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O grande romancista inglés E. M. Foster [...] alude as
duas maneiras igualmente insatisfatérias de interpretacao
das obras musicais por meio de palavras: a técnica e a
poética. A interpretacao técnica [...] ndo diz nada de novo
ao musico e fica incompreensivel ao leigo; a
interpretagdo por meio de parafrases poéticas [...] revela
mais o intérprete do que a obra, chegando a iludir a
imaginacao do leigo, enquanto o musico ndo reconhece,
nas associagbes poéticas, as harmonias musicais que
ouviu. E assim parecem condenadas todas as tentativas
de interpretacdo musical.

Mas ainda ha esperanca onde existe equivoco. No caso,
0 equivoco se refere ao termo “interpretagao”. Esta talvez
seja realmente impossivel em palavras; sendo, o musico
escreveria versos em vez de acordes. Mas outra
interpretacdo é tdo necesséaria que sem ela as obras
musicais nem chegam a ter existéncia: a interpretacéo
realizada pelo regente, pelo solista, pelo cantor quando
executam as obras.

Otto Maria Carpeaux

(Ensaios Reunidos — 1942-1978, v.1,
Rio de Janeiro: UniverCidade, p. 735)



RESUMO

Nesta tese é feita a analise comparativa entre a Sonata para Trompete e Piano, de
José Alberto Kaplan, e obras do compositor alem&o Paul Hindemith, com
demonstracdo pormenorizada do processo intertextual utilizado por Kaplan. Discute-
se o ato interpretativo como um processo intertextual e analisam-se as dificuldades
técnico-interpretativas do trompete nessa Sonata, bem como a complexidade dos
aspectos expressivos no campo das manipulagbes dindmicas e agogicas.
Apresentam-se ainda recomendacdes praticas para superar as dificuldades técnico-
interpretativas apontadas.

Palavras-chaves:
Intertextualidade; analise composicional; interpretagao



ABSTRACT

In this thesis a comparative analysis among José Alberto Kaplan’s Sonata for
Trumpet and Piano, and works of the German composer Paul Hindemith is made,
with detailed demonstration of the intertextual process used by Kaplan. The
interpretative action as an intertextual process is discussed, and the technical and
interpretative difficulties of the trumpet in that Sonata are analysed, as well as the
complexity of the expressive aspects in the field of dynamic and agogic
manipulations. Practical recommendations to overcome the technical and
interpretative difficulties are also presented.

Key words:
Intertextuality; compositional analysis; interpretative action
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Capitulo 1

INTRODUCAO

No inicio do século XX, a musica brasileira comegou a desenvolver sua
propria identidade: foi o periodo Nacionalista, caracterizado pelo uso da musica
folclorica, porém ainda com tragos da harmonia européia. A produg¢ao de musica no
Brasil desse periodo, de compositores como Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e Oscar
Lorenzo Fernandez (1897-1948), € mais associada ao repertoério orquestral, muito
embora Villa-Lobos tenha também prestado grande contribuicdo a musica de
camera. Francisco Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993),
entre outros, que figuram como grandes personalidades das geragdes seguintes do
nacionalismo brasileiro, também contribuiram com uma numerosa produgdo de

musica sinfébnica e cameristica.

Sabe-se que o repertdrio orquestral de Villa-Lobos emprega intensamente
o trompete, repertério esse que, através de solos que variam em niveis de
dificuldade, representa o reconhecimento, por esse compositor, da importancia que

esse instrumento alcangou na primeira metade do século XX.

Apesar dessa utilizacdo do trompete dentro de um contexto sinfbnico,
esses compositores nacionalistas ndo contribuiram significativamente com a criagao

de musicas para o repertoério solo do trompete.

A popularizagao do trompete no Brasil se deu gradualmente desde a sua

introducao no periodo colonial:
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O trompete ndo é um instrumento novo na histéria da musica brasileira.
Desde a colonizagdo podem-se encontrar evidéncias de sua utilizagao.
Cidades como Vila Rica, Sabara, Arraial do Tejuco, Sao Joao d’El Rei, Sao
José d’El Rei possuiram uma intensa atividade musical. Segundo Francisco
Curt Lange a Capitania de Minas Gerais albergou no periodo de 1710 a
1800 mais de mil profissionais da arte da musica. Estes estavam
organizados em irmandades e eram em sua maioria mesticos. Muitos
organizaram, em suas proprias casas, auténticos conservatérios onde eram
ensinados varios instrumentos [...] [entre os quais] o clarim. (BENCK FILHO,
2002, f. 3, interpolagdo nossa).

Um nome de destaque na Capitania de Minas Gerais do século XVIII foi
Marcos Coelho Neto que, além de “compositor e regente de Villa Rica, de grande
evidéncia no periodo de 1760 a 80, era também excelente trompetista”

(MEDAGLIA, 2003, p. 166, grifo nosso).

A partir da segunda metade do século XX, o surgimento de algumas
composi¢des para trompete sinalizava como um reconhecimento da possibilidade
que esse instrumento tinha para receber um tratamento solistico por parte de

compositores brasileiros da época:

Somente no final da década de cinqiienta e na década de 60 é que
aparecem as primeiras obras significativas para trompete solo e orquestra.
Surgem entdo o Concertino para Trompete, Oboé e Orquestra de Cordas de
Rogério Duprat, Ricercare para dois trompetes e orquestra de cordas de
Gilberto Mendes, o Concertino para Cornetim e Orquestra de Domingos
Raymundo e o Concerto para Trompete e Orquestra de José Guerra Vicente
(BENCK FILHO, 2002, f. 7).

A partir do final da década de 1960, merecem destaque as obras do
compositor paulista Osvaldo Costa de Lacerda (n. em 1927), como Invocacao e
Ponto, para trompete e orquestra de cordas (1968), Rondino, para trompete e piano
(1974), Fantasia e Rondo, para quinteto de metais (1977), Pequena Suite, para

trompete em D6 e piano (1983) e Sonata, para trombeta e piano (1996).

A medida que o trompete ganhava adeptos pelo Pais, a situagdo, quanto &

caréncia de obras para o instrumento, parecia alcancar novas perspectivas,
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principalmente no Nordeste, com a contribuicdo de compositores como os baianos
Paulo Costa Lima (n. em 1954) e Wellington Gomes (n. em 1960), os
pernambucanos José Ursicino da Silva (n. em 1935), mais conhecido como Duda,
Dimas Segundo Sedicias (1930-2001) e Flavio Fernandes de Lima (n. em 1959), o
paraibano José de Lima Siqueira (1907-1985) e o argentino-brasileiro José Alberto

Kaplan (n. em 1935).

Na Paraiba a conscientizacdo de que o trompete € um veiculo viavel para
a musica de camera consolidou-se a partir da década de 1980, através do empenho
de José Alberto Kaplan. Aos poucos o que parecia apenas um capricho tomou

forma, ganhou adeptos e adquiriu ares de vertente musical.

Entre os compositores que adotaram caracteristicas nacionalistas em seu
estilo composicional, José Alberto Kaplan € um dos poucos que dedicaram uma
parcela significativa de sua obra ao trompete. O ato de compor de Kaplan é
encarado como um processo de criagao em que reflete o uso de aspectos musicais
heterogéneos, em geral utilizando elementos da cultura regional como suporte de
suas idéias e aspiragbes. Todavia, em sua Sonata para Trompete e Piano
(KAPLAN, 1987a, 1987b), seus procedimentos composicionais ndo respeitaram
fronteiras de tempo e de espacgo. Nela, varios aspectos musicais — género, forma,
harmonia, melodia, instrumentacdo — evidenciam a versatilidade e complexidade da

obra, possibilitando diversos modos de analise.

A escolha da Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan, como tema
deste estudo objetiva revelar a construgao intertextual dessa Sonata sob a ética dos
conceitos desenvolvidos por Laurent Jenny (1979), professor de literatura francesa
moderna na Universidade de Genebra — Suica. Além disso, pretende-se observar as

possiveis influéncias do conhecimento prévio, pelo intérprete, do texto de partida
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como fator de decisédo do ato interpretativo do novo texto e analisar alguns aspectos
técnico-interpretativos considerados mais importantes para o estudo e para a
execucdo da referida Sonata. Para tanto, procurou-se estabelecer a relagao
existente entre os processos intertextuais utilizados na literatura comparada e suas

influéncias na area da musica, mais especificamente na Sonata de Kaplan.

No Capitulo 2, apresentam-se os dados biograficos desse compositor e as
influéncias nas suas obras. No Capitulo 3, discute-se o conceito de intertextualidade,
mostra-se como o processo de absorcao e transformagao que a caracteriza tem sido
utilizado por compositores ao longo da histéria da musica e apresenta-se a Sonata
para Trompete e Piano, de Kaplan, como resultado de um processo intertextual. No
Capitulo 4, revela-se como o compositor José Alberto Kaplan elaborou
conscientemente, por meio de procedimentos intertextuais, o texto de sua Sonata
para Trompete e Piano, e discute-se a necessidade ou ndo do conhecimento
prévio, por parte do ouvinte, da relacao intertextual para uma melhor apreciagao da
sua Sonata. No Capitulo 5, apresentam-se alguns conceitos de interpretagao de uso
corrente na literatura, demonstra-se que o ato interpretativo € um processo
intertextual, discute-se como o conhecimento prévio do texto de partida, por parte do
intérprete, lhe pode trazer subsidios para uma melhor interpretacdo, bem como se
analisam as dificuldades técnicas da Sonata e se apresentam solugdes e se dao
recomendagdes alternativas visando superar tais dificuldades. No Capitulo 6,
apresenta-se uma revisdo musicografica criteriosa do manuscrito do autor, bem
como sao apresentadas algumas intervengdes de notagdo musical em relagdo ao
manuscrito autégrafo da Sonata, com o intuito de estabelecer outras alternativas
para a sua interpretacdo. O Capitulo 7, por fim, sintetiza as conclusdes do trabalho

de pesquisa.



25

Capitulo 2

JOSE ALBERTO KAPLAN — VIDA E OBRA

2.1 Dados Biograficos

José Alberto Kaplan nasceu em Rosario, Argentina, em 16 de julho de
1935. Estudou piano com Arminda Canteros (Rosario, Argentina), Ruwin Erlich
(Buenos Aires, Argentina), Nikita Magaloff (Genebra, Suica) e Wladyslaw Kedra
(Viena, Austria); composicdo, com o padre Luis Angel Machado e com o professor
Julidn Bautista (Buenos Aires); regéncia, com George Byrd (Salvador);
contraponto, com Claudio Santoro, em Viena; e técnica dodecafdnica, com
Alcides Lanza, em Buenos Aires. O fato de nunca ter realizado estudos sistematicos
de composicao explica o inicio tardio da sua carreira como compositor, que se deu

em 1978, aos 43 anos de idade.

José Alberto Kaplan, que reside no Brasil desde 1961 e adotou a
cidadania brasileira em 1969, tem exercido fundamentalmente o papel de educador
musical da maior importancia no Estado da Paraiba. Por seu notério saber como
pianista, regente, pedagogo, compositor e tedrico, a recompensa pelo trabalho
prestado nao poderia ser outra que o pleno reconhecimento por parte daqueles que

o admiram. A seu respeito assim se expressou o compositor Eli-Eri Moura';

' Eli-Eri Luiz de Moura é Doutor em Composicdo pela McGill University, Canadd, professor do

Departamento de Musica da UFPB, e idealizador, membro-fundador e Coordenador do Laboratério
de Composigcédo Musical - COMPOMUS, da UFPB.
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Culto, interessado em multiplas areas, incansavel pesquisador, além de
perfeccionista e metdédico, Kaplan é senhor de um conhecimento sélido e
profundo dos mais diversos aspectos do fazer musical. Um pouco desse
conhecimento, raramente alcangado por outros, me fora passado como uma
simples dadiva. (MOURA, 1999, p. 12).

Kaplan recebeu diversos prémios, entre os quais se destacam o Diploma
de Honra, no VI Concurso Internacional de Piano Maria Canals, em Barcelona,
Espanha, 1960; o 1.° prémio no | Concurso Brasileiro de Composicdo de Musica
Erudita para Piano ou Violdo, promovido pelo MEC em parceria com a FUNARTE e
Editora Irmaos Vitale, Rio de Janeiro, 1978, com a Suite Mirim, para piano; e o0 2.°
lugar no Concurso Nacional de Obras Corais, também promovido pelo
MEC/FUNARTE, Rio de Janeiro, 1979, com a composicdo Vilancicos, para Coro

Infantil.

Como solista, atuou nas principais cidades do Brasil e da Argentina. Em
1972 formou, com Gerardo Parente, o duo de piano a quatro maos “Kaplan-
Parente”, que se apresentou nas principais cidades do Pais sempre com grande
sucesso de critica e publico. Excursionou também pelos Estados Unidos, onde
realizou 25 apresentagcdes sob o patrocinio dos “Partners of America”.
Posteriormente, o duo Kaplan-Parente gravou em Sao Paulo para o selo Marcus
Pereira o disco intitulado Piano Brasileiro a Quatro Maos, considerado pela critica

especializada como um dos 10 melhores publicados no Pais em 1977.

Como regente, foi titular da Orquestra de Camera do Estado da Paraiba
(1974-1977), da Camerata Universitaria da UFPB (1978-1980), do Coral

Universitario “Gazzi de Sa” (1983-1985) e da Orquestra Sinfonica da Paraiba (1986).

Suas composi¢des para piano, violdao, coro e diferentes combinagdes

instrumentais foram editadas pela Ricordi (S&do Paulo), FUNARTE (Rio de Janeiro),
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Irméaos Vitale (Sao Paulo), Chanterelle Verlag (Heidelberg, Alemanha) e Brazilian
Music Enterprises (Estados Unidos). Varias de suas obras foram gravadas no Brasil:
a Suite Mirim, pela pianista Ruth Serrdo; Sonatina para Violdo, por Alvaro Pierri,
com o selo Blue Angel (Frankfurt, Alemanha); Quinteto para Metais, pelo Quinteto
“Brassil”; e a Sonata para Trompete e Piano, por Nailson de Almeida Sim&es?

(trompete) e José Henrique Martins® (piano).

Participou, como compositor convidado, das Bienais de Musica Brasileira
Contemporanea, realizadas no Rio de Janeiro nos anos 1985, 1987, 1989, 1991,

1993, 1995 e 1997, ocasides em que foram apresentadas varias composi¢des suas.

Em 1988, sua 6pera O Refletor, com texto de sua autoria inspirado na
obra teatral Lux in Tenebris, do dramaturgo alemao Bertold Brecht (1898-1956), foi
estreada no Teatro Guaira, de Curitiba, pelo Grupo de Opera “Oficanto” que, logo
depois, a apresentou no Teatro Dulcina, no Rio de Janeiro, onde recebeu criticas

elogiosas das colunas jornalisticas especializadas.

Publicou, através da Editora da UFPB, trés monografias sobre o Ensino da
Técnica Pianistica (KAPLAN, 1977, 1978, 1979). Em 1986, seu livro Teoria da
Aprendizagem Pianistica: uma abordagem psicoldgica, atualmente na sua 2.2

edicao, foi langado pela Schott/Movimento (Curitiba-Porto Alegre).

Como professor de piano e harmonia, foi convidado a participar dos mais
importantes Festivais de Musica do Pais, como o Festival de Ouro Preto (MG), o
Festival de Musica de Porto Alegre (RS), a Oficina de Curitiba (PR), o Festival de

Musica de Londrina (PR) e o Festival de Vale Veneto (RS), tendo ainda realizado

2 Nailson de Almeida Simdes é Doutor (DMA) pela Catholic University of America, Washington, D.C. —
EUA e professor de trompete na Universidade do Rio de Janeiro (UNIRIO).

¥ José Henrique Martins é Doutor (DMA) pela Boston University — EUA e professor de piano no
Departamento de Musica da UFPB.



28
Cursos e Master Classes a convite de Universidades e prestigiosas entidades
musicais em Belém (PA), Fortaleza (CE), Recife (PE), Maceié (AL), Campinas (SP),

Goiania (GO), Porto Alegre e Pelotas (RS).

Em 1994, lancou, sob o patrocinio das Fundagdes Espaco Cultural, Banco
do Brasil e Casa de José Américo, o CD Kaplan: Obras Escolhidas, com uma

selecdo de oito de suas pegas (KAPLAN, 1994a).

Em 1995, a Assembléia Legislativa do Estado Ihe outorgou o titulo de

“Cidadao Paraibano”.

Também tomou parte do Panorama da Musica Brasileira Atual, promovido
pela Escola Nacional de Musica da UFRJ, nas edi¢gdes de numeros XVI e XVII, e do

V Encontro de Compositores em Porto Alegre — ENCOMPOR (1996).

Foi Professor de Piano e Matérias Tedricas (Harmonia Tonal, Contraponto
e Estética) no Departamento de Musica da UFPB de 1964 até 1996, ano em que se

aposentou.

Em 1999, publica o livro autobiografico Caso me esqueca(m) — Memaorias

Musicais, cobrindo o periodo 1935-1982 (KAPLAN, 1999).

Em 2003, lanca, sob o patrocinio do Governo do Estado da Paraiba, seu
segundo CD, Obras para Piano, com selegcao de treze obras de sua autoria

(KAPLAN, 2003b).

2.2 Influéncias
Como assinala Mariz:

Ao chegar a Paraiba em 1961, [José Alberto Kaplan] ficou impressionado
pela riqueza modal da musica nordestina, que decidiu estudar em
profundidade [...]. Mas, de um modo geral, manteve-se dentro da musica
nacionalista, realizando uma boa sintese dos elementos regionais, que
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chegou a dominar tdo bem. Guarnieri e Ginastera foram influéncias
benéficas. (MARIZ, 2000, p. 502, interpolagédo nossa).

Assegura Guigue (1999, p. 277) que Kaplan reconhece “duas fases”
distintas de sua producédo artistica, “antes e depois de 1986”. O proprio Kaplan
admite que, antes de 1986, foi “fortemente influenciado pela estética nacionalista”
(KAPLAN, 1994b, p. 4), ou seja, pela producao literaria de Mario de Andrade e pelo
modelo nacionalista bartokiano. Posteriormente, estudou obras de Paul Hindemith

(1895-1963) e Dmitri Shostakovich (1906-1975):

Ambos [Hindemith e Shostakovich] me cativaram, em especial o segundo,
pelo toque de humor e ironia que sua musica contém, caracteristicas essas
tdo caras ao meu temperamento e que se tornaram uma espécie de “marca
registrada” de minha musica. Desde as primeiras obras, elas sdo uma
constante no meu fazer musical. Essa afirmativa fica patente no titulo de
muitas das obras: 3 Satiras para Piano, Burlesca para Piano e Quinteto
de Metais, o Divertimento para Violino e Piano e as Variacdes Quase
Sérias, que fazem parte da Suite Mirim, sdo exemplos do humor que
transita na maioria das mais de 80 obras que levo escritas. (Informagao
verbal, interpolagéo e grifo nossos)".

Kaplan (1994b, p. 4) reconhece que as composigbes 3 Sétiras para Piano (1979),
Quinteto para Metais (1983), Improvisagéo para Flauta Solo (1983) e Ponteio e Danca para Oboé
Solo (1983) “pertencem, na verdade, a um periodo de transicdo” em que procurou “amalgamar o que
o rico folclore da Regiao” Ihe oferecia com os ensinamentos de Paul Hindemith e Dmitri Shostakovich.

A partir das composigbes Burlesca para Piano e Quinteto de Metais, 3 Pecas para
Trombone e Piano, Sonata para Trompete e Piano, todas de 1987, e do Concerto para Piano e
Orquestra, de 1989-1990, entre outras, € que se configuram, “de maneira mais clara e incisiva, as
mudangas” que Kaplan procurava na sua “praxis composicional” (Ibidem, p. 5).

2.3 Carreira Composicional

Até 1977, Kaplan tinha escrito diversas composi¢cées que geralmente ele
desprezava por nao atribuir-lhes um valor maior. Sua participagcdo em 1978 num
concurso de composi¢ao de ambito nacional, promovido pela FUNARTE em parceria
com a Editora Irmdos Vitale, seria decisiva para que ele resolvesse tratar a

composigao profissionalmente. Para sua surpresa, a sua obra Suite Mirim, para

* Kaplan, José Alberto. Como Componho II. Palestra proferida no evento Dialogos da Criagdo, Joao
Pessoa: UFPB/PRAC/COEX, 17 jul. 2002.
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piano, obteve o 1.° lugar de uma banca formada por Jodo de Sousa Lima (1898-
1982), Henrique Morelenbaum (n. em 1931) e Marlos Nobre (n. em 1939). Foi esse
acontecimento que definitivamente o motivou a continuar o trabalho de composig¢ao

musical.

Embora tenha despertado para a composicdo um tanto tardiamente,
considera-se a producdo artistica de Kaplan muito expressiva. A esse respeito,
assinala Eli-Eri Moura que Kaplan é “dono de uma producao de quase 90 obras, que
abrange os mais diversos géneros e instrumentagées — da musica de camara a
sinfénica, do coral a 6pera”, e que, no respeitante a sua producgao artistica, “ndo ha
contexto restritivo, pois seu legado composicional transcende quaisquer fronteiras
locais, embora esteja firmemente arraigado a cultura regional” (MOURA, 1999, p.

12).

2.4 Criacdo da Sonata para Trompete e Piano

A partir do final da década de 1970, com a criagcdo do Curso de
Bacharelado em Musica pela Universidade Federal da Paraiba e com a reativagao
da Orquestra Sinfénica da Paraiba pelo Governo do Estado, iniciou-se em Joéao
Pessoa um intenso movimento musical que contribuiu para a formagao de diversos
grupos de camera instrumentais e vocais, varios dos quais em plena atividade ainda
hoje. Uma atitude que caracterizou esses grupos foi a constante preocupacédo em
prestigiar a musica nacional por meio da inclusdo de obras de compositores

brasileiros em seus programas de concerto. Mais do que uma posigao estética, essa



31
atitude refletiu uma conscientizacao, por parte dos musicos brasileiros, do valor dos

bens culturais locais.

Na busca de material, entretanto, os artistas depararam-se com uma
grande lacuna no repertério exclusivo de musica brasileira para instrumentos de
metal. Em decorréncia desse fato, alguns deles solicitaram aos compositores locais
pecas originais para tais instrumentos, especificas para as diversas formagdes de

seus grupos. A esse respeito, Kaplan assevera:

Foi a primeira obra que escrevi para instrumentos de metal [“Quinteto para
Metais”, composto em 1983]. Deu inicio a uma estreita e frutifera
colaboragdo musical com o Quinteto de Metais Brassil que ja dura mais de
10 anos. Em 1983, Nailson [de Almeida Simdes], Radegundis [Feitosa
Nunes] e Valmir [Vieira da Silva], que eram meus alunos de Estética no
Curso de Bacharelado em Musica da UFPB, me solicitaram que escrevesse
uma obra para o Quinteto que haviam fundado e que contava, na época,
com um repertorio restrito de musica de autores nacionais. Decidi compor
uma obra que refletisse 0 nosso ambiente e, para tanto, aproveitei nela
giros e motivos proprios da musica popular e folclérica nordestina.
(KAPLAN, 1994b, p. 5, interpolagéo nossa).

A associagao entre intérpretes e compositores gerou bons frutos, entre os
quais a Sonata para Trompete e Piano®. Esta foi dedicada a Nailson de Almeida
Simodes e José Henrique Martins, responsaveis pela sua estréia em 21 de outubro de

1988 na cidade de Resende-RJ, sob o patrocinio da FUNARTE.

2.5 Registro Fonografico da Sonata

A unica gravagdo conhecida da Sonata para Trompete e Piano foi
realizada em Jodo Pessoa - PB, no ano de 1996, por Nailson de Aimeida Simdes e
José Henrique Martins, posteriormente langada em CD pela ABM Digital com o titulo

de Trompete Solo Brasil (SIMOES; MARTINS, 1999).

°® Além da Sonata para Trompete e Piano (1987) e do Quinteto para Metais (1983), Kaplan
escreveu também as obras Burlesca para Piano e Quinteto de Metais (1987), 3 Pecas para
Trombone e Piano (1987) e Abertura Quase Académica para Quinteto de Metais (1988).
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Este Autor considera ser essa gravagao um importante material didatico
que também pode ser utilizado como referéncia interpretativa da obra. Trata-se, sem
duvida, de uma densa e brilhante interpretacdo do ponto de vista técnico-musical,
com um toque especial préprio, que resulta numa traducdo Unica. E um oportuno
exemplo de interpretacdo que, de um texto, cria varios outros, num processo

continuo de transformacao intertextual.
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Capitulo 3

INTERTEXTUALIDADE

3.1 Conceituacao Tedrica

Intertextualidade, termo criado em 1969 pela semidloga, linguista, retérica,
novelista e psicanalista bulgara Julia Kristeva (n. em 1941), € um recurso
metalinglistico que “trata da relagao existente entre varios textos, de naturezas
distintas ou da mesma natureza, além da relacao entre o proprio texto e o contexto”
(QUEIROZ; MARTINS, 2000, p. 1). Para Julia Kristeva, “qualquer texto se constréi
como um mosaico de citagdes e é absorg¢ao e transformagdo dum outro texto” (apud
JENNY, 1979, p. 13). Segundo Jenny (1979, p. 13), a nogao de texto tem para Julia
Kristeva uma significacdo ampliada: “E sindnimo de ‘sistema de signos’, quer se trate
de obras literarias, de linguagens orais, de sistemas simbdlicos sociais ou
inconscientes”. Para Kristeva, “o termo intertextualidade designa essa transposi¢ao
de um (ou de varios) sistema(s) de signos em um outro” (KRISTEVA, 1969, p. 60,

traducdo nossa®).

Assevera ainda Kristeva preferir o termo transposicdo ao termo
intertextualidade visto que “este termo tem sido frequentemente entendido com o
sentido banal de ‘critica das fontes’ de um texto” (KRISTEVA, 1969, loc. cit.,

traducdo nossa’). A esse respeito, contesta Laurent Jenny:

® Le terme d'inter-textualité designe cette transposition d’un (ou de plusieurs) systeme(s) de signes en
un autre (KRISTEVA, 1969, p. 60).

" ce terme a été souvent entendu dans le sens banal de “critique des sources” d’un texte (KRISTEVA,
1969, loc. Cit.,).
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Contrariamente ao que escreve Julia Kristeva, a intertextualidade tomada no
sentido estrito ndo deixa de se prender com a critica das fontes: a
intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformagéao e assimilagao de varios textos,
operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido.
(JENNY, 1979, p. 14).

Para Jenny (lbid., p. 22):

A intertextualidade fala uma lingua cujo vocabulario € a soma dos textos
existentes. [...] Basta uma alusdo para introduzir no texto centralizador um
sentido, uma representacdo, uma histéria, um conjunto ideolégico, sem ser
preciso fala-los. O texto de origem la esta, virtualmente presente, portador
de todo o seu sentido, sem que seja necessario enuncia-lo. [...] Isto confere
a intertextualidade uma riqueza, uma densidade excepcionais.

Consoante Jenny, a esséncia da intertextualidade é constituida pelo
“trabalho de assimilacdo e de transformagdo que caracteriza todo e qualquer
processo intertextual”. (JENNY, ibid., p. 10). Ainda segundo Jenny, o “discurso critico
contemporaneo, com linguagens e ideologias subjacentes bastante diversas, parece
estar de acordo em ver, nestas relagcbes de texto para texto, relacdes de

transformacao”. (Idem, ibid., p. 30).

Salienta ainda Jenny (1979, p. 14) que a “nogao de intertextualidade poe
imediatamente um problema delicado de identificagdo”, ou seja, a determinagdo do
grau de explicitagdo do fato intertextual em dois ou mais textos especificos. Para
Rosen (1980, p. 88, traducdo nossa®): “A forma mais importante de influéncia é
aquela que produz o trabalho mais original e mais pessoal.” Ressalvam Barbosa e
Barrenechea, porém, que “esse aspecto torna a intertextualidade um objeto de
complexa analise comprobatéria e de evidéncias incertas.” (BARBOSA;

BARRENECHEA, 2003, p. 126).

® The most important form of influence is that which provokes the most original and the most personal
work (ROSEN, 1980, p. 88).
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Para caracterizar o processo intertextual, propde Jenny “falar de
intertextualidade tdo s6 desde que se possa encontrar num texto elementos
anteriormente estruturados [...], seja qual for o seu nivel de estruturagdo.” (JENNY,

1979, p. 14). Por outro lado, afirma ainda Jenny:

E, com efeito, bastante raro um texto literario ser recuperado e citado tal e
qual. O novo contexto procura, em geral, uma apropriacédo triunfante do
texto pressuposto. Ou essa finalidade permanece escondida, e o trabalho
intertextual equivale a uma maquilagem, tanto mais eficaz quanto o texto
aproveitado tiver sido mais sabiamente transformado. Ou entdo o novo
contexto confessa operar uma reescrita critica, e da em espetaculo o refazer
dum texto. Em ambos os casos, a deformacgao explica-se pela preocupagéo
de escapar a um procedimento puramente tautolégico, durante o qual, ainda
por cima, o texto pressuposto ameagaria ganhar corpo, fechar-se e
suplantar, pela sua presenca, o proprio contexto. (JENNY, 1979, p. 43 et

seq.).

Quanto a dificuldade para se avaliar a questdo da influéncia no universo

musical, acreditam Barbosa e Barrenechea que isso

[...] decorre principalmente porque a intertextualidade esta intimamente
relacionada com a releitura que o compositor faz de seus antecessores. O
compositor, ao estudar as obras de seus antepassados, reage a esses
trabalhos reinterpretando-os, ou seja, ele usa o material compositivo neles
contido, segundo uma visao propria, o que implica em transformagéo desse
material, em tratamento individualizado, segundo seu poder criativo, sua
originalidade. Em decorréncia desse processo transformador, a influéncia se
torna um objeto dificil de ser observado. (BARBOSA; BARRENECHEA,
2003, p. 125).

A intertextualidade ocorre em toda obra literaria, seja de forma implicita,
seja de forma explicita, mesmo que seu autor ndo mencione de forma clara o uso do
texto de origem (ou texto de partida, como doravante sera aqui denominado).
Segundo Rosen, a “influéncia de um artista sobre outro pode tomar uma grande

variedade de formas, desde plagio, empréstimo e citacdo até imitagdo e
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eventualmente uma forma profunda e quase invisivel” (ROSEN, 1980, p. 88,

traducdo nossa®).

Na pratica intertextual, todos os textos que se relacionam com outros
textos podem ser funcionalmente enquadrados como parafrase, estilizacédo, parodia,
imitacdo, apropriacdo, citacdo, etc. Com relacédo a paréafrase, a estilizacdo e a

parddia, Sant’Anna esclarece:

Do lado da ideologia dominante, a parafrase € uma continuidade. Do lado
da contra-ideologia, a pardédia € uma descontinuidade. [...] parafrase e
parédia se tocam num efeito de intertextualidade, que tem a estilizagdo
como ponto de contato. Falar de parddia é falar de intertextualidade das
diferencas. Falar de parafrase é falar de intertextualidade das semelhangas.
[...] Enquanto a parafrase € um discurso em repouso, e a estilizacdo é a
movimentagao do discurso, a parddia € o discurso em progresso. Também
se pode estabelecer outro paralelo: parafrase como efeito de condensacéo,
enquanto a parddia é um efeito de deslocamento. Numa ha o reforgco, na
outra a deformacdo. Com a condensacgdo, temos dois elementos que se
equivalem a um. Com o deslocamento, temos um elemento com a memoaria
de dois. (SANT'ANNA, 1995, p. 28, grifo do autor).

Quanto a imitagéo, assinala Gomes (1985, p. 129): “imitar ndo & copiar
passiva ou mecanicamente; imitar € criar, enriquecer, dinamizar, acrescentar — em
uma palavra, transformar’. Segundo Carvalhal (1992, p. 54), a “imitacdo é um
procedimento de criagcdo literaria. Sabiam-no os classicos, que estimulavam a
imitacdo como pratica necessaria, tanto que a converteram em norma”. Registra

ainda Carvalhal (Ibid., p. 53-54):

Modernamente o conceito de imitagdo ou cdpia perde seu carater pejorativo,
diluindo a nogédo de divida antes firmada na identificagdo de influéncias.
Além disso, sabemos que a repeticdo (de um texto por outro, de um
fragmento em um texto, etc.) nunca é inocente. Nem a colagem, nem a
alusdo e, muito menos, a parddia. Toda repeticdo estd carregada de uma
intencionalidade certa: quer dar continuidade ou quer modificar, quer
subverter, enfim, quer atuar em relagdo ao texto antecessor.

° The influence of one artist upon another can take a wide variety of forms, from plagiarism, borrowing,
and quotation all the way to imitation and eventually to the profound but almost invisible form
(ROSEN, 1980, p. 88).
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Por outro lado, esclarece Sant’Anna que a apropriacéo

[...] é uma técnica que se opde & parafrase e diverge da estilizagdo. E um
gesto devorador, onde o devorador se alimenta da fome alheia. Ou seja, ela
parte de um material ja produzido por outro, extornando-lhe o significado.
[...] na apropriacdo o autor ndo “escreve”, apenas articula, agrupa, faz
bricolagem do texto alheio. Ele ndo escreve, ele trans-creve, colocando os
significados de cabecga para baixo. A transcrigdo parcial € uma parafrase. A
transcricdo total, sem qualquer referéncia, € um plagio. Ja o artista da
apropriagao contesta, inclusive, o conceito de propriedade dos textos e
objetos. Desvincula-se um texto-objeto de seus sujeitos anteriores,
sujeitando-o a uma nova leitura. Se o autor da parédia € um estilizador
desrespeitoso, o da apropriagcdo € o parodiador que chegou ao seu
paroxismo. [...] Como no caso da parddia, o que caracteriza a apropriagao é
a dessacralizagao, o desrespeito a obra do outro. (SANT'ANNA, 1995, p. 46,
grifo do autor).

A critica moderna tem destacado o carater criativo da intertextualidade.

Segundo Jenny:

A “pratica intertextual” toma um sentido mais amplo para as vanguardas
contemporéneas, que se esforgam por edificar uma teoria mais totalizante
do texto, englobando as suas relagbes com o sujeito, 0 inconsciente, a
ideologia. A “transposicéo”, na acepgao de J. Kristeva, permite conceber a
fusdo de dois sistemas heterogéneos. (JENNY, 1979, p. 46, grifo do autor).

Conforme assinala Gomes (1985, p. 109), “a teoria da intertextualidade
consagra a idéia do cruzamento de multiplos discursos e cddigos no espago de
determinado texto, espécie, assim, de nucleo de polarizagdo e convergéncia de

experiéncias textuais anteriores”. Ressalta ainda Gomes:

E preciso deixar claro [...] que o processo intertextual ndo pode ser invocado
para justificar a repeticdo ou a inagdo criativa: muito mais do que uma
simples assimilagéo, trata-se, na verdade, de um processo transformador, e
como tal impregnado de natureza dinamica. (GOMES, 1985, p. 110).

3.2 Intertextualidade: Uma Realidade Historica

Embora seja um termo s6 criado ha cerca de 40 anos, a intertextualidade

€, de certa forma, um fendbmeno tdo antigo quanto a humanidade e
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[...] sempre constituiu um principio basico de construgéo de linguagem, pois
que inerente ao proprio processo de construgdo do “eu”, que nao tem
existéncia independente, mas complementar, em dialogo constante com os
outros “eus”, com o meio ambiente social. Dai, todo desempenho verbal
(inclusive o artistico) ser interindividual, um cruzamento de discursos de
emissor, de receptor, envolvendo toda uma carga de sentidos ideolégicos,
culturais, acumulados em cada palavra sobrecarregada pelo uso dos mais
diferentes falantes através da Historia. (SANT 'ANNA, [s.d.], p. 1).

Mesmo na visao tradicional de literatura, a concepgao de intertextualidade
ja existia, porém reservada apenas a determinados géneros, como a critica, a
parddia, o plagio, a traducao e a satira, ou a partes especificas de um texto, como a

nota, a epigrafe, a aluséo e a citagao.

3.3 Intertextualidade na MUsica

Num texto literario, a citacdo de outros textos pode ocorrer de forma

implicita, isto €, o autor ndo indica o texto de partida,

[...] pois pressupde que o leitor compartilhe com ele um mesmo conjunto de
informagdes a respeito das obras que compéem um determinado universo
cultural. Os dados a respeito dos textos literarios, mitologicos, histéricos séo
necessarios, muitas vezes, para compreensao global de um texto. (FIORIN;
SAVIOLI, 2002, p. 19).

No caso de texto musical construido por processos intertextuais, destaca

Souza que

[...] n&o se torna necessario que o ouvinte ou intérprete tenha conhecimento
do texto anterior para poder compreender ou interpretar a obra, tendo em
vista que a musica nao trabalha com a questao do significado como requer
o texto literario. (SOUZA,1997, f. 43).

Segundo afirma Souza (1997, f. 60),

[...] seria inocente imaginar que a construgdo musical seja algo que surja a
luz do mito da musa inspiradora que, vindo como uma forga misteriosa, seja
capaz de conceber, planejar e completar a obra sonora do artista. [...] Na
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intertextualidade, o compositor, conscientemente, toma de empréstimo o
material de outro ou de si préprio. A riqueza do trabalho ira depender de
como ele irda manipular o material tomado, atualizando os elementos que lhe
parecam importantes na estruturagéo de sua obra.

Em vista da teoria da intertextualidade, Souza (Ibid., f. 34) ressalta:

O fato de se tomar de um autor ou compositor o processo de invengéo para
servir-se dele, conscientemente, na elaboracdo de um outro texto,
transformando-o criativamente, perdeu a conotagao pejorativa. Assim, todas
as referéncias a imitacao, plagio, influéncia, etc., ttm de ser reconsideradas

...

Como afirma Gomes (1985, p. 247), “as influéncias [...] estdo presentes
em todas as artes, e ndo apenas na literatura”. No caso especifico da musica,

registra Gomes (lbid., p. 247 et seq.):

[...] a obra instrumental de Bach foi aperfeicoada pelo estudo dos concerti
de Vivaldi, que o mestre alemao transcreveu e cultivou. Haendel exerceu,
em todo o mundo, posi¢gdo proeminente na evolugdo da musica religiosa
para grandes coros. Mas foram os compositores italianos, desde o barroco
coral e instrumental até o romantismo operistico, que determinaram o
padrédo musical de toda a Europa, ndo s6 estabelecendo a nomenclatura
especifica, como contribuindo em larga escala para a fixagdo e
caracterizacdo dos géneros, a partir da 6pera, tipica criagado barroca. O sutil
Haydn prolongou-se, brilhantemente, na elegancia e no refinamento rococé
de Mozart, cuja musica cameristica muito se enriqueceu sob o estimulo dos
notaveis quartetos opus 33 do mestre austriaco. Foi ainda a vocagao
sinfénica de Haydn que abriu caminhos para a vigorosa orquestragdo de
Beethoven. Paganini [...] levou sua musica a repercutir no estilo de Liszt,
Schumann e Chopin. [...]. Menuhin aponta a presenga do subjetivo Chopin
até mesmo na harmonia do grandilogliiente Wagner. Brahms é o herdeiro da
grandeza sinfénica de Beethoven e projeta a opuléncia sonora do ultimo
romantismo musical sobre o impetuoso nacionalismo orquestral de Sibelius
e Dvorak.[...] A pratica do “tema com variagbes” € as vezes o melhor
exemplo musical da recriagdo de natureza intertextual. Monteverdi,
Palestrina, Dufay, de Lassus, Bextuede, Vivaldi, Bach, Corelli, Haydn,
Mozart, Beethoven, Liszt, Chopin, Paganini, Wagner, Verdi, Debussy,
Stravinsky, Schoenberg, etc., de cada um desses mestres partiram multiplos
caminhos de qualidade e renovagao musical, numa linha ininterrupta, do
passado até o presente: Bach [...] esta presente na musica profana e
nacionalista de Villa-Lobos e fecunda, inclusive, uma corrente do “jazz”
moderno. Ja a musica de Villa-Lobos é uma recriacdo intertextual entre o
erudito e o folclore.
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Para Joseph N. Straus (1990, p. 19, tradugéo nossa'):

Afinidades de estilo, forma, conteddo motivico ou harménico, citagédo direta
e fortes semelhancas em qualquer dominio musical podem todos ser
evidéncia da influéncia de um trabalho sobre outro ou de um compositor
sobre outro. [...] Todavia, mesmo na auséncia de afinidades estilisticas
6bvias o trabalho mais recente usualmente tem, pelo menos, um trago sutil
do seu predecessor influenciador. Numa variedade de maneiras mais ou
menos explicitas, Bartok, Stravinsky, Schoenberg, Berg e Webern
incorporam e reinterpretam elementos do seu passado musical, criando,
assim, composi¢cdes que sdo, em geral, radicalmente diferentes daquelas
de seus predecessores.

Straus é autor de um modelo de influéncia musical baseado na obra do critico literario
norte-americano Harold Bloom (n. em 1930), que ele denominou de teoria da “influéncia como
ansiedade” e que “permite a interpretacdo mais rica dos relacionamentos entre os trabalhos do século
XX e seus antecessores.” (STRAUS, 1990, p. 9, tradugao nossa”). Também com base nos trabalhos
de Harold Bloom, Kevin Korsyn (1991) propde um modelo para mapear relagdes intertextuais em
musica que integra teoria, histéria e critica. Segundo Korsyn:

[...] ndo é suficiente meramente acumular dados observando similaridades
entre pegas; precisamos de modelos para explicar quais similaridades séo
significativas, levando em conta também diferengas entre os trabalhos. Os
modelos nos dizem para onde olhar, o que observar, 0 que conta como um
fato. Isso ndo quer dizer que a selegdo de modelos precede a observagao;
ao contrario, deve haver uma reciprocidade entre os dados empiricos e os
modelos através dos quais interpretamos tais dados. (KORSYN, 1991, p. 5-
6, traduc&o nossa'?).

Quanto ao uso da intertextualidade na musica, Kaplan lembra que:

A utilizacdo total ou parcial de obras ja existentes ndo era nenhuma
novidade na histéria da criacdo musical. Costumava-se falar de influéncias,
fontes, alusdes, apropriacGes, empréstimos, etc. Nas andlises que
realizei de obras de diversos periodos da evolugdo musical, encontrei
inumeros exemplos dessa forma de compor. A técnica do Cantus Firmus,
tao utilizada pelos compositores dos séculos XIV e XV, é evidentemente um
trabalho desse tipo, assim como o aproveitamento que J. S. Bach fez das
melodias do hinario protestante (nenhuma das mais de 300 melodias dos
corais de suas Cantatas e Paixdes séo dele). Outro caso tipico é a técnica
da variacdo, que nao é sendo a construgdo de uma obra a partir de um
tema geralmente pertencente a outro autor. Também os “empréstimos” que

1% Affinities of style, form, motivic or harmonic content, direct quotation, and strong resemblances in
any musical domain can all be evidence of the influence of one work upon another or of one
composer upon another. [...] Nevertheless, even in the absence of obvious stylistic affinities the later
work usually bears at least a subtle trace of its influential predecessor. In a variety of more or less
explicit ways, Bartok, Stravinsky, Schoenberg, Berg, and Webern incorporate and reinterpret
elements of their musical past, thereby creating compositions that are often radically unlike those of
their influential predecessors. (STRAUS, 1990, p. 19).

1 permits the richest interpretation of the relationships between twentieth-century Works and their
antecedents. (Idem, ibid., p. 9).

12 [...] it is not enough merely to accumulate data by observing similarities among pieces; we need
models to explain which similarities are significant, while also accounting for differences among
works. Models tell us where to look, what to observe, what counts as a fact. This is not to say that
the selection of models precedes observation; rather there must be a reciprocity between empirical
data and the models through which we interpret those data. (KORSYN, 1991, p. 5-6).
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Haendel tomou de muitos compositores da sua época, como Gottlieb
Muffad, [Johann Kaspar von] Kerll e Alessandro Stradella, e o tratamento
composicional que deu a essas apropriagdes, corroboram a minha
afirmacao anterior. Trechos inteiros desses autores foram usados por
Haendel no seu oratério Judas Macabeu, na Ode para Santa Cecilia € em
muitas de suas Operas. Essa pratica era, por sinal, muito comum na época
Barroca. Mas, para minha surpresa, verifiquei que também nos nossos dias
essa forma de criar era bastante comum. Em 1972, o grande compositor
Francisco Mignone [...] me mostrou como, através de um trabalho imaginoso
de transformacéo, tinha aproveitado a melodia da mao esquerda do tango
[Tenebroso] de [Ernesto] Nazareth na elaboragdo de sua valsa [Valsa da
Esquina n.° 11]. Finalmente, vim a descobrir, por um acaso, que minha
maneira de compor musica tinha sido — e era — profusamente usada na
literatura, na pintura, no cinema; enfim, em todas as outras artes”.
(Informacao verbal, énfases do autor, interpolagdes nossas)”’.

Kaplan cita outros compositores contemporaneos que utilizam procedimentos
intertextuais, como

Luciano Berio, que construiu sua “3.7 Sinfonia” utilizando materiais da “2.%
Sinfonia” de Gustav Mahler, e Stravinsky, que compés sua obra “Circus
Polka” a partir da conhecida “Marcha Militar”, de Franz Schubert. Ja entre os
conterrdneos, € bem sabido que llza Nogueira faz uso deles (KAPLAN,
2003).

Segundo Barbosa e Barrenechea, ao “dialogar com seus predecessores,
compositores do século passado introduziram elementos tradicionais em suas obras,
contudo eles radicalmente reinterpretaram esses elementos”, atribuindo-lhes “um
sentido diferenciado do habitual”’. (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 127-128).
E o caso, por exemplo, de Igor Stravinsky (1882-1971), que “freqiilentemente
incorporava formas ou estruturas especificas, ou pecas inteiras do passado em suas
proprias composicoes” e “radicalmente revisava esses elementos, refazendo-os de
acordo com sua propria imagem.” (STRAUS, 1990, p. 6, tradugéo nossa”). Ainda

segundo Straus (lbid., p. 17, tradugao nossa15), ‘compositores na primeira metade

® KAPLAN, José Alberto. Como Componho II. Palestra proferida no evento Didlogos da Criacao,
Jodo Pessoa: UFPB/PRAC/COEX, 17 jul. 2002.

¥ frequently incorporated specific forms or structures or entire pieces from the past within his own
compositions. (STRAUS, 1990, p. 6).

1 Composers in the first part of the twentieth-century, despite their superficial stylistic dissimilarities,
share musical techniques for remaking earlier forms, style elements, sonorities, and musical Works
(ibid., p. 17).
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do século XX, a despeito de suas dissimilitudes estilisticas superficiais,
compartilhavam técnicas musicais para refazer formas, elementos estilisticos,
sonoridades e trabalhos musicais anteriores”, utilizando mecanismos como
motivizacdo, generalizagcdo, marginalizacdo, centralizagdo, = compressao,

fragmentacao, neutralizacdo e simetrizacao.

Segundo Kaplan'®,

[...] as referéncias intertextuais numa composicdo podem ocorrer em
diversos niveis: 1) na estrutura melddica da obra; 2) na textura, isto &, no
tratamento das agrupacdes verticais decorrentes das progressdes acordicas
ou das superposi¢cdes de duas ou mais melodias; 3) na sua disposicao
formal; 4) na organizacdo timbrica.

No entendimento de Kaplan, ndo ha nenhuma duvida quanto a ampla utilizagdo do
conceito de intertextualidade na musica:

Atrevo-me a generalizar dizendo que todos os compositores usaram e
usam, de uma ou outra maneira, procedimento desse tipo, se partirmos da
premissa de que ninguém cria nada a partir do nada! Portanto, ndo podia
ser diferente comigo. (KAPLAN, 2004, énfases do autor).

3.4 A Intertextualidade como Recurso Composicional na Sonata para

Trompete e Piano

Escrita em 1987, a Sonata € composta de trés movimentos: “Allegro”,
“‘Lento” e “Rondd Allegro”. Sobre essa obra comenta Nogueira (1997, p. 1 et seq.,
interpolagao nossa):

De carater brilhante e exigindo uma participagdo ativa e vibrante dos
instrumentistas, esta pegca [a Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan]
exige também do ouvinte atengdo concentrada, pela riqueza de detalhes, de
informagdes musicais que se interpdem ou se sobrepdem no discurso
dialégico entre as duas forgcas instrumentais. Interdependéncia e
complementaridade sao os termos que melhor definem o tipo de relagao
discursiva entre os dois instrumentos, que desempenham tarefas de peso e
importancia compativeis na textura musical.

'® KAPLAN, José Alberto. Como Componho Il. Palestra froferida no evento Dialogos da Criacéo, Jodo
Pessoa: UFPB/PRAC/COEX, 17 JUL. 2002.
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Essa Sonata pertence a uma fase composicional de Kaplan em que ele se
distancia um pouco da influéncia da musica modal nordestina e se envereda pelos
caminhos da tonalidade expandida no estilo de compositores como Paul Hindemith e

Dimitri Schostakovich. A esse respeito, Nogueira afirma:

Quanto ao estilo da linguagem musical [da Sonata para Trompete e Piano,
de Kaplan], o ouvinte informado identifica imediatamente a vinculagao a
obra de Hindemith, principalmente no segundo e terceiro movimentos, que
desenvolvem uma relagéo intima do tipo modelo x objeto modelado com o
terceiro movimento da segunda sonata para piano do compositor aleméao
(1936). (NOGUEIRA, 1997, p. 2, interpolagao nossa).

Por meio de procedimentos intertextuais, o compositor expde sua visao
particular (pés-moderna) de linguagens e estilos musicais que ultrapassam fronteiras
de tempo e de espaco. Especificamente, ele evoca processos e elementos
harménicos e formais tipicos de pecas neoclassicas de Hindemith (da primeira
metade do século XX), como a Sonata para Oboé e Piano, composta em 1938, e a

Il Sonata para Piano, composta em 1936 (HINDEMITH, 1936, 1939).

Na Sonata para Trompete e Piano, a exemplo de grande parte de suas pegas, Kaplan
faz uso de procedimentos intertextuais para organizar os diversos parametros estruturais da
composic¢ao. Especificamente, o compositor constréi seu discurso musical sobre “textos musicais”
preexistentes, de outros compositores. No inicio de sua carreira, Kaplan utilizou intuitivamente esse
procedimento composicional, “mas posteriormente encontrou eco de suas aplicagbes musicais nas
idéias do escritor brasileiro Affonso Romano de Sant'‘Anna, no ensaio Parddia, Parafrase & Cia.
(1995)” (MOURA, 1997, p. 12), cuja leitura lhe permitiu verificar que

[...] na pratica composicional estava utilizando, sem ter consciéncia disso,
certos procedimentos — como a construgcdo de uma obra a partir da
absorgao e transformagao de uma ou mais composi¢des anteriores, tanto de
minha autoria quanto de outros autores — que podiam ser classificados
como intertextuais. Na época, eu os tinha batizado com o nome de “Técnica
de Palimpsesto”. Lembro que, na ocasidao, me senti como o protagonista da
obra teatral “O burgués gentil-homem”, de Moliére, que ficou assombrado
quando seu preceptor lhe informou que, “ao falar, fazia prosa!” (KAPLAN,
2004).

O resultado desse processo de composigao intertextual € alcangado através da utilizagao
de aspectos musicais, tais como forma, harmonia, melodia, instrumentacéo, etc. A criacdo artistica, na
visdo de Kaplan, é “um processo de fecundagao gerado por um amplo e continuo fluxo de influéncias,
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reelaboqglg:c”)es, ressonancias e enriguecimentos sem fim que se encontram na prépria natureza do ato
criador” ",

Essa visdo nem sempre €& completamente compreendida devido a
conceitos tradicionais relacionados a propriedade intelectual, a autoria e a

originalidade. A esse respeito, esclarece Kaplan'®;

O problema do plagio deixou de ter, em nossos dias, a importancia que ja
Ihe foi atribuida. No século passado [século XIX] — auge do que se
costuma denominar de periodo romantico — o0s conceitos de
individualidade e originalidade assumiram propor¢des exageradas na
descricao do processo de criagao artistica. Esse fato teve sua origem na
convicgdo da existéncia, no ser humano, de uma subjetividade de tal porte
que era capaz de produzir um mundo paralelo ao real, sem que este
influenciasse, em termos de MODELO, o criado pelo autor. A obra de arte
seria uma realidade autbnoma, Unica, produzida nos estratos mais
reconditos do EU do criador. Por outro lado, ndo podemos esquecer que
essa concepgao se desenvolve no século em que se opera a consolidagao
do capitalismo e do conceito de “propriedade privada”, a obra de arte como
propriedade do seu “inventor”, isto €, como produto de cuja venda o criador
aufere sua subsisténcia.

Para confirmar a importancia que se dava ao plagio no século XIX, vale
citar este verso de Alvares de Azevedo (1831-1852): “Mas ah! o plagio nem perdao

merece!” (AZEVEDO, 1994, p. 186).

Kaplan admite fazer uso da intertextualidade como recurso composicional

“de maneira radical e assumida’:

Para mim, a intertextualidade é uma técnica que, em lugar de tolher minha
imaginagao, a aguga, a desperta, a estimula. Uso-a porque me fascina, me
encanta, pois procurar ser EU no corpo de um OUTRO nao deixa de ser um
desafio e tanto. (Informagao verbal)'®.

Acredita-se que o processo intertextual no método composicional de

Kaplan confere a sua Sonata para Trompete e Piano uma qualidade peculiar

v KAPLAN, José Alberto. A Teoria Intertextual Aplicada a Musica. 3 f. Artigo nao publicado, p. 1.
'8 (Ibid., f. 1, grifo do autor, interpolagdo nossa).

19 Kaplan, José Alberto. Como Componho Il. Palestra proferida no evento Didlogos da Criagao, Jodo
Pessoa: UFPB/PRAC/COEX, 17 jul. 2002.



45
dentro do repertério brasileiro trompetistico, apesar das referidas controvérsias

resultantes da aplicacdo desse processo.
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Capitulo 4

ANALISE DOS ELEMENTOS INTERTEXTUAIS
DA SONATA DE KAPLAN

4.1 Enfoque Analitico-Musical

A analise de uma obra musical é fator relevante para a sua melhor

interpretacédo, como ressaltam Carvalho e Macedo (2002, p. 151, grifo dos autores):

A interpretacdo de uma obra musical depende em grande parte do
conhecimento e da percepgdo da sua esséncia. [...]. O intérprete deve
utilizar a analise como um instrumento importante para as decisbes que
tomara quanto a interpretacdo, pois aquela revela pontos que nem sempre
s&o perceptiveis a primeira vista. E através da analise que conhecemos as
relagdes entre os diversos eventos musicais propostos pelo compositor.

O enfoque analitico a seguir tem como objetivo mostrar a maneira pela
qual Kaplan se valeu dos textos musicais da Sonata para Oboé e Piano e da Il
Sonata para Piano, ambas de Paul Hindemith, transformando-os e aplicando-os na

construgédo de sua Sonata para Trompete e Piano (v. Anexos A e B).

Dentro dessa perspectiva, pretende-se identificar os elementos de partida
e suas influéncias na elaboragdao do novo texto musical, assim como esclarecer a
elaboragdo motivico-tematica, estudando os aspectos ritmicos e melddicos

correspondentes a cada movimento da obra.
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4.1.1 Primeiro Movimento — Allegro

Da minuciosa comparacao entre o primeiro movimento da Sonata para
Trompete e Piano, de Kaplan (v. Anexo A), e o primeiro movimento da Sonata
para Oboé e Piano, de Hindemith, pode-se verificar uma forte relagéo entre eles no
plano intertextual. Como mostrado nas Tabelas 4.1 e 4.2, a estrutura formal desses
movimentos € basicamente a mesma, constando de exposi¢ao, desenvolvimento e

reexposicao, com as seguintes caracteristicas:

1) Exposicao

Em ambos os casos, a exposicédo é constituida de dois grupos tematicos
(aqui chamados Grupo Tematico 1 e Grupo Tematico 2) seguidos de uma transicao.
Tanto em Hindemith quanto em Kaplan, o Grupo Tematico 1 tem trés secbes (A — B
— Codetta) com tratamento homofénico. Além disso, € nitida a igualdade com relagao
a referéncia tonal de cada seg¢ao do Grupo Tematico 1, quais sejam: Sol (segédo A),
Fa# (secao B) e Mi (Codetta). Por outro lado, observa-se que o Grupo Tematico 1,
em Hindemith, é constituido de 83 compassos, enquanto que, em Kaplan, ele tem
apenas 68 compassos, diferenca essa em grande parte devida a redugdo, por
Kaplan, da secio B.

O Grupo Tematico 2, tanto em Hindemith quanto em Kaplan, é constituido
de uma unica se¢cao com tratamento contrapontistico polifonico. Nesse Grupo, sao
nitidas, em Kaplan, as referéncias tonais do sustenido menor, f& maior e 14 maior,
enquanto que, em Hindemith, é evidente a referéncia tonal 14 menor no final do
Grupo (compasso 110).

Ha ainda estreita relacio ritmica e perfeita coincidéncia das mudancgas de

féormula de compasso em toda a exposicao.
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TABELA 4.1 Estrutura Formal Basica do Primeiro Movimento — Munter (Sonata para Oboé e Piano, de Hindemith).

EXPOSICAO DESENVOL-] REEXPOSICAO
(133 Compassos) Vl M E NTO (63 Compassos)

(28 Compassos)

GRUPO
TEMATICO 2

GRUPO (Tratamento

GRUPO

TEMATICO 1 Polifonico) | TRANSICAO TEMATICO 1

(Tratamento Homofénico) Ref. Tonal: Ref. Tonal: Sol

alcanga Lam
(c. 110)

A B Codetta
Ref. Tonal: Ref. Tonal: Ref. Tonal:
Sol Fa# Mi

Codetta

- .84 a110 .111a 133 .
Material ¢t a ¢ a c. 134 a 161 Material

dea’ de a’

c. 66 a83 c.194 a 224
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TABELA 4.2 Estrutura Formal Basica do Primeiro Movimento — Allegro (Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan).

EXPOSICAO DESENVOL-] REEXPOSICAO
(114 Compassos) Vl M E NTO (66 Compassos)

(16 Compassos)

GRUPO
TEMATICO 2
GRUPO (Tratamento GRUPO
TEMATICO 1 Polifénico) TRANSICAO TEMATICO 1

Ref. Tonais:
D6#m (c. 85)
Fam (c. 90)
LaM (c.97)

(Tratamento Homofénico) Ref. Tonal: Sol

A B Codetta Codetta

Ref. Tonal: Ref. Tonal: Ref. Tonal:
Sol Fa# Mi

c.69a97 c.98a 114 c.115a 130
Material . Material

de a’ de a’

c.51a68 c. 165 a 196
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2) Desenvolvimento

No inicio do desenvolvimento de Kaplan, é evidente a forte relacdo
intertextual ritmico-harménica, com manutencdo das mesmas notas do texto de
partida, tanto do piano quanto do oboé, porém utilizando o processo de permutagao.
A extensao total do desenvolvimento em Hindemith é de 28 compassos e em Kaplan
€ de 16 compassos. Essa diferenca se deve a contracdes efetuadas por Kaplan ao

longo do desenvolvimento de Hindemith.
3) Reexposicéao

Em ambos os casos, a reexposigao é constituida do Grupo Tematico 1,
com referéncia tonal Sol, sem reapresentacao do Grupo Tematico 2. A reexposi¢ao

em Kaplan é ligeiramente maior (3 compassos) que em Hindemith.

Além da similitude da estrutura formal entre os textos dos dois
movimentos, a estrutura ritmico-meldédica da obra de Hindemith também serviu de
arquétipo para a elaboracdo do primeiro movimento da Sonata de Kaplan, como

sera mostrado nas subsecgdes seguintes.

4.1.1.1 Estrutura Ritmica

Salvo algumas eventuais modificagdes, a estrutura ritmica do primeiro
movimento da Sonata de Kaplan foi definida a partir do texto ritmico do primeiro
movimento da Sonata para Oboé e Piano, de Hindemith. Para fins de analise, as
figuras a seguir exemplificardo os modelos ritmicos correspondentes nos dois textos,
porém apenas um exemplo sera utilizado para representar os casos em que 0s

modelos sdo absolutamente idénticos.
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Como se pode observar nas figuras 4.1 e 4.2, correspondentes,
respectivamente, aos textos ritmicos dos 4 primeiros compassos das obras de
Hindemith e Kaplan, a idéia ritmica na frase do Trompete e da méo direita do Piano
da Sonata de Kaplan sofre apenas uma pequena variagcdo no compasso 4,

evidenciando que o modelo hindemithiano é predominante.

o lfp e rle eelererle o
| 2 A | 2 [ A o L A
2pv7pvvp‘/‘/p‘/'/p77p

Figura 4.1 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 1 a 4 —
Oboé e Piano).

wmes $p 0 p e sl rop s Ip p |
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2977977977977977D

Figura 4.2 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 1 a 4 —
Trompete e Piano).
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Os compassos 5 a 8 da obra de Kaplan (figura 4.4), referente ao trompete,

nao apresentam nenhuma variagao com relacdo a idéia ritmica do texto do oboé
(figura 4.3), a excegao do texto do piano de Kaplan, que diferencia nos compassos

5, 6 e 8, comparado ao texto do piano de Hindemith.

S 6 8

B v p o legerr T r lezerr

L S 1 L

Piano

27797797707797797

Figura 4.3 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 5 a 8 —
Oboé e Piano).

meweldg ot or o leerr Tt or leeeer

Piano

Figura 4.4 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 5 a 8 —
Trompete e Piano).
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Como mostrado nas figuras 4.5 e 4.6, Kaplan opta por preservar a métrica

e o0 arquétipo ritmico do piano, porém rompe sutilmente com a idéia ritmica do Oboé

nos compassos 10 e 11.

Oboé

Piano

10 11 12 13 14

irrerlererle el 7erl83p pp |

D
oo

D‘/‘/pl ‘/gp‘/m‘/ggp‘/‘/

7t D‘z‘;pz D‘/‘/p‘/‘/p‘/%‘;p‘/

Figura 4.5 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 10 a 14
— Oboé e Piano).

trompete

Piano

10 11 12 13 14

itrerleererle crle "gwldppop |

%2 D‘/‘/Dl ‘/gp‘/m‘iggp‘/‘/

ir pvlvpt dererilcrer8pp oy

Figura 4.6 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 10 a 14 —
Trompete e Piano).

Do compasso 15 ao compasso 35, a relagao ritmica entre os dois textos

permanece muito intima, incluindo as pausas nos compassos 34 e 35, embora seja

possivel

notar pequenas alteragdes ritmicas em alguns pontos.

No trecho ilustrado na figura 4.8 (compassos 36 a 44), Kaplan se valeu do

mesmo arquétipo do texto do Oboé, de Hindemith (figura 4.7), para a realizagao do

texto do

Trompete, no que se refere aos aspectos ritmicos e métricos, preservando
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integralmente o modelo de referéncia. Porém, para o texto do piano, ele realizou
algumas alteragdes ritmicas do texto de Hindemith, ocasionando assim uma idéia

ritmica mais dinamica.

36 2

4

Oboé z l‘ip\,?;r r r |grr \2 r‘/pm'm'm'ml?ir"gm"_r"mzmﬂ

| mﬂmﬂmﬂm}mﬂo ierrigrr|ires
1018 plepr 1 Bpr brslppirorioreiier

Figura 4.7 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 36 a 44
— Oboé e Piano).
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Figura 4.8 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 36 a 44 —
Trompete e Piano).

E evidente também a semelhanca entre os dois textos no trecho que vai
do compasso 45 até o compasso 50 (v. figuras 4.9 e 4.10). Contudo, no compasso
47, Kaplan realiza uma modificagdo métrica do texto ritmico — de 3/4 (em Hindemith)
para 2/4 —, preservando exatamente as mesmas notas. Ja no compasso 48, sobre a

idéia da férmula de compasso 5/8 de Hindemith, Kaplan acrescenta mais uma figura
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de colcheia (Ré#) e substitui o FA4 do texto de partida por um La, mantendo

inalteradas as demais notas, adequando a idéia ritmica para a formula de compasso

3/4.

45 47 48

wotn - 1R dople perlBpppppltr perlEpppppl

Figura 4.9 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 45 a 50
— Oboé).

Trompete
45 47 48

o e e erererl ezl e

Figura 4.10 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 45 a 50 —
Trompete).

A figura 4.11 ilustra a estrutura ritmica da Sonata de Kaplan no trecho que
vai do compasso 51 ao compasso 68. Da comparagcdo com a Sonata para Oboé, de
Hindemith, constata-se que esse trecho teve como texto de partida os compassos 66
a 83 desta ultima (v. figura 4.12). A equivaléncia se da em termos de numero de
compassos e de organizagao metrica, com alteragées minimas nos compassos 52,
56, 57, 59, 60, 61 e 67, correspondentes, respectivamente, aos compassos 67, 71,

72,74,75, 76 e 82, de Hindemith.
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Trompete

56 7

—3—
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Figura 4.11 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 51 a 68 —
Trompete).
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Figura 4.12 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 66 a
83 — Oboé).

O trecho que vai do compasso 69 ao compasso 85 da Sonata de Kaplan
corresponde, em Hindemith, ao trecho que vai do compasso 84 ao compasso 99. A
diferenca numérica de um compasso na relagao de ambos os textos se deve ao fato
de Kaplan transformar o compasso 99, escrito na formula de compasso 3/4, em dois
compassos na férmula de compasso 2/4. Pode-se observar a ocorréncia de
pequenas variagdes ritmicas entre os compassos 71, 76, 77, 78 e 80, em Kaplan, e

0s compassos 86, 91, 92, 93 e 95, em Hindemith, respectivamente.

A continuacado da analise permite verificar que Kaplan desconsidera a idéia

ritmica nos compassos 100, 101, 102 e 103 da Sonata de Hindemith e opta pelo
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siléncio do trompete nos compassos 86 a 89. A partir do compasso 90,
correspondente ao compasso 104 de Hindemith, Kaplan retoma a idéia ritmica

deste.

Na versdo de Kaplan (figura 4.13), € evidente a minima variagao ocorrida nos
compassos 189 e 190 relativamente aos compassos 218 e 219 da Sonata do

compositor aleméao (figura 4.14).

. Trompete 189 190

e eeleeer lereerlt o lept e eplt ople el

Figura 4.13 Estrutura ritmica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 182 a 190
— Trompete).
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Figura 4.14 Estrutura ritmica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 211 a
219 — Oboé).

4.1.1.2 Estrutura Melddica

Para a analise do processo intertextual utilizado por Kaplan para a
elaboracdo da estrutura melddica do primeiro movimento de sua Sonata, serao
apresentados sucessivamente pequenos trechos de sua obra e da obra de partida

que permitirdo avaliar o grau de transformagao melédica empregado.

Percebe-se que os aspectos mais importantes de diferenciacdo entre os
dois textos sdo o direcionamento melédico e a tessitura. Nesse sentido, observa-se,

de inicio, que as frases em movimento ascendente no texto de partida sdo escritas
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no novo texto em movimento descendente, ou vice-versa, preservando, em geral, a
mesma relacdo intervalar. No caso de notas no texto de partida consideradas
agudas para o trompete, Kaplan mantém usualmente as mesmas notas, porém
escreve-as uma oitava abaixo, como é o caso, por exemplo, do compasso 5 nas
figuras 4.15 e 4.16, do compasso 8 nas figuras 4.17 e 4.18, e dos compassos 13 e
14 nas figuras 4.19 e 4.20. No compasso 4, verifica-se que foi feita uma transposigao
cromatica de sétima maior para baixo ou, equivalentemente, pode-se dizer que o
quarto compasso da Sonata de Hindemith sofreu uma transposi¢cao cromatica de
segunda menor (para cima) e, em seguida, uma transposi¢do para uma oitava
abaixo, gerando o compasso 4 da Sonata de Kaplan. Nesta, é evidente ainda a

transposicdo de uma segunda menor da ultima nota do compasso 3 da obra de

partida.
Oboé
1 Paul HINDEMITH
J 1938
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© By kind permission of the music publisher Schott Musik International GmbH & Co. KG, Mainz, Germany.

Figura 4.15 Estrutura meldédica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 1 a
5 — Oboé).
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Figura 4.16 Estrutura melddica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 1 a 5 —
Trompete).

Procedimento analogo é mantido por Kaplan nos compassos 6 € 8 no que
se refere a invers&o no direcionamento melédico (v. figuras 4.17 e 4.18). E possivel
ainda observar que Kaplan, as vezes, gera seu texto musical a partir de simples
permutacao das notas do texto de partida, como € o caso dos compassos 7 e 12 (v.

figuras 4.17 a 4.20).
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© By kind permission of the music publisher Schott Musik International GmbH & Co. KG, Mainz, Germany.

Figura 4.17 Estrutura melddica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 5 a
9 — Oboé).
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Figura 4.18 Estrutura melodica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 5 a 9 —
Trompete).

Outro aspecto a ser observado do processo é quanto a origem das frases
e seu desenvolvimento melddico. De fato, percebe-se em algumas frases que as
classes de notas estruturais sdo comumente as mesmas, ocorrendo de permeio uma

modificagao, usualmente com notas de passagem.

A natureza da tessitura nas duas obras é relativamente parecida. Quando
se observam a linguagem idiomatica e as especificidades de cada instrumento,

torna-se necessario refletir quanto a sua natureza no processo de execugao.
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Considerem-se, por exemplo, os compassos 12, 13 e 14 das figuras 4.19 e 4.20.
Tudo leva a crer que Kaplan, ao transpor para baixo as notas originais do oboé€,
buscou, de maneira deliberada e consciente, ndo somente transformar no sentido
intertextual, mas também adequar as notas para as especificidades do trompete no
que diz respeito a sonoridade e a comodidade de execucgao. De fato, nesse caso
especifico, as notas escritas para oboé seriam perfeitamente executaveis no

trompete.
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© By kind permission of the music publisher Schott Musik International GmbH & Co. KG, Mainz, Germany.

Figura 4.19 Estrutura meldédica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 9 a
14 — Oboé).
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Figura 4.20 Estrutura melddica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 9 a 14
— Trompete).

O trecho da Sonata de Kaplan que vai do compasso 106 ao 114 relaciona-
se, no plano intertextual, com os compassos 117 a 133, de Hindemith. De fato, &
evidente a utilizacdo por Kaplan, a semelhanca de Hindemith, de linhas cromaticas
na voz do piano. Convém observar, porém, que, nesse mesmo trecho, a linha
melddica do trompete é mais ritmada que a do oboé, mais estatica e conservadora.

A partir do compasso 115, Kaplan volta a estabelecer uma relacéo
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intertextual mais intima com a linha melodica do oboé que comega no compasso

134, de Hindemith, como ilustram os trechos das figuras 4.21 e 4.22.
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© By kind permission of the music publisher Schott Musik International GmbH & Co. KG, Mainz, Germany.

Figura 4.21 Estrutura melddica do Munter da Sonata de Hindemith (compassos 211

a 219 — Oboeé).
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Figura 4.22 Estrutura melddica do Allegro da Sonata de Kaplan (compassos 182 a
190 — Trompete).

4.1.2 Segundo Movimento — “Lento”

A identificagcdo de uma obra como resultado de um processo intertextual

requer normalmente do analista um amplo conhecimento da obra do autor de

referéncia, como ocorreu com Nogueira ao identificar a relagdo intertextual do

segundo e terceiro movimentos da Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan,

com o terceiro movimento da Il Sonata para Piano, de Hindemith:

Devo a descoberta do estreito vinculo entre estes movimentos [0 2.°¢e 0 3.°
movimentos da Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan] e a Il Sonata de
Hindemith ao meu passado pianistico, quando a obra de Hindemith integrou
meu repertério de graduagdo. Nao fosse essa coincidéncia, a minha
abordagem analitica inevitavelmente demonstraria as derivagdes estilisticas,
mas ndo poderia chegar ao nivel das técnicas composicionais intertextuais.
(NOGUEIRA, 1997, f. 7, interpolagédo nossa).
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A analise comparativa entre a Sonata de Kaplan e a Il Sonata para

Piano, de Hindemith, ndo possibilitou a Nogueira a identificacdo de relagéo

intertextual nos primeiros movimentos dessas duas obras:

Se a identificagdo de um vinculo intimo entre o terceiro movimento da Il
Sonata para Piano de Hindemith e o segundo e terceiro movimentos da
Sonata de Kaplan ¢é indiscutivel, uma tal identificacdo né&o foi percebida
entre os primeiros movimentos das duas obras. (NOGUEIRA, 1997, f. 3,
grifo nosso).

Sabe-se agora, como demonstrado na subsecdo 4.1.1, que o primeiro
movimento da Sonata de Kaplan tem vinculo intertextual com o primeiro movimento
da Sonata para Oboé e Piano, de Hindemith, razdo por que Nogueira, em sua

analise comparativa, p6de apenas identificar diferengas no estilo composicional:

No entanto, se a andlise comparativa entre os dois movimentos finais [da
Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan] com o terceiro movimento da
citada sonata de Hindemith [Il Sonata para Piano] nos serve para
demonstrar aspectos técnicos do trabalho de transformacédo intertextual, a
comparagao dos primeiros movimentos antes serve para demonstrar a
derivacdo estilistica e as idiossincrasias dos dois compositores.
(NOGUEIRA, 1997, f. 3, interpolagao e grifo nossos).

Por outro lado, a identificacdo pelo ouvinte de um texto musical em outro
durante a sua interpretacdo nado € necessariamente um fator importante durante a
audicdo, uma vez que os elementos do texto musical ndo requerem uma
compreensao de significado como no caso do texto literario. Ressalte-se, porém,

que

[...] o conhecimento de um vasto repertério proporcionara ao ouvinte a
percepgdo de elementos de um texto musical em outro. Mas o que
realmente interessa, nesse caso, € que a obra seja compreendida enquanto
estrutura musical. Isso nado significa que ndo seja importante o
conhecimento dos processos intertextuais contidos em um texto musical. Ao
contrario, esse fato podera alargar os conceitos de composicéo,
interpretacdo e audicao [...]. (SOUZA, 1997, f. 43).
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Embora admita que n&o seja necessario o conhecimento prévio das pegas
referenciais de Hindemith para a apreciacdo da sua Sonata para Trompete e
Piano, Kaplan considera interessante essa hipotese para uma eventual

comprovacao da originalidade do seu texto musical:

[...] para o ouvinte verificar até que ponto eu fui original, talvez fosse
interessante que isso [0 conhecimento prévio dos textos de partida]
ocorresse. Um célebre critico literario [espanhol], Damaso Alonso [1898-
1990], escreveu: Descobrir a fonte serve, as vezes, para pér em relevo a
originalidade. Porém, o ouvinte que assiste a um recital nem sempre esta
interessado em comprovar a originalidade de um autor e, sim, simplesmente
em apreciar a obra que esta escutando. Por outro lado, se o ouvinte, para
apreciar uma determinada obra, tivesse que conhecer as possiveis obras
referenciais dela teria de possuir um conhecimento do repertério musical e
uma memoria além do imaginavel. Pense numa composi¢do baseada num
desses autores quase que desconhecidos da Renascenga ou do Barroco!
Nunca poderia ser devidamente apreciada. (KAPLAN, 2004, interpolagéo
nossa).

A relagéo entre o segundo movimento da Sonata para Trompete e Piano,
de Kaplan, baseia-se inteiramente na introducao lenta (Sehr langsam) do terceiro
movimento da Il Sonata para Piano, de Hindemith, “tomando a mesma estrutura
métrica € o mesmo andamento (6/8, colcheia = 69), além do mesmo centro tonal
(Si)” (NOGUEIRA, 1997, f. 8). Como mostrado nas figuras 4.23, 4.24 e 4.25,
correspondentes a Secao A, Secdo B e Secdo C, respectivamente, a estrutura

formal, tanto em Hindemith quanto em Kaplan, é basicamente a mesma, incluindo:
1) Secéo A

Tratamento homofbnico, referéncias tonais, linha do baixo e os conteudos

de classe de nota dos fragmentos melédicos.
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Figura 4.23 Segao A da introdugao lenta (Sehr langsam) do terceiro movimento da
Il Sonata para Piano, de Hindemith, e do segundo movimento (Lento) da Sonata
para Trompete e Piano, de Kaplan (compasso 1 ao compasso 9).

De forma mais especifica, nota-se que na Secdo A, a idéia ritmica da
melodia do trompete (figura 4.23) “corresponde a linha superior da mao direita do

piano em Hindemith” (NOGUEIRA, 1997, f. 8).
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Observe-se ainda que, na Sonata de Kaplan (figura 4.23), o piano
corresponde a mao esquerda e a linha inferior da mao direita da Sonata para Piano,

de Hindemith. Sobre essa relagdo, Nogueira observa que:

Em Kaplan, essa sequéncia se encontra matizada com cromatismos
inexistentes em Hindemith (Sol e Fa naturais, c. 1 e 2), além de explorar um
registro mais grave. Ao lado da exploracdo dos graves, toda a sequéncia
musical € mais sonora em Kaplan, que solicita uma intensidade maior (mf —
f) que Hindemith (pp — mf) (NOGUEIRA, 1997, f. 8).

2) Se¢éo B

Tratamento polifénico e arquétipo ritmico.
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Figura 4.24 Secao B da introducgao lenta (Sehr langsam) do terceiro movimento da
Il Sonata para Piano, de Hindemith, e do segundo movimento (Lento) da Sonata

para Trompete e Piano, de Kaplan (compasso 9 ao compasso 15).
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3) Secédo C
Tratamento homofénico. Assim como na seg¢ao A, Kaplan segue a linha do

baixo de Hindemith e manipula a idéia melddica, também, por meio de

deslocamentos e permutagdes.
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Figura 4.25 Secao C da introducéao lenta (Sehr langsam) do terceiro movimento da
Il Sonata para Piano, de Hindemith, e do segundo movimento (Lento) da Sonata
para Trompete e Piano, de Kaplan (compasso 16 ao compasso 20).
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Nogueira (lbid., loc. cit.) analisa que, na composigcao da linha meldédica do

trompete da Sonata de Kaplan,

[...] a correspondéncia com a linha melddica de Hindemith se realiza, na
sequéncia de células melddicas que correspondem a um tempo de
compasso, com troca ou elisdo de elementos, ou mudangas na sua ordem.
Por exemplo, na célula inicial, que corresponde a anacruse ao primeiro
compasso, com quatro elementos, encontramos exata correspondéncia do
primeiro (Si), enquanto o segundo € um novo elemento (L&), e o terceiro e
quarto elementos encontram-se na ordem retrograda: Ré — D3, em vez do
contrario. Na célula seguinte, ndo somente ha troca na ordem do segundo e
terceiro elementos (Fa# e Ré), como também um elemento se insere entre o
segundo e o terceiro, como nota de passagem (Mi). Enquanto nesses
exemplos houve manutencdo de algum elemento e troca em outros, pode
haver uma modificagao integral de ordem, como acontece na terceira célula
(c. 1, segundo tempo). As modificagbes podem também significar uma
simples mudanga de registro, como ocorre entre o final do c. 3 e inicio do c.
4 (Ré 4 — D6 4 se tornam Ré 5 — D6 5). Em finais de frase, o ultimo
elemento da célula pode sofrer uma elisdao, como ocorre ao final do primeiro
tempo do compasso 2. No contraponto que se segue (a tempo =
vorangehen), Kaplan explora uma sonoridade oposta a da passagem
correspondente de Hindemith, solicitando um nivel de intensidade oposto
(ff), e trabalhando com o brilho dos registros agudos e dobramentos de
oitavas. (NOGUEIRA, 1997, f. 8).

Os ultimos cinco compassos em andamento 9/8 do segundo movimento

da Sonata de Kaplan foram assim analisados por Nogueira (1997, f. 9):

A conclusdo do movimento [...] corresponde, em Hindemith, a um
andamento mais calmo (ruhig), em sonoridade crescente — decrescente (p —
mf — f — mp — p). A correspondéncia em Kaplan se efetiva num andamento a
tempo com manipulagdes agoégicas (accel. — rit.) e intensidade mf crescente
(junto ao accel.) e decrescente (junto ao rit. final).

Nesse trecho, a elaboragcdo melddica da Sonata de Piano, de Hindemith,
por coincidéncia ou nao, apresenta, no compasso 16 com repeticdo no 17 (figura
4.26), uma melodia que lembra uma cancé&o do folclore brasileiro intitulada Cantiga
(Caicd). Nesse caso especifico, pode-se evidenciar que, a excegao dos demais
trechos, Kaplan se valeu da influéncia melddica de Hindemith para estabelecer o
trecho de sua Sonata, porém com mais fidelidade a versao utilizada por Villa-Lobos,

que foi quem a utilizou de empréstimo do folclore paraibano.
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Figura 4.26 Melodia harmonizada na Sonata para Piano, de Hindemith (compassos
16 e 17 — Piano).

A mesma célula melddica é utilizada por Kaplan (figura 4.27) no compasso

16, na voz do piano, e depois transferida para a do trompete no compasso 17.
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Figura 4.27 Melodia harmonizada na Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan
(compassos 16, com anacruse, € 17 — Trompete e Piano).

Percebe-se ainda que Kaplan também altera algumas das harmonias:

[...] na repeticdo melddica dos compassos 16 e 17, Kaplan harmoniza a nota
Si (segundo tempo dos compassos) com os acordes de Si maior (c. 16) e
Sol maior (c. 17), enquanto Hindemith repete a harmonia de Sol maior em
ambos os compassos. Nos compassos seguintes, as modificagdes
harménicas sdo maiores, correspondendo a elaboragbes melddicas.
(NOGUEIRA, 1997, f. 9).
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4.1.3 Terceiro Movimento — “Rondé Allegro”

O terceiro movimento da Sonata de Kaplan (Rondd Allegro) corresponde
ao Rondo do terceiro movimento da Il Sonata para Piano, de Hindemith, “tomando
a mesma estrutura métrica (2/2) e o mesmo andamento (minima = 100 - 108), além
do mesmo centro tonal (Sol maior) e nivel de intensidade (mf)” (NOGUEIRA, 1997, f.

9).

Da detalhada comparagdo entre o terceiro movimento da Sonata para
Trompete e Piano, de Kaplan (v. Anexo A), e o Rondé do terceiro movimento da Il
Sonata para Piano, de Hindemith, pode-se verificar, também, assim como
observado no primeiro e segundo movimentos, uma forte relagao entre eles no plano
intertextual. Como mostrado nas Tabelas 4.3 e 4.4, a estrutura formal desses
movimentos € basicamente a mesma, constando de exposicdo, desenvolvimento,

reexposi¢cao e coda, com as seguintes caracteristicas:

1) Exposicao

Em ambos os casos, a exposicdo € constituida de cinco segbes (aqui
chamadas Secao A, Secao B, Secéo A, Secédo C e Secédo A). Além disso, é nitida a
igualdade com relagéo a referéncia tonal inicial de cada segao, quais sejam: Sol
(Secao A), Si (Secéo B), Sol (Segao A), Mi (Secdes C e A). Por outro lado, observa-
se que as subsecgdes (a, b e a) da Estrutura Micro, correspondentes a ultima Segéo
A da Estrutura Macro na exposi¢céo, em Hindemith (tabela 4.3), é constituida de 11
compassos (c. 81-91), enquanto que, em Kaplan (tabela 4.4), elas tém apenas 8

compassos (c. 81-88).



71

TABELA 4.3 Estrutura Formal Basica do Rondé — Allegro (Il Sonata para Piano, de Hindemith).

EXPOSICAO

(91 Compassos)

DESENVOL-
VIMENTO

(51 Compassos)

REEXPOSICAO

(41 Compassos)

Estrutura Macro

A B A C A

Refrao Episddio

D A B A

Refrao

Ref. Tonal:

Sol

Ref. Tonal:
Si-Ré

Ref. Tonal:
Sol
Sib-Réb-Sol

Episddio
Ref. Tonal:

Mi -c. 45
Fa# - c. 64

Refrao

Ref. Tonal:
Mi

Episddio
Ref. Tonal:

D6 - Lab - Sol - Mib

Do# - Fa - Si

Refrao

Ref. Tonal:
Sol

Episddio
Ref. Tonal;
Si - Mib

Refrao
Ref. Tonal:
Mi - Do# -
Solb - Mib

Ref. Tonal:
Mib - Sol

Estrutura Micro

Material de
B-c”

Material de a

a
fragmentado

c. 45 - 81

c. 91-143

C.

160 -
166

c. 166 - 177

c.91-143

c. 143 -183



TABELA 4.4 Estrutura Formal Basica do Terceiro Movimento Rondé — Allegro (Sonata para Trompete e Piano, de Kaplan).

A

Refrao

Ref. Tonal:
Sol - Si

EXPOSICAO

(88 Compassos)

B
Episodio
Ref. Tonal:
Si- Mib - Sib
-Ré

A

Refrao
Ref. Tonal:
Sol - Sib -
Réb - Sol

C
Episodio
Ref. Tonal:

Mi - c. 45
Fa# - c. 64

DESENVOL-
VIMENTO

(31 Compassos)
Estrutura Macro
D
Episodio

Ref. Tonal:
D6 - Do# - Fa - Si

REEXPOSICAO

(33 Compassos)

A

Refrao

Ref. Tonal:
Sol

B

Episddio

A

Refrao

Ref. Ref. Tonal:

Tonal:
Si - Mi

Mi - Do# -
Solb - Mib

Ref. Tonal:
Mib - Sol

Estrutura Micro

Material de
B-c”

Material de a

a

fragmentado

c. 45 - 81

c.89-119

C.
131 1

c. 135- 146
35

c. 146 - 152

c.89-119

c. 120 — 152

72
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Na Estrutura Micro, a excecdo das subsecdes correspondentes a ultima

Secao A da Estrutura Macro na exposi¢ao, em ambos os casos, todas as subsec¢des

coincidem em numero e quantidade de compassos.

Ha ainda estreita relagéo ritmica e perfeita coincidéncia das mudancgas de

férmula de compasso em toda a exposicao.
2) Desenvolvimento

A extenséo total do desenvolvimento em Hindemith é de 53 compassos e
em Kaplan é de 32 compassos. Essa diferenca se deve a contragdes efetuadas por

Kaplan ao longo do desenvolvimento de Hindemith.

No desenvolvimento de Kaplan, € evidente a forte relagdo intertextual
harménica, com manutencdo de algumas idéias ritmicas do desenvolvimento de
Hindemith, porém utilizando, com menor espagcamento entre elas, varios centros

tonais.
3) Reexposicéao

Em ambos os casos, a reexposicdo é constituida da Secdo A, com
referéncia tonal Sol, Secdo B, com referéncia tonal Si e Secdo A, com referéncia
tonal Mi. A reexposigcdo em Kaplan é ligeiramente menor (8 compassos) que em

Hindemith.

Na Estrutura Micro, a excecao das subsecdes correspondentes a Secao B
da Estrutura Macro, em ambos os casos, todas as subseg¢des, do ponto de vista

formal, coincidem.

4) Coda
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Em ambos os casos, a extensdo da coda é de 7 compassos, a

referéncia tonal € Mib e Sol, a idéia ritmica e melddica é, relativamente, a mesma,

evidenciando a intensa relagao intertextual entre elas.

4.1.3.1 Estrutura Ritmica

A estrutura métrica do Rond6 na Sonata de Kaplan, com 152 compassos,
nao € a mesma do Rondé na Sonata de Hindemith, com 183 compassos, porém a

de Kaplan se enquadra na de Hindemith:

[...] o movimento de Kaplan realiza algumas elisdes dos 183 compassos do
Rondé de Hindemith. Os 31 compassos da diferenga ndo correspondem a
uma sequiéncia inteira, mas a varios trechos de tamanhos distintos retirados
em pontos distintos; por exemplo, entre os compassos 88 e 89 de Kaplan
corresponde a elisdo de um trecho de 18 compassos de Hindemith; entre os
compassos 118 e 119, houve a elipse de um trecho de 5 compassos, e
entre os compassos 134 e 135, corresponderia um trecho de 7 compassos.
Com esses trechos omitidos, Kaplan realiza encurtamentos nas secbes
episodicas do seu modelo de Rondé. (NOGUEIRA, 1997, f. 10).

Em seguida, sera mostrado como o texto ritmico do terceiro movimento da
Sonata de Kaplan foi definido com base no arquétipo do texto ritmico do Rondd do
terceiro movimento da Sonata para Piano, de Hindemith. As figuras 4.28 a 4.39
exemplificardo as frases correspondentes aos dois textos; porém, quando uma frase
nao apresentar variagao no padrao ritmico, ou seja, idéia ritmica diferente, um unico
exemplo representara a frase como sendo dos dois textos, como € o caso da figura

4.28.
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Piano e Trompete

ve  elreeerlr peeerle peeerle ceerd

Figura 4.28 Estrutura ritmica das Sonatas de Hindemith e de Kaplan (compasso 1,
com anacruse, ao compasso 4 — Piano e Trompete).
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Figura 4.29 Estrutura ritmica da Sonata de Hindemith (compassos 4 a 12 — Piano).
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Figura 4.30 Estrutura ritmica da Sonata de Kaplan (compassos 4 a 12 — Trompete).

178 Piano 179 180
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Figura 4.31 Estrutura ritmica da Sonata de Hindemith (compassos 178 a 183 —
Piano).
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147 Trompete 148 Piano 149

"Bereer prrerleeerr pecerlr pererr pl

150 Trompete Piano

e r P rop q-ﬁ |r . ” rﬁfﬁr I

Figura 4.32 Estrutura ritmica da Sonata de Kaplan (compassos 147 a 152 —
Trompete).

4.1.3.2 Estrutura Melddica

A correspondéncia da linha melddica do terceiro movimento da Sonata de

Kaplan com o Rondé de Hindemith é feita

[...] segundo os mesmos artificios de manipulacdo elementar das células
ritmico-melddicas, respeitando o principio de que a uma manipulagao maior
numa célula corresponda uma menor manipulagdo na seguinte; dessa
forma, as frases de um e outro compositores mantém um nivel médio de
correspondéncias. (NOGUEIRA, 1997, f. 9).

Quanto ao aspecto melddico deste movimento, utilizar-se-do as mesmas
frases ja exemplificadas ritmicamente para mostrar o grau de transformacéao

melddica utilizado nas suas criacoes.

Tomando como exemplo o periodo inicial de doze compassos, o qual
integra trés frases de 4 compassos, ja que o0s restantes se processam
analogamente, percebe-se que, assim como no segundo movimento, a melodia do
trompete (figura 4.33) corresponde também a linha superior da mao direita do piano
em Hindemith (figura 4.34), enquanto o piano da Sonata de Kaplan corresponde a

mao esquerda e a linha inferior da mao direita em alguns compassos.
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Figura 4.33 Terceiro movimento da Sonata de Kaplan (compasso 1, com anacruse,

ao compasso 12 — Trompete e Piano).
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Figura 4.34 Rondd (Bewegt) do terceiro movimento da Il Sonata para Piano, de

Hindemith (compasso 1, com anacruse, ao compasso 12 — Piano).
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Da confrontagdo entre o periodo inicial do terceiro movimento da

Sonata de Kaplan, que compreende trés frases de 4 compassos, com o Rondo de
Hindemith (cf. figura 4.35 com figura 4.36, e figura 4.37 com figura 4.38), constata-

se uma estreita relagédo, conforme assinala Nogueira (1997, . 9):

A correspondéncia de notas nos primeiros tempos de cada um dos doze
compassos se processa em 2/3 do periodo; as mudangas geralmente
ocorrem para notas da mesma triade (por exemplo, Ré correspondendo a Si
em Sol maior), ou para as notas reais, eliminando apojaturas (c. 10). Das
trés frases, a intermediaria (c. 5 a 8) é aquela onde ocorre uma
reinterpretagdo harmodnica, de forma que, também nesse sentido, 2/3 do
periodo correspondem ao modelo original.

Rondo J
Bewegt o=100
9 [y ] . /_ 1 I 1 'é
y - e il e i e ® . I
[ fan MY ] I | I [ | 1/ | I | | A - =
NV A ! | 1 I y T I | y bl - e
[3) ~—~—
mf

Piano

96) !!!i t T iizl'l’FF ;.
u!-%&ﬁibﬁ?’!iiu.

© By kind permission of the music publisher Schott Musik International GmbH & Co. KG, Mainz, Germany.

Figura 4.35 Frase melddica da Sonata de Hindemith (compassos 1 a 4 — Piano).

Trompete C III
Rondé Allegro
J=100-108
S : ¥ : ! i
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Figura 4.36 Frase melddica da Sonata de Kaplan (compassos 1 a 4 — Trompete).
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Figura 4.37 Frase melddica da Sonata de Hindemith (compassos 4 a 12 — Piano).
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Figura 4.38 Frase melddica da Sonata de Kaplan (compassos 4 a 12 — Trompete).

Esse processo se repete de maneira analoga até o fim do movimento. No
“a tempo” do compasso 147 com anacruse (figura 4.39), Kaplan retoma o tema do
compasso 16 do segundo movimento (figura 4.27), do qual ja se falou anteriormente.
Nesse ponto, ele utiliza a mesma estrutura métrica (9/8), o mesmo andamento e o

mesmo nivel de intensidade, vindo, assim, a interligar os dois movimentos
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tematicamente. Tal procedimento reflete 0 mesmo esquema utilizado por

Hindemith, a excec¢&o da intensidade e da melodia.
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Figura 4.39 Frase melddica da Sonata de Kaplan (compassos 147, com anacruse, a
152 — Piano).
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Capitulo 5

ASPECTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS DA SONATA
PARA TROMPETE E PIANO

5.1 Conceituacao de Interpretagcdo Musical

Em razdo da complexidade de conceituar precisamente a interpretacao
musical, alguns autores tém tentado atribuir, 0 mais precisamente possivel, um
significado que melhor expresse o ato interpretativo, o qual ndo seria outra coisa
sendo uma releitura da linguagem musical criada pelo compositor, traduzida na
pratica em uma de suas multiplas possibilidades. Nesse sentido, qualquer
interpretacdo musical deve ser “a revelagdo da obra em uma de suas possibilidades
e a expressao da pessoa que interpreta, condensada em um de seus multiplos
pontos de vista” (ABDO, 2000, p. 23, grifo da autora). Ainda no entender dessa

autora, nada seria

[...] mais falso e absurdo do que esperar coisa diversa, seja desconhecendo
a natureza pessoal do ato interpretativo e pregando uma “reevocacgao” fiel e
impessoal, uma réplica, enfim, do significado concebido pelo compositor;
seja ignorando a plurissemanticidade constitutiva da obra de arte e
pretendendo uma unica interpretacao correta; seja pregando uma execugao
tdo pessoal e original que se sobreponha a obra, forgando-a a dizer o que
ela ndo quer ou mais do que quer dizer, como se fosse a pessoa do
executante o centro primeiro das atengdes e a obra um mero pretexto para
a sua expressao. (ABDO, 2000, p. 23).

Em suma, para Abdo, “o critério diretivo legitimo de cada execucgdo € a

propria obra, ndo as intengdes do compositor ou do intérprete” (Ibidem, p. 16).

Por outro lado, assinala Benck Filho que o ato interpretativo



82

[...] ndo depende sé de sua racionalizagdo, mas existem também outras
variantes que extrapolam o a&mbito do estudo analitico-musical, como o
momento, o local e as condigdes do intérprete. Dentro destas condicoes
esta toda a experiéncia e [...] intuigdo (BENCK FILHO, 2002, f. 32).

Para Gerling e Souza, “interpretacdo [...] refere-se a individualidade
utilizada para modelar uma peg¢a segundo idéias préprias e intengdes musicais.
Diferencas na interpretacédo sdo responsaveis pela riqueza e variedade na execugao

musical” (GERLING; SOUZA, 2000, p. 115).

Interpretagédo, no entender de Caldeira Filho (1971, p. 12), “é o ato pelo
qual o individuo exprime a sua capacidade de dar existéncia sonora (real ou atual) a
obra de arte musical’, devendo o executante “penetrar, e substancialmente, no

espirito da criacdo do compositor”, residindo ai

a parte criadora da interpretacdo, pois esta deve também ser planejada,
previamente concebida, de sorte a atualizar a obra como um objeto [...],
dando-lhe no tempo a estabilidade e a coeréncia que, no espirito do autor,
Ihe informaram a existéncia. (CALDEIRA FILHO, 1971, p. 12).

Convém ressaltar que “o intérprete ndo € um mero aparelho registrador.
Seu temperamento e suas experiéncias condicionam suas percepgdes € emogoes e,
por fim, sua interpretacdo dos fatos.” (KAPLAN, 1998, p. 132, grifo do autor).

Assinala ainda Kaplan que

[...] vemos as coisas hdo como elas realmente sdo, mas condicionadas e
deformadas pelas lentes e filtros que nos impdem nossa experiéncia prévia
e a cultura onde nos encontramos mergulhados. Portanto, sendo as
criagbes de todo tipo produtos das épocas em que foram concebidas, torna-
se praticamente impossivel interpreta-las de maneira objetiva. Assim, todo
texto, seja ele literario ou musical, sera lido, isto &, interpretado de maneira
diferente, dependendo de quem o Ié. Torna-se inviavel, dessa maneira,
resgatar integralmente as intengdes e o universo de um autor, exatamente
porque essas intengdes e esse universo serdo sempre, inevitavelmente,
nossa visdo daquilo que o mesmo possa ter sido. O foco interpretativo é
transferido da partitura, como receptaculo da intengdo original do
compositor, para o intérprete. Isso nao significa que devemos ignorar ou
deixar de levar em consideracdo o que sabemos sobre o autor. Muito pelo
contrario: este passa a ser mais um elemento que o executante ird usar
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para “construir” uma interpretacdo coerente da partitura. (KAPLAN,
1998, p. 133, grifo do autor).

5.2 O Ato Interpretativo como um Processo Intertextual

O ato de dar existéncia sonora a uma obra musical € um processo que passa
pela leitura da partitura, pela codificacdo dessa leitura para o instrumento musical e
pela execugao desse instrumento pelo intérprete. Pelo fato de o intérprete assimilar
e transformar com sua criatividade a idéia musical do compositor expressa na
partitura, o ato interpretativo € um processo intertextual que resulta da transformacéao

do texto musical de partida num “texto sonoro”. Como assinala Souza (1997, f. 185),

[...] uma obra chega para o intérprete como texto de partida, no qual ele ira
interferir através do seu trabalho de assimilacdo, codificacdo e
transformacgéo. Na interpretacdo, ele assinala a sua propria leitura (num
sentido mais amplo) de uma obra musical.

5.3 O Conhecimento do Texto de Partida como Fator de Deciséo para o

Ato Interpretativo do Novo Texto

Como mencionado na seg¢ao 3.3, a interpretacédo e a apreciacdo de uma obra
intertextual ndo dependem do conhecimento prévio do texto de partida. Contudo, o
acesso pelo intérprete ao texto de partida permite uma comparagdo com o0 novo
texto, da qual resulta a identificacdo de semelhancas e diferengas. Em particular, as
diferengcas de elementos que podem afetar a execugdo permitem ao intérprete
avaliar outras possibilidades para a melhoria da qualidade da sua interpretacéo,
considerando, em especial, as especificidades dos instrumentos envolvidos. E o
caso da avaliagdo aqui realizada das diferencas de andamento, articulacdo e

dindmica do texto da Sonata de Kaplan relativamente ao texto de partida de
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Hindemith, que permitiu a escolha de novo andamento, de maior detalhamento da

dinamica e sugestao de articulagdo com conexao.
5.4 Analise dos Aspectos Técnicos da Sonata

Numa composicdo musical, independentemente do género a que ela
pertenca, € freqliente deparar-se com determinadas passagens musicais que
exigem do instrumentista um desempenho técnico avangcado. Muito comum no
campo da composicao e visto pelos instrumentistas como um desafio técnico
durante o ato interpretativo, esse fato pode ocorrer em razdo do pouco
conhecimento que alguns compositores demonstram ter sobre a linguagem
idiomatica do instrumento para o qual escreveram ou de um desafio intencional que

eles queiram impor ao intérprete.

Na maioria das vezes, o compositor, ndo muito dotado dessa linguagem
especifica, recorre a um especialista, visando esclarecer questdes relacionadas a
linguagem técnico-instrumental que pretende usar em seu trabalho composicional. E
0 caso da Sonata para Trompete e Piano, cuja linguagem técnico-trompetistica foi
aprimorada através de “algumas consultas ao professor Nailson Simdes sobre as
possiveis dificuldades de execucdo de umas poucas passagens” (KAPLAN, 2004, p.

3).

Apesar do intercambio de Kaplan com um trompetista experiente para
esclarecer especificidades da técnica trompetistica, percebe-se em sua Sonata que
alguns trechos podem causar um certo desconforto para determinados
instrumentistas, embora se saiba que toda dificuldade técnica é relativa, ou seja, o

que aparenta ser dificil para uns pode ser facil para outros, e vice-versa. Nailson
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Simoes®, referindo-se a Sonata de Kaplan, declara que este é,

reconhecidamente, “um excelente musico e fez uma obra dentro das possibilidades

de um trompetista profissional” (informagéo escrita)?’.

A comparagéao entre as obras de partida, ou seja, a Sonata de Oboé e a
Il Sonata para Piano, de Hindemith, e o texto da Sonata de Kaplan, quanto as
indicagdes de andamento (tempo), articulacédo e dinamica, foi fundamental para se
estabelecerem as escolhas interpretativas oferecidas por este Autor. Foram também
considerados outros aspectos como digitagao, exigéncia da resisténcia muscular e
indicagdo de pontos de respiragdo, objetivando uma possivel solugdo para as

dificuldades técnicas observadas na Sonata.

5.4.1 Primeiro Movimento

5.4.1.1 Andamento (Tempo)

Nem sempre o tempo estabelecido por um compositor numa obra é
definido em sintonia com a linguagem idiomatica do instrumento indicado, isto €, o
fato de o compositor, as vezes, n&o conhecer suficientemente a linguagem
idiomatica do instrumento, isso contribui para uma escolha equivocada do
andamento. Por essa razdo, nem sempre € aconselhavel considerar literalmente o
andamento/tempo determinado na partitura. Isso porque, em determinadas
situagbes, por mais competente que seja o intérprete, podera haver um
comprometimento da clareza da articulacdo. Por outro lado, por exemplo, o termo

allegro, que em italiano significa alegre, “mais que uma velocidade, [indica] um

2 vide p. 12.
%1 SIMOES, Nailson de A. Entrevista por e-mail, 18 set. 2004.
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estado de espirito!” (KAPLAN, 1998, p. 130, interpolagdo nossa). O proprio Kaplan

assinala:

[...] é notdrio que existem diversos tipos de alegria, sem falar no fato de que
0 que alegra a alguns ndo causa a mesma reagdo em outros. As demais
indicagbes: andante, presto, adagio, etc., se bem que designem
velocidades, ndo especificam o valor, o quanto dessas velocidades. Assim,
andante - que significa "andando" - ndo explica, de maneira precisa, a
rapidez desse andamento. Adagio — que quer dizer "devagar" — sugere que
o trecho deve ser executado lentamente. No entanto, ndo determina, como
no caso anterior, 0 quanto, ocorréncia que se repete quando o compositor
nos aponta presto, que significa "rapido" ou "depressa". Devemos pensar
que intérpretes e compositores, sendo seres humanos diversos, entendem
essas recomendacgodes a partir de seus "tempos vitais" proprios. Cada um
compreende essas indicagcbes de acordo com seu temperamento. A
significacdo que uma pessoa de carater calmo, fleumatico, dara a palavra
allegro sera, sem duvida alguma, bastante diferente daquela que Ihe sera
atribuida por um individuo de indole angustiada e irrequieta. (KAPLAN,
1998, p. 130, grifo do autor).

Em sua Sonata, Kaplan estabeleceu para o primeiro movimento o
andamento Allegro (seminima = 132). Convém lembrar que esse movimento teve
como texto de partida o primeiro movimento da Sonata para Oboé e Piano, de
Hindemith (v. subsecdo 4.1.1), do qual Kaplan absorveu elementos ritmicos,
melddicos e harmdnicos, porém alterando significativamente o andamento, que, no
texto de partida, € Allegro (seminima = 120). Desse modo, & pertinente uma
comparacao entre as dificuldades de execucado desses dois textos em termos de
digitagdo e articulagdo ritmica, apesar das especificidades dos instrumentos
envolvidos. Considerando-se que o andamento definido por Hindemith para o oboé
possibilita, provavelmente, uma execugdo segura do ponto de vista técnico-musical,
um andamento menos rapido seria, também, mais aconselhavel para o primeiro
movimento da Sonata de Kaplan, pois permitiria ao trompetista uma execugao mais
segura e fiel ao texto. Isso posto, o presente Autor acha pertinente adotar o mesmo

andamento do texto de partida. Convém mencionar que o trompetista Nailson



87
Simdes, como resultado de decisdo conjunta com o compositor, adotou um

“‘andamento mais confortavel” (entenda-se mais lento) na gravagdo que fez da

Sonata (informacao escrita)?.

5.4.1.2 Staccato Duplo versus Staccato Simples

O staccato duplo, necessario e muito utilizado como recurso técnico pela
maioria dos instrumentistas de sopro, objetiva o ganho de velocidade na articulagao
de notas em sequéncia. No caso do primeiro movimento da sua Sonata, Kaplan
recomenda que todo grupo de quatro semicolcheias deva ser executado com
staccato duplo. Com a sugestao do presente Autor de um andamento em seminima
= 120 para esse movimento, seria mais adequada a utilizacdo do staccato simples
para a execugao desses grupos de semicolcheias. Entretanto, a sua utilizagéo na

forma recomendada pelo compositor fica a critério de cada executante.

No caso, por exemplo, da interpretacédo da Sonata em gravacéo feita pelo
trompetista Nailson Simdes (SIMOES; MARTINS, 1999), percebe-se que este
desconsiderou a recomendacdo do compositor para a articulagdo com staccato
duplo desses grupos nos compassos 6, 8, 30, 32, 136, 138, 160 e 162, preferindo
executa-los com ligadura, embora pudesse ter usado o staccato simples, como aqui
recomendado, ja que o andamento da sua gravagao é mais lento que o estabelecido
por Kaplan. Convém ressaltar que, mesmo num andamento mais rapido (por
exemplo, seminima = 132), a articulacdo dos referidos grupos com ligadura seria
perfeitamente exequivel. Em qualquer situagdo, a articulagdo com ligadura exige do

executante uma maior énfase na propulsédo do ar para uma perfeita execucao.

?2 SIMOES, Nailson de A. Entrevista por e-mail, 18 set. 2004.
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Recomenda-se ao executante que quiser utilizar o staccato duplo que o

faca apenas nos compassos 24, 122, 140, 141 e 154, tendo em vista que eles s&o
formados de notas repetidas, pois 0 uso do staccato simples poderia comprometer a

manutengédo do andamento em consequéncia da lentiddo da lingua.

5.4.1.3 Flexibilidade Labial e Ligadura

A flexibilidade labial € um dos aspectos mais importantes da técnica
instrumental e necessaria para a perfeita execucdo em qualquer instrumento de
metal. No caso particular do trompete, o condicionamento da flexibilidade labial
permite que duas ou mais notas musicais da série harménica, sejam emitidas e

ligadas com a mesma posigao de digitagao.

No primeiro movimento de sua Sonata, Kaplan utiliza um namero menor
de ligaduras comparativamente com o texto de partida, o que redunda na utilizagao
mais frequente da lingua na execugao das notas sem ligadura pelo trompetista. Por
essa razao, achou-se conveniente acrescentar algumas ligaduras, como mostrado a
seguir, tanto para amenizar o uso da articulagdo com lingua, quanto para oferecer
uma alternativa mais suave de articulacdo e, em certos casos, maior coeréncia
fraseoldgica. E o caso, por exemplo, do acréscimo de ligadura nas anacruses dos
compassos 3, 27, 133 e 157, assim como nos compassos 4, 28, 134 e 158, para
suavizar a articulagdo, e do acréscimo de ligadura nas anacruses dos compassos
17, 144 e 147, com o objetivo de estabelecer coeréncia com a ligadura utilizada na

anacruse do compasso 14.

A recomendacgao, por este Autor, de uma ligadura do segundo para o

terceiro tempo dos compassos 17 e 147 tem por finalidade contrastar com a mesma
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idéia ritmica dos compassos 14 e 144, estabelecendo uma idéia tipo

antecedente— consequente ou pergunta—resposta.

Nos compassos 93, 96 e 97, sugere-se para a nota La a utilizagao da
digitagdo na 8.2 posi¢do, ou seja, na terceira valvula, uma vez que esse recurso
torna o executante menos vulneravel a falhas na execugao das ligaduras. Ressalte-
se, porém, que o uso da terceira valvula para a nota L4 seja feito, apenas, no

trompete em DO.

5.4.1.4 Dinamica (Intensidade)

A dindmica € um dos principios importantes na criagdo de nuancas
interpretativas, e estas podem elevar e assegurar a qualidade da interpretagcédo. Por
outro lado, sua aplicacido indevida podera deixar de surtir o efeito necessario, que
seria causar uma boa impressao tanto da obra quanto da interpretacdo. Sabe-se que
algumas composi¢cdes nao apresentam indicagbes de dinamica, subentendendo-se
que o autor delas da liberdade ao intérprete para estabelecer a dinamica que Ihe
convier. Consequentemente, o resultado sonoro dependera da competéncia técnica

e da criatividade do intérprete.

Embora a dindmica tenha sido estabelecida por Kaplan em sua Sonata,
ela se apresenta indefinida em algumas passagens. Por essa razao, decidiu-se néo
s acrescentar, como também fazer algumas alteragdes na versao original, visando
possibilitar melhores efeitos no ato interpretativo. Por exemplo, os primeiros 18
compassos do primeiro movimento sdao determinados por Kaplan para serem
executados com intensidade de som forte, com um crescendo e um decrescendo a

partir dai, porém sem indicagdo do grau de intensidade de destino. Por essa razéo e
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considerando a riqueza ritmico-melddica desse movimento, decidiu-se pelo

acréscimo, nesse trecho e em varios outros, de algumas indicagcdes de dinédmica
mais bem definidas. Com efeito, no segundo tempo dos compassos 5, 7, 29, 31,
135, 137, 159 e 161, acrescentou-se a indicagdo de mezzo forte, seguido de um
crescendo, cujo objetivo € destacar o agrupamento das células ritmicas ai presentes.

Essas e outras mudangas constam da edicéo revisada da partitura da Sonata.

5.4.1.5 Resisténcia Muscular

Em vista de algumas frases extensas no primeiro, segundo e terceiro
movimentos, a execugao da obra requer muita atengdo, podendo até surpreender
pelo comprometimento da resisténcia muscular da embocadura do executante. Alias,
nao ha nada mais desconfortavel do que sofrer de fadiga muscular durante a
execugao, razao pela qual se considera a resisténcia de fundamental importancia
para uma atividade densa e continua desse processo. Na Sonata de Kaplan, os
longos trechos sem pausas entre as frases corroboram com a conclusdo acima,
podendo até comprometer outros aspectos necessarios para a execugao da peca,
como, por exemplo, a dinAmica, a articulagdo e a afinagdo. E o caso, por exemplo,
dos trechos do primeiro movimento que vao do compasso 106 ao compasso 151 e
do compasso 154 com anacruse ao compasso 177, principalmente no caso de sua

execugao como parte de um programa de recital.

Em geral, a resisténcia esta relacionada com o condicionamento técnico-
muscular do instrumentista, que, por sua vez, tem de estar muito bem preparado
para a execugao. Entretanto, a ansiedade e o nervosismo no ato da execucgao,

principalmente dos trechos mais longos, contribuem para a diminuicdo da
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estabilidade da embocadura, aqui entendida como a manutengdo, com o

minimo de esforgo, da afinagéo, da clareza na emissdo das notas e do controle da

intensidade sonora (dindmica). O renomado trompetista norte-americano Charles

Schlueter recomenda uma “maneira instantdnea” para reduzir a ansiedade, que

consiste em

[...] beliscar a membrana (a parte mais carnuda) entre o polegar e o dedo
indicador de cada mao com o polegar e o indicador da outra mé&o. O nivel
de dor indica o nivel de ansiedade. Assim que o nivel da dor diminuir,
aumente a pressao até que ndo haja mais dor. Isso deve ser feito em cada
mao. Usualmente, um dos lados doera mais do que o outro, mas nao
necessariamente. Perceber-se-a imediatamente uma redugéo na ansiedade.
(SCHLUETER, [199-], p. 13, tradugdo nossa®).

A estratégia mais légica para a superagdo da fadiga muscular da

embocadura € a utilizagdo constante de uma boa respiragdo, ou seja, abundéancia de

ar, com a qual sera mais facil, entre outras coisas, superar esse problema. Nesse

sentido, assevera ainda Schlueter:

A respiragédo € a base para a execug¢ao de qualquer instrumento de sopro.
Por mais 6bvio que isso parega, ha provavelmente mais equivoco, nogéo
errbnea e desinformac&o acerca da respiracdo do que sobre qualquer outro
assunto relativo a prética interpretativa do trompete. (SCHLUETER, [199-],
p. 23, grifo do autor, traduc&o nossa).

5.4.1.6 Indicacao dos Pontos de Respiracao

% to ‘pinch’ the webbing (the ‘fleshyest’ part) between the thumb and forefinger of either hand, with the
thumb and forefinger of the other hand. The level of pain indicates the level of anxiety. As the level
of pain subsides, increase the pressure until there is no more pain. This should be done on each
hand. Usually, one side will hurt more than the other, but not necessarily. One will immediately
notice the decrease in anxiety. (SCHLUETER, [199-], p. 13).

2 Breathing is the basis for playing any Wind instrument. As obvious as this seems, there is probably
more misunderstanding, misconception, and misinformation about breathing than on any other
subject pertaining to trumpet playing. (Idem, ibid., p. 23).
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Nas composi¢des para instrumento de sopro nem sempre s&o indicados

de maneira eficiente os pontos de respiracdo. Quando indicados, sdo, na maioria
dos casos, de forma precaria. Esse fato é evidente na Sonata de Kaplan, em que
ele, por ndo ser trompetista, sugere pouquissimas indicagdes de respiracéo,
deixando ao executante o estabelecimento dos pontos de respiracdo necessarios.
Objetivando complementar a edi¢ao revista da Sonata, o presente Autor sugere uma
nova indicacdo dos pontos de respiracdo para os trés movimentos da obra, que,
devidamente considerada, permitira ao executante um desempenho técnico-musical
de qualidade. E evidente que, dependendo da capacidade respiratéria de cada
intérprete, outras alternativas poderédo ser consideradas sem prejuizo da qualidade

da interpretacao.

5.4.2 Segundo Movimento
5.4.2.1 Andamento (Tempo)

No segundo movimento de sua Sonata, Kaplan adota o mesmo tempo
lento (colcheia = 69) do texto de partida, perfeitamente adequado, na visao deste
Autor, para um desenvolvimento melddico caracterizado por um clima lirico. Verifica-
se, porém, uma nitida diferenga na dinamica dos dois textos. Por exemplo, do inicio
do movimento ao compasso 10, Hindemith parte de p, passando por mf, pp, mp, p e
pp, enquanto Kaplan mantém a mesma dinamica (mf) ao longo do mesmo trecho,
adotando um fortissimo subito ao final do compasso 9 (piano) e inicio do compasso
10 (trompete), passando por um mf (compasso 11) e crescendo (a partir do
compasso 12) até atingir possivelmente um fortissimo no compasso 15. Observa-se

também que o climax do movimento, em Kaplan, ocorre no compasso 14. A
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conjugacgao de elementos, como contraste de dindmica, crescendo e climax nas

notas agudas, exige, na Sonata de Kaplan, uma maior demanda sobre a resisténcia
muscular do trompetista. O clima contrastante desse trecho (ff, sem surdina e sem
legato), relativamente aos trechos inicial e final (ambos com surdina, sempre legato
e mf), da um tom dramatico ao movimento. Com o objetivo de enfatizar essa
dramaticidade e, ao mesmo tempo, diminuir a demanda sobre a resisténcia muscular
do trompetista, considerando que ainda lhe falta executar todo o terceiro movimento,
este Autor recomenda um aumento do andamento para o trecho que vai do

compasso 10 ao compasso 15.

Quanto a indicagao do uso de surdina nesse movimento, ficou esclarecido
com o compositor que a razao, seria obter a intensidade de piano e, ndo de timbre.
No entanto, entendendo que para se tocar em intensidade de piano no trompete, o
intérprete ndo precisa, necessariamente, usar a surdina, decidiu-se, por essa razéo,

retirar a indicagao de uso de surdina nesse movimento.

5.4.2.2 Ligadura

No segundo movimento, o compositor estabelece a articulagcdo sempre
legato, a excegao dos compassos 10 e 11. Buscando manter uma uniformidade da
articulagao do trecho que vai do compasso 10 ao compasso 15, este Autor sugere

que todo esse trecho seja articulado “non legato”.

5.4.3 Terceiro Movimento

5.4.3.1 Andamento (Tempo)
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No terceiro movimento, Kaplan também adota o0 mesmo andamento do

texto de partida para piano solo (minima = 100-108). Algumas de suas frases, em
funcdo das ligaduras determinadas, contém notas que requerem uma articulagao
bastante desconfortavel para o trompetista. Por essa razdo, um andamento mais

lento (minima =100 ou até menos) parece mais adequado.

5.4.3.2 Flexibilidade Labial e Ligadura

No terceiro movimento, o uso da 8.° posigdo (terceira valvula) para a
ligadura das notas La com Ré do segundo tempo dos compassos 4, 6, 123 e 125 se
apresenta como uma alternativa para superar uma eventual dificuldade de conexao
em funcdo do andamento. Porém, aconselha-se aqui a primeira nota L4 com a
terceira valvula e a segunda nota La com a primeira e a segunda valvulas. No
segundo tempo dos compassos 84 e 86, constam as notas Mi e L4. Em virtude da
necessidade do uso da flexibilidade labial para a conexdo dessas notas de mesma
digitagdo e considerando a possibilidade de fadiga muscular da embocadura a essa
altura do referido movimento, recomenda-se o uso alternativo da terceira valvula,
mas apenas para a nota Mi. A escolha & opcional, visto que, em raz&o da linguagem
idiomatica utilizada nessas passagens, se deve levar em conta o nivel técnico de

cada executante.

No primeiro tempo dos compassos 18 e 19, objetivando diminuir o
instigante uso da lingua ocorrente nesse trecho, o presente Autor optou pela
colocacgao de ligadura. Nas anacruses dos compassos 110 e 112, pela mesma razao

anterior, optou-se também, pela colocagao de ligadura.
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5.4.3.3 Resisténcia Muscular

Assim como no primeiro movimento, a preocupagao com trechos longos
também se evidencia no terceiro movimento, como é o caso do trecho que vai do
compasso 34, com anacruse, ao compasso 71. Para superagao desse problema de
natureza fisica, recomenda-se uma boa respiragdo para amenizar uma possivel

deficiéncia do condicionamento da resisténcia muscular.
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Capitulo 6

REVISAO E INTERVENCOES MUSICOGRAFICAS NA SONATA
PARA TROMPETE E PIANO

6.1 Revisao Musicogréafica dos Manuscritos do Compositor

Objetivando uma revisao para digitacdo da obra em software de notagéo
musical, procedeu-se a uma minuciosa comparagao entre a partitura autégrafa do
trompete e a partitura autégrafa do piano com trompete, o que permitiu identificar

algumas diferencas de notagdes musicais entre os textos (v. Anexos A e B).

Para a digitacao da obra foi utilizada como texto de trabalho a partitura do
piano, a qual contém também a linha melddica do trompete. Como consequéncia,
algumas divergéncias foram percebidas entre as duas fontes, ou seja, a do piano
com o trompete e a do trompete separada. Este Autor, em contato com o

compositor, pdde dirimir todas as duvidas a esse respeito.

Os problemas mais significativos foram encontrados, principalmente, no
primeiro e terceiro movimentos. A maioria deles refere-se a grafia musical. Por essa
razao, julgou-se importante e necessaria a elaboragdo de uma edigado revisada da

obra em questéo (v. Anexos C e D).

Para uma maior agilizagdo da leitura, decidiu-se pela utilizacdo das
seguintes abreviagdes: (TRP.) para partitura autéografa do trompete e (PA.) para

partitura autégrafa do piano com trompete.
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6.1.1 Primeiro Movimento

No primeiro movimento, o Allegro, foram encontrados alguns problemas,

arrolados a sequir:

1) compasso 13 - Na PA., as pausas de colcheia no segundo tempo de

ambas as vozes (piano e trompete) estdo apagadas;

2) compasso 15 - Na PA., falta uma pausa de colcheia no tempo fraco do

segundo tempo da pauta superior do piano;

3) compasso 17 - Na TRP., falta um sustenido na nota Ré, enquanto que,

na PA., ha o sustenido;

4) compasso 19 - Na PA., falta uma pausa de colcheia no segundo tempo

da pauta superior do piano;

5) compasso 44 - Na PA., falta um sustenido na nota L& da linha do
trompete. E importante observar que existe o sustenido na TRP., enquanto que, na

linha do trompete da PA., ha um bequadro abaixo da citada nota;

6) compasso 143 - Na PA., falta uma pausa de colcheia no segundo

tempo da pauta superior do piano;

6.1.2 Segundo Movimento

No segundo movimento, apesar de indicado sempre legato, resolveu-se
aqui acrescentar graficamente uma ligadura, para expressar mais claramente essa
idéia. Embora este movimento n&o apresente divergéncias significativas entre as

fontes, considera-se necessaria a mengao as poucas divergéncias existentes.
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1) compasso 1 - Na PA., existe na voz do trompete a indicagcdo de

crescendo e decrescendo; na TRP., ndo existe tal indicagdo. Acrescentou-se,

portanto, a indicagao;

2) compasso 11 - Em ambas as fontes, por considerar o local
tecnicamente inadequado, um sinal posicionado que caracteriza o momento de uma

respiragao foi removido;

3) compasso 15 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagao de
dindmica (p); na TRP., ndo existe essa indicagcdo. Acrescentou-se, portanto, a
indicacao;

4) compasso 20 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagdo de
decrescendo; na TRP., ndo existe tal indicacdo. Acrescentou-se, entdo, a referida

indicacao.
6.1.3 Terceiro Movimento

No terceiro movimento, Rondé Allegro, foi onde se encontraram mais

diferencas entre os textos, como assinalados a seguir:

1) compasso 3 - A penultima nota desse compasso na TRP. € um Fa. Na
linha do trompete do mesmo compasso da PA. consta uma nota duvidosa que,
segundo o compositor, seria um Mi. Dessa forma, constatou-se, a principio, um
equivoco. Por via das duvidas, observou-se a mesma frase no compasso 122 da
TRP., na qual consta também um Mi, enquanto que, no compasso 122 da linha do
trompete da PA., consta um Fa. Finalmente, apds esclarecimento com o compositor,

decidiu-se pelo Mi;
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2) compasso 17 - Na PA., existe na linha do trompete a indicacdo de

dindmica (f); na TRP. n&do existe a referida indicagdo. Acrescentou-se, entdo, a

indicacédo na TRP.;

3) compasso 28 - A penultima nota da pauta superior do piano na PA. é
um Mi, em vez de Fa. Esse compasso é uma repeticdo melddica do compasso 3 da

linha do trompete. Pelas razdes apresentadas no item anterior, decidiu-se pelo Mi;

4) compasso 45 - Na PA., existe na linha do trompete duas indicagbes de
dinédmica (f e mf); na TRP., n&o existem tais indicagbes. Acrescentaram-se, entéo,

essas indicagdes na TRP.;

5) compasso 49 - A ultima nota na TRP. € um Mi natural, enquanto que,
na PA., a nota correspondente € Mi bemol. Acrescentou-se, portanto, um bemol ao

Mi natural da TRP. para corrigir o acorde;

6) compasso 64 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagao de
dinamica mf (mezzo forte); na TRP., existe a indicagao f (forte). Em razdo de a frase

ser ascendente, optou-se pela indicagcdo mf na TRP.;

7) compasso 66 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagao de
crescendo; na TRP., ndo existe a citada indicagdo. Acrescentou-se, portanto, a
indicacao;

8) compasso 86 - Na pauta superior do piano da PA. esta faltando um

ponto de aumento na figura da minima;

9) compasso 106 - Na linha do trompete da PA. consta um Fa natural,

enquanto que, na TRP., consta um Fa sustenido. O correto é este ultimo. Na PA.,



100
existem na linha do trompete as indicacbes de f e expressivo; na TRP., ndo

existe nenhuma indicacdo. Acrescentaram-se, portanto, as citadas indicagdes;

10) compasso 109 - A ultima nota na linha do trompete da PA. € um Fa
sustenido, enquanto que, na TRP., consta um Sol bemol. Por se tratar de um acorde
de passagem para F& menor, no compasso 110, € mais coerente adotar a nota Sol
bemol. Ainda no mesmo compasso, constata-se a auséncia de uma pausa de

seminima na pauta inferior do piano;

11) compasso 122 - A penultima nota na TRP. é Mi, enquanto que, na

linha do trompete da PA., é Fa. Pelas razdes do item 1, mudou-se esta para Mi;

12) compasso 131 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagédo de

dinémica (f); na TRP., ndo existe a indicagcdo. Acrescentou-se, entdo, a indicagéao;

13) compasso 138 - Na PA., existe na linha do trompete a indicagédo de
dindmica (f); na TRP., ndo existe tal indicagdo. Acrescentou-se, portanto, a
indicacao;

14) compasso 143 - Na pauta superior do piano na PA., o primeiro acorde
do compasso, Sol bemol maior, € uma repeticdo do compasso anterior (c. 142).
Acontece que o Sol 3 da pauta superior do piano esta natural, enquanto que, na

pauta inferior, consta Sol bemol. Portanto, corrigiu-se aquele para Sol bemol;

15) compasso 145 - Na pauta inferior da PA. consta uma nota na figura
de uma minima pontuada, representando a unidade de compasso. Como a férmula

de compasso € 9/8, substituiu-se essa nota por uma semibreve pontuada.

6.2 Intervencdes Musicograficas nos Manuscritos do Compositor
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6.2.1 Introducao

Com o objetivo de estabelecer outras alternativas para a interpretacéo da
Sonata para Trompete e Piano, foram feitas algumas intervengbes de notacéo
musical em relagdo ao manuscrito autografo da Sonata, conforme apresentadas a

seqguir.

6.2.1.1 Primeiro Movimento

Para o Primeiro Movimento foi instituido o andamento Allegro (seminima

= 120), em substituicdo ao andamento Allegro (seminima = 132).

A sugestao de aplicagdo do staccato duplo, pelo compositor, constante
no fim da primeira folha da partitura do manuscrito, para os compassos 6, 8, 30, 32,
47, 49, 127, 129, 136, 138, 160 e 162 é removida, em razdo da diminuicdo do
andamento pelo Autor. Portanto, a aplicagdo do staccato duplo & considerada
apenas para os compassos 24, 122, 140, 141 e 154, por serem eles compostos de

notas repetidas.

Nas anacruses dos compassos 3, 17, 27, 133, 144, 147 e 157, assim
como nos compassos 4, 28, 59, 60, 61, 134, 158, 182, 183 e 184, foi acrescentada
uma ligadura. No segundo tempo do compasso 11 e nos compassos 12, 15, 51, 53,
55 e 142, foi removida a ligadura. No compasso 67, foi acrescentada uma indicagéo
de pp. No compasso 124 foi acrescentada uma indicagao de p. Nos compassos 21,
139, 151 e 196, foi acrescentada uma indicagdo de mp. No segundo tempo dos
compassos 5, 7, 29, 31, 135, 137, 159 e 161, foi acrescentada uma indicagdo de mf.
No compasso 62, a indicacédo de mp foi substituida por um mf. Nos compassos 16,

97, 142 e 155, foi acrescentada uma indicacédo de f. Nos compassos 18 e 148, foi
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acrescentada uma indicacao de ff. Nos compassos 6, 8, 14, 17, 30, 32, 73, 77,

82, 92, 96, 122, 136, 138, 140, 141, 147, 154, 160, e 162, foi acrescentada uma
indicacdo de crescendo. No compasso 196, a indicacado de crescendo foi removida.
Nos compassos 63, 74, 84, 116 e 129, foi acrescentada uma indicagcdo de
decrescendo. Foram indicados pontos de respiragdo nos compassos 5, 9, 13, 16,
26, 29, 39, 42, 52, 56, 62, 75, 78, 96, 113, 119, 126, 129, 132, 137, 143, 146, 156,

159, 161, 163, 166 e 170.

6.2.1.2 Segundo Movimento

No compasso 9, foi acrescentada uma indicagdo de mp. No compasso 15,
foi acrescentada uma indicagdo de p. No compasso 8, foram acrescentados um
crescendo e um decrescendo. Do inicio ao compasso 4, foram acrescentadas
ligaduras em substituicdo a expressao “sempre legato”. No compasso 5, foi
colocada a expressao “sempre legato”. No compasso 11, a indicagao de “sempre
legato” foi retirada. No compasso 10, foi colocada a expressdo “mais movido”, em
substituicdo a indicagao de “a tempo”. No compasso 20, a expressao “ataca logo”
foi retirada, por entender-se que o trompetista, diferentemente do pianista, necessita
de certo tempo para nédo s6 remover a saliva do instrumento, como também aliviar a

tensdo muscular da embocadura antes de iniciar o terceiro movimento.

Foram indicados pontos de respiragao nos compassos 2, 6, 10, 12 e 13. A
indicacdo de respiragao no compasso 11 foi retirada, por ser esse local técnica e

musicalmente inadequado.
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6.2.1.3 Terceiro Movimento

Nos compassos 18 e 19, assim como nas anacruses dos compassos 110
e 112, foi acrescentada uma ligadura. No compasso 119, a indicagcdo de mp foi

substituida por mf.

Foram indicados pontos de respiragao nos compassos 4, 6, 8, 38, 42, 45,

49, 74, 84, 104, 106, 111, 123 e 127.
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Capitulo 7

CONCLUSAO

Neste trabalho, foi apresentado o conceito tedrico de intertextualidade,
cuja esséncia € o processo dinamico de absorcéo e transformagdo de um texto em
outro texto. O fato de o texto de origem estar “virtualmente presente, portador de
todo o seu sentido, sem que seja necessario enuncia-lo” € que “confere a
intertextualidade uma riqueza, uma densidade excepcionais.” (JENNY, 1979, p. 22).
Essa idéia de intertextualidade consagra as grandes recriagdes da linguagem textual
e das motivagdes tematicas ocorridas praticamente em todas as artes ao longo da
historia. Modernamente, o conceito de plagio perdeu o carater pejorativo que ja teve
no passado e, em razao da teoria da intertextualidade, s6 se caracteriza pela
transcricdo total, sem nenhuma referéncia. Fica claro, porém, que “a teoria da
intertextualidade [...] ndo pode ser invocada para amparar 0s processos repetitivos,
estaticos ou servis na criagao”, assim como nao deve “impor limites a autonomia do
impulso individual, que tanto mais se legitima quanto mais se exercita em sua

plenitude.” (GOMES, 1985, p. 110).

Discutiu-se ainda o problema de caracterizagao do processo intertextual
na criagdo de um texto musical, isto €, de identificacdo em um novo contexto de
quaisquer elementos anteriormente estruturados. Tal identificacdo é tanto mais dificil

quanto maior o grau de transformacéao do texto aproveitado pelo compositor.

A relacao existente entre os processos intertextuais utilizados na literatura

comparada e suas influéncias na musica foi também objeto deste estudo, em
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particular na Sonata para Trompete e Piano, de José Alberto Kaplan. Como

resultado, foi demonstrado que essa Sonata foi calcada numa estrutura nitidamente
hindemithiana, caracterizando mais que uma simples influéncia. Especificamente, foi
identificado como texto de partida, para a criagcdo do primeiro movimento de sua
Sonata para Trompete e Piano, o primeiro movimento da Sonata para Oboé e
Piano, de Paul Hindemith, bem como comprovado, por analise comparativa, que o
texto de partida do segundo e do terceiro movimentos da sua Sonata foi o terceiro
movimento da Il Sonata para Piano, do mesmo compositor alemao, conforme
constatado anteriormente por Nogueira (1997, p. 10): “Na realidade, identifica-se um
verdadeiro intercambio discursivo entre os dois compositores, com fases de maior ou
menor confluéncia entre 0 modelo e o objeto modelado”. Restou comprovado que
Kaplan, na construgdo da sua Sonata, se apropriou quase que integralmente do
arquétipo ritmico dos textos de partida; porém, quanto ao seu desenvolvimento
melddico, imprimiu-lhe caracteristicas estilisticas proprias, explorando de forma
adequada a tessitura e a qualidade sonora dos instrumentos. Sua Sonata é uma
arquitetura de empréstimos e recriagdes textuais. Faz a omissao dos textos originais,
praticando uma espécie de palimpsesto. Trata-se na verdade, do exercicio das
técnicas de “citacao” e “apropriagédo”, tdo comuns na arte classica e na arte barroca.
Tomando de empréstimo a linguagem matematica, seria apropriado dizer que, na
elaboracdo da sua Sonata para Trompete e Piano, Kaplan usou recursos da
analise combinatdria, como permutacdes e combinacfes. Como resultado desse
processo de assimilagdo e transformacdo, sua Sonata constitui um novo texto
musical que difere auditiva e esteticamente dos textos de partida, caracterizando, de
fato, um trabalho consciente e imaginoso de recriagdo musical, no sentido mais

amplo da pratica intertextual. Em outras palavras, sua Sonata € uma reinterpretagao
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composicional de obras de Paul Hindemith. Com essa pratica intertextual,

“Kaplan, numa maneira paradoxal, tem dado a suas pecas uma qualidade muito

singular e especial.” (MOURA, 1997, f. 12, traducdo nossa®).

Nesta tese foram também apresentados diversos conceitos do ato
interpretativo, o qual pode ser entendido, por exemplo, como a revelagcdo da obra
musical em uma de suas multiplas possibilidades ou como a aplicagao das idéias
pessoais e das intengcdes musicais do intérprete para dar existéncia sonora a obra
musical. Pelo fato de requerer do intérprete um certo grau de criatividade, com
assimilacdo e transformagdo da idéia do compositor, conclui-se que o ato
interpretativo € um processo intertextual. As diferentes contribuigcdes dos intérpretes
como resultado desse processo “sdo responsaveis pela riqueza e variedade na

execugao musical” (GERLING; SOUZA, 2000, p.115).

Para a avaliagdo das dificuldades técnicas da Sonata para Trompete e
Piano, de Kaplan, objetivando uma melhor interpretacao, foram considerados alguns
elementos técnico-musicais constantes da partitura manuscrita do compositor, como
articulacdo, staccato duplo e dindmica, além de outros aspectos considerados
importantes por este Autor, como o andamento, a exigéncia sobre a resisténcia

muscular, a digitagéo, a flexibilidade labial e os pontos de respiragao.

Para o primeiro movimento de sua Sonata, Kaplan adotou um andamento
significativamente mais rapido que o andamento do texto de partida, sem considerar
a dificuldade técnica que isso acarretaria aos intérpretes (trompetista e pianista) para
a articulagao das frases mais complexas. Tendo em vista que o grau de competéncia

técnica exigido do intérprete para a articulagdo clara e precisa dessas frases nao

% Kaplan, in a paradoxical way, has given his pieces a very singular and special quality.
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difere tanto em fungdo do instrumento num texto e noutro (respectivamente,

oboé e trompete), recomendou-se aqui a redugdo do andamento de sua Sonata para
o valor do andamento do texto de partida. Em face dessa recomendacgéo, o staccato
duplo sugerido pelo compositor para o primeiro movimento perde a razdo de ser,
bastando o uso do staccato simples, salvo a execugdo de grupamentos com notas
repetidas. A dinamica estabelecida pelo compositor pareceu inadequada em
algumas passagens, razdo das alteragdes e dos acréscimos sugeridos por este

Autor visando expressar melhor essas passagens.

Para o segundo movimento, Kaplan utilizou o0 mesmo andamento lento do
texto de partida, porém adotou uma dinamica de maior intensidade, que exige do
executante uma maior demanda da resisténcia muscular. Com vista a diminuigao
dessa demanda, e por entender que esse trecho apresenta um carater dramatico, foi
sugerida a adogdo de um andamento um pouco movido para melhor destacar essa

dramaticidade do movimento.

Para o terceiro movimento, Kaplan estabeleceu exatamente o mesmo
andamento do texto de partida (mais lento que o do primeiro movimento), porém, ao
criar o texto do trompete a partir de um texto para piano, deixou de considerar certas
especificidades do trompete, como a articulagdo por som de algumas passagens.
Por essa razao, foi recomendada também uma redu¢cdo no andamento em acordo

com as habilidades técnicas do executante.

O uso de ligaduras ao longo de toda a Sonata requer do trompetista o
condicionamento da flexibilidade labial para a devida execugdo das conexdes
existentes. Para facilitar a execugao das ligaduras, incluindo algumas conexdes,

foram sugeridas digitacoes alternativas.
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Embora a Sonata de Kaplan, como obra intertextual, possa ser

executada em acordo com as idéias por ele concebidas independentemente do
prévio conhecimento dos textos de partida, ficou evidenciado que esse
conhecimento pode influenciar e, mesmo, respaldar a decisdo do intérprete de

alterar fatores que permitam melhorar a qualidade da sua execugéao.

Uma revisdo musicografica do manuscrito de Kaplan redundou numa
edicdo critica de sua Sonata para Trompete e Piano, adequada para futura
publicacédo. Esse aspecto do estudo preenche, de forma pontual, a lacuna existente
em termos de partituras impressas — o0 material em circulagdo no Pais, muitas
vezes distribuido pelo préprio compositor, € constituido na sua maioria por copias de
manuscritos — e de edicdes anotadas e devidamente revisadas com informacgdes
sobre a obra que possam contribuir para uma melhor preparagao e apresentagao da

peca pelo intérprete.
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