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Resumo

Em meio a uma pesquisa sobre citacdes e referéncias historicas em processos de criacdo na musica
contemporinea, comecei a cotejar os objetos de estudo com alguns casos andlogos em minha
propria produgdo como compositor. Na peca para piano Réminiscences de Turandot, imaginei uma
espécie de parafrase, “a maneira” das pardfrases operisticas de Liszt, mas com o0s recursos
composicionais dos dias de hoje. Muito mais que ao virtuosismo instrumental, dediquei-me a
elaboragdo harmonica, polifonica e textural a partir de alguns materiais extraidos do Turandot de
Puccini. Nos textos de Henri Pousseur e Willy Corréa de Oliveira, a intencdo semantica operada

, .

com esse procedimento metalinguistico é vista como uma possibilidade criativa de importancia
marcante no estado atual da linguagem musical.
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Introducio

Em meio & minha pesquisa de doutorado, dedicada a utilizagdo de citagdes e referéncias
historicas na musica contemporanea — ¢ na obra de Willy Corréa de Oliveira em particular —
comecei a considerar a possibilidade de inserir analises de obras minhas que compartilham desses
recursos composicionais. Os procedimentos intertextuais em geral sdo comuns a diversos momentos
da historia da musica, mas desde o século XIX — e com muita for¢a desde o século XX — a pratica
de citagdes e referéncias de diversas ordens ocorre em acentuada heterogeneidade, com a reutilizacao
de materiais provindos de outras épocas da historia da musica, ou das musicas populares e folcloricas.
Os materiais a que Willy faz referéncia em sua obra sdo em geral fragmentos de obras do passado da
historia da musica, em colagens ou, mais frequentemente, em citagdes surgidas em meio a um tecido
diverso, provocando uma sensagdo superficial de heterogeneidade por sobre uma unidade estrutural
mais profunda. Em muitos casos o material basico da obra ¢ derivado do fragmento citado ou de sua
estrutura interna; em outros ha uma similaridade estrutural ou uma condugdo gradual, através de

variacdes motivicas, ao universo musical da citagdo. Willy reutiliza materiais musicais desde a
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Renascenca até o século XX, mas na maior parte dos casos suas referéncias se dirigem ao Classicismo
e ao Romantismo, a Mozart, Chopin, Schumann, Mabhler, entre outros. Em sua obra mais recente,
somam-se a essas referéncias diversas musicas populares e folcloricas, ligadas a memoria pessoal do
compositor. Demos inicio a pesquisa sobre esses procedimentos em nosso trabalho sobre seu ciclo de
pegas para piano Miserere (DE BONIS, 2010).

No decorrer do levantamento historico e conceitual para essa pesquisa, considerei a
possibilidade da inclusdo de analises de algumas pegas minhas em que recorri a procedimentos
similares, uma pratica ndo tdo corrente em minhas composigoes. Escolhi as pecas para piano
Crepusculo republicano e Reéminiscences de Turandot, ¢ ainda Outras maneiras de descrever a

chuva, para trés cantores e trés instrumentistas.

Réminiscences de Turandot

Compus a peca para piano Réminiscences de Turandot a pedido de um amigo, o pianista
Gabriel Rhein Schirato — foi escrita em grande parte entre as atividades do Festival de Prados (Minas
Gerais) de 2009, no qual eu lecionava. Ao pensar uma peca para o Gabriel, um pianista apaixonado
pela grande tradicdo operistica de Mozart a Puccini, a relagdo possivel entre o piano ¢ a dpera me
remeteu imediatamente as parafrases e transcrigoes de Liszt — muitas delas obras em que a invengao
harménica, textural e de perfis pianisticos € veiculada a partir de um material reconhecivel, porém
transcendendo a perder de vista a pega de circunstancia e o virtuosismo técnico puro e simples. A
referéncia as inimeras parafrases operisticas de Liszt permeia o titulo e o cabecalho da partitura,
baseada sobre a tltima opera de Puccini, Turandot, inacabada — duas conclusdes foram propostas por
outros compositores, a de Franco Alfano, a época, e a de Luciano Berio, em 2001.

Jacques Drillon (1986) comenta como se, por um lado, as transcri¢des de Liszt veiculam
uma surpreendente reinvencdo dos instrumentos ¢ meios de expressdo em que sdo compostas, por
outro, expressam, ja em meados do século XIX, a busca — na soliddao do compositor — de um
didlogo com seus antecessores, a necessidade da referéncia historica no ato da criagao.

No século XX, umas das principais referéncias tanto para a reflexdo teérica como para as
possibilidades criativas a partir desses procedimentos ¢ Henri Pousseur, que de fato foi uma
influéncia marcante sobre Willy Corréa de Oliveira. Em seu texto Composer (avec) des identités
culturelles (1989), Pousseur chama a atencdo para a necessidade de que as citagdes se “costurem”
em um todo organico, através da utilizacdo de um sistema subjacente suficientemente forte, para

que a composi¢do metalinguistica atinja todo o seu potencial poético ¢ semantico. Sua visdo, com a
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qual compartilhamos na composicao dessa pega, distingue, assim, a composi¢ao metalinguistica (a
partir de materiais pré-existentes) da colagem pura e simples ou de combinacdes aleatdrias. Ele
vislumbra uma composi¢@o cuja estrutura, cuja construgdo sintatica, ndo seja abalada pela presenca
de elementos reconhecidos como pertencentes a outra obra.

Mais de século afastado do contexto que deu origem as parafrases de Liszt, encontrei mais
sentido em trabalhar com uma distancia maior do material, correndo por vezes o risco de que ele ndo seja
reconhecido, concentrando a composigdo especialmente sobre a elaboracdo harménica. A harmonia é um
elemento marcante de Turandot, desde a influéncia oriental em modalismos exoticos e pentatonicas até o
“timbre harmoénico” do acorde mais utilizado na obra, eventualmente conhecido como “acorde de
Turandot”. J& no inicio do primeiro ato, chega-se a um momento estatico sobre os acordes superpostos
de r€¢ menor e do sustenido maior, formando um acorde dissonante porém estavel, como uma triade
menor acrescida das sensiveis da nota fundamental e da quinta. Todos os movimentos harménicos dos

compassos 5 a 38 ocorrem por paralelismos estritos, sempre sobre 0 mesmo acorde.

Figura 1. Trés disposi¢des do acorde utilizado no inicio de Turandot.

Com o apoio sobre a triade de fa sustenido menor como o acorde anterior a esses
encadeamentos harmonicos, o acorde também pode ser visto como uma acumulagdo das fungdes de
dominante (na triade superior) ¢ submediante menor (na triade inferior). Essa leitura é reforcada na
reapari¢cdo deste material harmonico no inicio do terceiro ato, quando uma melodia em oscilagdes

de segundas maiores (abaixo da nota superior) sugere a sétima de dominante na triade superior.

Materiais melddicos e harmonicos utilizados

Na composi¢do de Réminiscences de Turandot, buscando a possibilidade de reconhecimento do
material musical — a confirmar o carater de uma parafrase, tomei como material basico para a pega o
momento mais memorizavel e mais conhecido, 3 maneira de Liszt: a aria do tenor no terceiro ato, Nessun

Dorma. Com o partido tomado da elabora¢do harmonica, busquei outros materiais pelo interesse de sua
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constituicdo intervalar: além da retomada orquestral dos primeiros compassos da opera no inicio do
terceiro ato, a melodia dos enigmas propostos por Turandot a Calaf no final do segundo ato.

A peca ¢ dividida em quatro segdes bastante contrastantes; as trés primeiras em crescimento
gradual da densidade de eventos, e a quarta um retorno aos materiais da primeira secdo. Essas secOes

extremas sdo meditagdes lentas, em variagcdes harmonicas sobre a primeira parte da aria Nessun Dorma.

Andante sostenuto
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Figura 2. Melodia da primeira parte da aria Nessun dorma.

A melodia nessa se¢ao ocorre sempre sobre a oscilacdo entre dois acordes, em relagdo
estreita com os acordes do inicio do primeiro ato (que comentamos acima): aqui, a triade de sol

maior e um acorde formado pela superposicdo da submediante menor (rebaixada) e da dominante,

aqui com a sétima em lugar da quinta:
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Figura 3. Relagdes harmonicas na primeira parte da aria Nessun dorma.

O inicio de Réminiscences de Turandot tece variagoes sobre esses dois acordes, sempre em
movimento cadencial, do mais instavel ao mais estavel. Segue-se o perfil da aria, apenas vagamente
reconhecivel entre o desenrolar dos acordes: de inicio, a repeticdo do ré (como na melodia), o eixo

comum aos dois acordes. Apds duas oscilagdes entre os dois acordes, seguem-se os pontos de apoio

da melodia do tenor: Ré, Si, Fa# (Solb), Mi/Ré, Sib, Sol.
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Figura 4. Inicio de Réminiscences de Turandot, marcadas as ocorréncias dos pontos
de apoio da melodia original.

As variagdes harmonicas nesse inicio partem dos dois primeiros acordes, quase idénticos aos
de Nessun dorma — acrescentados mi e fa# ao acorde de Sol maior, a aumentar sua estabilidade e
reforcar o timbre do intervalo de segunda, que sera predominante nos acordes seguintes. Os dois
acordes que se seguem t€m como eixo comum a segunda Sol-L&, os acordes do compasso 4 a
segunda D6-Ré, os dos compassos 5 e 6 a segunda Ré-Mib.

Dos compassos 7 a 17 ocorrem variacdes sobre os mesmo materiais, em expansodes e
contracdes pelo campo de tessitura, além de variantes ritmicas, encerrando-se a primeira parte sobre
o acorde do inicio da 6pera, transitando harmonicamente para a segunda se¢do da peca.

A segunda secdo se estrutura polifonicamente em trés planos: como pano de fundo, os
materiais musicais do inicio do terceiro ato da Opera: uma melodia em oscilagdes de segundas

maiores, sobre acordes derivados do inicio do primeiro ato.

Andante mosso, misterioso

Figura 5. Materiais melodicos do inicio do terceiro ato de Turandot.
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Mesclam-se a esses materiais gestos do inicio do primeiro ato, ao qual essa secdo da Opera
faz referéncia: os gestos mais espagados e esparsos nos ataques dos acordes, e o contracanto
sugerindo a escala de tons inteiros no agudo.

Em contraponto a esses materiais ataca-se simultaneamente a melodia dos enigmas propostos
por Turandot a Calaf no segundo ato, um dos momentos de maior concentra¢do dramatica na opera.
Para evitar a similaridade métrica com outra parte da polifonia, essa melodia ¢ variada utilizando a

seminima duplamente pontuada como referéncia para as proporgoes entre as duragdes das notas.

Andante sostenuto
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Figura 6. Comparagéo entre a melodia do primeiro enigma proposto por Turandot na
opera e sua variacdo na segunda secdo de Réminiscences de Turandot.

Na sequéncia, as melodias sdo ainda variadas em seus desenhos por transposi¢des de oitava

das alturas originais, gerando novos choques, unissonos e cruzamentos de vozes.
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Figura 7. Segunda secdo de Réminiscences de Turandot.

Com as outras secoes da pega centradas sobre os materiais musicais associados a Calaf, essa
secdo oferece um contraste baseando-se sobre materiais associados a Turandot ¢ a suas ordens
publicas — proferidas por um mandarim no primeiro ato, e por seus arautos, no terceiro.

A terceira se¢do irrompe em contraste na densidade das duragdes e na intensidade, em geral
mais alta. E a tnica se¢io que se desenrola integralmente como variagdo sobre a aria Nessun dorma
completa, j4 que ndo ocorrera referéncia ao material musical de sua segunda parte. Sob a melodia
da primeira parte da aria, timbrada em segundas e sétimas, ocorre um moto perpétuo em outras
divisdes métricas, derivado das alturas da segunda parte da aria transpostas meio-tom acima. Esse
material permanece, alternando-se em forma de perguntas e respostas, quando surge o material
melodico da segunda parte da aria — variado, ele € sugerido nas notas superiores de uma sequéncia

de acordes paralelos, superpondo-se a um desenho cromatico descendente ¢ um volteio em

segundas maiores € menores.
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Figura 8. Inicio do segundo momento da terceira secdo de Réminiscences de
Turandot, quando surge a referéncia a segunda parte da aria Nessun dorma.

No terceiro momento dessa terceira secao da peca, a melodia ¢ reharmonizada em quintas

diminutas e nonas, envolta ainda por pontos nos extremos do campo de tessitura. A secdo se encerra
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sobre outra forma do acorde inicial da dpera, desta vez com os acordes incompletos (quintas justas

sobre Ré e Do#, sem a terca dos acordes).
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Figura 9. Final da terceira secdo de Réminiscences de Turandot, com as notas finais
da aria Nessun dorma assinaladas.

A quarta e ultima secdo da peca ¢ uma variagdo da primeira se¢do, dando mais relevo a nota
Ré repetida no inicio da aria Nessun dorma. Sdo intercaladas aos materiais da primeira seg¢do
rememoragdes fragmentarias a solidificar a memoria na constru¢do da peca. Primeiro surge uma
variagdo sobre as figuras pausadas em segundas descendentes no primeiro enigma de Turandot no
segundo ato. Em seguida, hd uma variacdo sobre as figuras nos extremos do campo de tessitura no
final da se¢do anterior da pega, enfatizando-se agora as duas notas marcantes da ascensdo melddica

ao agudo na aria original, La e Fa#.
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Figura 10. Na quarta e ultima se¢do de Reminiscences de Turandot, uma varia¢ao

sobre os materiais da terceira secdo, enfatizando-se ao final as notas L4 e Fa#.

487

Ao final da peca, sobre a ressonancia dos acontecimentos anteriores sustentados pelo pedal,

poucos acordes diluem uma variagdo harmonica sobre algumas das notas finais da aria Nessun

dorma: da primeira e ultima enunciacdes da palavra “vincero”, La-Mi-R¢, e em seguida Si-La. A

harmonizacao prioriza (a reforgar o carater conclusivo) os intervalos de quinta justa — ao lado dos

intervalos de sétimas e nonas, reminiscentes da harmonia do inicio da dpera.
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Figura 11. Ultimos compassos de Réminiscences de Turandot.

Consideracoes finais

A peca como um todo se desenvolve a partir da riqueza do material harménico e intervalar

da opera, afastando-se do universo linguistico e expressivo original, derivando estruturas

harmonicas bastante distintas das de Puccini. Nessa mesma dire¢do usei pouco do material

melddico, sempre riquissimo em Puccini, afastando-me igualmente do carater épico ou da

especificidade lirica de seus temas melodicos. Ha assim uma abertura de horizontes seméanticos na
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peca, a partir da variedade de resultantes intervalares e estruturas harmoénicas que descrevemos,
sendo estas ao mesmo tempo sempre claramente derivadas dos materiais musicais da 6pera.

Nesse sentido essa composicdo se propde na heranca de uma linha de pensamento musical
perpassada pela influéncia de Henri Pousseur e Willy Corréa de Oliveira. Em seus Cadernos,
muitas vezes aproximando-se do pensamento de Pousseur, Willy (1996) vé a composi¢do
metalinguistica a0 mesmo tempo como um sintoma de um estado critico da linguagem musical e
como uma saida possivel para esse estado de coisas, pelo quanto a reflexdo sobre a historia pode
apontar novos caminhos para a criacao e para a comunicabilidade, na recuperacdo de uma operacao

semantica a partir da utilizacdo de materiais pré-existentes.
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