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Resumo: Neste artigo, sdo apresentados 0s processos composicionais empreendidos na
realizacdo de Il. Procissdo, segundo movimento da obra O sertdo de ser tdo sO, de nossa
autoria, para conjunto de cdmara. Também sdo discutidos alguns dos aspectos estéticos e
poiéticos da obra, a partir de referencial tedrico que trata dos conceitos de intertextualidade e
p6s-modernismo relacionados a musica.
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Intertextuality and Postmodernism: a Compositional Memorial

Abstract: In this paper we present the compositional processes of Il. Procissdo, the second
movement of our chamber work O sertéo de ser t&o so, and also discuss some of its aesthetic
and poietic features through a theoretical framework which addresses the concepts of
intertextuality and postmodernism related to music.

Keywords: Composition; Intertextuality; Postmodernism; Sacred Music.

1. Consideragdes iniciais

Ao longo do desenvolvimento de nosso projeto de pesquisa de Doutorado, que
trata da musica sacra do século XX através de uma abordagem composicional, pudemos nos
aprofundar em textos que discorrem sobre questdes e aspectos relativos ao conceito de
intertextualidade aplicada & musica e também aos tragos caracteristicos da musica
denominada recentemente por alguns autores de poOs-moderna. Tais estudos nos
possibilitaram que tivéssemos contato ndo sé com novas técnicas e processos composicionais,

mas, sobretudo, com novas possibilidades estéticas e expressivas, contribuindo de maneira

! E doutorando em Mdsica com érea de concentracdo em Composicdo pela UNIRIO e bolsista da Capes, sob
orientacdo do Prof. Dr. Marcos Vieira Lucas. Possui mestrado em Composicdo (2012), tendo sido bolsista do
CNPq, e graduacdo em Composicdo e Regéncia (2010), ambos pela UFBA.
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significativa com a nossa formagdo musical e ampliando, assim, 0 nosso leque de recursos
criativos. Nesse sentido, o trabalho que se segue é nada mais que uma andlise, ou melhor, um
memorial composicional do segundo movimento — Il. Procissdo — que pertence a obra de
nossa autoria para conjunto de camara® — O sertdo de ser t&o s6 — e que foi composto a partir
de parte desse referencial tedrico-bibliografico que integra a nossa pesquisa, no qual
buscamos explorar musicalmente, de maneira artistica e criativa, 0s novos conceitos e ideias

apreendidos, sem perder de vista 0 nosso objeto de estudo — a mdsica sacra.

2. Memorial composicional

Com duracdo aproximada de 3 min. e 30 segs., Il. Procissdo € o movimento
interno da estrutura em trés movimentos (rapido-lento-rapido) de O sertdo de ser tdo so, ou
seja, a principio e no que diz respeito ao seu carater e andamento, trata-se de um movimento
relativamente contrastante em relacdo aos demais, e €, entdo, a partir dessa premissa, que
podemos aqui apresentar ou mesmo justificar alguns dos seus vieses estéticos. Por outro lado,
ha de um modo geral muitos aspectos comuns entre 0s movimentos, como a tematica
religiosa, popularesca, regional, sertaneja, nordestina, etc., além da recorréncia de algumas
ideias e elementos musicais especificos, que amenizam bastante qualquer tipo de contraste.
No entanto, uma das caracteristicas desse movimento que o distingue bastante dos outros foi o
total descompromisso com o senso tradicional de unidade e coeréncia musical com que o
coOmpomos ou — ao menos — buscamos compor. Essa nossa atitude composicional, digamos —
subversiva, foi motivada pelo contato com os escritos de Jonathan Kramer (1995, p. 11-33),
nos quais o autor discute e questiona dentre outras coisas “o poder, a utilidade e a necessidade
da unidade musical”, afirmando que fomos “condicionados a pensar na desunidade como um
valor negativo” e que ha ainda obras musicais que sdo depreciadas pelas suas “formas
episodicas” e pela “falta de desenvolvimento”, sobretudo por métodos analiticos e analistas
“obcecados” pela unidade. Para Kramer, o “impacto da descontinuidade”, através de um
“evento inesperado, injustificado, inexplicavel”, pode ser as vezes mais interessante que
qualquer tipo de associa¢do organicista, de integragdo motivica, harmonica, etc., mais
surpreendente que uma “ideia generativa” ou “metanarrativa”. Ao considerarmos a musica
sacra e as tradicOes religiosas, sobretudo monoteistas, 0 apego a unidade sdo ainda mais
patentes, haja vista a propria concepc¢ado de um Deus unico, o que faz com que a maior parte

das producbes artisticas desse género recorram aos ideais de unidade e coeréncia, a

2 Instrumentagdo: Flauta, Oboé, Clarinete B=, Trompa F, Violinos | e 11, Viola, Violoncelo, Contrabaixo.
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procedimentos lineares, teleoldgicos, e assim por diante. Logo, o desafio de se compor uma
obra de vies religioso tendo a desunidade como norte composicional mostrou-se para nos
como sendo algo bastante atrativo. E, na tentativa de responder a esse desafio, € que
buscamos experimentar novos caminhos e possibilidades técnicas e estéticas ao compor o
movimento Il. Procissdo, valendo-nos dos contrastes, desunidades, incoréncias e
descontinuidades do drama humano, em especial do homem do sertdo, como fonte de
inspiracdo para a nossa obra. Vejamos, entdo, alguns dos processos composicionais

empregados, bem como quais foram os critérios determinantes para as nossas escolhas.

2.1 Materiais Pré-Composicionais

Para elaboragdo da pega, foram utilizadas trés obras distintas pertencentes a
diferentes géneros e estilos musicais como materiais pré-composicionais, a saber: a primeira
(exemplo 1a), o hino religioso de adoracdo a Santa Cruz — Bendita e Louvada Seja (Dominio
Publico), bastante popular e comumente cantado em procissGes da Paixao de Cristo, a época
da Péscoa; a segunda (exemplo 1b), a obra Procissdo das Carpideiras (1969) do compositor
baiano Lindembergue Cardoso (1939-1989), para contralto solo, coro feminino e orquestra; e
a terceira (exemplo 1c), a cancdo Procissdo de Gilberto Gil (1942-), que no arranjo de sua
gravacdo original, no disco Louvacdo (1967), também apresenta intertextualidade na sua
introducdo, ao citar a oracdo Meu Divino S&o José (Dominio Publico), associada ao pedido de

chuva pelos devotos do santo catolico em regides de seca do Nordeste:

a) Bendita e Louvada Seja (Dominio Publico)

1Ben - di - tae lou - va-da se=—. ja no céu a di - vi-na
2.0s céus can - tam a vi - t6=_ vsia de nos-so Se-nhor Je -
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c) Procisséo (Gilberto Gil, 1967) / Meu Divino Sao José (Dominio Publico)

Coral misto (unéssono)
TN —

Ex. 1la, 1b e 1c — Excertos das obras que serviram de materiais pré-composicionais.

As referidas obras serviram de base para a construcdo de toda a nossa peca, tendo
sido escolhidas especialmente por compartilharem entre si e a0 mesmo tempo um carater
religioso e popular, sagrado e profano, algo inerente as proprias procissdes, que, por serem
manifestacdes populares e publicas, abrangem em seus cortejos seguidos de quermesses uma
vasta diversidade social, cultural e, inclusive, religiosa. Outro fator determinante para a
escolha dessas musicas € que apresentam, ainda, uma preocupacdo com a condicdo de vida

dos nordestinos, como observamos no comentério de Lindembergue Cardoso sobre sua obra:

Em algumas regides do Nordeste Brasileiro era comum contratar-se
mulheres mercenarias, ou carpideiras, para chorar (carpir) em velérios. Nesta
peca as carpideiras sdo usadas para, em procissdo, chorar o sofrimento néo
da familia do morto mas, o de todo um povo que sofre com a pobreza, com a
chuva escassa na regido, e com o latifindio aumentando seus problemas que
parecem insollveis, e 0s aspectos dessa manifestacdo de Fé mistica tomam
na obra os seguintes passos: 1. AMBIENTACAO: sol quente, atmosfera
pesada; 2. PROCISSAO:; 3. A 1' PRECE (contralto solo); 4. DANCA DA
ALUCINA(;AO; 5. A 2' PRECE (contralto solo); 6. DANGCA DA
BONANCGCA por ter finalmente chovido; 7. FINAL - uma incognita (acorde
de D7 (fl.ob.cl), sem resolucdo, caracteristica da muisica nordestina).
(CARDOSO, 2001 [1969].)

Tal preocupacdo também é nossa ao compormos O sertdo de ser tdo so, pois
buscamos abordar as mesmas dificuldades que enfrentam as pessoas daquela regido, porém
como metafora para a atual condicdo do homem, cada vez mais ensimesmado e,
consequentemente, sO. Dessa maneira, as obras serviram exatamente ao Nnosso proposito,
fornecendo subsidios musicais e extramusicais ndo s6 para uma ambientacdo sonora tipica
daquelas manifestacdes religiosas, ou seja, bastante heterogénea ou mesmo caotica, mas
também para promover intertextualidades mais profundas e complexas. Portanto, tais
caracteristicas — tdo comuns e tdo dessemelhantes — dos materiais pré-composicionais foram
determinantes em todos os niveis de estruturagdo do movimento, o que inclui desde o uso

pontual de melodias ou fragmentos melddicos, até a concepgédo da forma, na medida em que
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buscamos proceder pela ndo linearidade, pela incoeréncia ou desunidade estrutural, como sera

visto adiante.

2.2 Processos Composicionais

Os processos composicionais (ndo todos) foram empreendidos através de uma
série de diferentes técnicas e procedimentos de manipulacdo dos materiais pre-
composicionais, buscando contemplar algumas das caracteristicas da musica “pds-moderna”
mencionadas por Jonathan Kramer (2002, p. 16-17), especialmente quando se refere ao
“desdém pelo valor frequentemente inquestionavel da unidade estrutural”, a “inclusdo de
citagdes ou referéncias a musica de diversas tradigdes e culturas”, além da “abrangéncia de
contradigdes, fragmentagdes e descontinuidades, pluralismo e ecletismo”, dentre algumas
outras. Além disso, procuramos explorar algumas das técnicas e caracteristicas discriminadas
por Richard Taruskin (2010, p. 411-472), a exemplo da citacdo, colagem, poliestilismo, etc.,
que, segundo o autor, sdo recorrentes na musica (“pds-moderna”) do final do século XX. Por
fim, ressaltamos que o emprego de tais procedimentos composicionais, em maior ou menor
grau, teve por objetivo estabelecer relacdes de intertextualidade com os diferentes textos e
contextos dos materiais pré-composicionais. Assim, destacaremos aqui apenas aqueles
processos que cumpriram com essas funcdes ou que consideramos mais relevantes no plano

estrutural da obra.

Dois aspectos comuns a praticamente todos 0S processos composicionais de
Procissdo € que apresentam, essencialmente, citacGes — literais ou ndo — e constituem gestos
musicais bem definidos, coincidindo, na maioria das vezes, com uma sec¢do independente de
grandes ou pequenas proporgdes. A sucessdo de gestos (secdes), por sua vez, constitui a
estrutura formal da peca, que claramente ndo apresenta compromisso nenhum com as formas
musicais mais tradicionais ou tampouco remonta aos planos convencionais de
desenvolvimento formal, como exposicdo, desenvolvimento, recapitulagédo, etc. Portanto,
podemos afirmar de antemdo que a peca € uma grande colagem de citagdes e gestos, com

cenas musicais® entrecortadas.

* Empregamos aqui o termo cenas musicais para evidenciar certo caréater programatico do movimento, que j& é
sugerido pelo seu préprio titulo — I1. Procissdo. Além disso, as indicacBes dos diferentes andamentos, a exemplo
de Cortejo = = 60 e Quermesse + = 72, fazem alusdo, respectivamente, ao prdprio cortejo de pessoas huma
procissdo e a festa de largo comum apoés esse tipo de manifestacdo religiosa.
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Na introducdo, assim como em outras se¢des da peca, langcamos méo de citagOes
literais simultaneas, tendo em vista uma ressignificacdo do sentido original da musica pelo

simples fato de estar agora inserida num novo contexto, tal qual descreve Edson Zampronha:

As citacbes adguirem um significado especial na musica realizada no
periodo p6s-moderno, e seu uso revela uma busca por referencialidades que
deem novas significacfes a obra. As citacdes podem transferir referéncias a
musica, podem ser deslocadas de suas fungGes originais para adquirir outras,
e podem estar conectadas a uma estrutura profunda de modo a gerar uma
expressividade muito consistente. (ZAMPRONHA, 2009, p. 145.)

Nesse sentido, foram utilizados excertos da introducdo de Procissdo das
Carpideiras (c. 1-18), sem qualquer alteracdo, que serviram de plano de fundo ou
acompanhamento para a melodia integral do hino Bendita e Louvada Seja, transposta para a
tonalidade de D6 Maior, resultando-se, assim, numa textura de carater lamentoso, tal qual um

cortejo religioso numa Sexta-Feira Santa:

Ex. 2 — Introducdo com citacfes simultaneas (c. 1-18).

No exemplo 2, vemos que as cordas executam na integra 0s compassos iniciais da
obra de Lindembergue Cardoso, exceto pelo fato de que agora sdo instrumentos solistas e
também pelos pizzicati executados com a mao esquerda no Violino Il, no compasso 15. Nesse
mesmo compasso, ocorre ainda outra citacdo da mesma obra, que é o intervalo de 9% Maior
entre as notas Re e Mi, executado pelo fagote e oboé, tendo sido por nos utilizado diversas
vezes ao longo da peca. J& a melodia do hino religioso ficou a cargo da trompa com alguns
dobramentos em tergas no fagote. Outros elementos presentes nesse trecho possuem apenas

uma funcdo orquestral de colorido timbristico.
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Mais adiante, num segundo gesto com andamento mais rapido, temos a citacdo da
melodia principal de Procisséo, de Gilberto Gil, porém de maneira fragmentada, sendo tocada
inicialmente pelo fagote, violoncelo e contrabaixo, seguidos do oboé e clarinete, nos
compassos 19 a 21.:

Quermesse o =72
%

19 * ﬁ
— A 7 > >
) -
Flana [Ty "% g ¥ £ '
v — - =
S mf | — mf —
. J
0= L2 pote te
== e B T :
Obot |y o ar = = !
o =
o m =
9z = — ke
Clarinete By [yt Ao gy ——F =y :
G fo Lt E
M mf : mf —
0 £
Trompa F .:‘9 .
Ufg [——
2 e = - 2o .. _
Fagote |F j: i P ."‘ et ate pa.ﬂ}
R ? SR == =
ﬁmf —— —

Ex. 3 — Citacdo fragmentada de Procissdo de Gilberto Gil (c. 19-21).

Além disso, a propria letra da mdusica e, particularmente, o comentario do
compositor sobre sua cancdo trazem a tona alguns dos problemas econémicos e sociais
decorrentes das dificeis condi¢cbes — de ignorancia, de exploracdo, de isolamento, de

abandono, etc. — em que ainda vive boa parte do povo nordestino:

A locacdo da musica é em ltuagu, minha cidade, no interior da Bahia, onde
nos dias de festa religiosa as procissdes passavam e eu, crianga, olhava. Uma
cancdo bem ao gosto do CPC, o Centro Popular de Cultura; solidaria a uma
interpretacdo marxista da religido, vista como Opio do povo e fator de
alienagdo da realidade, segundo o materialismo dialético. A situacdo de
abandono do homem do campo do Nordeste, a area mais carente do pais: eu
vinha de 14; logo, tinha um compromisso teldrico com aquilo. (GILBERTO
GIL, 1967).

Portanto, a intertextualidade aqui ocorre num nivel ainda mais profundo,
extrapolando, e muito, os limites do ambito estritamente musical. De maneira anéloga, a
citagdo seguinte — a oragdo Meu Divino S&o José — também d& margem a intertextualidades
mais amplas, haja vista que aborda o tema da seca no sertdo com o verso “Dai-nos chuva com
abundancia”, um pedido clamoroso ao santo por chuva. Tal citacdo ocorre nos compassos 22
a 28, com a melodia da oracdo executada integralmente pelo Violino | e dobrada uma oitava

abaixo pela Viola, como se fosse um coro de vozes femininas e masculinas:

ANAIS DO IV SIMPOM 2016 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



138

) o

ortejo J =60

e & ) £

Flauta @‘ H = = = S = = =
oo e o

PE £3 ke =

Oboé i‘lf\ 3 Y - t 'y - - P
= e o nf

P i b s

Clarinete B+ %\ 1 e = = T = — —

e N tedAeTy He . 4Z3
Pl Ealf L P e
v
SN N
Violino 1 [P tabe
= =
o mf— =
N L . . — — _ .
Vol wo.eis) o ® sPHemecPlied o  d.Pfe sl Pea, (fe 0 s s J Js,
e — — - = —
Violoncelo [~
? o
Contrabai: 7 -

Ex. 4 — Citacéo de Meu Divino Sdo José (c. 22-28).

No exemplo 4, podemos perceber a indicagdo de molto portato para execugédo da
melodia, reforcando o seu carater lamurioso. O que também contribui de maneira bastante
expressiva com essa textura sdo os agudos e reiterados ataques da flauta, oboé e clarinete, que
podem ser associados ao canto estridente e esganicado de algumas aves do sertdo, o Carcara
por exemplo. Aqui tambem foram feitas algumas citagdes pontuais, como, novamente, 0
intervalo de 9% Maior na trompa e no fagote, que pode ser associado ao som de uma enxada,
além do fragmento melddico executado pelo Violino Il, que corresponde exatamente a

melodia inicial da parte para contralto solo de Procissdo das Carpideiras.

Uma nova referéncia as partes das vozes femininas dessa mesma obra ocorre logo
em seguida, quando da mudanca da férmula de compasso para 3/4, havendo aqui uma

transcricdo das vozes cantadas para as cordas:
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Ex. 5 — Citagdes em planos distintos (c. 29-35).
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Nesse mesmo trecho, notamos que ha uma sobreposicdo de planos musicais
distintos, estando o plano das cordas sobreposto pelo plano das madeiras, no qual ¢é feita uma
citacdo da melodia do hino Bendita e Louvada Seja, porém de maneira fragmentada e através

de um breve processo candnico a um intervalo de 52 Justa.

Na penultima secdo (c. 36-51), foram utilizados 0s mesmos processos descritos
até aqui, mas dessa vez em conjunto com técnicas composicionais minimalistas, no caso,

processos de repeticéo:

oot ég = = = SES=-S === e
Clarinte B éiiiﬂ = = = :“:: =i :“:*:-s = = eEs :“gizl = = s
fronga ég - - ——— = . . . -

ragore [ = - - - - - P == L=

Quermesse o= 71
i

Viclino | ég - - - = 3::: FE— ba -,_,-: = 1 ::“
B 5

- ég - - - = == 'f - T e -

Ex. 6 — CitagBGes em conjunto com processos de repeticdo (c. 36-42).

As citaces dessa secdo sao das obras Procissao das Carpideiras e Procissdo. No
primeiro caso, trata-se do fragmento melddico executado inicialmente pelo fagote no
compasso 36, que é repetido e transposto cromaticamente pelos diferentes instrumentos até se
chegar a uma espécie de stretto, que vai ficando cada vez mais cerrado, culminando num
adensamento textural de grande efeito e impacto, a partir do compasso 46. J& no segundo
caso, fizemos uma transcricdo da execugéo ao violdo de Gilberto Gil da gravagéo original de
sua musica, mais especificamente do seu dedilhado sobre os acordes de Mi Maior e L&
Maior®, do qual extraimos os elementos a serem utilizados nos processos de repeticdo. Tais
elementos correspondem basicamente as linhas de baixo com ritmica de baido (padrdo
3+3+2), executadas nos bordBes do instrumento, transcritas para violoncelo e contrabaixo,
além das outras células ritmicas e alturas que compunham o restante do dedilhado,
distribuidas gradualmente ao longo da segdo, através de “processo aditivo por grupo” e

“processo aditivo textural” (CERVO, 2005, p. 30-43). Podemos, entdo, inferir que essa se¢ao

* A transcricdo integral do dedilhado corresponde exatamente & parte executada pelo fagote no compasso 42,
alternando-se com o clarinete nos compassos seguintes.
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se trata do ponto mais contundente e dramatico de todo o movimento, sendo novamente
encerrada com uma citacdo literal da mesma cancdo de Gil (c. 50), seguida do ataque

estridente das madeiras (c. 51):
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EX. 7 — Compassos finais do movimento (c. 50-57).

Por fim, a Gltima secdo da peca (c. 52-57) é mais transitoria que conclusiva, isto é,
serve mais como uma preparacdo, uma transicdo para o Gltimo movimento, a ser realizada
sem interrupcbes. Essa se¢do apresenta uma intertextualidade um pouco mais ampla, na
medida em que emula nas cordas uma textura semelhante a das partes vocais de Procissdao
das Carpideiras, fazendo-se uso de notacdo contemporénea, com glissandos cromaticos
variados que culminam na nota mais aguda possivel. O gesto é, entdo, arrematado por um
trinado na flauta seguido de um breve ataque fortissimo e em tutti, seguido da nota Mi

sustentada pelo fagote — uma ponte para o proximo movimento.

3. Consideraco0es finais

De maneira sucinta e objetiva, apresentamos aqui 0s tracos gerais dos processos
composicionais utilizados no segundo movimento — 1. Procisséo, da nossa obra O sertdo de
ser t8o s6. Pudemos verificar que alguns procedimentos como colagens e citagdes foram
amplamente empregados ao longo de toda a peca, que pode ser classificada como sendo
poliestilistica, haja vista a variedade de tecnicas e estilos presentes. Consideramos que 0S

resultados obtidos na elaboracdo deste movimento foram bastante satisfatorios, pois a
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despeito das bruscas descontinuidades da pega, que supostamente poderiam corromper
qualquer trago de religiosidade na musica, ainda assim pudemos chegar a um discurso musical

razoavelmente expressivo e consistente.
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