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De uma obra originam-se vérias leituras (interpretagoes). Cada leitura denuncia uma visao
particular de mundo. Os aspectos que sobressaltam dessa visdo devem ser,
necessariamente, os alicerces da sua construcao, pois revelam o intimo de sua expressao.

Dedico a realizagdao desta pesquisa, primeiramente, a Jesus Cristo, o meu Deus, que
promoveu o menino desprovido de perspectivas a um homem de grandes sonhos,
conferindo-me o total entendimento de que somos seres de caracteristicas Unicas, € que
essa raridade deve ser revelada por meio da expressdo. Minha expressdo pessoal tem a
linguagem musical como voz.
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar o conceito de heterointertextualidade
aplicado a composi¢ao musical, tendo quatro obras pictoricas como modelo estrutural e
disparador criativo. Tal conceito foi criado por Gabriel de Mesquita (2023), principal
referencial tedrico deste estudo. Embora haja indicios de que o compositor ird
desenvolver este conceito de forma mais aprofundada em futura pesquisa, me senti
instigado a aplicar e refletir sobre a heterointertextualidade e suas subtipologias neste
trabalho. Para as trés subtipologias heterointertextuais criadas por Mesquita (2023) foram
selecionadas as obras “amarelo, vermelho, azul” (Wassily Kandinsky), “Red Gaze”
(Arnold Schoenberg), “Flautista” (Candido Portinari) e “Abaporu” (Tarsila do Amaral).
Como resultado, o estudo apresenta as possibilidades de utilizacdo de uma ferramenta
composicional que oportuniza ao compositor extrair de uma pintura um arquétipo abstrato
para a producdo de uma nova obra musical original.

Palavras-chave: heterointertextualidade; intertextualidade; poema  sinfonico;
modelagem sistémica; composi¢do musical; pintura e musica.
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111 fls. Trabalho de Conclusdo de Curso (Mestrado em Musica). Programa de Pos-
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ABSTRACT

This paper aims to analyze the concept of heterointertextuality applied to musical
composition, using four pictorial works as a structural model and creative trigger. This
concept was created by Gabriel de Mesquita (2023), the main theoretical framework for
this study. Although there are indications that the composer will develop this concept in
greater depth in future research, I felt compelled to apply and reflect on
heterointertextuality and its subtypologies in this work. For the three heterointertextual
subtypologies created by Mesquita (2023), the works "Yellow, Red, Blue” (Wassily
Kandinsky), "Red Gaze" (Arnold Schoenberg), "Flautista" (Candido Portinari), and
"Abaporu" (Tarsila do Amaral) were selected. As a result, the study presents the
possibilities of using a compositional tool that allows the composer to extract an abstract
archetype from a painting to produce a new, original musical work.

Key words: heterointertextuality; intertextuality; symphonic poem; systemic modeling;
musical composition; painting and music.
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1 INTRODUCAO

Na minha trajetéoria como compositor, o ato de compor inspirado em outras artes,
especialmente a pintura, teve seu inicio ainda no curso de Graduacao em Composicao, realizado
entre os anos de 2015 e 2022 na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO.

De uma forma inexplicavel passei a me sentir atraido pelas cores e formas contidas em
determinadas obras pictoricas em seus diferentes estilos, que acendem em mim a centelha
composicional e potencializam minha criatividade. Inesperadamente, fui acometido pelo
contraste violento das cores e formas de Wassily Kandinsky e as texturas e densidade de
Vincent Van Gogh; assim como o abstracionismo e expressividade de Pablo Picasso e o
expressionismo de Edvard Munch. Esses, dentre outros, grandes artistas me proporcionaram
uma nova visao em relacao a arte mediante sua forma de expressao e historia pessoal de vida.

Por vezes, sou transportado para o universo particular de uma obra, associando sua
imagem 4 histdria contada por seu autor. Em outros casos, a obra me leva, mesmo que de forma
hipotética e abstrata, a uma imensiddo de conjecturas que se materializam em forma de uma
narrativa coerente. Em ambos os casos, a obra e sua narrativa, geram em mim nao apenas uma
expectativa sonora dissociada daquela fonte, mas uma conjugac¢ao artistica multissensorial.

Algum tempo apds este despertar, pude compreender que a minha identificagdo com
determinados artistas e suas respectivas obras se deu pela necessidade de expressdo pessoal por
meio da arte. Com isso passei a interpretar a pintura para além de uma condigao estatica, mas
uma arte que se comunica e se ressignifica de maneira atemporal. A contemplagdo imersiva de
determinada obra, no meu caso, cria uma ligacdo estético-afetiva que me faz querer pertencer
ou ser pertencido por ela, e a forma particular de me tornar sua extensdo ¢ realizada
musicalmente, sob a descricdo dos sentimentos que a mesma me causa.

As primeiras percepgdes praticas da relagdo entre a pintura e a musica, no meu caso,
revelaram que os quadros poderiam sugerir um roteiro formal e estético a partir de sua estrutura.
Personagens e/ou formas observados nas telas poderiam ser associados ao numero de temas ou
secOes distintas, e as cores poderiam apontar para algum tipo de sonoridade ou a
instrumentagdo, por exemplo, de acordo com a estética da obra e minha interpretagdo. Porém,
a musica derivada dessa interacdo era apresentada de forma emancipada, ou seja, o texto
pictorico servia apenas para fornecer um arquétipo formal, ressaltar contrastes e estimular a
criatividade. Como dito anteriormente, tempos depois surgiu a necessidade de ndo mais

dissociar arte originaria e derivada, mas apresentd-las com o sentido de complementaridade.
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Acredito que esta mudanga tenha se dado, ndo somente pelo desejo de demonstrar os diferentes
estimulos que uma obra pode provocar, mas que seja fruto do amadurecimento de uma
percepgao artistica maior.

Talvez ndo seja apenas isso, pois sinto que apdés a imersao em uma obra,
independentemente de sua natureza sensorial, que provoque o emergir das minhas emogdes, se
estabeleca uma relacdo de pertencimento, ou seja, ela acaba tornando-se um pouco minha, no
sentido de que ha o transbordamento de uma arte ja estabelecida em favor do surgimento de
uma nova, por meio de uma comunicagao dindmica. Essa simbiose artistica tem a intencao de
estimular os multiplos sentidos do espectador.

As fases de um processo compositivo podem ser marcadas por bloqueios criativos, ou
mesmo pelo distanciamento e até a perda do proposito, deixando incertezas falarem mais alto
do que a intencionalidade motivadora original. Uma folha em branco, de fato, ¢ um imenso e
desconhecido oceano, que pode levar o compositor a infinitas possibilidades e dire¢des. Se por
um lado a liberdade total pode ser instigante e, por vezes, desejavel, por outro, ha a necessidade
de minimas delimita¢cdes para que se possa enveredar por um caminho que leve a um lugar
seguro.

A elaboragao de um planejamento ou roteiro pré-composicional, assim como a definigao
de alguns apontamentos e diretrizes mais claros, através dos quais se deseja desenvolver um
discurso, pode ser a bussola que auxilia a navegar neste mar. A utilizagdo de um intertexto
desobriga o compositor de algumas dessas questdes iniciais do processo criativo e o transporta
para uma fase mais objetiva. Deste modo, sua concentragcdo pode se focar em sua expressao
pessoal, ou seja, na definicdo de materiais musicais a serem utilizados para a sua traducao,
assim como a construcao de sua narrativa poética, tendo estruturas pré-estabelecidas derivadas
desse intertexto, capazes de balizar suas ideias.

A modelagem sistémica, muito difundida pelo compositor Liduino Pitombeira (2014),
¢ uma das técnicas compositivas utilizada para gerar tal arcabouco estrutural. Tal metodologia
pré-composicional tem sido muito frutifera para a amplia¢ao da produg¢ao musical, pois a partir
de uma obra existente pode-se extrair, dos diferentes pardmetros musicais, de acordo com sua
inten¢do criativa e artistica, estruturas funcionais em multiplas possibilidades.

A modelagem entre textos de mesma natureza garante a vantagem do compartilhamento
de parametros literais, tanto em definicdo quanto em aplicagdo pratica.-Na musica, elementos
como: forma, dindmica, instrumenta¢do, harmonia, ritmo, textura, podem ser selecionados

como modelos estruturais. Deste modo, tais elementos podem se esvaziar do seu texto original
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para serem preenchidos com um novo texto ou serem utilizados de diversas formas para serem
reciclados, inclusive integralmente, caso seja essa a intengdo do compositor.

A fase embriondria desta pesquisa tinha como ideia inicial o aproveitamento dessas
vantagens da modelagem sistémica, visando a utilizagdo desta ferramenta intertextual, tao
prolifica entre textos de mesma natureza, entre textos de naturezas diferentes, neste caso entre
pintura e musica. Por algum tempo pairou a reflexdo sobre como se daria a transposi¢do de
parametros visuais para arte sonora, ou seja, dos elementos da pintura para a musica € como
seria a relacao das cores com as alturas e por qual teoria seguir, visto que ha bastante literatura
acerca desse tema. Em seu renomado livro Entre o audivel e o visivel, Yara Borges Caznok cita
Wassily Kandinsky, Olivier Messiaen e o brasileiro Jorge Antunes, dentre outros, como
referéncias desta pratica.

Uma questdo que obscurecia essa perspectiva era de como transpor aspectos como a
espacialidade, predominante na arte pictdrica, para o texto musical, que tem a temporalidade
como predominancia; especialmente quando se trata de um autorretrato ou outras formas de
expressdo visuais nas quais ndo fiquem claras essas delimitagdes. Silva, Santos e Pitombeira
(2014) publicaram um artigo no qual propdem um planejamento composicional a partir da
modelagem do contorno de uma paisagem fotografica. Os autores criam uma metafora entre o
conjunto de sonoridades utilizado na obra e a imagem fotografica. Similar a técnica melodia da
montanha utilizada por Villa-Lobos, a modelagem sistémica, mesmo trabalhando com
abstracdo e generalizagdes hipotéticas, se ampara em valores concretos, diferentemente do
método utilizado por mim na composicdo das obras musicais aqui apresentadas, as quais
tiveram suas representacdes apoiadas por uma abstragio livre (subjetiva)!. Assim, pensando em
tais questoes, pude entrar em contato e refletir sobre o conceito de heterointertextualidade, que
me pareceu mais adequado para a proposta que pretendia desenvolver.

Ao longo da pesquisa, com a intensificacdo e avanco dos estudos sobre
intertextualidade, a publicacdo da tese de doutorado de Gabriel de Mesquita (2023) apontou e
classificou os diversos tipos e subtipos de intertextualidade, incluindo a relagdo e interagdo
entre artes distintas, denominando-a heterointertextualidade. Essa nova denominagdo para uma
possibilidade intertextual, ja praticada historicamente, demostrou ser possivel relacionar e
transpor, de forma mais compativel com os ideais desse projeto, as artes supracitadas.

Contudo, a pesquisa de Mesquita (2023) ndo pretendia exemplificar o modelo, mas

apenas apresentar as suas possibilidades heuristicas. Logo, o foco deste trabalho est4 na busca

! No preAmbulo do primeiro capitulo Intertextualidade (p.27) saliento meu interesse e expectativa com relagdo a
interagdo entre pintura e musica na utilizagdo das subtipologias heterointertextuais.
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por testar os modelos de heterointertextualidade propostos e apresentados por Mesquita (2023)
em composi¢des inéditas. No caso do meu estudo, a pintura serd o intertexto influenciador,
necessitando de uma abstragdo especifica para a transposicao de parametros comuns entre elas.
Mesquita (2023) apontou e classificou, dentro de uma tipologia intertextual, nomeada de
heterointertextualidade, trés subtipologias para o tratamento da relag¢do entre as diferentes artes:
literal, andloga e simbdlica. As definigdes de cada uma destas subtipologias serdo descritas de
forma mais detalhada no segundo capitulo deste trabalho, tendo suas aplicagcdes praticas
demonstradas no terceiro capitulo.

Este trabalho focaliza a transposi¢ao de elementos estruturais e a influéncia criativa das
artes visuais, mais especificamente a pintura, para a composi¢do musical. Pensando sobre que
abordagem do estudo intertextual adotar, bem como seu foco, foi definido que um dos principais
objetivos deste trabalho consiste em captar as sensacdes e estimulos gerados a partir da
observagao de quatro quadros e gerar um conjunto de obras (portif6lio) baseadas em alguns de
seus parametros, sejam eles superficiais, profundos e/ou abstratos. A composi¢ao das quatro
novas obras musicais salientara a interacao e influéncia de quatro diferentes pinturas, que foram
selecionadas de acordo com as caracteristicas das subtipologias correspondentes.

Analisar e compreender as possibilidades composicionais que esta forma de compor
pode gerar também estdo entre os objetivos desta pesquisa. Outro objetivo € criar e consolidar
uma ferramenta composicional baseada nas trés subtipologias de heterointertextualidade

criadas por Mesquita (2023), sendo elas: literal, andloga e simbolica.

A partir do que foi apontado até aqui, este estudo tem a seguinte questdo norteadora:
seria possivel captar as sensagdes e estimulos gerados a partir da observacdo de quadros e gerar
obras estruturadas em alguns dos pardmetros pictoricos, sejam eles superficiais, profundos e/ou
abstratos?

Os objetivos especificos sao:

- analisar e compreender possibilidades trazidas pelas trés subtipologias de
heterointertextualidade apresentadas por Gabriel de Mesquita (2023);

- consolidar uma ferramenta composicional baseada nas subtipologias mencionadas;

- compor quatro obras musicais de acordo com as caracteristicas da abordagem
proposta;

- tomar quatro pinturas como hipotexto, utilizando-as de acordo com a gradacdo
heterointertextual apontada por Mesquita (2023) para a constru¢do de um arcabougo que

sustente a criagdo de novas obras musicais.
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As pinturas? em questdo sdo os quadros Amarelo-vermelho-azul de Wassily Kandisky,
The Red Gaze de Arnold Schoenberg, Flautista de Candido Portinari e Abaporu de Tarsila do
Amaral, selecionadas para ilustrar a aplicagdo pratica das subtipologias heterointertextuais
literal, andloga e simbolica, respectivamente. O processo composicional dessas novas obras
sera registrado e descrito, apontando as escolhas das pinturas de acordo com a subtipologia
heterointertextual mais apropriada e que atenda as suas caracteristicas especificas, embora ja
seja possivel comprovar, através de experiéncias de utiliza¢ao desse tipo de intertextualidade,
que essas subtipologias podem ser indissociaveis na maioria dos casos.

Na busca dos objetivos propostos algumas diretrizes foram se consolidando, tornando-
se mais claras. Cheguei ao entendimento de que se a ideia é a exploragdo da estesia® para
expressdo, o interesse composicional estd justamente na subjetividade em detrimento das
formas resultantes de processos logicos, valorizando o impulso interior do compositor.

O estimulo da particularidade criativa € o fator de alcance principal, no que diz respeito
a intencionalidade deste olhar composicional e pedagogico, ja que nessa relacdo intertextual,
entende-se operar em nivel estésico. A mesma pintura pode provocar estimulos sensoriais
distintos em cada compositor, que captara essas sensacgdes € as transportara para um arquétipo
de dimensdes concretas, sintetizando-os. Para cada recepcao, uma expressao particular, que
conduz a uma narrativa unica, tornando um intertexto o gerador de multiplas possibilidades
criativas.

A sintese das artes, ¢ um conceito que define obras de compositores que se utilizam da
associacao de artes complementares para sua total expressao. Da interpretacdo de uma obra de
arte de outro tempo, realizada por outro artista ou por ele mesmo dentro de sua
contemporaneidade, podem derivar outras tantas possibilidades de expressdo em quaisquer
linguagens, como se aquela arte pudesse se expandir ao menor sinal de uma nova visao. Neste
trabalho, justifico minha pratica composicional e a motivagdo para essa pesquisa, apresentando
a ideia de sintese das artes sob a visao de alguns autores, tal como a proposta por John C. e

Dorothy L. Crawford em seu trabalho sobre o expressionismo na musica.

A fusdo multifacetada, que ultrapassa a Gesamtkunstwerk e sonda as
profundezas do inconsciente, ¢ Unica no conceito expressionista de
sintese. O controle total dos meios cénicos era combinado com atitudes

2 Pela falta de acesso as obras pictoricas originais que servirdo de hipotexto, utilizarei imagens disponiveis na
internet, dando preferéncia as disponibilizadas pelos sites oficiais dos institutos que detém os direitos de seus
autores.

3 Estesia aqui, esta sendo compreendida como sendo a capacidade de perceber o sentimento da beleza.
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psicologicas, espirituais ou sociais, que iam muito além das doutrinas
da psicandlise, religido ou politica. A preocupacdo em encontrar, na
experiéncia pessoal, o tipo de significado que expressasse uma unidade
almejada de todas as coisas, incitou artistas e compositores a ampliar
seus poderes, a romper com a especializacdo e a justificar suas invasdes
em outras artes como necessarias a verdade psicologica. E facil
encontrar "falhas" praticas no catalogo dessas obras de sintese, mas sua
integridade de visdo ¢ inegavel. Sua reacdo contra o0
realismo/naturalismo compeliu os compositores expressionistas,
trabalhando na sintese das artes, a romper os lagos da sintaxe, da forma
e da logica, a reduzir a esséncias os meios de expressao e, ao fazé-lo, a
semear as sementes da arte abstrata. (Crawford e Crawford, 1993,
p.244, tradugdo minha)*

O multiartista Wassily Kandinsky, em seu livro Sobre o Espiritual na Arte (1911), expde

sua visdo com relacdo a sintese das artes, a qual mais se assemelha da minha, conceituando-a

E o resultado natural desse esfor¢o é que as diversas artes estdo se
aproximando. Elas estdo encontrando na musica a melhor professora.
Com poucas excegdes, a musica tem sido, por alguns séculos, a arte que
se dedicou ndo a reproducdo de fendmenos naturais, mas sim a
expressdo da alma do artista em sons musicais. Um pintor que nao
encontra satisfagdo na mera representacao, por mais artistica que seja,
em seu anseio por expressar sua vida interior, ndo pode deixar de invejar
a facilidade com que a musica, a mais imaterial das artes da atualidade,
alcanga esse objetivo. Ele naturalmente busca aplicar os métodos da
musica a sua propria arte. [...] E assim as artes se apropriam umas das
outras, ¢ do uso adequado dessa apropriacdo surgira a arte
verdadeiramente monumental.’ (Kandinsky, 2012, p. 19-20)

Inserido na visdo da sintese das artes, porém, provavelmente, mais focalizado na

conjugacao entre obras de diferentes artistas, nesta proposta intertextual, Jodo Vicente Vidal

4 Original: Multilayered fusion, surpassing Gesamtkunstwerk and probing the depths of the unconscious, is unique
to the expressionist concept of synthesis. Total control of the media of the stage was combined with psychological,
spiritual, or social attitudes, which went well beyond doctrines of psychoanalysis, religion, or politics. Concern
with finding, in personal experience, the kind of meaning which expressed a longed-for unity of all things, urged
artists and composers to extend their powers, to break out of specialization, and to justify their encroachments into
other arts as necessary to psychological truth. It is easy to find practical "failures" in the catalogue of these works
of synthesis, but their integrity of vision is undeniable. Their reaction against realism/naturalism compelled
expressionist composers, working in synthesis of the arts, to break the bonds of syntax, form, and logic, to reduce
to essences the means of expression, and, in doing so, to sow the seeds of abstract art.

5 Original: And the natural result of this striving is that the various arts are drawing together. They are finding in
Music the best teacher. With few exceptions music has been for some centuries the art which has devoted itself not
to the reproduction of natural phenomena, but rather to the expression of the artist's soul, in musical sound. A
painter, who finds no satisfaction in mere representation, however artistic, in his longing to express his inner life,
cannot but envy the ease with which music, the most non-material of the arts today, achieves this end. He naturally
seeks to apply the methods of music to his own art. [...] And so the arts are encroaching one upon another, and
from a proper use of this encroachment will rise the art that is truly monumental.
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(2011) fala sobre influéncia e recep¢do composicional, que também corrobora com a maneira

de compor aqui proposta: absorver para criar.

Quem interpreta uma obra atua em primeiro plano como receptor, nivel
estésico, porque se coloca a servico de quem criou. Ao mesmo tempo,
o intérprete ¢ autor da criagdo de sua propria versdo da obra, que pode
realizar o mesmo texto de forma muito diferente, (diferenciar tanto de
uma outra interpretacdo) ao ponto de ser recebida pelo ouvinte com
efeitos e entendimentos muito divergentes. Evitando esses
desdobramentos, o estudo do nivel imanente ou neutro foca somente
nos textos das obras, comparando-os e analisando-os em seus detalhes
ou suas macroformas, “nido em sua vinculagdo com o ambiente a sua
volta, mais sua vinculagdo com outras obras™[...]. (Vidal, 2011, p. 63).

Essa recepcao nao se limita as sensagdes estéticas e criativas disparadas pelo impacto
da observagao de uma obra, mas estende-se a livre captagdo e associacao de estruturas contidas
na obra para sua transposi¢ao.

Esta dissertacdo esta dividida da seguinte maneira:

No primeiro capitulo, proponho uma a contextualizagdo historica acerca do termo
intertextualidade, de sua origem na literatura até a especificidade da relagdo entre a pintura e
musica. Para tal contextualizagdo sdo utilizados como referenciais teoricos os autores Julia
Kristeva (2005), Harold Bloom (2002), Flavio de Lima e Liduino Pitombeira (2011). O trabalho
de Gabriel de Mesquita (2023), que conceitua e descreve as diferentes tipologias intertextuais
utilizadas no ambito musical, d4 origem ao capitulo seguinte.

No segundo capitulo, cerne deste trabalho, ¢ trazido o conceito de
heterointertextualidade, bem como o de suas trés subtipologias sendo elas literal, analoga e
simbolica, explicitando suas caracteristicas particulares. O referencial tedrico aqui € a tese de
Gabriel de Mesquita Maddalena (2023), intitulada A4 bussola intertextual e o estranho retorno
infinito. A autora Madalina Rucsanda (2019) ¢ outro importante referencial para esta se¢ao.
Este capitulo inclui uma breve associacao entre as subtipologias heterointertextuais e a escolha
das obras pictdricas que geraram uma nova composi¢cao musical, além da exemplificagdo de
obras de compositores que fizeram uso de elementos extramusicais, neste caso o de obras
pictoricas, como disparador criativo e/ou que tenham extraido um modelo estrutural delas para
balizar suas criagdes. As obras que exemplificardo as subtipologias heterointertextuais literal,
andloga e simbolica, respectivamente, sdo New York Skyline Melody (1939) de Heitor Villa-
Lobos, Quadros de uma exposi¢do (1874) de Modest Mussorgsky e Clair de lune (1904) de
Claude Debussy.
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No terceiro capitulo descrevo o processo criativo da composicao de trés obras musicais
originais, tendo como base as caracteristicas das trés subtipologias heterointertextuais

denominadas por Mesquita (2023). Sao elas Meados de junho, Terra Brasilis ¢ O olhar

vermelho.
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2 INTERTEXTUALIDADE

Neste capitulo, apresento os conceitos utilizados na pesquisa, explicitando minhas
escolhas para a construcao do produto artistico ligado a esta dissertagdo. Sera tragado, de forma
exemplificadora, o percurso pelo qual a intertextualidade percorreu até encontrar na musica um
terreno fértil e passivel de variadas ramificagdes. Desta forma elucidar a interagdo entre textos
verbais e musicais, entre textos estritamente musicais e chegar, por fim, na intertextualidade
entre pintura e musica, que ¢ o cerne desta pesquisa. Conforme ja apontado na Introducao,
busco em Mesquita (2023) a sustentagdo tedrica do que apresento.

Saliento que o uso da intertextualidade neste trabalho prioriza os niveis abstratos e
subjetivos, visto que se trata da relacdo entre textos de linguagens distintas. Nao hé a inteng¢ao
de transpor, literalmente, uma pintura para a linguagem musical, mas em atuar de forma
complementar, materializando a interpretacdo particular sobre as relagdes de seus parametros
estruturais, bem como os sentimentos provocados pela obra em si. Sendo assim, ndo havera
uma analise exaustiva do termo nos ambitos linguistico, musical e pictorico.

Segundo Mesquita (2023, p. 13-14), o conceito de intertextualidade foi definido e
utilizado pela primeira vez, oficialmente, por Julia Kristeva no artigo “A4 palavra, o dialogo, o
romance”, publicado na revista Tel Quel, em 1966. Posteriormente, a autora publicou, na
mesma revista, um segundo artigo relacionado ao termo, intitulado “O texto fechado” de 1967.
Seu livro “Semidtica”, sw 2005, tornou-se a referéncia primaria na abrangéncia do termo. Em
seu livro, a autora conceitua intertextualidade como sendo o “cruzamento num texto de
enunciados tomados de outros textos” e a “transposicdo de enunciados anteriores ou
sincronicos”. (Kristeva, 2005, p. 115 e 133).

A autora francesa sintetiza o termo de forma bastante objetiva por meio da seguinte
afirmacdo “todo texto se constréi como um mosaico de citacdes, todo texto ¢ absorcado e
transformag@o de um outro texto. Assim sendo, um texto €, de certa maneira, ele proprio e um
outro — ou outros — que o precede(m)”. (Kristeva, 2005, p. 68).

Por meio do trabalho de Mesquita (2023) fui apresentado a outro autor que discorre
sobre intertextualidade. O escritor e critico literario Laurent Jenny (1979, p. 21-22) conceitua o
termo da seguinte forma: “a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformagdo e assimilagdo de varios textos, operado por um
texto centralizado, que detém o comando do sentido”. Abaixo, Jenny ainda adiciona a sua

defini¢do uma ideia super interessante para este trabalho
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Sejam quais forem os textos assimilados, o estatuto do discurso
intertextual € assim comparavel ao de uma super-palavra, na medida em
que os constituintes deste discurso ja ndo sdo palavras, mas sim coisas
ja ditas, ja organizadas, fragmentos textuais. A intertextualidade fala
uma lingua cujo vocabuldrio é a soma dos textos existentes. Opera-se,
portanto, uma espécie de separagdo ao nivel da palavra, uma promogao
a discurso com um poder infinitamente superior ao do discurso
monoldgico corrente. (Jenny, 1979, p. 21-22).

Essa ideia de super-palavra, de transformacdo, continuidade contribuiu para uma
mudanc¢a na minha visdo composicional, no sentido de extensdo artistica e estimulo plural dos
sentidos, apresentando, a partir deste pensamento, a composi¢do musical derivada acrescida de
sua fonte pictdrica geradora.

Para alguns autores, a intertextualidade pode ser vista como uma trama textual que

atravessa o tempo e que nao estabelece limites em suas intera¢des, como aponta Klein.

Intertextualidade: qualquer cruzamento de textos. [...] Amplamente
concebida, a intertextualidade pode ser trans-historica e ilimitada, de
modo que todos os textos se ramificam infinitamente para outros textos.
Os estudos intertextuais podem limitar o termo a assuntos poiéticos,
estésicos, historicos, estilisticos ou canonicos. (Klein, 2005, p. 139).

Uma outra forma de se pensar intertextualidade ¢ descrito por Harold Bloom (2022) que
usa o termo “propor¢des revisiondrias” para denominar ferramentas de interpretagdo da
intertextualidade. Consiste em seis diferentes formas de aplicagdo da intertextualidade entre
obras literarias, mais especificamente a poesia. Neste caso, o poeta seleciona uma obra
referencial e parte desta estrutura pré-existente, determinando que tipo de influéncia de seu

precursor deseja imprimir em sua obra e o rumo que deseja seguir a partir dai.

Pitombeira (2016) apresenta em seu trabalho a tabela das Proporgoes Revisionadrias de
Bloom, acrescida de sugestdes musicais realizadas por Korsyn, oferecendo uma tradu¢do do

campo da literatura para o campo da analise musical.

Korsyn (1991) descreve as “proporgdes revisionarias” de Harold
Bloom, que sdo utilizadas para examinar a intertextualidade em textos
literarios. Em seguida, oferece sugestdes musicais para essas
propor¢des, tomando como estudo de caso a influéncia de Chopin em
Brahms, ou mais especificamente da Berceuse, Op.57 de Chopin no
Romanze, Op.118 de Brahms. Para cada propor¢do revisionaria, Bloom
associa uma figura retorica (e também uma defesa psiquica). Korsyn
procura entdo demonstrar como cada uma dessas propor¢des pode ser
traduzida para o campo da analise musical. (Pitombeira, 2016, p. 109)
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Abaixo, a tabela descritiva das Proporg¢oes Revisionarias de Bloom, contendo o nivel
intertextual literario associado as suas figuras retoricas respectivas e as sugestdes musicais

dessas proporg¢des feitas por Korsyn.

Quadro 1: Proporgdes Revisionarias Bloom/Korsyn

Proporg¢ao Figura Retorica Possiveis aplicacoes musicais, segundo

Revisiondria Korsyn
Clinamem: “O | Ironia Inserir uma estrutura localmente estavel
poeta desvia-se de que ¢ instavel no contexto geral do
seu precursor (...) intertexto. Efetivar ironia implicita:
Isso aparece como dissonancia em um nivel hierarquico
um movimento (Scenkeriano) pode se tornar consonante
corretivo em seu em outro nivel.
proprio poema”
(Bloom, 2002:64).
Tessera: Sinédoque Completar antiteticamente o texto original
“Completude e como se esse fosse um comentario da nova
antitese (...) o poeta obra. Estender o intertexto. Utilizar
completa estratégias que o precursor deveria ter
antiteticamente seu usado.
precursor, lendo o
poema-pai de modo
a reter seus termos,
mas usando-os em
outro sentido, como
se 0 precursor ndo
houvesse ido longe
o bastante” (Bloom,
2002:64)
Kenosis: Metonimia Liquidar (Scoenberg). Destruir o contexto
“Dispositivo de original. Reduzir o processo de
decomposicao (...) modelagem.
movimento de
descontinuidade em
relagdo ao
precursor” (Bloom,
2002:64)
Daemonizacgao: Hipérbole Reduzir o intertexto.
Movimento em
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Proporc¢io Figura Retorica Possiveis aplicagoes musicais, segundo
Revisiondria Korsyn

diregdlo a um
Contra-Sublime
personalizado, em
reagdo ao sublime
do precursor.

Askesis:  Autop- | Metafora Separar-se do original. Desconstruir o
urgacdo, que se texto original de tal forma que sua
destina a atingir um conclusdo seja posta em questao.

estado de solidao.

Apophrades: Metalepse Revisdo de uma proporcao anterior.
Retorno dos mortos Apontar para um futuro além da pega.
(..) como se o Criar implicagdes ndo resolvidas (Meyer
proprio poeta & Namour). Criar assimetria.

posterior houvesse
escrito a  obra
caracteristica do
precursor.

Fonte: Pitombeira (2016, p. 109)

Assim como as Propor¢oes Revisionarias de Bloom possibilitam a interpretagdo do
nivel de intertextualidade no contexto literario, De Lima (2011) demonstra em seu trabalho a
traducdo desses niveis intertextuais realizada por Korsyn para o campo da musica. De forma
andloga, a Bussola Intertextual, elaborada por Mesquita (2023), possibilita a analise musical a
sistematizacdo do nivel de presenca e intencionalidade intertextuais. Percebe-se a propria
(hetero)intertextualidade a partir das propor¢des revisiondrias de Bloom no ambito literario,
que foram absorvidas e adaptadas no campo da andlise musical por Korsyn e sistematizadas na
esfera da composi¢cdo musical por Mesquita. A ferramenta desenvolvida por Mesquita (2023)
serd demonstrada e descrita de forma mais ampliada a seguir.

Em minha fase inicial no estudo da musica havia um olhar egocéntrico e até ingénuo
com relacdo a originalidade, me fazendo acreditar que a imersdo nas minhas proprias ideias
pudesse gerar materiais exclusivos. Uma vez me disseram que resistir a acdo (influéncia) dos
fatores externos, neste caso, a escuta do maior nimero de obras dos mais variados compositores

e de todo tipo de informacdo atrelado ao campo musical, seria o mesmo principio de querer
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reinventar a roda. Essas palavras me incomodaram, gerando uma profunda reflexdo que
perdurou por alguns anos. Eu cheguei a me questionar quanto ao talento que acreditava possuir.
Recentemente, consegui compreender, por meio da intertextualidade, o principio da
retroalimentacao criativa.

Rodolfo Coelho de Souza sintetiza de forma bastante clara as questdes de originalidade
e intertextualidade, justificando a pratica intertextual por meio de uma contextualizagdo

historica.

[...] a estética do Modernismo na primeira metade do século XX tinha
como fundamento a postulacdo da originalidade como wvalor
imprescindivel. Contrapondo-se a isto, o Pds-Modernismo, vendo-se
frente a esse impasse, aceitou, resignadamente ou ndo, a
impossibilidade de dizer-se e criar-se algo completamente original.
Uma vez que o novo € inexequivel, uma vez que nao ¢ possivel construir
uma identidade a partir do nada, ou a partir apenas de si mesmo, nao
restou alternativa ao compositor pés-moderno sendo dialogar com o
passado, em busca de codigos interpretativos abandonados, mas
reconheciveis, que pudessem ser reciclados. (Souza, 2009, p. 54).

Com relagdo as questdes mencionadas acima, o autor Mario Augusto Ossent Del
Nunzio complementa de forma, igualmente, pratica.

Frequentemente, mesmo em pegas que ndo considero transcri¢des, pego
o material de algum outro lugar, pois, como ter uma ideia original em
algo tdo socialmente determinado como musica? Todas as notas foram
usadas antes, todas as combina¢des foram usadas antes, entdo na melhor
das hipdteses pode-se enganar a si mesmo que se estd comegando do
zero, mas vocé nunca esta. (Del Nunzio, 2006, p. 3).

A Bussola Intertextual (ver figural) desenvolvida por Mesquita (2018) em sua
dissertagdo de mestrado, consiste em um grafico bidimensional que identifica a posi¢ao
intertextual a qual se encontra determinado evento musical, revelando também a relagdo entre

presenca e intencionalidade. O autor define estes conceitos da seguinte forma

A presenga intertextual, representada pelo eixo vertical do grafico,
consiste essencialmente no grau de reconhecibilidade do material
tematico do intertexto, no quanto ele foi mantido. Ela varia de explicita
— representada na extremidade superior do gréfico, quando o material
tematico se apresenta completamente reconhecivel — a implicita— na
extremidade inferior do grafico, quando ndo ¢ mais possivel identificar
o material tematico na superficie da nova obra. A intencionalidade
intertextual, representada pelo eixo horizontal do grafico, consiste
essencialmente no grau de preservagdo do contexto no qual o material
tematico estava inserido no intertexto, no quanto o tratamento dado a
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ele foi mantido. Ela varia de reafirmada — representada na extrema
direita do grafico, quando o contexto/tratamento dado ao material
tematico ¢ completamente preservado na nova obra — a subvertida —
na extrema esquerda do grafico, quando o contexto/tratamento do
material tematico ¢ completamente alterado. A relacao entre presenga e
intencionalidade corresponde, portanto, a relagdo entre algo que esta
sendo apresentado e a maneira pela qual se esta apresentando algo; entre
o texto e o contexto no qual esta inserido; entre um material ¢ o
tratamento/roupagem dado a esse material; entre um tema e o estilo,
género e carater aplicados a ele. (Mesquita, 2023, p. 4).

Figura 1: Bussola Intertextual (Mesquita, 2023)
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Fonte: Figura retirada de sua tese de doutorado (Mesquita, 2023, p. 19)

Mesquita (2023) conceitua e descreve as nove diferentes tipologias intertextuais
utilizadas na esfera musical, as quais ele aponta como principais. Sdo elas: citagdo, parddia,
pastiche, modelagem sistémica, variacdo, reescritura, parafrase, modelagem de perfil e
homenagem. O autor define citagdo como “pequenos trechos extraidos de suas fontes originais
e inseridos em um novo contexto, [...] consiste, portanto, na tipologia que apresenta a dimensao

da presenca explicita e da intencionalidade reafirmada, correspondendo, consequentemente, ao
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proprio intertexto e, na Bussola Intertextual, & drea do vértice direito superior do grafico”.
(Mesquita, 2023, p. 47-48). Na parédia, “¢ preciso que haja alteragdo substancial de contexto
e, a0 mesmo tempo, reconhecibilidade total do intertexto, para que ocorra o efeito de sentido
invertido, [...] No grafico da Bussola Intertextual, essa tipologia ocupa, por conseguinte, a area
do vértice esquerdo superior, com a presenca explicita e a intencionalidade subvertida”.
(Mesquita, 2023, p. 48-49). “A tipologia do pastiche estd justamente ligada a ideia de
estilizagdo, de reconstituicdo do estilo de uma obra (ou de um conjunto de obras, ou de um
compositor), porém com utilizacdo de novos materiais tematicos; [...] Na Bussola Intertextual,
ele tem presenga implicita — uma vez que ha utilizagdo de novos materiais tematicos — e
intencionalidade reafirmada — ja que ha mimetizacdo do estilo —, ocupando, por conseguinte,
a area do vértice inferior direito do grafico.” (Mesquita, 2023, p. 51). A modelagem sistémica
¢ definida pelo autor como “uma metodologia a partir da qual se extraem caracteristicas em
nivel profundo dos pardmetros de uma determinada obra, com as quais sera proposto um
sistema composicional com potencial hipotético de ter gerado aquela obra original, e a através
do qual seré entdo criada uma obra inteiramente nova [...] nas dimensdes do grafico da Bussola
Intertextual, a presenga implicita e a intencionalidade subvertida, resultando na localizagao do
vértice esquerdo inferior.” (Mesquita, 2023, p. 54-55). Segundo o autor, a modelagem de perfil
¢ a tipologia que “lida, portanto, diretamente com objetos e relagdes na perspectiva de
determinados parametros musicais de uma obra. [...] a modelagem de perfil engendrara, via de
regra, uma obra com novo estilo em relagdo ao intertexto — ou seja, com intencionalidade
subvertida —, mas com nivel de reconhecibilidade dos materiais tematicos nem tao superficial
quanto na parddia, nem tao profundo quanto na modelagem sist€émica, como explicamos — ou
seja, com presenc¢a no meio ermo entre implicita e explicita. Logo, a localizag¢do dessa tipologia
na Bussola Intertextual se encontra na area da esquerda, verticalmente intermediaria entre a
parodia e a Modelagem Sistémica. (Mesquita, 2023, p. 60). A reescritura “corresponde a uma
espécie de “meia parddia”, na medida em que, mantendo a reconhecibilidade — como na
parddia —, essa tipologia promove uma inversdo de sentido parcial — diferentemente da
parodia, cuja inversdo de sentido ¢ total. Consequentemente, a reescritura ocupa, na Bussola
Intertextual, a area central superior do grafico, com presenca explicita e intencionalidade
intermedidria entre reafirmada e subvertida, entre a parodia e a citagdo. (Mesquita, 2023, p. 66).
A parafrase pode ser sintetizada, portanto, como a “reafirmagdo, em termos diferentes, do
mesmo sentido da obra; trata-se de um segundo texto sobre um primeiro acrescido de diferencas
superficiais”. (Nogueira apud Mesquita, 2023, p. 68). [...] a intencionalidade ¢ completamente

reafirmada, e a presenca se desloca para o centro, entre implicita e explicita, com
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posicionamento do grafico na area da direita entre a citagdo e o pastiche, funcionando como
uma citagdo em que os materiais tematicos estao parcialmente modificados, ou entdo como um
pastiche em que eles estdo parcialmente revelados. (Mesquita, 2023, p. 68). A homenagem
“consiste justamente nessa fusao do estilo do autor ou obra intertextualizada/homenageada com
o do compositor homenageador, sem a exposi¢ao de materiais tematicos do intertexto. Portanto
essa tipologia ocupa, na Bussola Intertextual, a posi¢do entre o pastiche e a Modelagem
Sistémica, na parte inferior do grafico. Essa area ¢ resultante da intencionalidade intermediaria
entre reafirmada e subvertida, e da presenca implicita — uma vez que ha mistura do estilo
original da obra com o do novo compositor, e utilizagdo de materiais tematicos inteiramente
novos. (Mesquita, 2023, p. 71). A varia¢ao “deve, portanto, transformar o intertexto mantendo
um grau consideravel de reconhecibilidade. [...] Logo, nossa nona tipologia intertextual ocupa
a area central da Bussola Intertextual, representando a presenca no meio-termo entre implicita
e explicita, e a intencionalidade metade reafirmada e metade subvertida. (Mesquita, 2023, p.
75).

O autor, em sua tese de doutorado, ainda discrimina outras 12 tipologias fora da bussola
intertextual em sua pesquisa, sendo uma delas o objeto principal deste trabalho que ¢ a
Heterointertextualidade, que sera conceituada e exemplificada com maior aten¢do no segundo
capitulo.

Retornando a minha pratica, em relagdo aos mecanismos intertextuais, posso afirmar
que eu possuia um sentimento “purista” na criacdo musical, buscando ir contra os
encadeamentos e cadéncias esperados, buscando formas e estruturas que pudessem negar o
intuitivo. De certa forma a teoria pds-tonal e seus diferentes sistemas, como o atonalismo,
serialismo e teoria dos conjuntos dentre outros, ja haviam contribuido para a negagdo da
tonalidade, sistema historicamente estabelecido, promovendo um novo paradigma para as
relagdes melodico-harmonicas, refletindo sobre toda a estruturagdo composicional.

A partir das leituras de obras de outros artistas cheguei a sintese das artes, ampliando
minha expressdo artistica ao conceito de arte multissensorial, que visa alcancar os diversos
sentidos de uma s6 vez. Como no expressionismo, houve em mim a necessidade de um
extravasamento artistico, utilizando a poesia como expressdo linguistica do que ndo podia ser
expresso diretamente pelos sons e de pintar, quando a imagem fosse a linguagem mais
contundente na exposi¢do das ideias. Busquei a intertextualidade em outras artes como
literatura, arquitetura, danca e as mais diferentes artes visuais, apropriando-me dos sentimentos

gerados a partir da leitura de obras existentes.
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3 HETEROINTERTEXTUALIDADE

O presente capitulo, que contém a questdo central deste trabalho, propde a continuidade
da pesquisa realizada por Gabriel de Mesquita (2023). O autor classificou e denominou a
interagdo entre textos de diferentes linguagens, neste caso artes distintas, como

heterointertextualidade. Mesquita, por meio de uma nota, expde a etimologia do termo:

O prefixo hetero, que significa diferente, denota, como explicamos no
texto, a relagdo de intertextualidade entre arcas diferentes, em
contraposi¢do ao que seria a homointertextualidade, que consistiria no
proprio conceito de intertextualidade como o conhecemos — ou seja,
referente as relacdes intertextuais dentro de uma mesma Aarea.
(Mesquita, 2023, p. 73).

Em sua dissertacdo de mestrado Mesquita criou a bussola intertextual, uma ferramenta
“que consiste em uma perspectiva bidimensional na forma de um grafico de presenga versus
intencionalidade, através do qual podemos localizar cada caso de intertextualidade”. Em sua
tese de doutorado o autor aponta uma problematica presente na classificagao intertextual, entre

as artes em questao, por parte da ferramenta criada.

[...] como essa tipologia envolve a relagdo entre obras de naturezas
distintas, o confronto com a perspectiva da Bussola Intertextual, a qual
contempla, por enquanto, categorias circunscritas exclusivamente ao
ambito da musica, ndo se faz possivel”. (Mesquita, 2023, p. 73).

Neste segundo trabalho Mesquita (2023, p. 73) focaliza a delimitagdo dos casos
heterointertextuais em subtipos, denominando-os de acordo com trés gradacdes de
transposi¢do, que vao da mais concreta e objetiva a mais abstrata e subjetiva. “Chamamos o
subtipo mais objetivo, direto e concreto de heterointertextualidade literal, seguida da
heterointertextualidade analoga, no meio e, por fim, a heterointertextualidade simbolica, que

corresponde ao subtipo mais subjetivo, indireto e abstrato”.

Abaixo, na figura 2, a representacdo esquemadtica elaborada por Mesquita,

demonstrando tais gradacdes de transposicao entre areas diferentes.
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Figura 2: Representagdo esquematica dos subtipos heterointertextuais

| HETEROINTERTEXTUALIDADE \

‘ Transposicdo entre diferentes areas ‘

Literal Analoga W

Mais objetiva, Mais subjetiva,
direta indireta
e concreta. e abstrata.

Fonte: Mesquita (2023, p. 73)

A contribuicdo aqui proposta ¢ desenvolver, de forma aprofundada e consistente, a
criagdo de uma metodologia composicional que relacione a pintura e a musica, sob a hipotese
de que aspectos estruturais pictdricos possam ser transpostos para a musica, € que a fruicdo de
uma pintura possa gerar material compositivo nos diferentes ambitos (concreto e abstrato).

Outra questdo importante, observada apds algumas experiéncias prévias de aplicacdo
das subtipologias heterointertextuais, € sobre a delimita¢do da a¢do de cada uma delas. Notou-
se que, em algum momento do processo composicional, mesmo que definido seu rigor
subtipolégico, pode haver a necessidade da conjugagdo com uma ou mais abordagens diferentes
(literal, analoga ou simbolica). Sua aplicacdo pratica podera revelar se as subtipologias sdo
partes constituintes € complementares da macroforma heterointertextual ou se realmente sao
autonomas sustentando sua propria abordagem.

Se a ideia de intertextualidade, entre textos da mesma natureza, é a de trama, tranca ou
malha, talvez seja possivel sugerir um “enxerto”, no qual, a partir de um texto de natureza “x”
se possa vincular a este, uma derivacao “y” de natureza distinta, totalmente autdbnoma e ao
mesmo tempo pertencente a primeira. E como se uma obra musical tivesse 0 DNA de uma
pintura, em: forma, carater, alturas e/ou textura, por exemplo; e que pudesse atuar com ou sem

sua arte origindria. Neste trabalho, ha a intencdo e busca pela sintese das artes, portanto obra
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musical derivada e pintura originaria serdo, necessariamente, vinculadas e apresentadas como
artes complementares e unificadas.

Como dito anteriormente, o conceito de heterointertextualidade, segundo Mesquita
(2023, p. 73), ¢ denominado pelas “ocorréncias intertextuais entre areas diferentes”. A seguir,
apresentarei a conceituacdo dessas ocorréncias descritas por Mesquita, bom como eventuais
questdes que surgiram no processo compositivo das trés obras musicais que integram este

trabalho.

3.1 Subtipologias Heterointertextuais

Para esta subsecdo do trabalho ficou reservada a descrigdo das subtipologias
heterointertextuais criadas por Gabriel de Mesquita. Serdo apresentados conceitos e
caracteristicas das subtipologias apontados pelo proprio autor, a forma de aplicagdo delas as
obras compostas para este trabalho e a exemplificagdo de sua utiliza¢do realizada por outros

compositores.

3.1.1 Literal

A heterointertextualidade literal, segundo Mesquita (2023), ¢ a subtipologia “mais
objetiva, direta e concreta”, dentre as demais. O autor define esta subtipologia como sendo
aquela na qual hd um ou mais pardmetros em comum e que se relacionam por terem perfis

literalmente iguais.

[...] amusica e a danca compartilham o parametro ritmico, a literatura
e o cinema compartilham o enredo, a pintura ¢ a fotografia
compartilham aspectos visuais etc. Esses parametros podem ser entdo
ter seus perfis transpostos da obra de uma area para a de outra de
maneira objetiva, direta e concreta — ou seja, de maneira literal.
(Mesquita, 2023, p. 74)
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Sobre a referida subtipologia pode-se citar técnicas que estdo ligadas a traducdo ou
transposi¢do de parametros estruturais artisticos para a musica, como Mickey Mousing, técnica
utilizada em trilhas de filmes e desenhos para sincronizar sons e eventos visuais, € word
painting, que, de forma direta, tem a funcao de representar por meio de fendmenos sonoros o
que dizem as palavras de um texto ou eventos visuais, por exemplo.

A subtipologia heterointertextual que apresenta o maior desafio e complexidade de
representacao entre pintura e musica ¢ a literal. O fato de a arte pictérica ser expressa de forma
espacial e a musical ser expressa de forma temporal, acaba por limitar o compartilhamento de
parametros que possam ser associados e/ou transpostos. A obra A44-(2022), composta por mim,
¢ representagdo da intencdo e do desejo de captar e transpor os contrastes € sobreposi¢cdes que
ocorrem no quadro de Kandinsky, imprimindo a sucessdo de eventos pictdricos dentro da
temporalidade musical.® A forma abstrata a qual adotei para essa representagdo foi visualizar a
tela da obra pictorica como uma grade de partituras de escrita alternativa, aqui entendida como
a utilizagdo de uma notag¢do ocidental ndo tradicional (grafica), associando a posi¢do dos
eventos imagéticos as camadas de vozes instrumentais.

Rodrigo Passos Felicissimo (2009) discorre por meio de seu trabalho acerca do
compositor e educador brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959), que desenvolveu um método

composicional experimental, o qual consiste na modelagem do contorno do relevo de paisagens.

O primeiro plano composicional de Villa-Lobos realizado, a partir da
releitura de marcos geograficos representativos do Brasil foi originado,
na forma de um esbogo, desenhado em uma folha seda, sobre um papel
planimétrico, intitulado pelo compositor como “graficos para fixar a
melodia das montanhas,” datado em 1935, com o contorno do relevo
escarpado do macico do “Pao de Agucar”, cartdo postal da cidade do
Rio de Janeiro. (Felicissimo, 2009, p. 90)

Na figura 3, a imagem do desenho do monumento natural e um dos maiores cartdes
postais do Brasil ¢ do mundo, o Pao de Acucar, sobre sua representagdo grafico-musical

elaborada por Villa-Lobos.

6 Os detalhes do processo compositivo das obras desta se¢do terdo destaque no capitulo dedicado a aplicagdo das
subtipologias heterointertextuais.
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Figura 3: Desenho e melodia: Pao de Agucar, por Villa-Lobos, (1935).
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Fonte: Imagem retirada do trabalho de (Felicissimo, 2009, p. 90)

No mesmo trabalho, Felicissimo (2009, p. 90), cita uma entrevista de Villa-Lobos
concedida ao reporter Julio Pires para o jornal O Cruzeiro, a qual o compositor revela que esta
iniciativa teve inicio em 1935, “quando o maestro vislumbrou de sua janela a possibilidade de
criar uma melodia gerada a partir da silhueta do relevo do Pao de Acgucar, na entdo Capital
Federal”. Em 1984, o musicologo Carlos Kater publicou um artigo na Revista de Musica
Latinoamericana descrevendo, detalhadamente, o plano pré composicional desenvolvido pelo

compositor brasileiro, o qual se utiliza de um perfil literal para gerar melodias

A finalidade do grafico da escalada ¢ obter o desenho melddico da
fotografia de uma montanha, paisagem, ou colina cujo perfil se
reproduziu em uma folha quadriculada e, por meio de um pantografo,
posto na escala de 1 x 1000. Escreve-se a margem, verticalmente e de
baixo para cima, a sucessdo cromatica de 85 notas do sistema
temperado, isto €, do 1a-1 ao 14-6. Marcam-se em seguida os pontos
principais, angulos, ou sinuosidades do contorno cuja melodia se deseja
conhecer. Estes pontos corresponderdo, no sentido horizontal, as notas
que se encontram escritas @ margem, sendo que a tonica da melodia que
se vai obter e que podera pertencer, a escolha, a0 modo maior ou ou ao
menor, ha de corresponder ao nivel do mar, ou base da montanha.
Anotados os sons na pauta comum, resta determinar os seus valores e,
por ultimo, o compasso; verticalmente, cada linha corresponde a um
valor que representa a unidade do movimento e que, a critério, pode
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variar entre a semicolcheia e a seminima. Quantas forem as linhas que
medeiam as notas, tantas unidades se achardo englobadas em cada uma.
(Kater, 1984, p. 102)

[lustrando a destreza do compositor brasileiro, o relato do repdrter Vicente de Pascal,

jornalista da revista norte americana “Life”, de Nova York, que do ceticismo ao

maravilhamento, presenciou diretamente a efetividade técnica do método composicional de

Villa-Lobos.

- Vicente de Pascal? — perguntou o maestro brasileiro. Yes!... —
respondeu o reporter de “Life”. - Por um preceito todo nacionalista,
comuniquemo-nos na lingua terra. O mesmo o senhor podia exigir em
sua terra natal — prosseguiu Villa-Lobos. Vicente de Pascal - Falaram-
me ligeiramente a seu respeito e vejo-o meio incrédulo quanto a
possibilidade de se extrair melodias das montanhas. Villa-Lobos - Por
acaso o amigo tera uma fotografia qualquer pela qual se possa apreciar
alguma montanha de sua terra? Vicente Pascal- Infelizmente, ndo —
disse meio surpreso. - Alguma vista de Nova York — atalhou
imediatamente Villa-Lobos. Vicente de Pascal- Perfeitamente... E
retirando do bolso, entregou Vicente de Pascal a Villa-Lobos uma vista
do porto de Nova York, vendo-se do fundo, formada pelos arranha-
céus, uma verdadeira cordilheira de montanhas... - Deixe-me ver essa
fotografia, marque no seu relégio as horas — disse Villa-Lobos,
examinando a fotografia apresentada pelo reporter. Colocando uma
folha de papel transparente sobre a gravura, Villa-Lobos comegou a
contornar as saliéncias produzidas pelas desigualdades dos terracos dos
arranha-céus. Calcando em seguida aqueles riscos sobre uma folha de
papel com escala musical, pode o maestro brasileiro fixar na pauta as
notas musicais sugeridas pelas diferencas de altura daqueles prédios
todos. Divididas em compasso, tomando por base determinado tom, fez
Villa-Lobos, em menos de uma hora, esse tdo apreciado “New York
Skyline Melody”. A proporgdo que Villa-Lobos prosseguia no seu
trabalho, a fisionomia de Vicente de Pascal se transformava pouco a
pouco. Depois de uma hora, ele ja acreditava no que lhe haviam
contado, estava maravilhado com o génio surpreendente de Villa. (Pires
apud Felicissimo, 2009, p. 92-93).

Na figura 4, a imagem que ilustrou a paisagem da ilha de Manhattan, situada na referida

cidade americana, que serviu como modelo estrutural (heterointertextualidade literal) para a

composicao dessa estimada obra de Villa-Lobos.
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Figura 4: Imagem da ilha de Manhattan, Nova lorque (1939)

Fonte: Imagem retirada do trabalho de (Felicissimo, 2009, p. 93)

A seguir, na figura 5, o grafico resultante do decalque realizado por Villa-Lobos

relacionado ao contorno da imagem da paisagem americana.

Figura 5: Contorno modelado da imagem da ilha de Manhattan

VILLA -LOBOS: NEW YORK SKY LINE MELODY - GRAFICO DERIVADO DA
VERSAD DE 1957. (C KATER, | 982)
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Fonte: Imagem retirada do trabalho de (Felicissimo, 2009, p. 93)

Similar a técnica desenvolvida por Villa-Lobos foi o método adotado por mim,
intuitivamente, para a composicao de A¥4. A diferenca entre as metodologias estd na busca
pela exatiddo no uso do decalque no papel milimetrado realizado por Villa-Lobos, € na

generalizacdo da transposi¢do dos eventos pictoricos para a escrita musical empregado por

mim.
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3.1.2 Anéloga

A segunda gradacao heterointertextual, de acordo com a representagcdo esquematica de
Mesquita, contempla relagdes entre obras de areas diferentes que possuem parametros que

possam se relacionar de forma analoga.

[...] uma textura musical de melodia acompanhada pode ser analoga a
uma disposicao visual de figura e fundo na pintura, a estrutura formal
de um poema pode ser andloga a de uma peca musical, as frequéncias
do som podem ser compreendidas analogamente as frequéncias das
cores, o andamento de uma musica pode ser analogo ao andamento de
uma cena teatral, etc. Portanto, esses pardmetros ndo sdo exatamente os
mesmos em cada diferente area, mas podem ser aproximados e ter seus
perfis transpostos por analogia, de maneira menos objetiva, direta e
concreta, se compararmos ao primeiro subtipo. (Mesquita, 2023, p. 74).

Tomei conhecimento da obra que servird como hipotexto para tal subtipologia
heterointertextual, por meio do trabalho de uma das principais referéncias da presente pesquisa,
Madalina Rucsanda. The Red Gaze (1910) de Arnold Schoenberg me arrebatou de tal forma
que passei muito tempo tentando traduzir o que aquela obra queria me dizer. Seu olhar €, para
mim, a representacdo da célera humana diante das suas mais cruéis privacdes. Busquei me
colocar no lugar daquela figura e expus meus proprios sentimentos, estabelecendo com esta
obra “viva” uma relacdo de pertencimento mutuo, que gerou uma narrativa construida sob
sonoridades que representam esses sentimentos € sensagoes.

Por se tratar de um autorretrato, volto a questdo da falta de parametros estruturais
concretos e de facil associa¢do, que possam balizar uma nova obra musical, necessitando uma
acao conjunta com outra(s) subtipologia(s). Para esta obra, intitulada O olhar vermelho (2023),
cujo processo compositivo sera descrito no quarto capitulo, extrai da propria expressao da obra
original a estrutura formal, por analogia.

Uma obra emblematica que carrega em seu nome o €xito da interacdo entre pintura e

musica ¢ Quadros de uma exposi¢do (1874) de Modest Petrévitch Mussorgsky (1839-1881).
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Figura 6: Quadros de uma exposicao de Mussorgsky
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Fonte: https://imslp.org/wiki/File:SIBLEY 1802.13415.b56e-39087012668630.pdf — Acesso em 10/06/2025

O compositor russo, por analogia, comp0s Quadros de uma exposi¢do. Esta obra
musical ilustra sua visitacdo na exposi¢do que homenageava o pintor, arquiteto € seu amigo
intimo Viktor Hartmann, que havia falecido recentemente (1834-1873). O compositor
selecionou dez quadros desta exposi¢ao, sendo dois deles presentes de Hartmann para ele, e
compOs uma musica para cada um deles. Mussorgsky adicionou um tema de ligagao, intitulado
Promenade (passeio) que representa seu deslocamento entre um quadro e outro. A ligagdo entre
os sons € as imagens dos quadros esta mais ligada aos principios da heterointertextualidade
simbolica, porém a motivacdo para a elaboracdo da obra musical foi constituida pela
representacdo da fruicdo das obras de Hartmann somada a uma espécie de reconstituicao
multissensorial vivida pelo compositor russo naquela experiéncia que, por analogia, recria seu
percurso no ambiente da exposicao.

Rafael Fonseca (2020), em uma andlise realizada para o blog guia dos classicos,
apresenta uma breve contextualizacdo histérica que liga a construcdo de amizade entre
Mussorgsky e Hartmann a homenagem pdstuma que o compositor russo fez a seu estimado
amigo. No final da década de 1850, o critico musical Vladimir Stasov (1824-1906) e o

compositor Mily Balakirev (1837-1910) se reuniram com o intuito de produzir uma musica
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legitimamente russa. Para integrar este movimento, convidaram os compositores Aleksandr
Borodin (1833-1887), César Cui (1835-1918), Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908) e
Modest Mussorgsky, igualmente nacionalistas, € fundaram o grupo dos cinco, grupo este que
influenciou muitos dos grandes compositores russos que os sucederam. Por volta de 1870,
Stasov convidou o pintor e arquiteto Viktor Hartmann (1834-1873) para integrar o grupo, visto
que ele também buscava desenvolver, por meio de suas obras, uma linguagem artistica que
ressaltasse tracos da cultura de sua patria. A partir dessa proximidade a amizade entre
Mussorgsky e Hartmann se intensifica, de maneira que o pintor russo presenteou Mussorgsky
com dois quadros, que também integraram a exposi¢do. Em 1873, Hartmann morreu de forma
repentina, vitima de um aneurisma cerebral, deixando o compositor completamente atordoado.
No ano seguinte, em 1874, Stasov promoveu uma mostra artistica na academia imperial das
artes de Sdo Petesburgo, expondo mais de quatrocentos trabalhos de Hartman, que além de
quadros reuniu: desenhos, aquarelas, pinturas, croquis para cenarios ¢ figurinos e projetos de
arquitetura produzidos pelo artista. Rafael Fonseca afirma que Quadros de uma exposi¢do
consiste em uma tradugao dos sentimentos do compositor russo ao visitar esta exposicao.

De forma analoga, o primeiro movimento intitulado Promenade, que significa passeio ou
caminho em sua tradugdo, representa cada deslocamento realizado por Mussorgsky dentro da
exposicao, que inclui sua entrada e os trajetos entre um quadro e outro. Este curto movimento
ou interludio € apresentado cinco vezes no decorrer da obra sofrendo variagdes em diversos
parametros, decorrentes da carga emocional que cada quadro impde sobre o artista.

Pedro Taam (2016) desenvolveu um trabalho analitico, o qual focalizou a obra Quadros
de uma exposi¢do, abrangendo distintos campos da ciéncia, dentre eles alguns que interessam
bastante ao presente trabalho pelo fato de contribuir e corroborar, além de potencializar a pratica
da utilizagdo da heterointertextualidade. Entre os campos mencionados acima estao a tradugao
intersemiotica, a fertilidade do iconico e a co-autoria do fruidor. Nao ha aqui a intencao de
esmiugar seus conceitos de forma exaustiva, mas de apresentar sua explanacao, especialmente,
sobre traducdo, icone e co-autoria, acdes inerentes a0 compositor que toma uma outra obra de

arte como hipotexto.

No caso do artista que atua como tradutor intersemiotico, essa traducao
pode fazer mais: ajudar a criar seu objeto, enriquecendo-lhe com outras
qualidades onde quer que haja espago para tal. E é exatamente isso que
Mussorgsky faz em relagdo aos quadros de Hartmann. Porque, ao
negar-lhes o status de objeto e, portanto, fazer com que eles
necessariamente se refiram a algo além de si mesmos, sua obra junta-se
a de Hartmann na busca pela representacdo desse objeto. Como
saberiamos do carater religioso de O Grande Portdo de Kiev, nao fosse
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o canto ortodoxo que Mussorgsky utiliza para representa-lo? Como
infeririamos, sem um conhecimento razoavel do folclore eslavo, a
perseguicdo da Baba-Yaga a um explorador desavisado, se ndo fosse
pelo carater obstinado da pega homénima de Mussorgsky, que tdo
eloquentemente sugere uma perseguicdo? O quadro original sé
representa a cabana. Mussorgsky representa a propria Baba-Yaga, que
antes estava no espaco extradiegético. (Taam, 2016, p. 10)

Diante desta citagdo percebe-se que Mussorgsky se utilizou de diversas analogias para

estruturar e conferir significado a sua obra musical, significados esses que passaram pela

interpretagdo (traducdo) de icones, concretos e abstratos, que foram ressignificados por meio

de sua propria experiéncia e como resultado foi construido um discurso em sua propria

linguagem artistica que estd atrelada a arte que a origiou (co-autoria).

3.1.3 Simbdlica

Com relagdo a heterointertextualidade simbolica, o autor se refere as relacdes entre

obras de diferentes areas que nao compartilham pardmetros em comum, ou permitem

aproximacdes paramétricas por analogia, se relacionando apenas por meio de metaforas,

representacdes ou associagdes simbolicas.

[...] podemos pensar, na musica, em determinadas harmonias, ou, nas
artes visuais, em combinagdes especificas de cores que remetam (seja
por questdes cognitivas ou por ligagdes pré-estabelecidas social ou
historicamente) a determinadas emogdes no campo da dramaturgia, por
exemplo. Essas aproximagdes mais indiretas, subjetivas e abstratas dos
perfis paramétricos podem entdo ser usadas pelo artista como recurso
para criar uma obra a partir de outra obra pré-existente de uma area
diferente, ou para estabelecer um didlogo (hetero)intertextual entre
obras de campos distintos. Esse ultimo subtipo talvez seja o mais
recorrente, na medida em que estabelece relagdes mais subjetivas, e
essas s30 as mais passiveis de surgir por meio de interpretagdes criativas
— ou criagdes interpretativas. (Mesquita, 2023, p. 74).

Esta subtipologia compreende as mais subjetivas formas de expressao criativa, além de

representacdes imagético-sonoras, sensoriais, dos sentimentos observados na tela e os proprios

sentimentos provenientes de sua fruigao.
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Para a representacdo desta subtipologia, gradacdo que eu talvez considere a mais
importante, por se tratar do objeto mais precioso da minha concep¢do enquanto ser humano e
artista, que ¢ a subjetividade, selecionei duas obras para explicitar a interacao heterointertextual
a qual tive o maior nimero de experiéncias, sendo elas Flautista (1958) de Candido Portinari e
Abaporu (1928) de Tarsila do Amaral.

Na imagem da primeira obra, Flautista, ha apenas um personagem tocando seu pifano,
o que literalmente sugere uma obra para flauta solo. Porém, apds uma pesquisa sobre as Bandas
de pife, decidi ampliar a instrumentagdo para que pudesse representar ¢ valorizar a cultura
historico-musical de um grupo regional pouco encontrado no Brasil ¢ no mundo, onde sua
cultura resiste, com maior concentragdo, nas regides norte-nordeste do territdrio brasileiro. A
formagao regional, que esté inserida em uma instrumentacdo de maiores proporgdes, terd como
referéncia a Banda de Pifanos de Caruaru, levando em conta sua tradi¢ao, além de notoriedade
nacional e internacional. As tomadas de decisdo com relacdo a instrumenta¢do, como acima
discriminadas, foram se configurando a partir da captacdo de informagdes sobre a obra
pictorica, seu autor e, também, sobre contexto o qual o instrumento central esta inserido, neste
caso, um grupo regional. Todas estas abstra¢des sdo responsaveis para a formac¢ao de um todo
coerente.

Na segunda imagem, Abaporu, a obra busca representar a miscigenacao do povo
brasileiro, resultado de uma antropofagia cultural segundo a pintora brasileira. De forma
simbolica, eu apresento por meio da obra Terra Brasilis (2024) de minha autoria, uma narrativa
que obedece historicamente a ocupacdo do nosso territdrio que se inicia com a soberania dos
povos indigenas, representada na primeira sessdo da obra. Posteriormente, no segundo
movimento, ha uma preponderancia da musica dos povos europeus. O terceiro movimento
compreende elementos musicais que privilegiam os povos africanos. A representacdo simbolica
da convergéncia dessas trés etnias, que compdem as caracteristicas do povo brasileiro, culmina
em uma coda que € a sobreposi¢cao de todas elas.

A confeccao desta obra musical contou, igualmente a descrigao da subtipologia anterior,
com a confluéncia das diferentes interagdes heterointertextuais. Como sua composi¢ao previa
a correspondéncia com a danga, a encenacdo teatral, a indumentéria e a literatura na contagdo
da historia, houve o emprego da heterointertextualidade literal nos passos das coreografias em
sincronismo com acordes e acentuagdes da musica, bem como os andamentos e dindmicas, que
em certos momentos estavam subordinados a cena, como cumpre-se na heterointertextualidade
andloga. A constru¢do da narrativa poética e musical e as demais abstracdes, ficaram a cargo

das caracteristicas da heterointertextualidade simbolica.
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Figura 7: Suite Bergamasque — III. Clair de lune de Debussy
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Fonte: https://imslp.org/wiki/File:DebussyPnoDov.jpg — Acesso em 10/06/2025.

Para ilustrar a subtipologia heterointertextual simbolica, selecionei o terceiro
movimento da Suite bergamasque, elaborada pelo compositor francés Claude Debussy (1862-
1918), denominada Clair de Lune (1904). Sendo, talvez, a obra mais popular de Debussy a

musica foi inspirada no poema homonimo de Paul Verlaine (1844-1896).”

Debussy utilizou artificios simbolicos na estrutura musical para
representar a poesia de Verlaine, ressignificada em sua obra. Da mesma
forma, Verlaine o quis fazer com sua poesia, revivendo e
ressignificando as pinturas galantes de Watteau. (Heyn, 2013, p. 4).

7 A poesia Clair de lune pertence ao ciclo Fétes Galantes, publicado em 1869, composto por vinte e duas poesias.
(Heyn, 2013, p. 1)
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Debussy, ressaltando as carateristicas da heterointertextualidade simbolica, buscou
captar, por meio de sua interpretagdo do poema de Verlaine, elementos que pudessem constituir
sua musica, no caso do viés simbolico, a representagdao do imaginario e a busca por significados
ocultos na obra do poeta francés. A autora Luma Heyn (2013) desenvolveu um trabalho
dedicado a andlise das implicagcoes do imaginario simbdlico na estrutura musical da mélodie
Clair de Lune, de Debussy, convergindo com as caracteristicas da subtipologia
heterointertextual simbolica de Mesquita (2023). Em seu trabalho, Heyn (2013, p. 2) aponta a
importancia do imagindrio (associagdes simbolicas) para a estruturagdo de uma obra,
explicitando: “Dessa forma, realizando um paralelo entre o absolutismo cartesiano e o conceito
de musica pura, pode-se perceber o quao insuficiente é pensar somente na estética estrutural,
desconectada do imaginario e do contexto em que a obra se insere.” A autora ainda

complementa

Contudo, essa interpretacdo simbolica apresenta inimeras
possibilidades, e, ao contrario do paradigma Cartesiano, nao ¢ absoluta,
e depende da visdo e da vivéncia de cada receptor da obra estudada. ®
(Heyn, 2013, p. 4).

De forma mais simbolica, Minqi Shi (2023, p. 1667) em sua analise da obra de Debussy,
afirma que suas expressivas melodias sugerem a “vista do luar ondulando na superficie do
lago”, simbolizada pelos arpejos leves de cores cintilantes. A andlise de Heyn (2013) focaliza
aspectos mais concretos em relagdo ao poema na musica do compositor francés, como a
“harmonia ambigua, andloga as mascaras que escondiam a sutil melancolia sugestiva do inicio
da poesia de Verlaine”, bem como “a utilizagdo de tensdes como uma forma de ligar os sentidos
semanticos da poesia.” As variagdes de dindmica também estdo ligadas aos elementos do

poema, simbolizando-os

Assim como na poesia de Verlaine, na qual o estado de espirito da
elevagdo da alma é expressado pelos passaros que sonham sobre as
arvores e pelos jorros altos d’agua, na musica de Debussy parece ser
representado pelo crescendo, através de notas dissonantes, seguido do
pianissimo no verso “Et sangloter d’extase 1és jets d’eau”. O
movimento decrescente da melodia do ultimo verso sobre uma

8 Esta citagdo contribui para dois importantes objetivos do presente trabalho. O primeiro é pela valorizagdo da
subjetividade do compositor e da abrangéncia na escolha dos seus critérios de estruturagdo; o segundo sublinha a
prolificidade da heterointertextualidade, sobretudo a simbolica, a qual Mesquita aponta como a mais recorrente
em sua pratica. Ambos corroboram com a relevancia do presente trabalho e sobre as vantagens da composi¢ao
inspirada em obras de outras linguagens artisticas (heterointertextualidade), incluindo o campo da pedagogia
composicional.
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harmonia mais clara, RE sustenido, parece expressar o movimento dos
jatos d’agua entre as estatuas de marmore. (Heyn, 2013, p. 4).

Com relacdo as suas delimitagdes, as subtipologias, sob o meu ponto de vista, devem
estar a total disposi¢ao para invadir e serem invadidas, pois, artisticamente, as necessidades de
expressao requerem a utilizacado de muitos meios para se chegar ao equilibrio entre coeréncia e
emocao. O que pode ser transposto de uma obra para outra, no que diz respeito a parametros
estruturais e formais, também pode enriquecido por meio de analogias a eventos visuais neste
caso, por exemplo. E ainda mais pelo uso de metaforas, traduzindo e materializando contetidos
sensoriais impalpaveis, trazendo sentido e coesdo para a sintese. O proprio autor, referencial
tedrico do presente trabalho, faz suas consideragdes sobre a dificuldade de delimitacao das

subtipologias.

A forma como a métrica da melodia cantada ¢ delineada pela prosodia
do texto ¢ mais direta e literal, mas a maneira através da qual os
elementos da narrativa do poema sdo transpostos para a composicao da
musica ¢ (em alguns momentos andloga, mas), na maioria das vezes,
heterointertextualmente simbolica. (Mesquita, 2023, p. 77).

3.2 O poema Sinfonico como género heterointertextual

A relacdo de interacdo entre artes distintas, ou seja, heterointertextualidade, foi
praticada, de forma intuitiva ou ndo, em diferentes fases da historia da musica. O poema
sinfonico, forma musical amplamente explorada durante o romantismo, integra esta secao do
trabalho por se tratar de um exemplo claro que ilustra a composi¢ao musical estruturada sob as
bases de elementos extra musicais, neste caso entre literatura (texto literario ou poema) e a
musica. Entende-se que a musica de programa faca uso das subtipologias heterointertextuais
analoga e simbdlica.

Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, o poema sinfonico foi
gerado entre a segunda metade do século XIX e o inicio do século XX. Este género ou forma

orquestral era apresentada, geralmente, em apenas um movimento.
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Embora relacionada a 6pera e a musica cantada em sua perspectiva
estética, € distinta delas em sua exclusdo de um texto cantado. De
muitas maneiras, representa o desenvolvimento mais sofisticado da
musica instrumental de programa na histéria da musica. Como varias
outras formas efémeras, como o madrigal e o concerto grosso, teve uma
vida relativamente curta, durando de suas origens no final da década de
1840 até seu rapido declinio na década de 1920: gozou do extremo favor
da moda e sofreu consequente eclipse severo. E, portanto, tipico de seu
periodo de uma forma que a 6pera e a sinfonia, por exemplo, ndo podem
reivindicar ser, e satisfez trés das principais aspiragdes do século XIX:
relacionar a musica ao mundo exterior, integrar formas de multiplos
movimentos (frequentemente soldando-as em um tnico movimento) e
elevar a musica instrumental de programa a um nivel mais alto do que
o da opera, género anteriormente considerado o mais alto modo de
expressdo musical. Ao atender a tais necessidades, desempenhou um
papel importante na musica avangada de seu tempo e foi um veiculo
para algumas das obras mais importantes do periodo’. (Grove, 1980, p.
428, tradugdo minha)

Hermilo Pinheiro Santana (2010), em sua dissertacao de mestrado, traz defini¢des de
alguns autores sobre o termo poema sinfonico, apontando que a origem do termo foi fixada pelo

compositor e pianista hungaro Franz Liszt (1811-1886).

Uma peca de musica orquestral, geralmente em um movimento,
baseada em ideias literarias, poéticas ou de outras fontes extramusicais.
Teve origem na metade do século XIX com Liszt e, como um produto
direto do movimento romantico que incentivava associagdes literarias,
pictoricas e dramaticas com a musica, se desenvolveu como uma forma
importante de musica programatica na segunda metade do século XIX.
(Scholes, Nagley, Chalmers apud Santana, 2010, p. 14).

De acordo com Santana (2010) Liszt cunhou também o termo “musica programatica”,
que sera melhor descrita mais adiante.

Ainda ha outras duas definicdes em seu trabalho relacionadas ao poema sinfonico, a
primeira por Hugh Macdonald que descreve poema sinfonico como sendo uma ‘“forma

orquestral na qual um poema ou um programa fornecem uma base narrativa ou ilustrativa”

? Original: Although related to opera and sung music in its aesthetic outlook, it is distinct from them in its exclusion
of a sung text. In many ways it represents the most sophisticated development of instrumental program music in
the history of music. Like several other ephemeral forms, such as the madrigal and the concerto grosso, it had a
relatively short life, lasting from its origins in the late 1840s until its rapid decline in the 1920s: it enjoyed extreme
fashionable favor and suffered consequent severe eclipse. It is thus typical of its period in a way that opera and the
symphony, for example, cannot claim to be, and it satisfied three of the major aspirations of the 19th century: to
relate music to the outside world, to integrate multi-movement forms (often by welding them into a single
movement), and to raise instrumental program music to a higher level than that of opera, a genre previously
considered the highest mode of musical expression. In meeting such needs, it played an important role in the
advanced music of its time and was a vehicle for some of the most important works of the period.
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(Macdonald apud Santana, 2010, p. 14); e a segunda que define o termo como sendo uma
“composicdo orquestral inspirada em um tema literario, historico, pictoérico — ou qualquer
assunto extra-musical — e que deriva a sua estrutura dos eventos, incidentes e objetos que ele
tenta descrever sem utilizar formas herdadas da arte musical (como a sonata, por exemplo)”.
(Mendl apud Santana, 2010, p. 15).

Richard Strauss (1864-1949) criou o termo “tone poem”, que ¢ entendido como
sindonimo do poema sinfonico, mas que se traduzido para o portugués brasileiro seria descrito
como poema sonoro. A diferenca basica entre os termos poema sinfonico € musica programatica
¢ que o primeiro ndo tem obrigacdo de ter um programa, apenas fazer referéncia a algum
elemento extramusical. Em contraposi¢ao aos termos anteriormente descritos estd a musica
absoluta, musica instrumental que se vale da premissa de que a mesma deve ser apreciada e
entendida pelo que ela ¢, dispensando quaisquer referéncias a elementos extramusicais.
(Santana, 2010, p. 14-15).

Estudos apontam que o poema sinfonico foi precedido pelas aberturas de Ludwig Van
Beethoven (1770-1827). Leonora n°2, Egmont e Coriolano seriam consideradas as aberturas

precursoras do poema sinfonico, juntamente com a Sinfonia Pastoral, do mesmo compositor.

A construgdo do movimento da tempestade ndo seguiu nenhum plano
formal, mas foi determinado pela imaginacao ou experiéncia do assunto
que ele esta descrevendo: o primeiro crescendo e a calma temporaria
que o sucede, seguido pelo climax mais adiante, a diminuigdo da
tempestade e o reaparecimento refrescante do sol e do céu azul
representados claramente pelo oboé e segundos violinos e a escala
ascendente na flauta: sdo todos inspirados pela natureza, ndo tendo
fundamento nas leis da forma musical. (Mendl apud Santana, 2010, p.
15-16).

Santana (2010) complementa que durante o periodo Classico, que atravessou o século
XVIII estendendo-se até o inicio do século XIX, a musica absoluta prevalecia, e que
compositores como Joseph Haydn (1732-1809) que compds 108 sinfonias e Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), que em menor numero compOs 41 sinfonias, ainda se
mantinham voltados para a escrita sinfonica. Dentro desta estética a escrita tinha como primazia
o equilibrio e a simetria, sendo caracterizada por melodias claras e expressivas, harmonias ricas
e, por vezes, complexas. Tudo em favor da expressdo dos sentimentos humanos, mantendo o
foco na propor¢ao e na forma. Essa intensa producdo estava relacionada a grande demanda da
época, sendo a forma um eixo estrutural para essas composi¢des. Ainda no inicio do século

XIX, com a chegada do periodo Romantico, a musica sofreu influéncias que apontavam para
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uma nova estética, contrastando com a do periodo anterior. Seus ideais pautavam-se,
justamente, na quebra dessas regras e formas preestabelecidas. A norma soberana ¢ a inspira¢ao
individual, que sugere a maneira propria de expressao, determinando a primazia do contetido

sobre a forma.

O espirito romantico revela-se num complexo de qualidades com: 1-
individualismo e subjetivismo, 2- oscilagdo entre alegria e melancolia,
3- sentido do mistério, 4- fuga da realidade, 5- reformismo, 6-
temperamento sonhador, 7- fé, em lugar da razao, 8- culto da natureza,
9- historicismo e exotismo, 19- culto do pitoresco. (Coutinho apud
Santana, 2010, p. 16).

O compositor francés Hector Berlioz (1803-1869) foi pioneiro na musica programatica.
Inspirado pela terceira e quinta sinfonia de Beethoven, de onde extraiu ideias musicais para a
escrita de uma sinfonia, compos em 1830 a Sinfonia Fantastica. Mesmo nao tendo escrito
poemas sinfonicos, como fizeram os compositores Beethoven e Liszt, o compositor foi muito
importante para desenvolvimento do género, como afirma Santana (2010). “Apesar de Berlioz
ndo ter escrito nenhum poema sinfonico, suas obras tiveram grande relevancia no século XIX
e influenciaram outros compositores que escreveram poemas sinfonicos.” (Santana, 2010, p.

17).

3.3 O expressionismo pictérico como fonte musical heterointertextual

Esta subsecdo representa um marco na minha trajetéria como compositor, pois foi a
partir de determinadas obras pictéricas de artistas iconicos do movimento intitulado
expressionista que adquiri a pratica de compor inspirado em pinturas. Kandinsky, Munch,
Picasso e Van Gogh, dentre outros, me arrebataram com suas cores, texturas, formas e,
especialmente, sua expressao interior. Outro ponto de interesse que se tornou cada vez mais
caracteristico nesta minha pratica foi a constru¢cdo de uma narrativa poética, que alimentava
minha criatividade composicional. Abaixo, discorro de forma mais detalhada sobre a
importancia do expressionismo pictdrico para a estruturagcdo deste trabalho e para a minha

construgdo enquanto compositor que se alimenta de elementos extra musicais para producao.
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O periodo classificado como expressionista, movimento artistico de vanguarda nascido
no inicio do século XX na Alemanha e Austria, foi marcado pela necessidade de expressdo
individual do artista. Assim como no Romantismo, anteriormente descrito, também propos a
quebra de estruturas formais, valorizando a subjetividade e a desfiguragao da realidade por meio
de um prisma psicologico interior. A partir dessa percep¢ao unica de mundo, muitos artistas,
dentre eles: musicos, pintores, poetas etc. transbordaram seu discurso artistico original para
outras artes, promovendo experiéncias multissensoriais. Minha expressao artistico-
composicional, principalmente no que diz respeito a sonoridade e forma, ja se assemelhava com
a estética pos tonal antes mesmo de conhecé-la. Mais tarde, apresentado as premissas
expressionistas que valorizam a visdo interior, pude transformar em obras musicais minhas
proprias “impressdes” com relacdo ao mundo e, também, a leitura de obras e formas de

expressao de outros artistas.

Um dos aspectos mais fascinantes do expressionismo ¢ a erradicagdo
das fronteiras entre as artes. Seguindo Wagner, e no espirito da critica
de Nietzsche a Wagner, nenhuma arte isolada parecia adequada para
expressar a visao interior. A separacgdo e especializacdo das artes, uma
consequéncia do materialismo do século XIX, eram a antitese do
aperfeicoamento orginico e espiritual que os expressionistas
aspiravam. Wagner havia construido “formas de efeito em uma base
inteiramente externa”. O artista expressionista abordou a sintese de um
ponto de vista interno, com a intencao de afetar o subconsciente, e ndo
apenas a razdo, do espectador. Entre 1907 ¢ a eclosdo da Primeira
Guerra Mundial, havia entre os expressionistas um desejo generalizado,
mas obstinado, de inter-relacionar ndo apenas as varias artes, mas
também as artes com ideias e filosofias. !° (Crawford e Crawford, 1993,
p. 229, tradugdo minha).

Algumas das caracteristicas deste periodo se apresentaram como

a) uma nova forma de entender a arte, que aglutinou diversos artistas de varias tendéncias,
formagodes e niveis intelectuais.

b) arte pessoal e intuitiva, onde predomina a visdo interior do artista — a "expressao".

10 Original: “One of the most fascinating aspects of expressionism is the eradication of boundaries between the
arts. Following Wagner, and in the spirit of Nietzsche's criticism of Wagner, no single art seemed adequate to
express inner vision. Separation and specialization of the arts, a consequence of nineteenth-century materialism,
was the antithesis of the organic, spiritual betterment expressionists strove for. Wagner had constructed "forms of
effect on an entirely external basis." The Expressionist artist approached synthesis from an internal point of view,
with the intention of affecting the subconscious, rather than merely the reason, of the spectator. Between 1907 and
the outbreak of World War I, there was among expressionists a widespread yet single-minded desire to interrelate
not only the various arts but also the arts with ideas and philosophies.”
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c) multiplas influéncias mutuas, onde as artes insidiam-se umas sobre as outras
compartilhando aspectos comuns e se apropriando de aspectos particulares das demais.

d) nesta época circulavam peridodicos com poesia, artes visuais, partituras etc., onde arte
vigente era divulgada.

e) havia um transbordamento artistico, onde a necessidade de expressdo interior

extravasava para outras formas de arte.

Na visao de Crawford, embora o expressionismo stricto sensu ocorra historicamente, na
musica, entre ca. 1908-1920, elementos da estética expressionista podem aflorar na obra de
artistas de diversas nacionalidades e periodos historicos, posteriores € mesmo anteriores ao

periodo mencionado.

O expressionismo d4 primazia as emocgdes. E uma consciéncia
explosiva e subjetiva de ansiedade, sordidez e desordem sob a ordem
superficial, bem-estar e beleza. Ele se manifesta entre os artistas por um
senso compulsivo de responsabilidade de confrontar a verdade a todo
custo e, assim, salvar a humanidade da decadéncia espiritual. O
expressionismo ¢ uma arte radical, buscando suas fontes ndo no
convencional e comum, mas no primordial: na arte primitiva ou em
exploragdes da psique. Enquanto outras manifestacdes do modernismo
do inicio do século XX também buscam suas raizes no primitivo, o
expressionismo ¢ Unico em sua dependéncia do instinto, em vez de
técnica ou processos racionais, para lidar com seus materiais.!
(Crawford e Crawford, 1993, p. 1, traducdo minha).

A relagdo das caracteristicas expressionistas com este trabalho esta diretamente ligada
a subjetividade, traduzindo uma percep¢do individual diante de outras formas de expressao
artistica, neste caso, a pintura. A seguir, apresento alguns exemplos de como a juncao entre
pintura e musica foi usada.

Madalina Dana Rucsanda (2019) publicou um artigo que aborda aspectos da relacao
entre musica e pintura, citando Wassily Kandinsky e Arnold Schoenberg como artistas
detentores de “dotes artisticos duais” e que partilhavam a paixao pela unidade artistica. A autora
acrescenta que a descoberta da musica atonal para Schoenberg simultaneamente a da arte

abstrata para Kandinsky se revelou a partir de sua amizade.

' Original: “Expressionism gives primacy to the emotions. It is an explosive, subjective awareness of anxiety,
sordidness, and disorder beneath the surface order, well-being, and beauty. It is manifested among artists by a
compulsive sense of responsibility to confront truth at all costs, and thus to save humanity from spiritual decay.
Expressionism is a radical art, searching for its sources not in the conventional and commonplace but in the primal:
in primitive art or in explorations of the psyche. While other manifestations of early twentieth-century modernism
also seek their roots in the primitive, expressionism is unique in its reliance on instinct, rather than technique or
rational processes, to deal with its materials.”
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Rucsanda (2019) aponta que a simbiose entre a musica e as artes plasticas ndo se trata
de uma descoberta das artes contemporaneas, mas que houve uma intensificagao causada pela
necessidade de expressdo artistica na vidada do século XIX para o século XX. As varias artes
mantiveram um papel de subordinagdo até o aparecimento do Impressionismo, que originou
algumas mudangas perceptiveis nas artes plasticas. A tradugdo das emocdes e dos diferentes
estados de espirito, bem como a quebra dos limites entre sons, cores, formas e movimento, ou
ainda pela combinagdo deles em obras de arte com tendéncias sinestésicas, tornou-se um desejo
agudo dos artistas da época. O compositor romeno Corneliu Dan Georgescu (1938) afirma que
“o impacto emocional da musica sobre o publico pode ser potencializado por meio de um eco
visual adequado, da mesma forma que o efeito imagético pode ser amplificado por um eco
sonoro.”!? (Rucsanda, 2019, p. 92, traduco minha).

As diversas linguagens artisticas convergiram, possibilitando diferentes formas de

expressao, tendo como a matéria prima unificadora a voz interior do artista.

Na primeira década do século XX surgiu o Manifesto Futurista, uma
revolucao total da existéncia, propondo a infiltracao de seus principios
em todas as formas de expressdo humana, incluindo referéncias as
relagdes entre cromatica ¢ som. A primeira metade do século XX ndo
se afasta das leis que regem a evolugao das artes, pois a coexisténcia do
conservatorio e da estética mais recente ¢ a expressdo da tensdo
permanente entre o classico € o moderno, o velho e o novo, a tradi¢do e
a inovagdo. No inicio do século XX, os artistas comecaram a explorar a
correspondéncia entre mundos aparentemente irredutiveis: artes
plasticas e musica. Foi um movimento orientado para o renascimento
das formas puras, moldadas por uma espiritualidade nascida de uma
comunhdo panteista com o universo, onde a cor, o som ¢ a forma se
tornaram elementos constitutivos da linguagem."” (Bylaya apud
Rucsanda, 2019, p. 92, tradugao minha).

12 Original: “The emotional impact of music over the audience can be enhanced by an adequate visual echo, and
the reverse, the effect of an image can be amplified by a sound echo.”

13 Original: “In the first decade of the 20th century appeared the Futurist Manifesto, a total revolution of the
existence, proposing the infiltration of its principles in all the forms of human expression. It included references
to the relationships between chromatics and sound. The first half of the 20th century does not stray from the laws
which govern the evolution of arts, as the coexistence of the conservatory and the newest aesthetics is the
expression of the permanent tension between classic and modern, old and new, tradition and innovation. At the
beginning of the 20th century, artists begun to explore the correspondence between apparently irreducible worlds:
plastic arts and music. It was a movement oriented towards the revival of the pure forms, moulded by a spirituality
sprung out of a pantheist communion with the universe, where the colour, sound and form became constitutive
elements of language.”
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Rucsanda (2019) aponta que a relacdo entre cores e sons € a busca por analogias entre
parametros comuns a essas artes foram alguns dos entrelacamentos explorados pelo

expressionismo, tido como uma forma radical de arte e definida no inicio do século XX.

No programa do grupo Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), cujo lider
era Wassily Kandinsky e onde Arnold Schoenberg era intensamente
ativo, as conexdes entre musica e pintura foram intensamente
exploradas por meio da busca por ritmo, movimento, estrutura abstrata,
harmonia sinfonica, efeitos de contraponto na pintura”. (Grigorescu
apud Ruscsanda, 2019, p. 92, tradu¢do minha)'.

A autora acrescenta que dois acontecimentos foram fundamentais para que a nova
concepgdo de criagdo de Kandinsky fosse moldada. O primeiro se deu a partir de uma
compreensdo de sua propria arte, quando o artista visitou a exposi¢do do impressionismo

francés em Moscou em 1896.

[...] uma das pinturas de Monet o fez perceber que a imagem pode
prender a atencdo do espectador mesmo que ele ndo seja capaz de
reconhecé-la imediatamente. Ele afirmou que as origens de sua arte
abstrata devem ser buscadas “nas pinturas religiosas dos séculos X a
XIV, mas também nas pinturas folcldricas russas, que o ensinaram a
ndo olhar uma pintura de fora, mas a viver dentro dela. > (Hahl-
Fontaine apud Rucsanda, 2019, p. 94, tradugdo minha).

O segundo acontecimento ocorreu imediatamente apos Kandinsky ter assistido a dpera
Lohengrin de Wagner no mesmo ano e no mesmo local, ocasido que o fez dizer que “[...] vi
cores diante dos meus olhos, enquanto linhas quase loucas se desenhavam diante de mim...
Wagner havia pintado “minha hora” musicalmente”. (Hass apud Rusanda, 2019, p. 94, tradu¢ao
minha)'®.

Criticos sugerem que Kandinsky tenha inventado a arte abstrata devido sua abordagem
revolucionaria na pintura, além de ser um dos primeiros artistas a produzir obras de acordo com

esta estética. Inspirado pela musica de Richard Wagner (1813-1883) e Alexander Scriabin

14 Original: “In the program of Der Blaue Reiter (The Blue Rider) group, whose leader was Wassily Kandinsky
and where Arnold Schoenberg was intensely active, the connections between music and painting were intensely
explored through the long for rhythm, movement, abstract structure, symphonic harmony, counter-point effects in
painting.”

15 Original: “[...] one of Monet’s paintings made him realise that the image can capture the viewer’s attention even
if he is not capable to recognize it on the spot. He stated that the origins of his abstract art should be looked up “in
the religious paintings of the 10 — 14th centuries, but also in the folk Russian paintings, which taught him not to
look at a painting from outside, but to live inside the painting”.”

16 Original: “I saw colours before my eyes,while almost mad lines drew themselves in front of me... Wagner had
painted ‘my hour’ musically”.
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(1872-1915), o pintor russo teria elaborado sua teoria pessoal de correspondéncia entre tons

musicais € cores.

Nossa audi¢ao de cores ¢ tao precisa. A cor ¢ um poder que influencia
diretamente a alma. A cor ¢ o teclado, os olhos sdo os martelos, a alma
¢ o piano com muitas cordas. O artista € a mao que toca, tocando uma
tecla ou outra intencionalmente, para provocar vibragdes da alma.!’
(Kandinsky apud Rucsanda, 2019, p. 94, traducdo minha).

No livro Concerning the Spiritual in Art, com sua primeira publicagdo em 1912,
Kandinsky destina sua atengdo ndo somente a encontrar equivalentes musicais para cada cor,
mas ressalta algo supervalioso para este trabalho que ¢ a busca pelo impulso interior do artista.
Segundo aponta Rucsanda, em 1911, o pintor estava em Viena, assistindo a um concerto de
Schoenberg e pintou a Impressdo I1I - Concerto, sobre a qual foi dito que “este quadro ndo € o

concerto especifico que ele ouviu, mas sua impressao geral da apresentacdo musical”. (Buja

apud Rucsanda 2019, p. 97, tradugdo minha)'®. Vale ressaltar que o artista era sinestésico'’, o

que configura uma relacdo espontanea, e que varia de acordo com os individuos, entre sensagdes

de carater diverso.

A pintura ilustra sua impressdo geral sobre a performance musical,
colocando no centro “o bloco angular preto”, simbolizando o piano e os
ouvintes sdo representados por circulos ou ovais, cobertos pelos sons
reverberando do piano. Em uma carta enderegada a Schoenberg em
1911, ele disse: “Estou muito satisfeito que vocé fale de autopercepgéo.
Essa ¢ a raiz da ‘nova’ arte, da arte em geral, que nunca ¢ nova, mas
que deve apenas entrar em uma nova fase — ‘Hoje!”*° (Hahl-Koch apud
Rucsanda, 2019, p. 97, tradugdo minha).

17 Original: “Our hearing of colours is so precise. Colour is a power which directly influences the soul. Colour is
the keyboard, the eyes are the hammers, the soul is the piano with many strings. The artist is the hand that plays,
touching one key or another purposively, to cause vibrations of the soul”.

18 Original: “In 1911, the painter was in Wien, attending a concerto by Schoenberg and painted Impression
IIl/Konzert, about which was said that “this picture is not the particular concert he heard, but his overall impression
of the music performance™”.

19 Significado de sinestesia: substantivo feminino - mistura de sensagdes, de sentidos (visdo, audigdo, tato, paladar,
olfato): dia com gosto de chuva fria; psicologia: Associagdo espontinea de esséncia psicologica que se define pela
mistura de duas sensagdes ou de duas imagens distintas: cheiro de verde. Fonte: DICIO — Dicionario online de
portugués — acessado pelo link www.dicio.com.br

20 Original: “The painting illustrates his general impression on the music performance, placing in the centre “the
black angular block”, symbolizing the piano and the listeners are represented by circles or ovals, covered by the
sounds reverberating from the piano. In a letter addressed to Schoenberg in 1911, he said: “I am very pleased that
you speak of self-perception. That is the root of the ‘new’ art, of art in general, which is never new, but which must
only enter into a new phase — ‘Today!””.
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Na figura 8, a obra Impressdo III Concerto de Kandinsky, representacdo pictdrica de

suas impressoes acerca do concerto onde obras de Arnold Schoenberg foram apresentadas.

Figura 8: Impressdo I1I Concerto — Wassily Kandinsky (1925)

Fonte: Rucsar-lda (2019, p. 97)

Em Ponto e Linha sobre Plano, com primeira publicacdo datada em 1926, Kandinsky
utilizou uma combinagdo de pontos e linhas como uma forma de representar graficamente a
musica.

Embora tenha desenvolvido a técnica, o artista ndo se valeu do mesmo
procedimento em suas pinturas, afirmando que ndo queria “pintar
musica”. A musica era para ele uma fonte de inspiragdo, equivalia a

pintura, mas ndo pretendia compor as suas obras para ilustrar pegas
musicais.?! (Roxana apud Rucsanda, 2019, p. 95).

Kandinsky experimentou a representagdo pictorica, onde a partir de elementos musicais
de uma partitura, estabelecia relagdes literais para estruturar suas composi¢des. Abaixo, uma
exemplificagdo da relacdo de notagdo da grafia musical em uma partitura que foi associada a

eventos e movimentos pictoricos.

21 Original: “Although he developed the technique, the artist did not use the same procedure in his paintings, stating
that he did not want to “paint music”. Music was a source of inspiration for him, equivalent to painting, but he did
not intend to compose his works to illustrate musical pieces.”
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Figura 9: Fragmento - V sinfonia de Beethoven — Wassily Kandinsky 1982
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Fonte: Rucsanda (2019, p. 95)

O multiartista Paul Klee (1879-1940), enquanto musico, pintor, desenhista e poeta,
também desenvolveu estudos relacionados a interagdo entre a arte pictdrica e a arte musical.
Suas pesquisas foram realizadas com énfase na temporalidade comum as duas artes, transpondo
ritmos, divisdes e subdivisdes de tempo dentro dos diferentes compassos musicais para

estruturagao formal de suas composi¢des visuais.

A Teoria da Forma de Paul Klee é uma demonstragao do pensamento
artistico que adota pressupostos formais, previamente estabelecidos
para resultar na pratica da representacao artistica. Klee identificou as
relacdes formais entre a musica e as artes visuais, apresentando
conexOes entre a linha melddica e a linha no desenho; o ritmo e as
sequéncias de modulos e sub-mddulos; os tempos dos compassos e as
divisdes da pintura; a métrica da musica e a modulagdo da forma e da
cor nas artes visuais. (Castro, 2010, p. 7).

Castro (2010) discorre em seu trabalho sobre alguns conceitos desenvolvidos por Klee,
que atuam como facilitadores para a associagao dos elementos musicais e pictoricos. Klee
chama de malha de constru¢do as linhas verticais e horizontais similares ao pentagrama

musical.

Assim, Klee sistematiza a concepg¢do do compasso na existéncia de uma
estrutura de malha de construgdo, formada por linhas horizontais e
verticais para construir estruturadamente o espago bidimensional
similar ao universo musical. Estas linhas, quando superpostas, vao
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formar modulos quadrados ou retangulares e serdo por estes modulos
que surgird a relacdo entre a linha melddica e construcdo formal do
quadro; a divisdo de ritmo e a subdivisdo do mddulo estabelecendo
definitivamente a relacdo entre as divisoes do espago bidimensional e o
compasso musical. Neste sistema, Klee compreende como uma [...]
estrutura é uma articula¢do dividual (Klee apud Castro,2010, p.11) e
permite subdivisdes proporcionando inteng@o ritmica. As subdivisdes
dos modulos na estrutura encontram similaridades na divisao ritmica
dos compassos e a utilizagdo modular de cada tempo do compasso
encontra paralelo na subdivisdo modular do quadro. (Castro, 2010, p.
11).

Na figura 10, Castro (2010) ilustra a representagdo grafica da associacdo da malha de
construgdo ao pentagrama musical, a qual Klee exemplifica um comparativo entre os modulos

quadrados da malha e as divisdes dos tempos de um compasso quaternario.

Figura 10: Malha de construgao — Paul Klee

Fonte: Castro (2010, p. 11)

O primeiro passo para elaborar a estrutura do quadro ¢é representado pelos ritmos
estruturais. A partir deles, forma-se o sistema das composi¢des pictéricas com divisdes
geométricas do espaco bidimensional. “Na notagdo musical os tempos do compasso podem ser
subdivididos para atenderem as necessidades ritmicas da obra, na pintura o valor modular
podera ser subdividido proporcionando meios de valorizar a composi¢do pictorica.” (Castro,
2010, p. 11). Abaixo, na figura 11, uma exemplificacdo visual dessa associacdo, onde a
esquerda ha a representacdo de dois tempos, sendo o primeiro quadrado equivalente a uma
seminima e os dois retangulos, proporcionalmente, a duas colcheias; a direita, ha a
representacdo dos mesmos dois tempos, o primeiro quadrado permanece com o valor de uma
seminima, enquanto o segundo tempo sofre uma subdivisdo de quatro partes, neste caso, quatro

semicolcheias.



53

Figura 11: Ritmos Estruturais — Paul Klee

M O

Transposi¢do musical-pictorica
Fonte: Castro (2010, p. 12)

Klee estabelece sistemas de medidas que podem ser espaciais ou temporais € que variam
de acordo com o numero de tempos de um compasso. Esses sistemas podem ser chamados de
norma bivalente ou medida de dois tempos, norma trivalente ou medida de trés tempos, caso o
elemento modular subdivida-se em duas ou trés partes iguais, respectivamente.

Outro conceito de Klee, apontado no trabalho da autora, ¢ denominado gquadrados
magicos, onde o pintor inclui, a0 movimento ritmico, o movimento das cores por associagao a
melodia. “Cada modulo tem o valor de signo, pela cor representada, mas também pode ser uma
nota relacionada ao médulo seguinte, intuindo uma linha pictérica estruturada, remetendo a
ideia de movimento da linha musical.” Castro (2010, p. 16).

Castro (2010) ilustra as correspondéncias entre a Teoria da Forma, elaborada por Klee,
aplicada em suas proprias obras, analisando e identificando a preexisténcia de pressupostos
formais do pensamento do artista.

A seguir, na figura 12, a autora apresenta uma analise da obra Coupoles Rouges et
Blanches — Klee (1914), onde o pintor imprime influéncias de sua viagem a Europa e Tunisia.
Nesta andlise Castro (2010) chama ateng¢do para sua estruturacao, que aponta técnicas pictoricas

que se relacionam e constam de forma explicita nesta e outras obras do artista.
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Figura 12: Coupoles Rouges et Blanches - Paul Klee (1914)

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/390476230192696997/ - Acesso em 28/06/2024

Sobre uma composigdo figurativa com elementos reconheciveis, como as cupulas que
dao nome a obra, adicionadas a telhados, portas e janelas, vé-se linhas verticais e horizontais
que formam o que Klee denomina malha de construgdo, a qual faz-se andloga ao pentagrama
musical.

Posteriormente a sua forma de representa¢ao de pardmetros musicais como compassos,
tempos e ritmos, utilizando a malha de construgdo e os quadrados magicos, Klee elabora a

representacdo das cores por associa¢do a harmonia.

Klee também apresentou suas experiéncias com superposi¢do de cores
e texturas para representar visualmente a polifonia. A Teoria da Forma
de Paul Klee é um exemplo de estudo que pressupde modelos formais
para a elaboragdo artistica e projetual. (Castro, 2010, p. 7).

Por meio da obra que serd apresentada a seguir, Castro (2010, p. 15) aponta o que seria
a “sintese da representacdo da Teoria da Forma”, pois, além de elaborar a formagao dos
modulos quadrados, o que Klee denomina estrutura primitiva, o movimento emerge como a
resposta as suas expectativas. Pela cor, Klee realiza sua intencdo na aquarela chamada Alter

Klang, de 1925, demostrada na figura 13.
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Figura 13: Alter Klang - Paul Klee (1925)

Fonte:
https://sammlungonline.kunstmuseumbasel.ch/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnterface&module=collectio

n&objectld=1211&viewType=detailView - Acesso em 13/07/2024

Sobre Alter Klang — Paul Klee (1925), a autora discorre sobre a jun¢do dos diferentes

parametros que culminam na obra

Utilizando a malha de construgdao com modulos constantes em uma
composi¢io inteiramente realizada pela cor, Alter Klang é planar® e, ao
mesmo tempo, as cores claras estdo sobrepostas a um fundo de cor
escura. Cada cor € um moddulo signo cujo conjunto tem a intengdo de
remeter ao antigo tempo das cangdes harmdnicas. Também, a partir
destes mesmos modulos, nota-se movimento € ritmo onde cor e
modulos definem o movimento dos quadrados mdgicos. Cada modulo
tem o valor de signo, pela cor representada, mas também pode ser uma
nota relacionada ao modulo seguinte, intuindo uma linha pictorica
estruturada, remetendo a ideia de movimento da linha musical. (Castro,
2010, p. 15-16).

Pelo que pude notar, o que difere as abordagens de Klee e Kandinsky ¢ que a visdo do

primeiro artista se manteve na representagdo figurativa dos parametros sonoros, ou seja,

22 Planar, neste caso, trata-se da forma planar. Defini¢do 1 — Um grafo G ¢é dito planar se puder ser representado
graficamente no plano de tal forma que ndo haja cruzamento de suas arestas. Fonte: https://www.ibilce.unesp.br -
Acesso em 24/01/2025
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transposi¢ao literal ou por analogia. Kandinsky, por sua vez, mesmo tendo desenvolvido
trabalho sobre representacao pictdrica de gestos musicais, construiu extensa obra sob o viés da

subjetividade, como a espiritual. Assim corrobora a autora

[...] como Kandinsky, outro importante artista que teorizava sobre seus
procedimentos criativos, publicando varios livros tratando deste
assunto (Kandinsky 1987, 1989, 1990), além de pintar varios quadros
que imaginava serem transposicdes dos efeitos musicais para suas
pinturas. Enquanto Klee procurava desenvolver um trabalho logico,
construtivista, Kandinsky buscava a interacdo espiritual através da
pintura expressionista. (Castro, 2010, p. 9).

A dire¢do dos objetivos do presente trabalho segue para uma concepcgao artistica total,

ou multissensorial, assim como a dos referidos artistas

A composigao cénica Der gelbe Klang ¢ uma das obras que ilustram as
visoes de Kandinsky sobre a arte, a ideia de que a tUnica fonte da arte ¢
a necessidade interior. A composi¢do comeg¢a com uma breve
introdugdo, seguida de seis cenas. Os protagonistas sdo: cinco gigantes,
seres indistintos, um tenor, uma crian¢a, um homem, pessoas em trajes
de banho, pessoas de meia-calga € um coro (atras do palco)®. (Hahl-
Koch 1984, 117-125; Kandinsky 1974, 207-225 apud Rucsanda, 2019,
p. 96, tradu¢ao minha).

O artigo de Rucsanda veio de encontro aos ideais deste trabalho trazendo os
pensamentos de Kandinsky, que sdo proporcionais aos meus, considerando a inversdo da arte
enquanto disparadora criativa. Trouxe também a denominagdo para uma abordagem
expressionista, a qual eu ja utilizava ha anos, de forma genuinamente intuitiva. Quando
Kandinsky se refere a tradug¢do do intimo artistico diante de outra arte, como quando ele pintou
Impressdo Il - Concerto), o artista ndo busca musicar uma pintura, mas expressar
musicalmente os efeitos de uma fruigdo pictorica.

Com raizes ideoldgicas no Romantismo, o conceito de Gesamtkunstwerk, ou obra de
arte total, permeou a historia da pratica artistica sendo recorrente at¢ os dias atuais. Marcos
Faccioli Gabriel (2020, p. 191), aponta em seu trabalho que “a primeira apari¢ao da ideia da

Gesamtkunstwerk se deu, segundo a literatura, com o filé6sofo Eusebius Trahndorff (1783-

23 Original: “The stage composition Der gelbe Klang is one of the works that illustrate Kandinsky's views on art,
the idea that the only source of art is inner need. The composition begins with a brief introduction, followed by six
scenes. The protagonists are: five giants, indistinct beings, a tenor, a child, a man, people in bathing suits, people
in tights and a choir (behind the stage).”
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1863), em seu trabalho Asthetik, oder Lehre von der Weltanschauung und Kunst (1827)”.
Porém, quem representou a apropriacdo mais significativa do termo foi o compositor e maestro
Richard Wagner (1813-1883). O musico acreditava que os principios da obra de arte total tinham
sua mais perfeita realizacao no drama musical. Tal afirmacao ¢ apoiada por meio do verbete do

Grove Music?* em concordancia com o trabalho de Castanheira (2013).

O ideal de futuro wagneriano ambicionava, assim, reinstaurar a cultura
tragica dos helénicos, reinterpretando-a sob a forma do drama enquanto
formula estética de totalidade sensorial. A critica wagneriana viria a
incidir fortemente sobre o Estado moderno e as instancias normativas
da nova sociedade burguesa; Wagner procurava, assim, estabelecer uma
via de futuro para a arte e para a sociedade moderna, depositando, na
comunidade dos homens do futuro, uma esperanca utopista,
imediatamente determinada pela ideia de «totalidade» em todas as
dimensoes da vida. (Castanheira, 2013, p. 8-9).

Na 6pera de seu tempo, o musico notou que havia uma forte tendéncia ao virtuosismo,
que resultaria em uma inevitdvel cisdo entre as artes. A concepcdo de Wagner, enquanto
compositor e reformador do género operistico, teve sua aplicacdo no contexto cultural teatral,
porém com uma abordagem teodrica e aspiragdes a um principio geral. O resultado disto se

traduz na manifestacao artistica que combina todas as formas de expressao, como

[...] a obra de arte que retine todos os géneros ou meios expressivos e
transcende a condicao historica na qual prevalece a separagdo egoista
dos “oficios artisticos”. Consoante, Wagner, ressentindo-se de que a
opera de seu tempo fosse uma sequéncia de niimeros virtuosisticos,
conforme as ambigoes de carreira de solistas e com o gosto do publico
usuario filisteu, empreendeu a criacdo de seus “dramas sinfonicos”.
(Gabriel, 2020, p. 192).

Embora a sintese das artes seja uma grande aspiracgao artistica pessoal e objeto de estudo
para um trabalho ainda maior, pelas caracteristicas do curso de mestrado focaremos apenas nas

relacdes entre musica e pintura.

24 O termo alemdo 'Gesamtkunstwerk', que significa 'obra de arte total', foi usado por Wagner para sua nogao,
formulada em seus ensaios tedricos de 1849-51, de uma forma de arte que combinava varias midias dentro da
estrutura de um drama. Remontando ao drama grego antigo, ele sugeriu que ali os elementos basicos da danga,
musica e poesia tinham sido idealmente combinados. Sua divisdo em géneros separados havia diminuido sua forga
expressiva; somente na obra de arte total eles poderiam recuperar sua dignidade original. Da mesma forma, as
artes da arquitetura, escultura e pintura recuperariam sua estatura classica e auténtica apenas como constituintes
da 'obra de arte do futuro'. O Grove Music online sobre a 'Gesamtkunstwerk' estd disponivel em:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-5000011027
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4 HETEROINTERTEXTUALIDADE NA CRIACAO DE OBRAS MUSICAIS

Neste capitulo descrevo o processo composicional de trés obras musicais inéditas,
estruturadas e inspiradas pelas obras pictéricas mencionadas anteriormente. Tomarei o trabalho
de Mesquita (2023) como referéncia principal para o processo de sintese entre a pintura ¢ a
musica, tornando pratico o uso das subtipologias heterointertextuais denominadas por ele.

Para ressaltar as caracteristicas da heterointertextualidade literal tomarei como
referéncia a obra Amarelo Vermelho Azul de Wassily Kandinsky, da qual busquei evidenciar os
eventos pictoricos dentro de uma cronologia temporal musical, resultando na obra original
AVA, descrita na Se¢do 3.1. Para exemplificar a heterointertextualidade analoga ¢ suas
caracteristicas selecionei a obra The Red Gaze de Arnold Schoenberg, obra que teve sua forma
delimitada, por analogia, a partir da identificag@o de linhas divisérias imaginarias dentro de seu
amorfismo, resultando na obra original O olhar vermelho, descrita na Se¢do 3.2. Por fim,
apresento a heterointertextualidade simbodlica, sendo esta subtipologia a detentora da
interagdo mais instigante para este trabalho, por possuir as caracteristicas mais subjetivas e
abstratas a serem manipuladas, e que serd exemplificada por meio das obras Flautista e
Abaporu, dos artistas brasileiros Candido Portinari e Tarsila do Amaral, respectivamente.
Dessas obras pictoricas resultaram as obras originais musicais Meados de junho e Terra Brasilis,
descritas nas Secdes 3.3 e 3.4, respectivamente. Em ambas obras atribuo protagonismo a seus
personagens focalizando a constru¢do de uma narrativa poética, ressaltando aspectos objetivos,
como a instrumentacao e forma por exemplo, € imaginarios, os quais sao pressupostos para esta
tipologia.

Apds um longo tempo de experiéncia no qual utilizei outras artes como intertexto, em
especial as artes visuais, pude criar uma série de obras baseadas e inspiradas em obras
pictoricas®®. Assim, surgiram algumas questdes importantes sobre a interagdo delas, que s

puderam ser melhor clarificadas a partir da metodologia heterointertextual. Esta metodologia

25 Aqui listo algumas das obras, do meu repositdrio pessoal, inspiradas e baseadas em obras pictoricas: O Hospede
de Auvers (em curso) - seus cinco movimentos foram inspirados em cinco obras do pintor Vincent Van Gogh: 1.
Absorto e estravagante (Autorretrato — Vincent Van Gogh), 2. Irado e cobigoso (Autorretrato — Paul Gachet), 3.
Entre a lucidez e a insanidade (O Quarto em Arles), 4. A noite estrelada (A noite estrelada), 5. Encrenqueiro e
questionador (Autorretrato — Armand Roulin); Skrik (2021) — obra inspirada no quadro homénimo, O grito, de
Edvard Munch; Archit Tone (2022) — seu segundo movimento, intitulado La Tourette, foi composto inspirado na
imagem dos “planos de vidros ondulatérios”, projetados por [annis Xenékis, para a constru¢ao do convento de La
Tourette; Absinestésico (2022) — obra inspirada no quadro Quarto em Arles de Vincent Van Gogh;
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classifica a relacdo entre artes distintas em trés gradagdes diferentes, de acordo com sua
proximidade.

Para fins didaticos e ilustrativos, na descrigdo dos processos de sintese, proponho a
escolha das obras geradoras (hipotexto), neste caso, as pinturas, em fun¢ao das caracteristicas
especificas de cada uma das trés diferentes subtipologias heterointertextuais a serem abordadas.
Vale sinalizar que este ndo € o Unico transito possivel, podendo-se extrair de uma mesma obra
pictorica resultados diversos. Para que isto seja possivel muda-se o enfoque, ressaltando
propriedades particulares de determinada subtipologia. A ordem de apresentacdo das
abordagens heterointertextuais seguird um critério que ird da interacdo mais concreta a mais
subjetiva, na seguinte ordem: literal, analoga e simbodlica.

A seguir sugere-se a construcao de uma imagem narrativa, que criard o elo entre pintura
e musica. Os elementos captados a partir da obra originaria subsidiardo a confec¢do da nova
obra, fomentando a criatividade do compositor, além de ambientar e personificar,
imageticamente, o enredo musical. Por fim, pretendo elucidar alguns critérios para a extracao e
associacdo de parametros estruturais, sejam concretos e/ou abstratos, relaciondveis entre a
pintura e a musica.

As associacdes entre os parametros estruturais de ambas as artes serdo abstragdes e
servirdo como diretrizes balizadoras para a criacdo da nova obra musical. Refor¢co que as
questdes estruturais serdo tratadas apenas com um meio de chegar a propria expressado interior,
sendo a subjetividade pessoal a grande proposi¢do de estimulo do presente trabalho. A musica,
mesmo aquela composta tendo outra arte como hipotexto, adquire sua autonomia, podendo ser
apresentada de forma independente. Porém, tendo como objetivo a sintese das artes, propoe-se
que apods sua confecgdo, incluindo o produto artisticos das mais diferentes linguagens que
possam vir a ser expressas a partir do extravasamento da arte original, possam ser apresentados
de forma complementar ao de sua génese. Exemplificando esta ideia, a obra The red gaze de
Arnold Schoenberg (hipotexto) balizou (inspirou e forneceu o parametro formal) a composi¢ao
musical O Olhar Vermelho, e por consequéncia o poema A origem subliminar hipotética, para
o qual foi elaborado um roteiro cénico. Sendo assim, observa-se que do mesmo hipotexto
originou-se obras de mais trés linguagens artisticas distintas, que se complementam.

A pesquisa sobre a historia dos artistas pictoricos, neste caso, bem como a de suas obras
e seus contextos, contribui enormemente para a construcao da narrativa poética, pois os detalhes
e elementos extraidos de seu processo de composicao podem ser transpostos para elaboragao
da trama da nova obra musical. Porém, ndo havendo registros histdricos sobre um deles ou

mesmo ambos, propde-se a personificacdo e ambientacdo advindas da propria imaginagao
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criativa, que podera levar a um lugar distante do projetado pelo autor da obra originaria, porém,

cada vez mais préximo do “eu” compositor.

4.1 AVA

Mesquita (2023, p.74), criador das subtipologias intertextuais, expde em seu trabalho

que “a heterointertextualidade literal designa relacdes entre obras que sdo de areas diferentes,
porém possuem um ou mais pardmetros em comum e que podem ter perfis literalmente iguais”;
exemplificando essa interagdo entre a musica ¢ a danga “que compartilham o pardmetro
ritmico”?®.
A obra composta sob a perspectiva ou intencao heterointertextual, pertencente ao meu
portifélio, que mais se aproximou dos moldes da subtipologia literal ¢ intitulada 4#44. Esta obra
mista, escrita para percussao e sons gravados, teve como modelo estrutural e disparador criativo
a obra Amarelo — Vermelho — Azul de Wassily Kandinsky, tendo cada um de seus eventos
pictoricos modelados para o texto musical, levando-se em consideracao meu olhar temporal
para sua espacializagao.

Inversamente proporcional a Kandinsky, ndo pretendia musicar a imagem, mas atribuir
sonoridades as diferentes cores, texturas ou quaisquer parametros que eu pudesse identificar em

seu quadro e que pudessem ser expressas musicalmente, de acordo com uma compreensao de

cronologia (temporalidade) contida na obra. A elaboracdo da narrativa da nova obra esta

26 Esta subtipologia heterointertextual suscitou importante discussdo e reflexdo no exame de qualificagio. A banca
frisou que para que se configurasse, de fato, a heterointertextualidade literal, tendo a transposi¢do de uma arte de
predominancia espacial (pictorica) para uma arte de predominancia temporal (musica), seria preciso uma estrutura
intermediaria, como o uso de um texto literario por exemplo. Outra técnica apontada, na mesma ocasido, previa a
elaboracdo de um plano grafico que mantivesse uma estrutura paramétrica proxima a da pintura (linhas, pontos,
formas visuais, cores, etc.). Por recomendacdo da banca avaliei o artigo Utiliza¢do de contorno fotogrdfico no
planejamento composicional de A¢ude velho para quinteto de metais (Silva, Santos e Pitombeira, 2014), que
oportuniza, mediante um “procedimento similar a técnica da melodia das montanhas de Villa-Lobos”, a criagdo
de “uma metafora entre o conjunto de sonoridades utilizado na obra e a imagem fotografica” referente ao contorno
de uma paisagem urbana. Porém, diferentemente do artigo citado, o qual se utiliza da elaboragdo de graficos que
se aproximam das silhuetas das paisagens e que contam com elementos tecnologicos, como a utilizagdo de
calculadora de contorno para serem mais fiéis aos parametros das suas obras geradoras, minha atividade, desde o
inicio deste trabalho, buscou ressaltar, justamente, a subjetividade dos olhares composicionais ¢ pedagogicos
diante da pratica heterointertextual. Obviamente, quanto maior a profundidade de conhecimento e instrumental
técnico acerca da arte geradora, neste caso o da pictdrica, maiores serdo as possibilidades de captagao de elementos
que possam ser relaciondveis entre uma arte e outra e de forma alguma me oporia a quaisquer um desses recursos.
Apos essa discussao e reflexdo, chegou-se a conclusio de que ndo seria possivel a aplicagdo da
heterointertextualidade literal, entre pintura e musica, sem que houvesse um terceiro elemento que intermediasse
esta interagdo.
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relacionada diretamente a fruicao do intertexto, ou seja, na percepgao e traducao das sensagdes
e sentimentos captados por meio de sua contemplagao.

A¥A para percussao e sons gravados — Andrey Cruz (2022), foi composta com o objetivo
de representar as caracteristicas fisicas do quadro homonimo de Kandinsky Amarelo Vermelho
Azul, obedecendo a tradu¢ao da minha lingua patria. As cores e formas das obras abstratas de
Kandinsky me chamam aten¢do de uma forma inspiradora. De uma maneira muito especial e
espontanea sinto vontade, ou quase necessidade, de fazer parte (pertencer ou ser pertencido) de
determinadas obras pictoricas que me tocam em um lugar sensivel e que ativam minha
criatividade. A forma a qual encontrei para tal realizagdo foi compor obras musicais que
pudessem descrever os sentimentos e sensacdes que elas me causam. Quando ndo consigo
expressar tais sentimentos e sensagdes, estritamente, através de sons, recorro a utilizagao de
outras linguagens artisticas. Na figura 14, a obra Amarelo Vermelho Azul pintada em 1925 pelo
artista russo Wassily Kandinsky.

: F'%ura 14: O Amarelo Vermelho Azul (1925) — Wassily K.
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Fonte: https://arteeartistas.com.br/amarelo—verrflelho—azul—wassily—kandinsky/ - Acesso em 07/07/2024

Como antes mencionado, o processo de composi¢cdo de A¥-4, obra musical originada a
partir desta pintura, partiu de uma abstracao, que buscou relacionar os eventos visuais contidos
no quadro a uma espécie de cronologia®’ (temporalidade). Como no possuo formacio em artes
visuais ou belas artes, sendo assim a traducdo dos elementos pictdricos acontece de forma
intuitiva e sem maiores preocupagdes com associagoes fidedignas a arte geradora. Porém, vale
ressaltar a consciéncia e o entendimento de que quanto maior o nivel de conhecimento técnico
sobre a arte geradora, mais profunda a compreensdo e a interpretacdo dos seus parametros

estruturais, fornecendo maiores detalhes para sua associagdo e transposi¢do para a linguagem

27 A cronologia ou temporalidade descritas acima relacionam-se a forma de escrita ocidental, da esquerda para
direita.
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musical. Esse ¢ um ponto que trarei com destaque ao final da descricdo desse processo
composicional.

ApOs estabelecer a temporalidade e os eventos visuais dentro deste tempo, busquei um
sistema de cores para que pudesse ser associado as cores do quadro. Mais uma vez, enfatizo o
sentido de representagdo aproximada dos elementos (abstragdo). Abaixo incluo a tabela HTML/
RGB, utilizada para a confec¢do de sites, a qual foi associada as cores da obra de Kandinsky.
Para cada nuance de cor dos eventos pictéricos foi comparada com uma cor da tabela,
resultando em conjuntos de classes de alturas, formando sonoridades contrastantes que
possuiam inserc¢des e saidas conforme as dos eventos visuais do quadro.

Dessas superposicdes de eventos, dentro da temporalidade pictdérica determinada,
emergiram sonoridades inesperadas, pois originaram-se de texturas resultantes da organizacao

do quadro. Na figura 15, a tabela de cores HTML.

Figura 15: Tabela HTML/RGB

Tabela de cores HTML

Nome da Cor Coadigo hexadecimal Cddigo RGB

grey11 #1C1C1C (28,28,28)
grey21 #363636 (54,54,54)

grey31 #AFAFAF (79,79,79)

DarkGray #AOAIAD (169,169,169)
Silver #COCOCO (192,192,192)
LightGrey #D3D3D3 (211,211,211)
Gainsboro #DCDCDC (220,220,220)

SlateBlue #B6A5ACD (106,90,205)

Fonte: https://ehgomes.com.br/html/tabela-de-cores-html-para-transformar-seu-design/ - Acesso em

07/07/2024

Neste processo empirico, as cores contidas no quadro forram associadas por
aproximacao as cores da tabela HTML, e posteriormente as alturas foram atribuidas ao seu
codigo hexadecimal respectivo, configurando planos de cores numa trama sonora. A

representacdo musical de alguns eventos pictoricos, inversamente proporcional ao que
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Kandinsky realizava usando pontos e linhas com relacdo a representacdo pictorica da musica,
exemplificado na figura 6, também foi associada as alturas e/ou instrumentag@o. A utilizagao
do serrote ou serra musical na instrumentacao foi intencional para a realiza¢ao da sinuosidade
de um dos eventos visuais observados no quadro. Abaixo, na figura 16, a imagem da partitura

original de AVA.

Figura 16: AVA para percussdo e sons gravados
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Fonte: Andrey Cruz (2022)

4.1.1 Captacao de Elementos Estruturais

Esta obra foi composta seguindo, literalmente, a ordem sucessiva dos eventos pictoricos

. . o~ 28 s~
contidos na imagem e a associacdo de suas cores~* as alturas, dentro de uma visao temporal. A
espacialidade, inerente a arte visual que se apresenta, recebeu a correspondéncia da leitura
textual ocidental (esquerda para direita / cima para baixo). O pardmetro musical que mais se
aproximou da correspondéncia desejada, em relagdo a espacialidade, foi a textura, a qual foi

elaborada em concordancia com a sobreposicao dos eventos observados na pintura. Essa

28 Nessa abstracdo, as cores contidas na imagem que ilustra o quadro de Kandinsky foram, de forma aproximada,
comparadas a cores da tabela HTML de forma arbitraria, ou seja, sem obedecer a critérios rigidos. A maior
importancia foi atribuida aos contrastes interpretados pela minha percepgao.
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"2% ou seja, totalmente inesperada, assim

sobreposi¢do gerou uma sonoridade "ndo controlada
como na obra do pintor russo acontecem sobreposicdes entre os episddios amarelo e vermelho,
e os episddios vermelho e azul, resultando em novas cores derivadas dessas mesclagens. Essa
associacao teve como critério limitador a tabela de cores HTML, que estabelece
correspondéncia entre a cor ¢ um cdodigo hexadecimal especifico, o qual assumiu carater de

conjunto de classes de nota (alturas).

4.1.2 Construcdo da Narrativa Poética

Curiosamente esta obra que foi imbuida de representar a heterointertextualidade literal
dispensou a construcdo de uma narrativa que contivesse personagens ou um enredo que
ressaltasse uma historia. Diferente das demais obras aqui apresentadas, A#4 € o resultado de
uma concentragao nas cores ¢ formas da expressividade de Kandinsky. Sendo tao abstrato em
sua concepeao, focalizei a absorgdo de seus contrastes, buscando captar nuances para posterior

interpretagdo e descri¢ao para o texto musical.

4.1.3 Arcabouco Estrutural

Abaixo, os pardmetros estruturais estabelecidos para a confec¢ao de A4

a) Instrumentacdo: Percussdo e sons gravados; A concep¢do desta obra prevé em
sua instrumentacdo um impacto visual e sonoro, representando a interacdo entre pintura e
musica. Os sons gravados assumem uma atmosfera continua, simulando uma tela, a qual oferece
o suporte para a sucessdo dos eventos espaciais e temporais. A disposi¢cdo dos instrumentos no
palco ou no ambiente de sua execu¢do também visam privilegiar essa espacializagdo sonora.

b) Forma: ABC. Basicamente busco a representacdo dos trés maiores eventos
contidos na pintura de Kandinsky (amarelo — vermelho — azul), que elidem em sua sucessdo.

Os eventos menores sdo inser¢des sonoras que contribuem para o adensamento e o

2 Nio controlada aqui entende-se como a conjun¢do de sonoridades sobrepostas a qual s6 se toma ciéncia do
resultado em sua execugao.
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esvaziamento da textura e promovem contrastes na sonoridade, construindo uma harmonia
autonoma.

C) Dinamica: as dinamicas estao associadas as formas dos eventos e as necessidades
de protagonismo em suas aparigoes.

d) Agobgica: A obra, a principio, ndo apresenta variacdes de agdgica, visto que
possui um continuo impresso pelos sons gravados.

e) Textura: Textura: sua textura estd completamente atrelada a obra pictdrica, a qual

seus processos de adigdo e subtragdo ocorrem simultaneamente aos eventos do quadro.

Uma importante conclusdo me foi clarificada por meio desta experi€éncia. Mesmo que a
associagdo entre as cores do quadro e as cores da tabela HTML/RGB tenha sido feita de forma
aproximada, partindo da premissa da subjetividade, buscar elementos que a restrinja, como o
caso do sistema fechado da tabela de cores HTML, talvez ndo seja desejavel.

A partir desta pega demostrada acima, onde pude extrair parametros estruturais visiveis
diante de uma cronologia temporal e atribuir-lhes materiais musicais de minha preferéncia,
pude considerar a modelagem ou a representagdo da interagdo heterointertextual como recursos
vidveis. Os recursos utilizados na composicdo desta obra se equiparam ao da
heterointertextualidade literal, onde transpus os nimeros de eventos contidos no quadro para a
musica. Houve também a associagdo das cores contidas no quadro com as da tabela

HTML/RGB, associando alturas ao codigo hexadecimal das respectivas cores.

4.2 O olhar vermelho

The Red Gaze (1910) de Arnold Schoenberg ¢ a obra selecionada para exemplificar as
carateristicas da heterointertextualidade analoga. Atrelada a esta subtipologia
heterointertextual, esta a problematica da escolha do autorretrato como fonte geradora de
parametros estruturais relacionaveis com a musica e do estabelecimento ténue dos limites os
quais as subtipologias heterointertextuais se apoiam. A obra foi especialmente incluida neste
trabalho por ter sido confeccionada por um artista que abriga dentro de si a confluéncia das
duas artes em observacao e estudo, sendo ambos canais de sua genuina expressao.

A seguir, uma obra pictdrica criada por um musico de senso estético vanguardista, cujo

real sentido torna-se indecifravel, pois 0 mesmo nao deixou nenhuma nota descrevendo suas
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motivagdes e/ou seu processo de criagdo, cabendo ao espectador atribuir-lhe sua propria
interpretagdo. Seu olhar avermelhado pode gerar inimeras associa¢des com relagdo, tanto aos
motivos que o possam ter causado, ou seja, reagdo a algo externo, quanto com relagdo a
sentimentos intimos do personagem, os quais ele deixou de exprimir. A heterointertextualidade
se deu por meio de uma interpretagdo particular, a qual associei trés partes que constituem sua
imagem a uma tradicional forma musical, por analogia. Na figura 17, The red gaze, quadro

pintado pelo compositor Arnold Schoenberg.

Figura 17: The Red Gaze (1910) — Arnold Schoenberg

Fonte: Rucsanda (2020, p. 94)

Datada em 1910, periodo de eclosio do Expressionismo’’, sendo Schoenberg um de
seus principais precursores, pode-se considerar como possivel motivagdo para a confecgdo
desta obra a necessidade de externar a afli¢do causada pela tensdo politica da época.

Em seu trabalho, Rucsanda apresenta informagdes sobre o curto periodo o qual o
compositor austriaco se concentrou em suas pinturas, incluindo 7he Red Gaze, apontando para
as variagdes de estado de espirito de Schoenberg, fator determinante para tornar cada quadro
unico. Segundo Rucsanda, Schoenberg afirma que ¢ apenas um amante da pintura, nao

possuindo formagao técnica pictdrica.

39O expressionismo, movimento artistico de vanguarda, tem origem austro-germanica com surgimento por volta
de 1905 e durou, aproximadamente, duas décadas. Movimento contrario ao impressionismo, buscava retratar a
realidade humana de forma subjetiva. Nesse periodo houve um transbordamento criativo, onde a necessidade de
expressdo interior do artista o levava a buscar outras habilidades, como Schoenberg que também era pintor e poeta.
Arnold Schoenberg foi um dos precursores do movimento junto com Edvard Munch, Wassily Kandinsky, Paul
Klee e Franz Marc, dentre outros. No mesmo periodo havia um pessimismo geral, efeito da tensdo causada pelo
governo de controle nazista.
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[...] Schoenberg se impds como pintor e escritor € se envolveu tdo
profundamente na ideia de dissolver os limites entre as varias artes,
assim como Kandinsky. O musico comegou a pintar por volta de 1907
(Auner 1997, 119), e se concentrou em suas pinturas principalmente
entre 1907 e 1019, periodo em que também terminou 8 de suas obras
atonais. Em sua tela exibe um expressionismo tao violento quanto em
sua musica composta por volta de 1909. Se o compositor afirma que ¢
um amador na pintura, pois "ndo tinha treinamento tedrico e apenas um
pouco de treinamento estético - isso apenas de geral educacdo, mas nao
de uma educagdo que pertencesse a pintura”, na musica "eu sempre tive
a oportunidade de estudar as obras dos mestres... profissional, para que
minha habilidade técnica crescesse normalmente" [...] Suas pinturas
eram vistas como "pinturas realistas derivadas diretamente da natureza
e visoes que indicam obras mais abstrativas" (Hahl-Koch, 1984, p. 125).
Os autorretratos sdo particularmente importantes, pois refletem seus
estados e sentimentos internos. Mesmo que ele pinte a maioria de seus
autorretratos na mesma época, cada um deles parece tdo diferente
devido ao estado de espirito distinto®!. (Rucsanda, 2019, p. 93, tradugio
minha).

No mesmo trabalho, ha um depoimento de Kandinsky comentando sobre a forma de
expressdo artistica de Schoenberg “e sobre a paixdo de Schoenberg pela pintura dizia-se que a
musica e os quadros de Schoenberg juntos vado arrancar nossos ouvidos e olhos a0 mesmo
tempo"*. (Annette e Luc Vezin apud Rucsanda, 2019, p. 97, tradugio minha).

Em busca de analises sobre esta obra de Schoenberg, encontrei outra citagdo, no minimo
interessante, sobre sua forma pessoal de expressdo “[...] ndo mais pinturas, mas confissdes
selvagens de uma alma humana atormentada e aflita.” (Elsa Bienenfeld, 1910). Na minha
interpretagdo, essa percepgao sintetiza o expressionismo. Com relagdo a Schoenberg, fica
evidente sua destreza em acessar seu intimo e exterioriza-lo de forma artistica. Essa habilidade
do compositor € extremamente valiosa para este trabalho, em especial, para as subtipologias

que se amparam, fundamentalmente, na subjetividade.

31 Original: Schoenberg imposed himself as a painter and writer and was so thoroughly involved in the idea of
dissolving the limits between the various arts, the same as Kandinsky. The musician started to paint around 1907
(Auner 1997, 119), and he concentrated on his paintings especially between 1907 and 1019, a period when he also
finished 8 of his atonal works. On his canvass he displays a similarly violent Expressionism as in his music
composed around 1909. If the composer aftirms that he is an amateur in painting, as he “had no theoretical training
and only a little aesthetic training — this only from general education but not from an education which pertained to
painting”, in music “I always had the opportunity to study the works of the masters... in quite a professional
manner, so that my technical ability grew in the normal manner” [...] His paintings were seen as “realistic paintings
directly derived from nature and visions that indicate more abstractive works” (Hahl-Koch, 1984, 125). The self-
portraits are particularly important, as they reflect his inner states and feelings. Even if he paints most of his self-
portraits around the same period, each of them seems so different due to the distinct state of mind.

32 QOriginal: and about Schoenberg’s passion for painting was said that ,,Schoenberg’s music and Schoenberg’s
pictures together will tear your ears off and put out our eyes at the same time” (Annette and Luc Vezin, 1992,
p.115).
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Todas essas informacgdes se tornam base para a constru¢do da narrativa poética da nova

obra musical.

4.2.1 Captacdo de Elementos Estruturais

A problematica apontada anteriormente, associada a complexidade de extracdo de
parametros concretos que possam servir de base para a constru¢do da estrutura de uma nova
obra, especialmente em pinturas como o autorretrato, sera focalizada por meio deste exemplo.
Ap6s longa reflexdo sobre essa questdo, em busca de elementos que pudessem se relacionar
com o parametro formal, identifiquei, neste autorretrato, uma maneira abstrata de extrai-lo.
Desmembrei o quadro em trés triangulos, sugeridos pela angulosidade de sua face e a relagao
de suas maos. Os dois triangulos das extremidades, representados pelas duas maos na face,
apresentam similaridade, enquanto a parte central, representada pela expressao da figura,
concentra o maior nimero de elementos distintos, assumindo a sessdo de contraste.

Abaixo, na figura 18, o esquema de representagdo grafica da proposta formal,

identificada pelos elementos que constituem o quadro.

Figura 18: Associagdo Formal em The Red Gaze (1910) — Arnold Schoenberg

Fonte: Rucsanda (2020, p. 94)
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Justificando a tradicional forma ABA, identificada e adotada para balizar a obra, hd uma
exposi¢do A, que ¢ a secdo geradora da maioria dos materiais constituintes da obra.
Posteriormente, ha uma sessdo contrastante B e uma reexposicao variada A’. Com base na
narrativa poética, acrescentei a forma fragmentos estruturais vistos em A que aparecem como
lembrangas ao longo te toda a obra musical. Também advindo do processo de abstragdo poética,
como analogia a regressdo temporal atribuida ao protagonista, O Olhar Vermelho possui
aplicagdes de elementos estruturais encontrados na exposi¢ao que passam pelo processo de
retrogradacao, recurso composicional que remete a experiéncia psiquica mencionada na trama.

Com relagdo a textura geral, a obra se desenha como um arco crescente e decrescente,
no qual as partes extremas apresentam-se com menor densidade, contrapondo-se a parte central
da obra que detém maior nimero de interagdes simultaneas no ambito da instrumentagao. O
carater das segdes se apresenta em conformidade com o arco textural, reservando maior
poténcia e dimensdes dindmicas para a parte central, que figurativamente, representa a angustia

vivida pela figura simbolizada no quadro de Schoenberg.

4.2.2 Construcdo da Narrativa Poética

Tomei conhecimento desta obra por meio do trabalho de Rucsanda (2020) quando
pesquisava sobre os aspectos da relagdo entre pintura e musica. A primeira vista, a obra deixou
em mim marcas profundas. Aquele olhar intrigante habitou em minha mente até o dia em que
decidi compor, tendo-o como inspiragdo. Nao sei exatamente quando, mas em algum momento
comecei a viver as obras as quais me serviam de inspira¢do. Minha concentragdo estava em
direcionar meus sentidos para tudo o que a obra pudesse comunicar. Nesta obra busquei ser eu
aquela figura, como se buscasse em mim os sentimentos € sensacgdes inexprimiveis pelo
personagem.

Em uma percepgao estritamente pessoal, decidi que a obra ressaltaria a censura e 0s
constantes conflitos interiores entre os desejos intimos da humanidade e os preceitos sociais,
evidenciados pela expressdo de espanto e a vermelhiddao no olhar da pessoa retratada. Na
construgdo deste personagem, imagino a célera a qual chega o ser humano, que acumula lacunas
em sua vida, por ter sido formatado sob as leis de padrdes tradicionais, de um ponto de vista

social.
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A trama representa a histéria de um espectador que vai a uma exposi¢ao e passa por um
processo de regressdo ao contemplar uma obra. A obra, neste caso, ¢ The Red Gaze (1910) do
multiartista Arnold Schoenberg, na qual ele se vé afixado. A principio, como tantos outros
visitantes de uma galeria de arte, ele realiza uma observagao técnica do quadro de Schoenberg,
buscando captar seu estilo e suas marcas artisticas pessoais, até que seu subconsciente o
transporta para o lugar da figura retratada dominando-o por meio de sentimentos ressentidos do
passado e ele vé sua historia sendo refletida através daquela obra, uma experiéncia, em especial,
a qual ele nao viveu por conta da censura. Trata-se de uma paixao avassaladora por uma mulher
casada, que nutria e correspondia 0 mesmo sentimento. Porém, nao lhes seria permitido viver
essa historia por conta das normas estabelecidas pela sociedade, fundamentadas por principios
morais e religiosos. Ele rememora aquela passagem de sua historia analisando os olhos e o olhar
da obra, e ¢ acometido por um vazio intenso. Ele lamenta o fato de os personagens ndo poderem
ter vivido essa experiéncia que saltava de seus corpos. Quando volta a si, o personagem destitui-
se daquela vida balizada por tais convengdes hipocritas e limitadoras e externa que, se fosse
possivel o retorno ao passado, ele faria diferente, apoiado por este novo olhar de mundo.

Como comentado anteriormente, a motivagao extramusical para a composicao dessa
obra foi o impacto que esta pintura de Schoenberg me causou a primeira vista. Da mesma forma
que aquela expressdao pode gerar interpretagdes aproximadas, onde a loucura ou o espanto
costumam ser o ponto comum, a subjetividade dos meios que causaram, de fato, tal expressao,
foi a inspirag¢do para que minhas impressdes pessoais pudessem ser exprimidas como narrativa.

No primeiro movimento, A Origem, imagina-se um expectador observando os olhos da
pintura de forma isolada, fora do contexto daquela expressdao perplexa. Ele contempla sua
raridade e extravagancia, até que d4 um passo para tras, se distanciando um pouco mais do
quadro. Com esse distanciamento ele coloca os olhos do personagem em perspectiva com o
olhar vermelho; ele se indaga sobre o que teria levado a figura aquele estado cadtico. O carater
desta parte ¢ misterioso e a sonoridade retrata uma imersao investigativa.

Em Subliminar, o movimento central, o personagem revela ao expectador o motivo do
seu caos interior. Nota-se ressentimento por parte do personagem, que aponta limitagdes
impostas por fatores externos, contrarios aos seus desejos instintivos. Neste momento h4 uma
subita identificacdo do espectador com relacdo aos sentimentos captados por meio daquele
personagem. Em seu inicio (compassos 1 ao 20), ha mais energia em um carater mais ritmico e
constante, a partir do compasso 21 se estabelece um ambiente mais volatil, quando o andamento

sofre variagdes constantes. As dinamicas acompanham a elasticidade agdgica.
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No movimento final, intitulado Hipotética, o expectador ¢ transportado para “dentro”
do quadro e assume o lugar daquele personagem colérico, sendo-lhe conferida a oportunidade
de revisitar seu passado. Ele acredita que a causa da angustia estampada em sua expressao esta
ligada a rentincia de sua maior paixao. O expectador entra em transe € tem a chance de viver
momentos inéditos de intimidade com a pessoa a qual delinearia um contorno diferente em sua
vida. Desta vez, ele faz prova de todo seu desejo interior. Soprano e violoncelo encenam, por
analogia, uma experiéncia sexual renunciada no passado. O piano simboliza a magia ¢ o

ambiente desta interacao.

4.2.3 Arcabouco Estrutural

Abaixo, os parametros estruturais estabelecidos para a confec¢do de The Red Gaze:

a) Instrumentagdo: trio composto por voz (soprano), violoncelo e piano. A principio
conferi a cada instrumento um personagem, sendo a mulher representada pela soprano, a figura
masculina sendo representada pelo violoncelo e o piano teria a funcdo de ambiéncia sonora.
Porém, com uma instrumentacdo reduzida para exprimir uma narrativa que apresenta tantas
nuances diferentes, optei pela equidade em sua utilizagcdo, ndo limitando-os a apenas uma
fun¢do. Portanto, para cada um deles, hA momentos de protagonismo, momentos em que
exercem a funcdo de coadjuvante, e todos participam da constru¢do do ambiente sonoro. Na

figura 19, a instrumentacao utilizada em O olhar vermelho.

Figura 19: O Olhar Vermelho (2023) — Andrey Cruz
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b) Forma: ABA’. Trés formas triangulares podem observadas no quadro de
Schoenberg: o primeiro triangulo, braco direito da figura, ¢ representado pelo primeiro
movimento da obra, apresentando tragos mais definidos referentes ao que se percebe como a
mao direita; O triangulo central, o rosto, representado pelo segundo movimento, apresenta
interagdes mais contrastantes e de diferentes naturezas; por fim, o terceiro movimento
relaciona-se com a ultima forma triangular. O brago esquerdo da figura, agora sem linhas de
defini¢do, sugere similaridade com o primeiro movimento, porém apresentando
transformagdes. O poema permeia a obra, unificando as partes em consonancia com a narrativa.

C) Dinamica e agogica: A narrativa poética conduz as variagdes nos ambitos da
dindmica e agdgica, contribuindo para maior expressividade e fluéncia para a trama.

d) Textura: a textura impressa nesta obra explora as diferentes combinagdes
possiveis para esta formag¢ao. H4 momentos solo, mas a polifonia prepondera, fazendo alusao

aos didlogos e conflitos vividos na trama.

Da necessidade pessoal de expressao total, além da composi¢ao musical, baseada nesta
obra pictorica, o extravasamento para a poesia foi inevitavel, resultando desta abstracdo um
texto. A poesia, também de composicao propria, emergiu do processo de construcao poética
para a sintese das artes. Quando a reflexdo sobre a pintura deu origem a narrativa e,
posteriormente, a elaboragdo dos materiais musicais, o texto se fez necessario como extensao
da expressao artistica. O poema intitulado 4 origem subliminar hipotética € a expressao interior
de quem possui lacunas do passado que perturbam seu presente. Quem nunca se imaginou
voltando no tempo para revisitar episddios de sua historia e fazer escolhas diferentes? Escolhas
essas que, provavelmente, mudariam o curso de sua vida e sua situacao atual. Ao contemplar o
quadro The Red Gaze, o expectador se vé frente a um espelho, observando a si mesmo, ¢ faz
uma viagem no tempo, tendo a oportunidade de viver uma experiéncia negligenciada no
passado. De acordo com os apontamentos do enredo, essa experiéncia lhe foi censurada por

principios sociais de seu contexto. “Sob a hipotese de revisita-lo”, o personagem retorna ao seu

passado e preenche a lacuna que a desfigurou.

A Origem

Verde mar. Sol do céu. Luz de Vida. Ouro que brilha e reflete tua alma... insolita iris.
A tela esclera sublinha a pupila preta, que sobria reina em meio a estravagantes tons.
Esclera, preta e verde, dmbar... Esse olhar vermelho é tormenta, desejo ou dor?
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Subliminar

Atormentado pelo que me tolhem. Desejoso pelo que me privam. Meu alter ego excede
a matéria, e... eu quero que expanda! Eu quero que expanda! Eu preciso que expanda, para
que ndo haja mais a dor do vazio.

Hipotética

Avesso ao passado, sob a hipotese de revisita-lo, faria tudo ao meu tempo.
Mas, dessa vez, do jeito certo... O certo presente.

Além dessas trés artes unificadas, pintura, musica e poesia, a representacdo desta obra
abarca, intrinsecamente, outras linguagens de expressdo artistica, como as artes cénicas,
responsavel por dar vida aos personagens, e a arquitetura, que por meio da cenografia, fica

responsavel pela ambientacao espacial da trama.

4.3 Meados de junho

A subtipologia que mais gera inquietagdes para este trabalho, sem duvidas, ¢ a
heterointertextualidade simbolica. Mesquita descreve-a como sendo a de maior liberdade

criativa.

[...] essa subtipologia heterointertextual ndo compartilha pardmetros em
comum entre as artes, nem permite aproximagdes paramétricas por
analogia, mas apenas por meio de metaforas, representagdes ou
associagcdes simbolicas. Esse ultimo subtipo talvez seja o mais
recorrente, na medida em que estabelece relagdes mais subjetivas, e
essas s30 as mais passiveis de surgir por meio de interpretagdes criativas
— ou criagdes interpretativas. (Mesquita, 2023, p. 74).

Ao longo de uma préatica que foi se consolidando, por meio da frui¢ao de obras pictdricas
e poéticas, na extracdo e transposi¢cao de pardmetros estruturais € na interpretacao de
sentimentos intrinsecos da referida arte, surgiu um caso especial e de maior complexidade para
tais projegdes: o autorretrato.

De uma forma inteiramente pessoal, captar e traduzir a esséncia, tragos de personalidade
e temperamento de um personagem contido em determinada obra pictorica, € imprimi-los em

uma obra musical, j& havia se tornado uma tarefa frequente. Enfatizo que essas ag¢des referidas
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a leitura de uma obra sdo apenas abstragdes da minha propria interpretacdo, ¢ que ndo ha
intencdo de té-la como verdade, mas como um caminho que encontrei para acender a centelha
criativa. A partir deste ponto, surgiram importantes questdes sobre as especificidades, ou a falta
delas, de aplicacao desta subtipologia heterointertextual: de que maneira pode se dar a extragao
de parametros estruturais, como o formal, desse tipo de pintura? A percepcao de que parametros
como textura e forma poderiam cair num lugar comum foi ficando evidente. Como evitar que
um autorretrato apresentasse sempre uma textura de melodia acompanhada, por exemplo? Isso
no caso de o autorretrato apresentar um plano de fundo. E sobre a forma, quais possibilidades
concretas podem ser observadas em uma obra constituida, basicamente, de uma fisionomia?
Essas questdes serdo, especialmente, focalizadas nesta parte do trabalho, com o intuito de
buscar alternativas criativas e artisticas que possam esclarecé-las, ou suscitar possibilidades.
Por meio da subtipologia heterointertextual simbdlica trarei, novamente, a questdo sobre a
necessidade de aplicagdo de outras subtipologias concomitantes, uma vez que a subjetividade e
a metéafora sdo os principais mecanismos de estimulo criativo, porém ha poucos elementos

concretos que possam ser relacionados com parametros estruturais.

A obra Flautista (1958) de Candido Portinari®?, ilustrada na figura 20, foi selecionada
para a exemplificagdo da subtipologia denominada heterointertextualidade simbolica, que se

apoia em associacdes metaforicas e representagdes entre as obras original e derivada.

33 Candido Portinari (Brodowski, 29 de dezembro de 1903 — Rio de Janeiro, 6 de fevereiro de 1962) Portinari é
considerado um dos mais importantes pintores brasileiros de todos os tempos, sendo o pintor brasileiro a alcangar
maior projecdo internacional. Sua producdo retrata principalmente questdes sociais. Tornou-se renomado ao
explorar temadticas brasileiras que incluem a luta das classes dos trabalhadores nas plantagdes, favelas e cidades.
Além disso, produziu obras relacionadas com as lembrangas de infancia em sua terra natal. Site oficial de Portinari:
https://www.portinari.org.br/o-artista/notas-biograficas - Gltimo acesso em 16/08/24.
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Figura 20: Flautista (1958) - Candido Portinari

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/flutist/IgEpC34agY gH9g?hl=pt-br — Acessado em:17/07/24

4.3.1 Captacao de Elementos Estruturais

Em uma visdo pessoal, a obra chama atengdo por conter poucos elementos cénicos,
porém diretos. Ha uma pessoa, um instrumento e uma cadeira. De forma objetiva, compreende-
se uma obra cujo instrumento retratado seja o protagonista, neste caso a flauta. Por analogia, (o
caso da delimitacdo entre as diferentes subtipologias heterointertextuais), com o intuito de
extrair mais elementos da obra original, associei ao personagem um tema principal, e a func¢ao
de sua cadeira ao tipo de textura da obra. Nota-se que, superficialmente, a obra pictorica ja
subsidiou trés aspectos fundamentais para a elaboragdao da nova obra musical: a instrumentagao,
beneficiada por meio de uma abordagem objetiva (literalmente) e a forma e textura, extraidas
por meio de uma abordagem andloga. Também por analogia, tomando como base o personagem
retratado por Portinari, o qual ¢ apresentado como a personificagdo do trabalhador rural, tomei
a decisdo de estruturar a obra musical ressaltando ritmos nordestinos. Outros aspectos como

carater, dindmica e andamento, por exemplo, serdo definidos por meio de uma abordagem
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simbolica, que serd demonstrado mais a frente na construcdo da narrativa poética. Neste caso,
excetuando as técnicas pictdricas impressas por Portinari e quaisquer sentimentos ou
mensagens que a obra possa transmitir, de forma simbolica, a obra foi composta considerando
que a flauta fosse o instrumento de maior evidéncia. Aprofundando um pouco mais na técnica
da obra, nota-se, na vestimenta do personagem, contrastes de cor que podem, por analogia,
serem transpostos para a estruturacdo melodica e/ou harmoénica da nova obra musical, bem
como nuances timbristicas.

Com o intuito de valorizar ainda mais a interacdo heterointertextual entre pintura e
musica, projetando seu contexto regional, propus a utiliza¢do de uma instrumentacdo que
remetesse a um grupo tipico nordestino. Tomarei como referéncia o grupo regional Banda de
Pifanos de Caruaru, por se tratar de uma das bandas mais antigas e tradicionais desta formacao,
que contém em sua disposicdo instrumental original dois pifanos, pratos, dois tambores ou
zabumba e caixa clara ou tarol. Estilizando esta forma¢do para um contexto
contemporaneo/sinfonico, optei pela seguinte formagdo instrumental: flauta, instrumento
retratado na obra original; acordedo, que substitui o segundo pifano da formagao original, que
mesmo nao fazendo parte das bandas de pifanos, ¢ um instrumento caracteristico das musicas
de tradi¢do nordestina; piano, que juntamente com o acordedo atuam como suporte harmonico
(funcdo da cadeira em relagdo ao personagem), privilegiando contrastes timbristicos contidos
no quadro; contrabaixo, que além de desempenhar sua fun¢do inerente, assume uma importante
funcdo ritmica na obra; e a bateria, que resume a se¢do de percussdo a um so intérprete.

Para o proximo passo, propde-se elaborar uma narrativa poética, atribuindo ao
personagem do quadro, ou seja, o flautista, algumas caracteristicas de seu contexto,

enriquecendo ainda mais a imagem do enredo musical.

4.3.2 Construcao da Narrativa Poética

Portinari imprimia criticas sociais em suas obras, retratando questdes das classes menos
abastadas das diferentes regides do Brasil. Sendo assim, sugere-se “dar vida” ao personagem
do quadro, transportando-o para um ambiente imaginario, carregado de caracteristicas de sua
cultura, delineado pelo meu conhecimento pessoal acerca dela. Neste momento a criatividade
do compositor, bem como suas marcas pessoais, serdo impressas em sua obra. Uma das

caracteristicas utilizadas por Portinari para denotar o trabalhador rural era simbolizada pelo
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agigantamento de suas maos e pés, consequéncia de arduo trabalho na lavoura de seus
retratados.

Esta obra fez-me assumir o lugar do personagem retratado, onde me imaginei na varanda
de uma casa ampla, porém simples, situada num sitio distante do grande centro. Aliado a esta
imagem sobrevieram lembran¢as da minha infancia, quando em meados de junho, periodo das
férias escolares, havia a expectativa do inicio das celebragdes religiosas de tradigdes
nordestinas, a famosa festa junina. Era o periodo do ano o qual tinha acesso a cultura desta
regido, que incluia, especialmente, a musica, dangas e gastronomia.

O personagem parece tranquilo e aparenta dominar seu instrumento. Estd em uma
posicao confortavel, contraria a posi¢ao dos flautistas oriundos deste contexto, que, em geral,
tocam em pé. Pode ser que tenha sido retratado sozinho, mas ele se imagina tocando em grupo.
Sua caracterizagdo pode sugerir uma satira, afinal ninguém “respeitavel” tocaria assim, muito
menos de chapéu, mas o verdadeiro valor estd na importancia da musica para aquela figura e,
ainda mais, na forma de transmissdo de seus sentimentos por meio de um instrumento musical.

Imagino um humilde trabalhador rural nordestino, que dedilha, solitario, uma melodia
em seu instrumento, enquanto aguarda, sentado na cadeira de varanda, passar a banda de pife®*
da qual faz parte. Hoje ¢ domingo e a banda estd animada para realizar seu ultimo encontro
antes do inicio da novena de Sdo Jodo. O tdo esperado ensaio geral acontece nesta manha, apds
a missa dominical da igrejinha. Ele estd ansioso e reservou sua melhor roupa para a ocasidao>.

A partir desta personificagdo e ambientagdo, proxima a da constru¢do de um
personagem teatral, cria-se uma imagem carregada de elementos substanciais atrelados a
personalidade da figura, clarificando proposi¢des de género, carater e andamento, incluindo
elementos referentes a instrumentacdo. Além desses, quaisquer outros parametros e nuances,
sejam estruturais ou poéticos, podem ser acrescentados a esta construcao estética.

Aproveitando o contexto estabelecido para esta narrativa, propde-se nomear a nova obra

musical de Meados de Junho, época a qual ocorre a novena de sdo Jodo Batista’®.

34 O Nordeste é uma das regides brasileiras onde a cultura das bandas de pife resiste, sendo a sede de alguns dos
poucos grupos, ainda em atividade, do segmento musical. O instrumento principal desta formagao, o pife, ainda
pode ser encontrado com outras nomenclaturas diferentes como “pifano” ou “pifaro”.

35 Aqui h4 uma personificagdo apenas, nada tendo a ver com generalizagdo cultural.
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4.3.3 Arcabouco Estrutural

Até aqui foram estabelecidos os seguintes parametros estruturais para a confec¢ao de

Meados de Junho:

a) Formagdo instrumental: flauta, acordedo, piano, contrabaixo e bateria. Abaixo,

na figura 21, a instrumentagao utilizada na obra Meados de junho.

Figura 21: Meados de Junho (2024) — Andrey Cruz
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b) Estilo: contemporaneo, privilegiando ritmos tradicionais nordestinos.
C) Carater: pretende-se iniciar com um lamento, retratando as dificuldades da lida

e ainvisibilidade social do personagem em seu cotidiano. Posteriormente, expressar a esperanga
e o entusiasmo de viver, como poder participar, como protagonista, de uma festa religiosa tao
importante para a cultura de sua regiao.

d) Forma: do compasso 1 ao 9, com anacruse, a obra inicia com o lamento, que vai
se intensificando numa ansiedade até atingir o carater entusiasmado preponderante na maior
parte da musica. O tema principal estd compreendido entre os compassos 10 e 24. O segundo
tema se estabelece entre os compassos 25 e 41, onde hé variagdes ritmicas e harmonicas no
acompanhamento, gerando a manuten¢do de seu interesse. Ha variagdes de timbre também,
visto que o tema ¢ reproduzido pelos diferentes instrumentos. Essa variacdo de

acompanhamento com o rigor do tema, por analogia, retratam a procissao da novena. Do
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compasso 42 ao 64 ha uma secdo de improvisos, pratica comum dos gé€neros populares,
incluindo as bandas de pife. No compasso 65 o segundo terma retorna com uma densidade
maior no acompanhamento, devido a polifonia e harmonias mais dissonantes que se estendem
até o compasso 81. Entre os compassos 82 ¢ 98 hd uma transi¢do que retrata uma certa
introspec¢do do personagem, que desperta com a retomada do tema principal no compasso 99.
Esta ultima repeticdo variada do tema a obra se encerra com um grande unissono, que ¢ a
explosao do sentimento do personagem.

e) Ritmo: a obra foi composta, inicialmente, tendo o ritmo da zabumba como o
motivo principal (ver figura 22). A partir desta organizacdo ritmica, que estabeleceu
caracteristicas da musica nordestina, melodia a harmonia puderam ficar mais livres para trazer

elementos de outras estéticas.

Figura 22: Meados de Junho (2024) — Andrey Cruz
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Célula ritmica original, estabelecida no acompanhamento realizado pela zabumba.

Os demais parametros musicais, como: métrica, tonalidade e modo, dentre outros,
obedecem ou remetem aos tradicionais dos géneros nordestinos. A intengdo ¢ evidenciar a
cultura brasileira, a partir de citagdes e inser¢des de diferentes inflexdes de géneros e ritmos

tradicionais brasileiros, na musica contemporanea de concerto.

4.4 Terra Brasilis

Abaporu (1928) de Tarsila do Amaral®’, uma das mais conhecidas obras da artista

brasileira, assim como a obra anterior, foi selecionada como modelo estrutural e disparador

37 Tarsila do Amaral (Capivari/SP, 1 de setembro de 1886 — Sdo Paulo, 17 de janeiro 1973). A artista participou
da Semana de Arte Moderna (1922), motivada pela sua amiga e renomada artista brasileira Anita Malfatti (1889-
1964), e integrou o grupo modernista chamado Grupo dos Cinco, formado por Anita Malfatti, Menotti Del Picchia,
Oswald de Andrade e Mario de Andrade. Multiartista brasileira, considerada uma das principais artistas
modernistas latino-americanas e a pintora que melhor alcangou as aspiragdes brasileiras de expressdo nacionalista
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criativo na exemplificacdo da heterointertextualidade simbdlica entre as artes pictorica e
musical. Apds a selecdo da obra, iniciei o processo de identificagdo e extragdo de parametros
artisticos e intrinsecos da pintura que pudessem ser transpostos ou se relacionar com os de uma
obra musical, simbolicamente. Para esta subtipologia tomei como referéncia o processo de
miscigenagdo étnico-cultural da sociedade brasileira para nortear a constru¢do da nova obra
musical.

Historicamente constituida por trés diferentes etnias, sendo elas a dos povos originarios,
a dos povos europeus e a dos povos africanos. Busquei simbolizar esta fusao cultural por meio
da forma. Para cada etnia ha uma caracterizagdo, que envolve diferentes parametros
particulares, como instrumentacdo e estilo, por exemplo, que trazem consigo suas inflexdes,
como acentuacdes e fraseado. O resultado da reunido destas diferentes culturas, a miscigenacao,
¢ apresentado no movimento final da obra, que faz referéncia a sintese do povo brasileiro, que
consiste na sobreposicao das diferentes caracteristicas encontradas na musica dessas culturas.

Como descrito por Mesquita (2023), as relagdes entre os pardmetros estruturais da
pintura e musica, neste caso, podem ndo ser exatamente iguais, porém podem se relacionar por
proximidade. Sendo assim, cada movimento ilustra, musicalmente, um dos povos e a se¢ao final
configura a sintese de todos eles. Na figura 23, a imagem do quadro Abaporu, representando a

miscigenagao.

nesse estilo artistico. (Lucie-Smith, 2004, p. 42). Wikipedia — Acesso em: 19/07/24) encontrado em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tarsila_do Amaral. Referéncia retirada do livro
https://archive.org/details/latinamericanart0000luci
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Figura 23: Abaporu (1928) — Tarsila do Amaral

Fonte: https://www.tarsiladoamaral.com.br/c%C3%B3pia-primeiros-anos?pgid=Isdoxbx85-4c3f43b4-7957-
43d7-a6ee-57459ddde67a — Acesso em 17/07/24

4.4.1 Captacdo de Elementos Estruturais

Ao observar a obra de Tarsila do Amaral, ainda de forma superficial, pode-se observar
alguns elementos concretos, como o personagem e a paisagem. Esse seria o mesmo principio
aplicado na heterointertextualidade analoga®®.

Apds uma pesquisa, cuja fonte principal foi o site oficial’®® da artista, pude
compreender melhor a historia do quadro. Consta nesta referéncia que, em 1928, a artista queria
presentear seu marido, na €poca, o poeta e escritor Oswald de Andrade, tendo pintado este

quadro. O poeta ficou impressionado com a obra, dizendo ser “o melhor quadro que Tarsila ja

38 De maneira inversa ao transito adotado para este trabalho, onde a escolha das obras se deu pela avaliagdo de
critérios que pudessem atender as caracteristicas das diferentes subtipologias, se fosse aplicar as caracteristicas da
heterointertextualidade analoga, por exemplo, nesta mesma obra, poderia atribuir um tema principal para o
Abaporu e subtemas para o sol, cacto, céu e solo. Poderia também atribuir variagdes ¢ sonoridades para as
diferentes cores da paisagem sobre um tema principal, atrelado a Abaporu. Aproveitaria também a representacdo
do agigantamento e a diminui¢do dos membros e cabecga da figura para aplicar técnicas de composi¢cdo como a
ampliagdo e a diminuigdo. Essas sdo apenas possibilidades criativas que emergiram da contemplacdo da obra.

39 Site oficial de Tarsila do Amaral: https://www.tarsiladoamaral.com.br/ - Gltimo acesso em 19/07/24
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havia feito”. Oswald mostrou a obra para Raul Bopp (1898-1984), seu amigo e escritor, que
achou o quadro, igualmente, “fantastico”. Batizou-se o quadro de Abaporu, que significa
homem que come carne humana, o antrop6fago.”

Abaporu tornou-se simbolo do movimento antropofagico, fundado por Oswald de
Andrade, o qual escreveu seu Manifesto. O movimento consistia em “deglutir, engolir, a cultura
europeia, que era a cultura vigente na época, ¢ transforma-la em algo bem brasileiro,
valorizando nosso pais.” A artista relatou que o quadro era “fruto de imagens do seu
inconsciente, e tinha a ver com as historias que as negras lhe contavam em sua infancia”*’.

Inspirado pela representacdo visual do processo de antropofagia étnico-cultural,
sintetizado pela obra Abaporu, propus a cronologia que balizou a forma da composi¢ao de Terra
Brasilis (2024) de minha autoria. Basicamente, a trama conta, por meio de uma opereta, o
descobrimento do Brasil, com énfase na constru¢cdo da nossa raga. O primeiro movimento
contempla caracteristicas dos povos indigenas, originarios do Brasil, o qual apresenta uma
instrumentagdo que privilegia os instrumentos feitos de madeira e couro, como flautas,
tambores e teclados de madeira, além de chocalhos e vozes. O segundo movimento, dedicado
aos povos europeus, utiliza uma instrumentagao tradicional da época, em especial, cravo e
cordas. Corroborando com a construgdo cénica, a instrumentagdo foi acrescida de percussao e
metais para efeitos figurativos. Os povos africanos sdo representados no terceiro movimento,
sendo a percussdao e a voz os instrumentos centrais, adicionados ao bandolim, contrabaixo e
piano, que remetem ao periodo no qual interagiam com a musica dos povos Europeus. Cada
movimento representa uma fracdo do DNA de Abaporu, que sintetiza esse processo de
miscigenagdo por meio de uma citagdo que inclui a bossa nova e o samba na ultima se¢dao do
ultimo movimento, resultando em uma musica genuinamente brasileira, e universal ao mesmo
tempo.

Voz e canto sdo apresentados de forma alternada, visto que esta abstracdo inclui
momentos de narragdo. Com relagdo a narrativa poética criada em torno de Abaporu e da nova
obra, a principio estritamente musical, outras linguagens artisticas foram fazendo-se necessarias
para expressao mais fiel da imagem construida, como: o texto literario, cenografia e figurino,

dentre outras artes visuais que integram o roteiro cénico-textual.

40 Site oficial de Tarsila do Amaral: https://www.tarsiladoamaral.com.br/ - tiltimo acesso em 19/07/24
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4.4.2 Construcdo da Narrativa Poética

A narrativa poética da obra foi construida com base na ideia da miscigenacao. Tem por
nome “Terra Brasilis”, nome inspirado na nomenclatura dada pelos desbravadores europeus
anteriormente a sua ocupacao, quando nosso territdrio era habitado exclusivamente pelos povos
originarios.

A cena construida se deu no cotidiano do indigena que avista as embarcagdes
portuguesas se aproximando. A aldeia se prepara, instintivamente, para uma batalha enquanto
aguarda a chegada dos estranhos. Os portugueses avistam a terra e suas belezas naturais, ainda
inexploradas, afirmando ser o “novo mundo”. Os primeiros a desembarcar sao o lider da
expedicio Pedro Alvares Cabral, o escrivio Pero Vaz de Caminha e o frei Henrique Coimbra.

Os indigenas, de longe, contestam a afirmativa dos portugueses, dizendo que novo
mundo sé se for para eles, pois seu povo ja habita aqui ha muito tempo. Os povos originarios
se indagam sobre o futuro de seu territorio.

Ap6s a primeira vista do local e seus possiveis perigos, todas as classes vindas para a
expedi¢do desembarcam e celebram. Pero Vaz de Caminha relata, por meio de uma carta a Dom
Manuel I, ndo somente a beleza e as riquezas a serem exploradas, mas que ja ha habitantes no
territorio e que eles rejeitaram os pertences trazidos de Portugal. O frei estd com medo do povo
indigena, achando que sdo canibais e tenta convencer Cabral e sua comitiva a sair dali. No final
da carta, Caminha diz que o lugar ¢ perfeito.

Apos o estabelecimento dos portugueses no territorio e a constatacdo de que os
indigenas ndo estariam preparados para as construgdes determinadas e para o trabalho bracal
exigido, os povos africanos sdo trazidos escravizados para desempenhar tal atribuicao.

Com a chegada dos povos africanos, sua cultura, costumes e crengas, mesmo que tenham
sofrido uma supressao por conta de seus colonizadores, foram mantidos e cultuados em sigilo
como ato de resisténcia, contribuindo para a formag¢ao da cultura brasileira.

Abaporu representa as diferentes interacdes interraciais que houve entre essas trés

etnias, que culminaram no povo mesti¢co ou miscigenado.
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4.4.3 Arcabouco Estrutural

Até aqui foram estabelecidos os seguintes parametros estruturais para a confec¢ao de

Terra Brasilis:

a) Instrumentagdo: para o primeiro movimento, como ilustrado na figura 24, foram
utilizados instrumentos étnicos, como a flauta/ocarina e o maracd, somados a percussdes de
madeira e tambores encourados de pele animal, além de percussdes corporais € vozes, para
simbolizar a sonoridade dos povos indigenas. O piano, embora ndo seja um instrumento étnico

e tenha sido utilizado com bastante atividade, tem a funcdo principal de definir as alturas, além

de ambientar a trama;
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Figura 24: Terra Brasilis (2024) — Andrey Cruz
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Para o segundo movimento, busquei referéncias na musica da corte europeia,
privilegiando os instrumentos de cordas e o cravo. Metais e percussdo sinfonica também foram
utilizados como efeito de expressividade e variagdes de timbre e dindmica. Contribuindo para
a intertextualidade, cito integralmente o baixo do minueto em Sol de Bach, como base para a
composi¢ao deste movimento. A seguir, na figura 25, a instrumentagdo utilizada para
representar a musica dos povos europeus.

Figura 25: Terra Brasilis (2024) — Andrey Cruz
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Para o terceiro movimento, busquei no toque dos tambores do jongo a base da
composi¢do, como ilustrado, a seguir, na figura 26. Incluo uma variagao do coro da cangdo
popular Canto das Trés Ragas (1976) de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, acrescentando

instrumentos populares com a cuica e o bandolim, acrescidos de piano e contrabaixo.
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Figura 26: Terra Brasilis (2024) — Andrey Cruz
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b) Estilo: contemporaneo, que se utiliza de elementos musicais advindos das
culturas dos povos indigenas, europeus e africanos.

c) Forma: ABC e Coda. (embora a obra tenha sido seccionada, delimitando o
momento de cada um dos diferentes povos, sua execuc¢do ¢ ininterrupta, conforme a indica¢ao
attacca.)

d) Dinamicas: A dinamica geral esta diretamente ligada ao roteiro cénico. Ha
momentos de protagonismo instrumental € outros onde o texto assume o papel de destaque,

ficando a trama musical em segundo plano.

4.5 Convergéncia entre intertextualidade e heterointertextualidade na criacdo musical:

um estudo de caso

Com o intuito de demonstrar a flexibilidade da interagdo intertextual, incluindo a
utilizacao das subtipologias heterointertextuais, apresento o primeiro movimento de uma obra,
de minha autoria, chamada O Hospede Auvers (2019). A referida obra teve seu processo

composicional iniciado por meio da modelagem sistémica (intertextualidade), que favoreceu o
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estabelecimento prévio de dois parametros estruturais derivados da obra original: harmonia e
forma. Posteriormente, a obra teve sua constru¢do poética inspirada em uma obra pictdrica
(heterointertextualidade), tendo aplicacdes das diferentes subtipologias heterointertextuais,
ressaltando sua livre utilizacao e falta de limites intransponiveis entre as mesmas.

A modelagem sistémica foi a primeira ferramenta da minha pratica composicional que
se utilizava de um intertexto fisico, ou seja, uma obra pré-existente. Abaixo apresento o
conceito de modelagem sistémica, bem como a exemplificacao de algumas possiveis aplicacdes

desta metodologia

Modelagem Sistémica

Uma metodologia composicional que tem sido bastante difundida no &mbito da criacio
musical teve um papel fundamental para o processo de desenvolvimento e amadurecimento das
perspectivas que culminaram no presente trabalho. Em um de seus trabalhos, Liduino José
Pitombeira de Oliveira definiu esta metodologia composicional como sendo a convergéncia
entre as teorias da intertextualidade e a dos sistemas composicionais, a tltima consequente da

teoria geral dos sistemas. A modelagem sistémica [...]

[...] ¢ uma metodologia pré-composicional que tem como objetivo a
proposicdo de um sistema composicional hipotético, ou modelo
sistémico, que descreva o funcionamento estrutural de uma determinada
obra musical. Um sistema composicional hipotético pode ser entendido
como um conjunto de relagdes e fungdes entre estruturas musicais de
uma obra pré-existente, sob a perspectiva de pardmetros musicais
especificos. Tal sistema ¢ hipotético porque, em se tratando do modelo
de uma obra original, surge como uma hipdtese para o funcionamento
dessa obra, independentemente das intengdes do autor. E importante
enfatizar que o sistema composicional hipotético, proposto para uma
determinada obra, ndo ¢ exaustivo, no sentido de que ndo se tem a
intencdo de reconstruir a obra original, e muito menos tem a pretensao
de explicar toda a produ¢do de um compositor. Em outras palavras, ¢
um recorte local e limitado a uma leitura parcial de uma obra especifica.
(Pitombeira, 2017, p. 2).

Eu era aluno do prof. Pitombeira, na Escola de Musica da UFRJ, quando fui apresentado
a esta possibilidade composicional. A proposta de criagdo musical a partir de uma obra pré-
existente gerou em mim certa resisténcia, pois naquele tempo eu compreendia a criatividade
como algo super pessoal e livre de influéncias. Em outras palavras, eu ansiava pela arte pura e

original vinda do meu intimo, de uma forma até um pouco ingénua, pois ainda ndo sabia que
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toda minha vivéncia musical e extramusical se tornariam evidentes em quaisquer das minhas
criagoes.

Esta técnica, que possibilita a modelagem de parametros entre textos musicais, foi a
primeira solucdo para a experiéncia empirica de aplicacao da intertextualidade entre a pintura
e musica, no meu caso. O primeiro contato com a modelagem sistémica se deu a partir de um
exercicio bem simples que consistia na analise do prelidio para piano em D6 menor Opus 28

n°20 de Chopin.

Figura 27: preludio para piano em D6 menor Opus 28 n°20 de Chopin
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Fonte: https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/88/IMSLP926051-PMIL P2344-lanning_mbm_41.pdf
— Acesso em 09/09/2024

Apoés a andlise, Pitombeira orientou os alunos a desprezarem as alturas, restando
somente sua estrutura harmonica funcional e seus limites formais, relacionados as suas sessoes
e ao numero de compassos. Dessa estrutura nos foi pedido que compus€ssemos uma musica

balizada por tais aspectos musicais, independente do material sonoro a ser utilizado, que ficou


https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/88/IMSLP926051-PMLP2344-lanning_mbm_41.pdf%20%e2%80%93%20Acesso%20em%2009/09/2024
https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/88/IMSLP926051-PMLP2344-lanning_mbm_41.pdf%20%e2%80%93%20Acesso%20em%2009/09/2024
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a cargo da preferéncia pessoal dos alunos. Com essas diretrizes aprendemos a compor
enxergando os niveis profundo e superficial. Em minha escolha particular, mantive a tonalidade
original e acrescentei dois compassos além do total da obra geradora. Deste exercicio nasceu o
primeiro dos cinco movimentos de uma obra composta por mim, intitulada O Hospede de
Auvers para piano solo, que retne as impressdes acerca de uma cole¢do de pinturas do pintor
Vincent Van Gogh (1853-1890) e do filme de animagdo Com amor, Van Gogh que ilustra a

biografia do artista. A seguir, na figura 28, a obra O hdospede de Auvers.

Figura 28: O Hospede de Auvers — composigdo resultante da modelagem da figura anterior
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Na figura 29, um dos autorretratos iconicos pintados pelo artista Vincent Van Gogh.
Durante sua breve carreira, especialmente nos seus ultimos trés anos e meio de vida, o pintor
holandés pintou 35 autorretratos, podendo ser este o seu ultimo autorretrato antes de deixar
Saint Remy de Provence, no sul da Franga e ir para a cidade de Auvers-sur-Oise. Nesta tltima
cidade, a qual o artista foi buscar tratamento psiquiatrico, Van Gogh passou seus ultimos setenta
dias, falecendo de causas ainda controversas. Este quadro foi o disparador criativo para a
composi¢ao do primeiro movimento da obra O Hospede de Auvers, intitulado 1. Autorretrato —

Vincent Van Gogh, absorto e estravagante (2019).

Figura 29: O autorretrato (1889) - Vincent Van Go

W g

Fonte: https://thevintagegallery.blogspot.com/2011/08/vincent-van-gogh.html - Acesso em 16/06/2024

No caso desta obra, os limites formal, harmonico e instrumental foram herdados do
preludio de Chopin e a abstracdo narrativa foi conduzida pelos sentimentos inspirados pela
historia e obra de Van Gogh. Sendo assim, 1. Autorretrato — Vincent Van Gogh, absorto e
estravagante (2019), de minha autoria, possui relagdo em nivel profundo, ou seja, indetectavel,
a partir de parametros estruturais extraidos da obra de Chopin, adicionado a constru¢ao de uma
narrativa abstrata inspirada pela obra de Van Gogh. Vale salientar que houve uma dupla
intertextualidade para a composi¢do desta obra, pois ela foi modelada pelos parametros de uma
obra musical, porém teve como disparador criativo uma obra pictorica.

Essa foi a minha primeira experiéncia intertextual com a modelagem de parametros
musicais, assim como heterointertextual, utilizando um intertexto fisico, que neste caso, ¢ o
quadro autorretrato de Van Gogh. Anteriormente a composi¢ao desta obra, eu ja compunha de

forma imagética, porém criando imagens mentalmente. O uso da modelagem sistémica pareceu-


https://thevintagegallery.blogspot.com/2011/08/vincent-van-gogh.html
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me uma fonte inesgotavel de possibilidades para produ¢do composicional. Pensando também
na pedagogia da composi¢ao, com a utiliza¢ao de apenas um intertexto como referéncia, podem
derivar diversas novas obras, visto que cada compositor pode focalizar um parametro diferente.
Na verdade, mesmo que dois ou mais compositores focalizem o mesmo parametro, como
proposto no exercicio supracitado, a subjetividade nos conduz a caminhos e solugdes diferentes.

Tendo trabalhado de forma consistente com autorretratos, como na confec¢ao da obra
O Hospede de Auvers, a qual utilizei trés autorretratos compostos por Van Gogh, pude concluir
que poderia correr o risco de cair em um ponto comum quando a obra referencial for um quadro
onde haja apenas uma fisionomia, o qual muitas vezes dispensa quaisquer elementos de fundo.
Esse foi o ponto chave da minha pesquisa, onde o que eu fazia, intuitivamente, que era buscar
e interpretar tracos psicoldgicos e/ou da personalidade de uma figura retratada para posterior

expressao artistica, ganhou o nome de heterointertextualidade simbdlica.
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5 CONCLUSAO

A questao central do presente trabalho teve como proposta a aplica¢ao das subtipologias
heterointertextuais, criadas por Gabriel de Mesquita, na criacao de quatro novas obras, sendo
elas: A4, O olhar vermelho, O flautista e Terra Brasilis. Foram examinadas diferentes
possibilidades técnicas de interagdo intertextual entre diferentes linguagens artisticas,
considerando como valioso recurso metodologico pré-composicional as referidas subtipologias.
Ressalto que anteriormente ao inicio deste trabalho contava, unicamente, como metodologia
pré-composicional, no campo da intertextualidade, a modelagem sistémica, a qual também me
foi agregado conhecimento e possibilidades de interacdo entre pintura e musica ao longo da
pesquisa. Na tese a qual este trabalho se apoiou como referencial tedrico e intitulou este tipo de
interagdo, ha trés abordagens que derivam da heterointertextualidade e que sdo apresentadas de
forma fragmentada, categorizadas sob diferentes gradagdes e denominadas literal, andloga e
simbolica. Notou-se, por meio das obras aqui apresentadas, que as subtipologias atuam de forma
conjugada, sendo utilizadas concomitantemente por fazerem parte de uma mesma categoria.
Sendo uma das questdes a serem investigadas neste trabalho o desmembramento da tipologia
intertextual denominada heterointertextualidade e os supostos “limites” entre suas subtipologias
e abordagens, geraram uma reflexdo decorrente da utilizagdo pratica delas, que acabou
diminuindo sua relevancia chegando-se a conclusdo que as subtipologias de qualquer categoria
sdo segmentagdes tedricas que, na pratica, ndo atuam de forma isolada, ou seja, podem sempre
ser conjugadas e utilizadas concomitantemente em qualquer grau. A captagcdo de elementos
concretos de determinada obra, que caracteriza a heterointertextualidade literal, somada a
constru¢do de sua narrativa, que caracteriza a heterointertextualidade simbolica, passando por
diversas analogias desejaveis em busca de sentido e coeréncia entre as artes geradora e derivada,
convergem para que se possa afirmar, de forma contundente, que as trés subtipologias
heterointertextuais atuam juntas fazendo parte de um todo.

Outra importante conclusao, advinda por meio desta experiéncia, esclareceu que para
que haja a heterointertextualidade literal, entre pintura e musica, seria preciso um outro
elemento ou linguagem artistica que intermediasse tal interagdo, pois trata-se de artes que se
apoiam em dominios dificeis de se relacionarem como no caso da espacialidade e
temporalidade. O proprio criador das subtipologias heterointertextuais exemplificou essa
subtipologia com relagdo a danca, que pode compartilhar o parametro ritmico, literalmente,

com a musica. O presente trabalho demonstrou outra possibilidade de associacdo pratica entre
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parametros comuns relacionando imagens e musica, evidenciando a subtipologia
heterointertextual literal. Por meio do método composicional intitulado melodia da montanha,
desenvolvido e difundido pelo compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos, que consiste na
transposi¢ao literal do contorno do perfil de determinadas paisagens para a elaboracdo de
melodias, dentre outros pardmetros musicais, pode-se legitimar sua eficacia.

Uma caracteristica observada a partir da construcdo da narrativa poética das obras
apresentadas neste trabalho foi a tendéncia a utilizacdo da heterointertextualidade simbdlica,
porém, nao imperativa, sendo uma abordagem fiel em sua construcao, no que tange a questao
pessoal do compositor; o que nao exclui a elaboragdo estrutural que se apoie nas subtipologias
andloga e/ou literal, por exemplo. Mesmo entendendo-a como uma abstracdo, a cria¢do da
narrativa, ponto comum na criagdo das obras supracitadas, revelou-se uma linguagem
articuladora intertextual essencial para o processo de sintese e heterointertextualidade na
relacdo entre pintura e musica. A elaboracdo de cada narrativa deu origem aos poemas atrelados
as obras musicais, ou seja, textos literarios que intermediaram, de alguma forma, o processo de
heterointertextualidade entre pintura e musica. Dando continuidade ao estudo da
heterointertextualidade, em futura pesquisa, pretendo utilizar a narrativa como um dos pilares
tedricos para o enriquecimento desta metodologia pré-composicional.

A pesquisa, aqui apresentada em forma de trabalho académico, resultou na experiéncia
composicional de quatro obras musicais inéditas estruturadas e inspiradas em obras pictdricas,
as quais forneceram elementos concretos, analogos e simbolicos, concomitantemente, para sua
elaboragao, atestando a prolifica utilizagdo das subtipologias heterointertextuais. A construgao
da narrativa poética dessas quatro obras, se deu por meio de uma abstragdo simbdlica particular,
que corresponde a materializacdo dos sentimentos e sensagdes fruidos por mim na
contemplagdo das obras pictoricas descritas e organizados em forma de enredo.
Consequentemente, a composicao deste enredo, por mim considerado fator intrinseco a criagao
artistica e que tem por finalidade auxiliar e conferir “identidade” a essas obras musicais,
suscitou uma larga reflexao sobre a conexao entre a obra geradora (hipotexto) e o eu expectador.
Essa reflexdo esté relacionada a participag@o ou ao pertencimento de uma obra admirada, a qual
gera, por meio de um olhar pessoal, uma extensao de si mesma em outra linguagem artistica.

Exalto o beneficio do uso da intertextualidade, especialmente, entre diferentes tipos de
expressao artistica (heterointertextualidade), que se justifica por meio da subjetividade e pelos
potenciais modelos estruturais/criativos e suas incontaveis possibilidades de captagdo de

elementos em favor da composi¢do musical.
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Esta dissertacdo representa apenas o inicio de uma pesquisa de proporgdes ainda
maiores, que buscou ilustrar o desejo de um artista que ndo enxerga limites entre as artes, mas
que permite sua expressao extravasar para os diversos tipos de linguagens cabiveis, em prol da
maxima expressao interior. Pretendo, futuramente, aplicar os principios metodologicos da
heterointertextualidade para compor novas obras reunindo o maior numero de artes para uma

fruicdo que envolva os mais diferentes estimulos sensoriais.
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ANDREY CRUZ

Terra Brasilis

PARA ORQUESTRA MULTIETNICA

(2024)
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Terra Brasilis

Matizes brasileiros da origem a miscigenacio

Andrey Cruz (2024)
e e s
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...como ia dizendo, com suas vergonhas tfo nuas, possuem igual inocéncia!

Desconhecem os animais e desprezam os objetos que trouxemos.
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