 mais contrastante (Fig. 2b). 

 
Figura 2: Melodia inicial do Prélude à L'après-midi d'un faune (a) e seu respectivo contorno melódico (b). 

 

 

4. Sagração de um Fauno na Primavera 
O processo criativo da obra Sagração de um Fauno na Primavera (2016) foi 

orientado a partir da a expansão dos conceitos de variação progressiva (developing variation) 

e Grundgestalt, elaborados por Arnold Schoenberg, para o campo da textura2. A variação 

progressiva constitui uma categoria especial da técnica de variação, no qual, idealmente, 

todos os eventos musicais resultam da contínua transformação de uma ideia básica 

(Grundgestalt). Essa concepção orgânica caracterizou parte do trabalho de compositores 

clássicos e românticos austro-germânicos como Mozart, Beethoven e, especialmente, Brahms 

(HAIMO, 1997, p. 351). 
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Como Grundgestalt para a elaboração da obra foi realizado uma tradução do 

contorno melódico A do tema do fagote da Sagração da Primavera para a textura, a partir da 

definição da progressão textural < [13 3] [2 3] [13 3] [2 3] [12] [1] [2 3] [5] >3, cuja disposição 

delineia um contorno textural4 com o mesmo perfil (Fig. 3). Com base nessa progressão um 

conjunto de procedimentos de variação foi aplicado de maneira a organizar todo o discurso 

textural da obra5. 

 

 
Figura 3: Contorno melódico A da melodia da Sagração da Primavera e sua respectiva tradução para o domínio 

da textura. 
 

Também se articulou a tradução reversa dos contornos (textura para melodia), no 

qual o contorno textural do início da Sagração da Primavera (c. 1-13 – Fig. 4a) origina uma 

melodia de perfil semelhante, cujo ritmo faz alusão à célula a1 do tema do fagote (Fig. 4b).  

 
Figura 4: Contorno textural, excerto, da Sagração da Primavera (a) e sua respectiva tradução para o contorno 

melódico (b). 
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Figura 5: Compasso inicial da obra Sagração de um Fauno na Primavera com a sobreposição melódica de 

trechos melódicos do Prélude à L'après-midi d'un faune e da Sagração da Primavera. 
Na obra trechos dos temas do fagote e da flauta são citados com ritmo livre, como 

uma espécie de paráfrase musical, o que pode ser observado já no compasso inicial com a 

sobreposição da primeira parte de ambos os temas (Fig. 5). Observa-se que a sobreposição 

dos temas atenua certas características individuais, como, por exemplo, o sol bequadro, que 

no tema do prelúdio provoca a tensão do trítono, mas é suavizado com as consonâncias 

harmônicas em relação à linha do fagote.  

Para a definição das alturas também foram empregados conceitos intertextuais. A 

concatenação das alturas dos dois fragmentos temáticos resulta no nonacorde (0134789AB), 

cujo emprego se dá em diferentes momentos da obra, o que auxilia na manutenção da 

sonoridade resultante da sobreposição dos temas. O arpejo realizado pelo piano no compasso 

inicial é construído a partir do nonacorde. Como referência à sonoridade característica de 

Debussy, tanto em trechos do prelúdio quanto em obras como Voiles (1909) e Syrinx (1922), 

utilizou-se a escala de tons inteiros em sua versão (13579B), como pode ser observado, por 

exemplo, na melodia da flauta dos compassos 36-9 (Fig. 6).  

 
Figura 6: Melodia construída com a escala de tons inteiros na obra Sagração de um Fauno na Primavera. 
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Figura 7: Compassos iniciais da Dança do Sacrifício da Sagração da Primavera (a) e alusão rítmica na obra 

Sagração de um Fauno na Primavera com o uso da escala octatônica. 
Destaca-se, ainda, o uso da escala octatônica em sua versão 0134679A na seção 

mais ativa ritmicamente (Fig. 7b) como uma alusão ao desenvolvimento celular do ritmo 

elaborado por Stravinsky na Dança do Sacrifício, último movimento da Sagração (Fig. 7a). A 

sonoridade da escala octatônica foi empregada por Stravinsky tanto na Sagração quanto em 

obras como Petrushka (1910-11) e Octeto (1927). 
 
 

5. Conclusões 
No presente artigo foi demonstrado o uso de ferramentas intertextuais para a 

construção da obra Sagração de um Fauno na Primavera a partir de elementos da Sagração 

da Primavera de Stravinsky e do Prélude à L'après-midi d'un faune de Debussy. As 

referências intertextuais podem ser observadas tanto de forma mais superficial e literal, como 

no uso de citações dos temas com ritmo livre, quanto em estruturas mais profundas e 

abstratas, como na reprodução de sonoridades estilísticas dos referidos compositores e nas 

traduções entre os domínios textural e melódico.  

A metodologia composicional mostrou-se promissora como impulso criativo para 

novas obras, o que também pode ser explorado com fins didáticos. Em trabalhos futuros 

pretende-se dar prosseguimento aos procedimentos intertextuais concernentes à tradução de 

contornos de um domínio a outro, englobando outros parâmetros como o ritmo e a densidade.  
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1 A Teoria dos Contornos parte da abstração dos parâmetros a partir da relativização dos valores absolutos, o que 
permite o emprego de uma notação numérica que expressa a organização hierárquica dos elementos constituintes 
do contorno. Ordena-se os elementos do menor (ou mais simples) notado como zero até n-1, no qual n é o 
número total de elementos diferentes no contorno. No contorno melódico a ordenação diz respeito às alturas (sob 
o ponto de vista do registro) em relação ao tempo. Para mais informações ver, MORRIS, 1993. 
2 No presente artigo o conceito de textura baseia-se na relação independência ou interdependência entre 
componentes sonoros na trama musical, alinhando-se ao trabalho de Wallace Berry (1976). 
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3 Cada colchete constitui uma configuração textural diferente, no qual os números representam a espessura e a 
relação entre os componentes sonoros, considerando as coincidências rítmicas. No presente artigo utiliza-se a 
notação abreviada, na qual as partes representam os números e os índices a sua multiplicidade (por exemplo: 1 1 
1 = 13). Essa maneira de descrever as configurações rítmicas a partir do uso de números foi introduzida por 
Berry (1987) e expandida por Pauxy Gentil-Nunes (2009).  
4 O contorno textural surge a partir da ordenação das configurações texturais da mais simples à mais complexa, o 
que permite o uso da notação da Teoria dos Contornos, bem como a tradução entre os diferentes domínios 
musicais. Para mais informações acerca do processo de ordenação das configurações texturais ver, MOREIRA, 
2015. 
5 Os detalhes de tais procedimentos está fora do escopo do presente trabalho. 
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