Clawt'_s_ MNP Q1 - Maa 2008

A Intertextualidade como Fio Condutor nos Processos de Criacao e
Interpretacio da Sonatina para Violdo de josé Alberto Kaplan

Eugénio Lima de Souza (UFRN)

Resumo: O objeto central deste artigo ¢ a aplicaghio da “Teoria da Intertextualidade” no n:,{rnlL.xtu music .1I F:rrticulmncnlc sﬁn cnnsmc.-
rados 0s processos intertextuais utilizados pelo compositor Tosé Alberto Kame em sua Sonaling para Violao, Em virlude de -;.n:r!,a.s
peculiaridades na execugiio violonistica da obra, foram concebidos os Moperadares de exeoligin”! come possibilidades téenicas do enfrantir
as dificuldades relativas i sua performance. Para se retomar e amplier o aspecta du intertextualidade como fio vond uto.r ‘deste trabalho,
lusca-5e mosirar, assim, gue a lmaarprctaqﬁn e a audigio de wma obra, deyido g seu r:ardt:r pmpnﬁ san, |gur|1menn: pm::e,hsc-s Jmener.tu.m
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Kﬂplﬂﬂ "I 4

Abstraet: The central uh]:.w..l of this -u-m.l& is the appln..nuran af 1l1e: "l”hmnr nt‘ Inmﬂﬁ}ilunﬂlj." in the |:|:|u5:|¢2|] context. The intertextual
processes nsed by lhe'c:i:umpnscr Jase Alberto l{qaian in hiz Sonatina pora ‘lrm]F.u- {Soluu na for Gulﬂar]l are parn rulnr]:,r considenz:l, Due
1o certain peculiaritics in the guicar performance in this work the “Operadores de ]:xe-:ugau" (Executmn Dpeﬂmrs} have heen conceived
as technica! resolutions to face problems related o its performance, To retake to and exlerrd the intertextuality aspect as the guideling of
this study T intend to show that, due to its own character, the interpretation and the ]wlamnr- af @ wurl-; are also mtcrtcxluaf processes.
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Introdugio

Inicialmente, realizaremos uma contextualizagdio histdrica do que se entende hoje como “Teoria da
Intertextualidade”. Tomaremos como ponto de partida a figura do formalista russo Mikhail Bakhtin, cujas
idéias serviram de base para que a biilgara Jilia Kristeva chegasse 4 nogfo de “Intertextualidade”, termo
que ela cunhou na década de 60.

Em seguida, veremos a aplicac@o dos conceitos da ™ Tearia da Intertextualidade” na drea especili-
ca da miisica. Mostraremos como o processo de absorgio e transformagio - que caracter iza 4
intertextualidade - }4 vem sendo utilizado no Ambito musical por vérios compositores da histdria da misica.
Nesse contexto, ressaltaremos os processos intertextuais utilizados pelo compuositor José Alberto Kaplan
em sua Sonating para Violdo, para a qual sio importados, de forma consciente e explicita, diversos
elementos provenientes da estrutura ritmica, melgdica, formal, textural e timbrica de obras dos composito-
res Francisco Mignone, Aylton Escobar ¢ William Walton, como integrantes de um novo texto musical.

Por fim, no que se refere ao ponto de vista interpretativo, verificamos que a Sonating apresentava
certas dificuldades de cardter técnico gue, se nio fossem bem resolvidas, poderiam levar a uma deturpa-
¢io de algumas das idéias musicais nela contidas. Comecamas, entda, a pesquisar novos procedimentos
técnicos, que fugiam aos padroes de execugiio violonistica tradicional. Foi assim, com a necessidade de
representar graficamente esses procedimentos, que surgiram os “operadores de ¢xecugio”, com o intuito
de solucionar esses problemas. A partir dessa pesquisa, percebemos 4 relaciio existente entre os “operado-
res de execugiio” e 0s processos inlertextuais, e os destes com a interpretagiio musical.

Com isso, vislumbramos a possibilidade de mostrar as relagbes que podem ser estabelecidas entre
as dreas da composigio, da interpretagiio ¢ da técnica instrumental, oferecendo, a partir daf, novos parimetros

que pedem alargar o campo da andlise musical.
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A Teoria da Intertextualidade

Em 1928, Mikhail Bakhtin, formalista russo,! publicou um estudo intitulado Probdemas da Poética de
Dostoievaki, que 6 foi traduzido para o acidente, via Franga, em 1970, No Brasil, a tradugfio direta do russo [oi
feita por Paulo Bezerra em 1981. Nessa obra, Bakhtin esboga o que ficou conhecido, mais adiante, como a reoria
da intertextualidade, quando tenta substituir a desmontagem estdtica’ dos extos por um modelo em que a
estrutura literdria se elabora em relagio a uma outra estrutura. Nessa perspectiva, o texto literdrio ndo lem um
sentido fixo, mas é um cruzamento de superficies textuais, um didlogo de virias escritas: a do escritor, 4 do
destinutiario, & a do contexto cultural atual ou anterior.

Ao falar de diversas vias que se juntam na narrativa, Bakhtin tem em vista a escrita como leitura do
corpus literdrio anterior, ou s¢ja, 0 texto como absorgfio e réplica a um outro texlo, a que, em virtude do seu
dialogismo, ele chama de menipéia.’

Segundo Bakhlin, o didlogo € a inica esfera possivel na linguagem, pois ndo ¢ somente a linguagem
assurnida pelo sujeito, é umna escrita onde se 18 o outro. Em face desse dialogismo, a nogo de pessoa-sujeito da

escrita comega a diluir-se para ceder o lugar a uma outra, a de ambivaléncia da escrita.

A palavra (e em geral, o signo) € interindividual. Tudo o que & dito, expresso, silea-se fora daalma”, fora do Tocuror, nio
lhe perience com cxclusividade. Niio se pode deixar a palavra para o locutor apenas. O autor (o locutor) tem §eus dircitos
impreseritiveis sobre o palavea, mas também o ouvinte tem seus direitos (BAKHTIN 1992, p. 350).

Tal afirmativa nos remete a Silva (1994, p.625), quando diz que “o texto é sempre, sob modalidades vérias,
win intercémbio discursive, uma tessitura polifénica na qual se confluem, se entrecruzam, se metamorfnseian,
se carroboram ou se contestam oulros [exlos, outras vozes e outras consciéncias™.

Em 1969, hilia Kristeva ampliou as concepgdes de Bakhtin e chegou 4 nogao de intertextualidade, termo
que ela cunhou para designar o processo de produgao do texto literdrio. Essa produgiio existe porque, segundo
ela, “gualguer texto se constrdl como um mosaico de citagdes e € absorgfio e transformagio de um outro texto”
(apud JENNY, 1979, p. 13). T

Com isso, podemnos dizer que a Intertextualidade designa o processe de superposiciio de um ou virios
textos em outro. Assim, cada texto existe em relagiio a outros textos. Esse processo pode acontecer de {orma
implicita ou explicita, consciente ou inconsciente, suposta ou efetiva. Nessa perspectiva, entilo, todo texto &
intertextual.

Portanto, da mesma forma que a nogiio de intertextualidade requer um prévio entendimento do significa-
da de “texto”, também nio é possivel conceber o fexte fora da intertextualidade, pois, “mesmo quando uma obra
st caracteriza por ndo ter nenhum trago comum com o8 géneros existentes, longe de nepar sua permeabilidade
an contexto cultural, ela confessa-a justamente por essa negagio, Fora dum sistema, a obra €, pois impensavel”

(JENNY, 1979, p.05).

' O Formahismo Russa ol um movimento que sucgiv na década de 1910-1920, e foi reprimido pelo regime comunista & partir dos anos 30,
Possibilitow o surgimento da Socicdade para o Estudo da Linguagem Poética (OPOYAZ), Os formalistas introduziram um nova conceilo
de histiria literdda, descobeiram téenicas novas de leitura do texto poético ¢ da prosa. Eles s3c o bergo do cstruturalismo, gue sc
configura nos anos SM/60, sobretwde na Franga, Do grups faziam parte lingilistas como Roman JTakobson, Tynianov, entre outros,

2 A narrativa contemporines tem como caracterstica a polivaléncia, ouw sejn, o exto pode ser lido & interpretado em vdrias vies com
diversos significados, desmroanrandn, assim, uma interpretagio linear.

* A menipéia toma o seu nome do fildésofo Menipo de Gadara (sée, I AC.), Trata-se, entre outros atributes, do género camavalesco que tem
uma enorme inflluncia no desenvolvimento da literatura, A Menipéia constréi-se como um pavimento de citagdes e compreende odos os
géneros: novelas, cartas, discursos, misturas de versos e de prosa cujo objetivo € denotar as distineias do escritor a respeito do sew texto.
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Alsuns autores denominam de “texto original” aquele a partir do qual se originaa transformagio, Entrefanto,
em nosso trabalbo, tomaremos como referéneia o termo “texto de partida” proposlo por Arrojo (1986), pois adenomi-
naciio anterior pode sugerir que toda iransformagio scja uma tentativa, sem sucesso, de reprodugio, cdpia imperfeita,
e, portanto, inferior ao modelo eriginal. Ao NOVO [XL0, OU seja, o texto transformado, chamaremos de “intertexlo’,
Quando o texto de partida e 0 interleXto pertencer ao Mesmo autor, o processo ¢ chamado de "intratextu alidade™,

Vejamos, entido, alguns exemplos, a fim de ilustrar e clarificar as informagdes bisicas que tivemos ate agora
acerca do conceito de intertextualidade. Tomemos um Lrecha do clissico poema de Gongalves Dias (1823-1504),
Cangdo do Exilio ¢ vejamos como O MEsMmo é transformado por alguns antores de modernismo brasileiro.

As variantes textuais que deram seguimento ao texto de partida apresentam graus diversos de desloei-
mento: nio sio meras repetighes desinteressadas, mas possuem Umi clary intengdo. Como diz Carvalhal;

: mui : it

0 Cancao do
Ex
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Addm dissa, sabemos que o repeticlo (de um texto por outre, de um fragmento em um fexio, efc.) nunca & inocenic. MNem
acolagem nem a alusio ¢, muito menas, a parddia, Toda rapeticio estd carregada de uma intencionalidade certa: quer dar
continuidade ou quer modificar, quer subverter, enfim, quer atuar eom ralagiio ao texto anteeessor, A verdade & que 4
repeticio, quando scomece, sacode o poeira do texto anterior, atualiza-o, renova-o e (por gue nie dizé-le?) o re-invenla

(CARVALHAL, 1992, p. 53-54).

Na parifrase de Drumennd, ocorre uma cifagde € uma trasiscrigdo, o que resulta num pequenc deslo-
camento. Ji o texto de Cassiano apresenta um grau maior de deslocamento, pois a “saudade™ & descrila justa-
menie na auséncia da “palmeira” e do “sabid”. Finalmente, no texto de Oswald, o deslocamento & wotal, pois
oeorre um processo de inversdio do sentido. O ingénuo termo “palmeira” € substituido pelo nome do famoso
quilombo dos negros liderados por Zumbi. O fato de “palmares” aparecer no poema com a primeira letra
mintscula aguga ainda mais o efeito de uma critica historica, social e racial. Oswald mantém uma semelhanga
sonord e ritmica, porém modificando o sentido do texto anterior, o que caracteriza uma ulilizagio da figura de
retérica paronomasia (palavras com sons semelhantes e sentidos diversos). Ji em outra parédia também inditulada
Cangido do Exilic de Murilo Mendes, ocerre um distanciamento da rima e da métrica, O scu inicio se dd da
seguinte forma: Minka terra tom macieiras da Califdrnia onde cantam gatiwranos de Veneza, O fato @ que
tados os textos mencionados sio criados a partir do poema de Gongalves Dias, dentro de um processo intertextual.

Ma realidade, todo e qualquer texto resultante de uma transformacio intertextual se converle em wmn
texto “centralizador”, o qual detém o comando do sentido, pois o texto citado ji nao fala, € falado; deixa de
denotar para conotar; jd nio significa por si 86, passa ao statuy de material (JENNY, 1979).

0O Enfoque Intertextual (Intertextualidade x Originalidade)

Alguns podem até questionar a cerca do valor e originalidade de uma obra intertextual. No entanto, o gue
realmente tem Interessado  critica moderna ¢ destacar na intertextualidade o seu cardter criativo. Um enfoque antizgo
apenas falava de fontes, influéneias e pldgios; um ponto de vista atual vé o jogo de textos como uma intertextualidade.

Isso nos faz refletir sobre a dificuldade que teria uma literatura sem imitacde. Como reforga Duras
(apud GOMES, 1985, p. 127): “sem a leitura ninguém escreveria, entiio é normal gue sejamos imitadores™.
Porém, ¢ bom lembrar que “imitar niio é copiar passiva ou mecanicamente;, imitar € criar, enriquecer, dinamizar,
acrescentar - em uma palavra, transformar” (GOMES, 1983, p. 129).

No que se refere & originalidade, Labaurie (apud GOMES, 1985, p. 121), afirma que *A originalidade nio
consiste na criagio de matérias novas, mas sim na apresentagio nova de matérias velhas”; Alonso (fbid.,
p.108), diz que “descobrir a fonte, serve, &s vezes, para por (sic) em relevo a originalidade”. A partir destas
afirmacdes, verifica-se que essa “estética da imitagiio” vem sofrendo uma profunda modificagio. O fato de se
tomar de um autor ou compositor o processo de invencio para servir-se dele, conscientemente, na elaboragio
de um outro texto, transformando-o criativamente, perdeu a conotagio pejorativa, Assim, todas as referéncias a

imitagfo, pligio,! influéncia, etc., tBm de ser reconsideradas i luz da teoria da intertextoalidade.

4 No Direito Romano, Pldgfo era o crime praticado por quem vendia ou comprava escravo alheio sem a devida permissio do proprictério.
O criminoso e, entio, enquadrade noma lei chamada de plagiarinz. Dai se tomar hoje esse termo como furte intelectual. O pligio sé
comegou a incomodar quando foi associado ao prejulzo econdmico, cuja importinelia 6 foi dada no momento em que o artista deixa de ser
privtegida por principes ¢ reis, pussando s sobreviver por conta propria, Antes disso, noentanto, os autores s sentiam orpulhosos ao serem
irnitados, pois era wm sinal de reconhecimento ao seu valkor,
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Intertextualidade na Musica

Observamos que muitos termos utilizados na literatura sfio aproveilados na misica: tema, ritmo, frasc,
periodo, sentenga, poema, €ic. Em muisica, pois, enconiramos expressies como arranjo, Orguestragad,
instrumentagio, ambientagio, parodia, transerigio, redugdio, ete., cujas priticas niio sao mais do que processus
intertextuais. O que existe na realidade & uma cumplicidade intercessiva de termos que servein lanto a uma
como a oulra drea de conhecimento.

Moisés (1995), em seu Diciondrio de Termos Literdrios lembra que o termo leiimotiv fol utilizado
inicialmente na misica, sobretudo em relagio as Gperas de Wagner, € posteriormente translerido para os domi-
nios literirios. Muitos outros termos s3o de uso comum. Dais conceilos essencialmente musicals, contraponio ¢

polifonia, foram tomados de empréstime por:

{"gbe abservarque também a comparacio que fazemos do rommee de Dostoievski corn a polifonia vale como analogin figurdo.
A imagem da polifonia e do contrapanto indica apenas 0s novos problemas que s apresentun quando 3 construgdo do romanoe
ulirapassa os limites du unidade mnoldgica Iabitugal, assim como na milsica 08 RoYOS problermas surgiram ae serem nltrapas-

sados o limites de uma voz, (BAKHTIN, 1981, p.16)

A Parddia também tem a sua origem mais relacionada com a miisica do que com i literatura, Brewer, em
seu Diciondrio de literatura, diz que “parddia significa uma ade que perverte o sentido de pulra ode (grego:
para-ode)” (apud SANT ANNA, 1991, p.12). Originalmente, a ode era um poema para ser cantado. Ja Josephe
Shipley, registra que “0 lermo grego parddia implicava a idéia de uma canglio que era cantada ao lado de oulra,
como uma espécic de contracanto”. {(apud SANT'ANNA, 1991, p.12)

Posteriormente, o termo parddia foi usado para designar uma técnica renaseentista pela qual diversas
vozes de uma composicio polifnica anterior eram utilizadas e remanejadas criativamente para formar uma
nava composicao. Tal é o caso da Missa-parddia® que incorporava materiais derivados de cangdes, madrigais e
moLetos qUE serviam como base. As Novas vozes criadas eram reorganizadas de modo sucessivo ou simultines.
Durante os séculos X V1 e XVII mais especificamente, @ pa rGdia também consistia na adaptagio-de uma obra
vacal para teclado ou alatide.

E preciso observar, entretanto, que também existe parddia na misica no sentide que tem na literatura,
como imitagio cmica. Em alguns casos & preciso distinguir o que realmente tem e5sa intengiio parodistica ou o
gue & simples pasticho,® sem intengdes hurmorfsticas, como observamos no Carnaval op. 26 de Schumman de:
1836, onde o autor se apropria da melodia da Marselhesa, introduzindo-a em seu texto, Na muisica modetna €
relevante citar o caso de Stravinsky, que utilizou a parédia em sua Gpera Mavra, como também usou a téenica
do pasticho. Também deve ser citado o caso de Eric Satie, com os seus Embryons Desséchés (Embrides
Dissecados) de 1913, que parodia pastichando a Marcha Fiinebre de Chopin.

Dentre estes grandes mesires, podemos destacar G F, Haendel como aguele gue assumiu suma impor-

{iincia no procedimento de elaborar ummaterial emprestado. Segundo Dorian,’

5 W ze deve, entretanto, confundir essa téenica com a do cantees firmuy - onde apenas uma linha {tenor) do material tomade era uttlizada,
- jem com 3 tenica denominada de contrafuctit - na qual se veri fica somente uma substituicde de texto (leir).

o Segpundo Moisés (1593), esie lermo vem do Ttaliano {pasticeio = pasta, massa), sendo utilizado para designar uma obra gue imita outra
servilmente ou mistura trechos de vérias procedéncias. Em alguns casos, tal terme ambém pode sar atribufdo & parddic num sentido
pejorative,

! Tradugiio nosss.

e —— e ——— A e e



Eugéniz Lima Souza - Interpretacdc da Sonatina para Yioléo de José Alberto Kaplan (R 26 - 43) 3l

sua criaglio anfstica emanava ndo da invengio meltdica, mas sim da elaboragio e da disposicio, O método de Haendel para
utilizar composigbes preexistentes nio era de nenhum modo um procedimento acidental ou ocasional, Apresenta-se
melhor como um recurse bisico da composigho que impregna moitas de suas grandes abras. Tomon empréstimos de
compogitores come Muffat, Kerll, Dioni, Erba, Urio e Stradella, alguns dos quais se acham hoje quase esquecidns: seus
noines haveriam permanecido na obseondude, se a luz da glira de um mestre maier, nfio houvesse calde sobre suas
partituras. {DORIAN, 1961)

Assim, na Ode para o dia de Sarta Cecilia, Haendel utilizou, entre outros materiais alheios, a Fuga o
guattrey vozes em i bemol maior de Muffat, Nesta transformagio, percebe-se que, quando uma obra alheia
impressiona ou sensibiliza um determinado compositor, esta poderd se converter em alpe proprio, pois Haendsl
desenvolve a obra atingindo um nimero expressivo de cento e cingiienta e dois compassos, contra uma timida
elabaragio de trinta ¢ seis compassos de Muffat.

Niio poderiamos deixar de notificar que o tema com variagdes €, talvez, 0 exemplo mais significativo do
uso da intertextualidade na miisica. O compositor pode fazer variaches de um material priprio, mas, na maioria
das vezes, cle se apropria de um tema alheio. O importante € que o compositor do novo texto encontre possibi-
lidades de desenvolvimento que o autor do texto de partida talvez 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 Variagdes, Op. 351 e 11 e também por Rachmaninov, em sua Rapsddia sobre um tema de Paganint, Op.
43 para piano e orquestra,

Diante do exposlo, seria inocente imaginar que a construgio musical seja algo que surja 4 luz do mito da
musa inspiradora que, vindo como uma forga misteriosa, seja capaz de conceber, planejar e completar a obra
sonora do artista.

Ma intertextualidade o compositor, conscientemente, toma de empréstimo o material de outro ou de si
proprio. Ariqueza do trabalho ira depender de como ele ir manipular o material tomado, atualizando os elemen-
tas que lhe parecam impaortantes na estruturagio de sua obra. Assim, como afirma Mattheson (apud DORIAN,
1961):* “Tomar de outros € coisa permitida, mas, quem o faz, tem a obrigagio de devolver o empréstimo com
um maior gran de interesse; deve dispor as imitagdes de tal modo que adguiram aparéncia melhor & mais
formosa que a dos modelos de onde foram tomadas™,

Dessa forma € que compreendemos o texto de Kaplan, O proximo passo agora € mostrar como ele esta

feito e organizado e, como texto atualizado, dialoga e se relaciona com os textos de partida.

A Sonatina

A Senatina para Vieldo de José Alberto Kaplan foi escrita em 1980 e dedicada ao violonista uruguaio
Alvaro Pierri. E constituida de trés movimentos: Allegro Enérgico, Seresta e Toccatina.

O primeiro movimenio obedece ao padriio cldssico da forma sonata, com dois temas, ambos com um
acorde de sétima arpejado ascendentemente como mativo principal, e contrastando tanto em tonalidade (tonica-
dominante) como em cardter (vigoroso, ritmico e homofdnico em oposigio ao lirico, elegante e polifonica). O
uso da escala diatdnica do modo maior com o 72 grau abaixado e 0 4° elevado dd um cardter tipico da temitica
do nordeste brasileiro. A tonalidade & caracterizada pela justaposigiio dos modes maior € menor ¢ por harmonias
de 4% justas. A ritmica é marcada por sincopes, uma das caracterfsticas da nuisica latino-americana. Segue um
breve desenvolvimento que é formado principalmente por elementos do tema principal. Na reprise, a posi¢io
dos temas & invertida, caracterizando uma simetria perfeita. Uma codetta finaliza 0 movimento sem apresentar
navidades, embora reutilize, criativamente, o material jd apresentado.

I Tradugao nossa,
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A Seresta ¢ um Lied ternirio, onde o compositor combina elementos da misica erudita e popular. Na
primeira secio, as ousadas alteragfies diio um colorido especial a melodia, por vezes tratada em imitagoes ao
rigor cldssico, mas dando margem a rubatos em passagens expressivas. Ma segunda se¢fio, o elemento
contrapontistico é bem evidente. O uso de cromatismo e de pequenas progressacs intervalares nos canduz 4o
clima do violdo popular, A re-exposi¢io € enriquecida com pequenas variagdes. (s dois temas desta segdo, que
possul estrutura bindria, também aparecem em ordem inversa. Aqui, o compositor se valen de textos de Francis-
co Mignone (1897-1986) e Aylton Escobar (¥1943).

Finalmente, ¢ tereeiro movimento (Toccatina), de estrutura terniria, tem o tritono como seu principal
elemento de construgiio, tanto na meledia como na harmonizagdo. A primeira parte é basenda na Tocealing
da Suite Mirim para piano do mesmo autor. A segunda e complexa segao de cariter contrastante estd em L
hemol maior, cuja melodia também € tirada da segiio B da referida pega, com idéias da eserita violonistica da
Bagatela V para violdo de William Walton, A re-exposigdo, que aparece com algumas variantes, conduz a
uma progressdo cromética ascendente de acordes de 7* alterados sob um pedal em mi (sexta corda) atingindo
o climax, que é amenizado por um arpejo em harmdnicos, seguido de um final burlesco e explosivo.

O Allegro Enérgico e a Noclio de Dupla Intertextualidade

Antes de entrarmos mais especificamente nos procedimentos intertextuais da obra em questio, convém
salientar a nogfio de “dupla intertextualidade”. Quando o material musical trabalhado na obra faz referénciu a
outras obras, a intertextualidade também pode ser caracterizada pelo titulo, género ou forma.

Silva (1994, p. 629), porém, considerando tratar-se de um fendmeno do plano sistémico e ndo, em rigor, de um
fendmeno intertextual, se posiciona contrariamente a esta visiio, quando afirma; “Tgualmente consideramos incorreto
falar-se de inlertextualidade a propésito de caracteristicas formais e seménticas que um texto compartilha com outros
lextos, em virtude de um e outros se integrarem no mesmo género ou no mesme subgénero literdrios™, }

Preferimos, no entanto, nos fundamentar dentro do prisma de Jenny, que diz;

Aconlece que a intertextualidade nio s6 condiciona o uso do cidigo, como também estd eaplicitamente presente aa nivel
do conteddo formal da obra. Assim sucede com todos os textios que deixam (ranspurecer a s0a relaglo com outros texios:
imitagdo, paridia, citagio, montagem, pligio, cie, A determinagio iniertextual da obra é entdo dupla: por exempla, uma
parGdia relaciona-se em simultinec com a obra que caricaturn & com todas as obras parodisticas constitativas do seu

proprio génera. (JEMNY, 1979, p.6)

Portanto, quando ouvimos uma sonata, por exemplo, estamos comparanda-a com outras obras do mesmo
género. Nessa linha, inclui-se o primeiro movimento — Allegro Enérgico - tendo em vista que se trata de um
allegro de sonata. A sua intertextualidade se dd apenas pelo género. Nio houve, a0 que parcce, uma
intencionalidade do compositor em tomar material emprestado, a ndo ser pela forma e, obviamente, os elemen-
tos j4 enraizados e absorvidos em sua vivéncia. Por essa razdo ndo iremos nos deter nesse movimento no

presente trabatho.

Seresta
O segunde movimento, Seresta, estd alicergado nos textos de Virlsa de Esquina n® 5 para piano de

Erancisco Mignone da Seresta para piano a quatro mios de Aylton Escobar.

Para uma melhor compreensio e rapidez na leitura, as trés obras evolvidas neste topico serdo abreviadas
da seguinte forma: Seresta de Kaplan — SKAP, Valsa de Esquina de Mignone — VEM; e Seresta de Aylton
Escobar — SAE. Nesta 6ltima obra, Escobar coloca a indicagiio “professor” e “aluno™ nas partes dos execntan-
les. Por isso, para uma melhor identificagfio de um trecho, usaremos as abreviaturas “Ppr.” para designar o

i e e s e e e s .
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parte do professor (piano 1) e “Pal.” para parte do aluno (piano 2}. Assim, por exemplo, leremos "SAE [Ppr.]”
como sendo Seresta de Aylton Eseobar — parte do professor. Como usaremos bastante a palavra compasso,
esta serd também abreviada: “comp”.— para singular ou plural.

Vamos, entiio, i andlise de algumas partes desse movimento. A estrutura formal (A-B-A”) e harmbnica
(Mi menor — Mi Maior — Mi menor) desse movimento da Sonating sio tiradas da VEM. A secio A da SKAP
possui 24 compassos iniclando com anacrusa. Na VEM esta mesma segiio possui 20 compassos, sendo que os
primeiros 16 580 repetidos. Um detalhe importante, € que a segiio A do SKAF nflo inicia no comego do movi-
mento como acontece em VEM. Ela € precedida por uma introdugio de sete compassos. A idéia de iniciar a
pega com esse elemento introdutério vem da SAE, que possui uma introdugao de oito compassos. Porém, a
estrutura dos textos € diferente, tanto na textura quanto na melodia e harmonia. Mesmo assim, encontramos
alguns elementos gue se assemelham, principalmente na parte ritmica. Vejamos ambas as introdugdes nos

exemplos 1 e 2:

professor

Ex. I: Comp. 1 a 8§ = SAE [Fpr.]




II. SERESTA
Tempo de VALSA LENTA
" espress.

Ex. 2: Comp. 1 a7 - SKEAFP

Observe que a introdugdio da SKAP pode ser dividida em duas pequenas partes (x e X7}, enquanto na SAE
ela & feita num s6 folego, sendo executada pelo piano 1 (Ppr.), tendo em vista que o piano 2 (Pal.) toca somente
a partir do compasso 8. Mesmo com a diferenca de um compasso, os elementos introdutdrios de ambas screstas
apresentam uma similaridade tanto em seu espirito seresteiro ¢omo A0 COMPAsSo terndrio. Inclusive, a SAE vem
com a indicagio “como um vieldo™.

Enirando na segiio A, consideremos inicialmente o espago compreendida entre 05 COmMpassos Hels
como sendo o “trecho a” (nfio confundir com segiio A nem coma subsegio “a”"). A separagiio desse trecho se
faz necessdria para podermos diferenciar e identificar melhor os processos intertextuais nesta seclio, tenda em
vista que os trechos seguintes (“b™ e “¢”) sfio tirados de pontos alternados do texto da parlida, ou seja, eles niio
obedecem a segiiéncia numérica dos compassos. Vejamos nos exemplos scguintes, como Kaplan faz uma™
transformacio a partir da SAE:

8 s 10
'.__,...-—-'__""_ "r_.-_“""h-._\‘_
QE S LN "_! E-:t. I'.
E.] i 1 ! . | & 1 _|=
& tempo (hem | apeivonado)
| P == —
] 1 £ ﬁ.—-lI

Ex. 3 Comp, 8a 10-SAE [Pal.1]



Eugénio Lima Souza - Interpretacio da Senacing para Violio de José Alberto Kaplan (P 26 - 43)

8 9 10
a E‘.‘ﬂ_p.rﬁi: BSpIRSs. e —

Eﬁmrl o

L L 3

154

Ex.4: Comp. 8 u 10— SKAP

Para chegar & nota Sol do compasso 9, Kaplan utilizou as mesmas notas (com excegdo do Do sustenido
que foi substituido por um Fi bequadro), porém sem obedecer ao desenho da escala ascendente dn 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 melddico com a divisfo ritmi-
cit modificada.

Especifiquemos agora os compassos 16 a 19 da SKAP que corresponde aos compassos 47 ¢ 48 (Pprjc49c
50 (Pal.) da SAE, como sendo o “trecho b’

Ex. 6: Comp. 48 a 50— SAE [Pal.]

cEm 1w e A
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Ex. 7: Camp. l6a 19— 5SKAFP

Ao invés do 8i— L## - 5i do texto da partida, Kaplan utiliza §i - L - La#, e, para chegarao $14° (nota
comum) do compasso seguinte, ele dd um cardter mais melédico ao esticar @ melodia até o Mi 5 (Mi 5 = D6 5
~ Si 4), ao invés do Ré (Ré 4 — DG 4 - Si 3) que dé ao D6 4 a condigio de simples nota de passagem. Note que,
apesar das notas do vielao escritas a uma oitava acima, elas soam na mesma altura, pois nfio podemos esquecer
que 0 violio € um instrumento transpositor.

Seguindo, observe a riqueza da transformagiio do préximo compasso (ex. 7, comp. 17): a nota Si 4, antes
pontuada no texto de partida, agora € prolongada poruma ligadura de extensao que difere do valor do pornito, pois
a colcheia ligada laz parte de um grupo de trés quidlteras. A nota 1d seguinte é comum a ambos textas, O DG 3
do texto de partida (ex. 5, comp. 48) ainda é aproveitado, soando uma oitava acima no intertexto, em meio a uma
linha melddica com grandes saltos, aparecendo logo em seguida ao intervalo de 8* diminuta (Ré # 4 a Ré
beguadro 3), chegando ao Ld 4 (comp.18), que também é comum a ambaos os textos.

Em seguida, o texto de partida agora é a Pal. (comp. 49 e 50). Veja, agora no exemplo 6, como a substituicio
de apenas uma nota (o segundo L4 4 do trecho por um Si bemol 4) muda completamente a sensagfio.

Ainda na segio A da SKAP, tomemos os compassos 20 a 24 (terminando a segiio). Serd o trecho “¢”, que tem
como arquétipa o espago compreendido entre 0s compassos 52 4 56 da SAE (Pal.) e o compasso 63 (Ppr.).

52 53 54 55 56

i

]

- n.-r I o
T
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gE
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i

JT b . T-"""-—u.
Ex. 9: Comp, 63 — SAE [Ppr]

*As indicagies das notus na escala geral ndo estio considerando a clave oitavada wsada na cscrita para violio,

i - R e - 2 " T W e e i D




Eugénio Lima Seuza - Interpretagin da Sonatina para Yiolio de José Alberto Kaplan (P 26 - 43) w
el _ -

20 21 22 23 24
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poweo i, atompo e ealno
p‘!"."”:::_-_

Ex. 10 Comp. 204 24 = SEAP

Observe a similaridade dos lextos, principalmente entre os compassos 20 da SKAP ¢ 53 da SAE (Pal.). As
nolus circuladas como formam uma espécie de anagrama,'* No compasso 22 da SKAP hd uma linha que parte do
Mi bemol 4, desce para o L4 bequadro 3 e sobe ao Si bemol 3; uma outra, inicia no L bemol 4 e desce ao Sol e Fi#
4. Elas se misturam e viio desembocar no Mi (Mi menor — comp. 23). A linha superior também possui notas
espelhadas. Fazendo uma leitura retrégrada dos compassos 53 e 52 da Pal. (ex. 8), observamos que ela possoi as
mesmas notas (Ld — Sol — Fa# - Mi) contidas na resolugio de SKAP nos compassos 22 e 23 (ex. 10).

0 compasso 23 da SKAP € uma ransformagio do compasso 63 de SAE (Ppr.). Hd um aproveitamento
das notas do texto de partida e uma variaglio ritmica. Vejamos esse trecho separadamente:

23
i femps eipresy, _calme
) 1 } _}
= =
—— o ¥

Ex. 12 Comp. 23 — SKAP

U Serundo Massoud Moisés (1995), anagrama {do grego endgramma) significa uma transposigio de letras. E usado principal mente para
cunhar psendanimos ou encobrir 1 identidade de personagens reais. Por exemplo, Nutéreia € um anagrama de Caterina. Em misica,
poderiamos imaginer uma seqiéncia de notas cuja ordem fosse alierada, resultando assim em um “anagrama musical”,
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A secdo B da Seresta tem 30 compassos e foi escrita com uma espéeie de “palimpsesto”™! sobre o lexlo
da se¢fio B da VEM, que possui 32 compassos. Kaplan assimilou a atmosfera da obra de Mignone como 1eXio
de partida e realizou uma rica transformacgo. Utilizou vérios procedimentos adatados na segdo A, 05 quais nao

serio detalhados aqui em virtude do cardter do presente estudo.

Toccatina

Tocecatina (TVEK) foi escrita dentro de um processo intratextual e intertextual, pois, teve como textos de
partida 0 movimento homénimo da Suite Mirim para piano (TPK) do praprio compositor e a Bagafela V
(BVW) do compositor inglés William Walton (1902-1983).
Esse movimento tem a estrutura formal A-B-A', sendo que a seglio A ¢ dividida em partes "a” e "b", ¢ €
precedida por uma introdugdo. Observando inicialmente 2 sua partitura (TVK), vemos que ela possul una
introdugdo de oito compassos, tal qual a TPK. Inclusive, a estética visual da partitura favorece a essa idéia
inicial. Poderemos também, em uma segunda andlise, levantar a hipdtese de que esta introdugiio pode ter sido
ampliada ¢ que a se¢io A da pega s0 inicia, na realidade, no compasso 15. O trabalho ‘entfo serd deseohrir de
onde veio essa possivel ampliagio (comp. 9 a 14), ja que, nos COMPassos iniciais (comp. 1 2 8) esld evidente a
sua relagio com a introdugio do texto de partida.

4. TOCCATINA L. TOCCATINA
. h::q::m“n[ﬂ ; @\J-m | )

s ALK

Ex. 13 Comp. L a8 TPK Ex. 14:Comp. | a8 TVK

Nurna primeira vista jd se percebe a clara similaridade entre 08 [eX105. No primeiro cOMpPasso, 4o lnves
das notas iniciais RE 1 & D6 2 do texto de partida, o compositor sobe uma segunda maior (Mi2 e Re 3 -na escriti
transposta do violdo), aproveitando as cordas soltas do instrumento, dando um cardter idiomdético ao nove lexto.
Depois da ligadura, a distancia intervalar (D¢ 2 - Fid# 1) ndo & mantida. Agora, o intervalo & de quarta diminuta
(Ré 3 - La# 2). Os compassos 2, 3 e 4 so idénticos, s6 que 0 [EXL0 NOVO ¢ enriquecido com um acorde {8i bemol
Maior com 7 ¢ 11) no lugar de uma dnica nota do compasso 4 (Si bemol) do texto de partida. O compasso agora
fem estrutura lerndria e ganha uma pausa de seminima para completa-lo.

No compasso 5 volta a estrutura terndria ¢ a diferenca fica por conta das distiincias intervalares no grupo

Il Essa técnica de escrever um texto com fragmentos textuais de outrofs) texto(s) recebeu de Jorge de Lima o nome de “visio do
palimpsesta” (do grepo, patin = novamente, prestoy = raspado, apagado). Palimpsestas eram manuscritos feitos principalmente sobre
perzaminhos € que, provavelmente pelo alto custo e escasses, éram apagades {raspados) por copistas e polido com marfim para serer
reutilizados, pecmitindo assim uma nova escrita. A raspagem, por mmais bem feita que fosse, permitia ainda a observaglo de tragos do

texto apagado,
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ritmico do primeiro tempo do compasso, O segundo tempo, porém, € idéntico ao texto de partida. O mesmo
acontece com os compassos 6 ¢ 7. Em seguida, no compasso 8, a pausa de semicolcheia ¢ substituidn por mais
um Si (notas repetidas). A nota seguinte (também um Si - oitava acima), dura somente 1/4 de lempo e estd em
harménico {semicolcheia). O compasso retoma a estrutura terndria, sendo completado novamente por uma
pausa de seminima (suspensiio).

No trecho que vai do compasso 9 ao 14, tem aindicagiio “Allegro — seminima = 96™) ¢ esld sem permula
de andamento. E uma espécie de “ensaio” para a entrada do Allegro propriamente dito que s6 ird se iniciar, de
fato, no compasso 15, Detectamos af uma certa similaridade com o inicio da BVW.

Ex. 15:Comp. 1 a6 - BY'W

i -
| _ ¥] £
3 ‘-'-=='-=-.-_--' -
E\:=-__J-_——_ B

Ex. 16: Comp. 92 14 -TVK

Hé uma clara semelhanca no ritmo e na diregdo melddica. Os compassos 2 ¢ 5 do texto de partida (ex. 15)
so correspondentes aos compassos 10 e 13 do intertexto (ex. 16). O primeiro foi enriquecido com um acorde
que d4 um cardter ritmico e percussivo; O segundo por um arpejo formado pelas notas do mesmo acorde, s6 que

e — e b PR T ER e
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o D6 e o Ré agora também sio alterados. Ré (colcheia) foi substituido por Fa (minima) na voz superior, em
ambos os compassos, Compare a maneira da escrita dos compassos 3 ¢ b do texto de partida com 08 compassos
9 e 14 do texto atualizado, principalmente a sobreposiciio das colcheias nas semicolcheias. As quatro semicolcheias
do primeiro tempo (RE — Sol — Sol - Sol) sfio transformadas como se fosse uma bordadura sobre a nota Sol (Sol
- Fé - Sol - Ld).

O texto se desenvolve dentro desse processo intratextual e intertextual. Cremos que os exemplos forne-
cidos jd sdo suficientes para se ter uma idéia desse procedimento na criagio musical que € o objetivo desse
artigo. Nio nos propusemos a fazer aqui uma ampla andlise no sentido de proporcionar uma compreensiio geral
da obra, mesma porque o proprio espago nio nos permitiria,

Nip poderemos, no entanto, deixar de ressaltar a intertextualidade dentro do ponto de vista do intérprete

¢ do ouvinte.

A Questio da Técnica Instrumental

Considerando a técnica instrumental como um processo que se desenvolve ao longo dos anos, podemos
dizer que a Senatina de Kaplan nos oferece uma nova visiio de técnica violonistica, pois, além de explorar bem
as possibilidades polifdnicas do instrumento (o que fez o compositor utilizar, em parles da obra, sistemas com
duas pautas, recurso ndo comum na escrita violonistica), a obra requer procedimentos téenicos potico observa-
dos e que exigem um alto grau de dominio para a sua performance.

Vencer desafios técnicos que novas obras nos propdem, niio significa apenas repetir exercicios encontra-
dos nos métodos, cada um com snas finalidades especificas, Isso exige uma busca e pesquisa de novos proce-
dimentos de execugdo. O progresso geral da misica faz com que a técnica também evolua. Devos (1988), fala
de uma “técnica villalobiana”, o que nos permite afirmar que devernos criar e adaptar técnicas especificas para

cada tipo de obra ou compositor.

Os Operadores de Execuciio (“Opex")

Nesse contexto, serfio apresentados os “operadores de execugio”. Esses operadores serfio representados
por um sistema de simbolos que, numa partitura previamente preparada, apantam resoluges técnicas através de
procedimentos que fogem ao padriio da execugiio violonistica tradicional. Embora néio tenham a pretensio de
revolucionar a escrita musical e nem a técnica violonistica, os “opex” trazem uma nova contribuigio a esses
aspectos, pois, com a sua utilizagio, o intérprete poderd ampliar suas possibilidades de realizagfio do que ele mesmo
imaginar musicalmente, Esses operadores atuam nas dreas de limitag&o técnica, onde se encontram dificuldades
néio usuais. Eles também tém uma fungdo sinalizadora, pois chamam atengio para procedimentos gestuais o de
carditer diretivo, que influenciam no resultado final da performance. Tais procedimentos nio constam em mélodos
¢ livras sobre o ensino do violdo que, em sua maioria, dizem o que fazer, mas nao mostram como fazer.

Os “opex” também serdio apresentados dentro de uma viséo intertextual, tendo em vista que interferem no
texto musical. Mesmo tendo sido criados a partir de dificuldades técnicas encontradas na Sonatina de Kaplan, eles
poderdo ser utilizados em qualquer outra obra, onde o intérprete poderd dar uma maor dimensao ao aspecto
interpretativo, o que influenciard diretamente na maneira como o ouvinte icd receber a obra. Assim, 0s “opex” siio,
a0 mesto tempo, (1) proposta interpretativa e (2) articuladores de textualidade, dentro de uma relago rripartite
entre compositor, intérprete e ouvinte,

O conjunto dos “opex”, apresentados no quadro 1, nfio € algo acabado, A sua lista estd aberta. Nds mesmos ja
a ampliamos como também tivemos a opartunidade de observar outros recursos criados por colegas que afuam na drea
¢ compartilham da mesma preocupagio em buscar novos procedimentos com suas respectivas sugestdes de grafia
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Operadores de execugdo

Simbolo

Significado

Ataque do dedo indicador em duas cordas, no mesmo movimenio

Ataque do dedo médio em duas cordas, no mesmo movimento

Ataque de polegar em duas cordas, no mesmo movimento

Ataque do dedo indicador em trés cordas, no mesmo movimento

Atague de polegar em trés cordas, no mesmo movimeto

Nio acentuar

Destaque de nota com o dedo indicador

Destaque de nota com o dedo médio

Destaque de nota com o dedo anelar

Aberiura Extrema de mio esquerda

Corte de nota com a mio esquerda

o KE [ V| V| V| @[ | g |4

Antecipaciio de pestana

O8DL]

Substituicio de dedo em uma mesma nota

Mudanca de timbre

Arpejo de expressio com destague para a nota indicada

Quadro 1: o8 “opex™

Atencilo ! /

Para se ler uma idéia mais clara a respeito de sua aplicagio mostraremos a seguir a primeira pigina da
Sonating ji preparada com os “opex”, Lembramos aos mais interessados que temos um outro trabalho de
pesquisa intitulado “Particularidades da Técnica Violonistica na Sonatina Para Violde de José Alberto Kaplan",
apresentado no VIII Encontro Anual da ANFPOM (SOUZA, 1995). Al hd um amplo detalhamento de todas as

partes da obra onde se propde o uso dos “opex”.
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Sonatina Para Violao
I. Allegro Enérgico

Revisdo e digitacdo: José Alberto Kaplan
Eugénio Lima 5 : (1980)
2 a

T EDELSM0I-97 p

Ex. 17; Partitura preparada com os “opex”
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Tudo isso conduz & conclusiio de que a intertextualidade nfo € uma soma confusa ¢ misteriosa de influén-
cias, mas um trabalho consciente de transformagdo e assimilagio de varios textos. Quem interpreta estd criando
0 seu préprio texto sonoro; quem ouve, farmaliza, por sua vez, o seu texto através da sua visao da obra. Assim,
em um texto musical, hd uma convergéneia de virios textos: o do compositor, o do intérprete ¢ 0 do ouvinte.
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