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Resumo. Este artigo visa demonstrar a aplicagdo composicional da ferramenta intertextual
de Harold Bloom (2002) denominada kenosis. Os fundamentos dessa ferramenta e as
sugestoes de sua aplicagdo no campo musical segundo Rodolfo Coelho de Souza (2009) e
Kevin Korsyn (1991) véo, na nossa concepgao, ao encontro dos principios da Modelagem
Sistémica segundo Liduino Pitombeira (2018) e Gabriel Mesquita (2018). Partindo da
hipotese de que essa metodologia pode ser eficaz para a efetivagdo da kenosis, planejou-se
uma nova obra a partir da modelagem sistémica de Fanfare, primeiro movimento de
Musiques pour “Le Roi Lear”, de Claude Debussy. Nessa modelagem, determinadas
estruturas dessa obra foram reveladas por meio de uma analise sob a perspectiva de varios
parametros musicais e usadas como arcabougo para o planejamento da nova obra. Dentre
outros aspectos, o preenchimento das estruturas com material novo proporcionou sua
mudanca de contexto determinada pela kenosis. Alteragdes em aspectos propositalmente
ndo declarados no modelo sistémico também influenciaram na mudan¢a do contexto. A
intertextualidade oferece um grande potencial para a criacdo de novas obras, pois oferece
pontos de partida logicos e subsidios para a criatividade e implementagao da identidade do
compositor, bem como revela os procedimentos criativos dos compositores predecessores.

Palavras-chave. Kenosis, Intertextualidade, Modelagem Sist€mica, Planejamento
composicional.

Title. Compositional Application of Bloom's kenosis through Systemic Modeling

Abstract. This paper aims to demonstrate the compositional application of Harold Bloom's
(2002) intertextual tool called kenosis. The fundamentals of this tool and the suggestions
for its application in the musical field according to Rodolfo Coelho de Souza (2009) and
Kevin Korsyn (1991) are, in our view, in line with the Systemic Modeling principles
according to Liduino Pitombeira (2018) and Gabriel Mesquita (2018). Assuming that this
methodology can be effective for the realization of kenosis, a new work was planned based
on the systemic modeling of Fanfare, the first movement of Musiques pour “Le Roi Lear”
by Claude Debussy. In the modeling process, certain structures of this work were revealed
through an analysis from the perspective of various musical parameters and used as a
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framework for planning the new work. Among other aspects, the filling of the structures
with new material provided the change of context determined by kenosis. Changes in
intentionally undeclared aspects of the systemic model also influenced the change in
context. Intertextuality offers great potential for the creation of new works, as it offers
logical starting points and subsidies for the creativity and implementation of the composer's
identity, as well as revealing the creative procedures of predecessor composers.

Keywords. Kenosis, Intertextuality, Systemic Modeling, Compositional Planning.

Introducao

O objetivo deste trabalho ¢ demonstrar que a metodologia analitico-composicional
Modelagem Sistémica (PITOMBEIRA, 2018) pode ser uma maneira eficiente de aplicar
musicalmente a kenosis, ferramenta intertextual de Bloom (2002). A partir dessa hipotese, como
demonstragdo pratica, planejou-se a obra Kenosis,” para grupo de metais, de Helder Oliveira.
Essa nova obra teve como referéncia a obra Fanfare, de Debussy. A escolha desse intertexto’
se deu pelo fato de ser uma obra paradigmatica para o género musical em questdo (fanfarra). O
uso do termo literario Intertextualidade deve-se a Julia Kristeva (1969) e ¢ definida:

[...] como uma construgdo hibrida, um mosaico de citagdes, um procedimento de
empréstimos textuais em diversos tipos de abstrag@o, com a finalidade de fazer surgir
um outro texto, e onde a existéncia desses empréstimos, sendo ou nio evidentes ou
obscuros, constituem apenas simples ingredientes no processo de elaboragio. (LIMA,
2011, p. 31).

Inicialmente, ofereceremos de forma concisa uma fundamentagdao tedrica sobre a
ferramenta kenosis e sua aplicacdo no campo musical. Na sequéncia, abordaremos a hipdtese
da Modelagem Sistémica como maneira eficaz para aplicar a kenosis dentro do &mbito musical.
Em seguida, apresentaremos um estudo de caso envolvendo a modelagem sistémica de Fanfare

e o planejamento composicional da nova obra Kenosis, que se baseard nessa modelagem.

Ferramentas intertextuais no campo musical
Para Bloom (2002), todo poema ¢ considerado como uma releitura de outro ou outros
poemas. Ele ainda afirma que os poetas fortes sdo aqueles que lutam persistentemente com seus

precursores para se distinguirem deles (BLOOM, 2002, p. 55). O mesmo ¢ valido para os

2 Essa obra foi composta em 2017 e teve uma versado para clarinete ndo-acompanhado elaborada em 2020 para a
chamada de obras do projeto pandémico Miniature Month of May, de Emily Mehigh. Kenosis foi selecionada nesse
projeto e estreada virtualmente em 15 de maio de 2020.

3 Neste trabalho, o termo intertexto refere-se ao texto de origem.
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compositores, que t€ém que lidar com as obras musicais ja compostas por outros compositores.
Inserindo sua propria linguagem composicional e criatividade, o compositor transforma,
sistematicamente ou ndo, as obras de seus precursores (MESQUITA, 2018, p. 11). Bloom
(2002) apresentou determinados processos de intertextualidade para mostrar as diferentes
maneiras que os poetas usam, consciente ou inconscientemente, para criar novas obras literarias.
Esses processos ou ferramentas sdo chamados por ele de proporgoes revisionarias, a saber:
clinamen, tessera, kenosis, daemonizac¢do, askesis e apophrades. Dentre essas proporcoes,
kenosis foi escolhida para ser aplicada no planejamento composicional da obra Kenosis.* O
processo de kenosis envolve um esvaziamento (ou descontinuidade) em relagdo ao precursor
por meio da ndo-repeticdo simples do precursor. Kenosis (esvaziamento) envolve também a
anulacdo da for¢a do precursor ao se desfazer o padrdo do precursor e a anulacdo das
desconstrugdes imaginativas, além do isolamento do poeta de seus colegas e de si proprio
(BLOOM, 2022, p. 135 ¢ 137).

Coelho de Sousa (2009, p. 69) apresenta um exemplo musical para a kenosis e explica
como ela se efetiva. Trata-se de Tempo de Ciaccona, 1.° movimento da Sonata, para violino
solo, de Béla Bartok, cujo inicio encontra-se no Exemplo 1. Essa obra faz referéncia intertextual
a Ciaccona da Partita II, BWV 1004, para violino solo, de J. S. Bach (Exemplo 2), a partir da
alusdo ao estilo desse compositor em diversos quesitos, como perfil melddico, estrutura
harmonica, ritmo, organizacdo formal e estrutura fraseoldgica. A imitagdo fica apenas nesses
quesitos generalizados. A obra de Bartdk esvazia o precursor do sentido original dele e a forma

do discurso ¢ preenchida com uma poética nova.

Exemplo 1 — Trecho inicial da Sonata para violino solo, I — Tempo di ciaccona, de Bartok

Fonte: Bartok (1994, p. 1)

4 Oliveira, Pitombeira ¢ Lima (2014) examinaram a utilizagdo de outras duas propor¢des de Bloom, fessera ¢
deaemonizagdo, no planejamento composicional de uma nova obra com base nas sugestdes de suas aplicagdes no
campo musical de Korsyn (1991). Além disso, as técnicas composicionais de reutilizagdo de sonoridades e
estruturas de obras musicais de periodos anteriores propostas por Joseph Straus (1990) também foram consideradas
e usadas nesse trabalho como ferramentas intertextuais.
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Exemplo 2 — Trecho inicial da Ciaccona da Partita II, BWV 1004, de Bach

Ciaccona

Fonte: Bach (1958, p. 35)

Korsyn (1991) afirma que a kenosis ocorre quando ha isolamento de uma ou mais
estruturas musicais de seu contexto original (precursor), colocando-a dentro de um novo texto
(composi¢do) em um contexto diferente. Isso se assemelha ao processo composicional da
modelagem sistémica no qual mantém-se as estruturas de alguns pardmetros musicais de um
intertexto, retiram-se os elementos que preenchem essas estruturas, ¢ colocam-se novos
elementos de substituicdo durante o planejamento composicional de novas obras. Na
modelagem sistémica, as estruturas musicais de uma obra sdo definidas em modelos ou sistemas
composicionais e sdo trazidas a tona por meio de uma analise minuciosa da obra do precursor
partindo de poucos pardmetros deliberadamente escolhidos pelo analista e/ou compositor. O
sistema composicional, que hipoteticamente teria sido o ponto de partida para a criacdo da obra
analisada, pode ser apresentado como um conjunto de diretrizes, tabelas, grafos, expressdes
formais e até mesmo como um algoritmo computacional. Na Bussola Intertextual de Mesquita
(2018) — que ¢ a sua proposta para recomposi¢dao da intertextualidade musical a partir do
mapeamento de tipologias intertextuais nos conceitos concomitantes de presenca (grau de
reconhecibilidade do intertexto) e intencionalidade (grau de manuten¢do do contexto) —, a
modelagem sistémica ¢ o tipo de intertextualidade que se encontra no lado oposto da tipologia
citagdo musical, visto que a presencga na nova obra ¢ designada a ser totalmente implicita, ou
seja, ndo ¢ possivel identificar o intertexto na superficie da nova obra, e visto que a
intencionalidade ¢ planejada para ser completamente subvertida, isto €, o contexto do intertexto

¢ completamente (ou predominantemente) alterado.” A mudanga do contexto pretendida pela

3 As outras tipologias intertextuais de Mesquita (2018) sdo: parafrase, pastiche, homenagem, variagdo, modelagem
de perfil, reescritura e parodia. A presenca ¢ totalmente explicita na parodia, reescritura e citagao através da facil
identificagdo dos materiais tematicos do intertexto. Logo, na nossa concepgao, essas tipologias intertextuais ndo
se assemelham ao fendmeno da kenosis. A intencionalidade ¢ completamente reafirmada no pastiche — através da
imitagdo do estilo, género e carater composicionais do intertexto — e na parafrase, por meio da imitagao do sentido
do intertexto, acrescendo-se a ele diferencas superficiais. Portanto, essas tipologias também ndo se assemelham a
ideia da kenosis na nossa perspectiva. Tal como na modelagem sistémica, a presenga ¢ implicita na homenagem, e
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modelagem sist€émica condiz com a sugestao musical da kenosis segundo Korsyn (1991) na qual

a estrutura musical de um intertexto ¢ usada em contexto diferente em uma nova obra. A
alteracdo do contexto refere-se & ndo-manutencdo do tratamento dado a ele em termos de
harmonia, textura, acompanhamento, dinamicas, articulagcdes, andamento e instrumentagao, por
exemplo. Entretanto, isso ndo quer dizer que certos pardmetros ndo possam ser mantidos, como
no caso da instrumentagdo, por exemplo, porém a mudanca de contexto sera perceptivel se
houver menos parametros com tratamentos mantidos. O ciclo do trabalho da modelagem

sistémica serda demonstrado na se¢do seguinte durante a modelagem da Fanfare, de Debussy.

Modelagem sistémica de Fanfare

A modelagem sistémica se inicia com a selecdo dos parametros a serem observados na
analise subsequente. No caso da modelagem de Fanfare, escolhemos os seguintes parametros:
forma, textura, ritmo, harmonia e melodia. Normalmente, apenas um ou dois pardmetros mais
promissores para a analise sdo abordados em detalhes na modelagem de obras musicais, porém
foram utilizados esses cinco pardmetros na andlise em questdo para apresentarmos como a
metodologia se desenvolve em parametros diversificados. A seguir, acontece a fase analitica da

modelagem sistémica, partindo do intertexto na perspectiva dos parametros escolhidos.

Analise formal

O Quadro 1 sintetiza a macroestrutura formal de Fanfare. H4 uma introducao seguida
de um periodo composto por trés frases (a, b, ¢), a ultima contendo material motivico
apresentado no inicio da obra. O final da frase b estd em sobreposic¢do ao inicio da frase ¢, e a

obra termina com uma pequena coda.

Quadro 1 — Esquema formal de Fanfare, ] mov. de Musiques puor “Le Roi Lear”, de Debussy

Introducio Frases Coda

Material tematico — a b ¢ (com material da intro) -

Compassos 1-5 6-9 | 10-13 14-17 17-18

a intencionalidade, intermediaria, visto que determinadas caracteristicas do estilo composicional do intertexto sdo
mantidas, enquanto novas caracteristicas sdo incorporadas. Isso faz com que o contexto da obra de origem seja
parcialmente alterado. Por causa disso, a homenagem poderia se assemelhar a kenosis. A modelagem de perfil
também poderia ter contrapartida na kenosis, visto que tem intencionalidade subvertida tal como a modelagem
sistémica e tem presenga intermediaria. Por ndo apresentar presenga implicita ou intencionalidade subvertida, a
tipologia intertextual da variagdo ndo ¢ considerada por n6s como semelhante a kenosis.
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Analise textural

A introdugdo inicia com aumento progressivo irregular de vozes, indo de uma voz ao
maximo de oito vozes. Essa parte de Fanfare estd predominantemente em textura acordal. Apds
isso, a obra contém predominantemente trés camadas texturais: 1) camada principal (doravante
camada 1), que consiste em material tematico ao qual sdo adicionadas linhas homorritmicas de
suporte; 2) camada secundéria (doravante camada 2), que apresenta contraponto a camada
principal; e 3) camada de blocos de acordes (doravante camada 3), que é apresentada quase
exclusivamente pelas harpas. A percussdo ¢ levada em consideragdo na analise textural, exceto
nos momentos em que faz a marcagao ritmica constante (colcheia-semicolcheia-semicolcheia).
No Exemplo 3, os trompetes fazem parte da camada 1, as trompas pertencem a camada 2, e as

harpas compdem a camada 3.

Exemplo 3 — Primeira metade da frase b de Fanfare, | mov. de Musiques puor “Le Roi Lear”, de Debussy

cantando

A JAO h — JA: 2 ¢ ,/1;\,
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Fonte: Debussy (1926, p. 3)
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Analise ritmica

O Quadro 2 apresenta a redugdo das principais figuras ritmicas da camada 1 de
Fanfare, com a janela de observagdo de um pulso, e onde elas ocorrem dentro das estruturas
formais da pega. Neste trabalho, essas figuras serdo rotuladas por letras do alfabeto grego.
Durante o discurso musical, elas se manifestam de maneira normal, em aumentagao (dobro ou
quadruplo) ou retrogradacdo (figura com simbolo negativo no Quadro 2). O Quadro 3 mostra

as figuras-base da camada 2 de Fanfare. A camada 3 contém apenas as figuras v, 2v, C.

Quadro 2 — Estrutura ritmica da camada textural principal de Fanfare, I mov. de Musiques puor “Le Roi

Lear”, de Debussy
Figuras ritmicas | Introducio a b c Coda
= v
o J_oﬁ=o v v B v (0, -0)
v
v — v _
bl (B.-p)
J v v v v v
! 3 (1. 2v.47) | (1. 47) (2141 | @)
eI RN E
v v v
j v _
i N 29 | 29| ()
¢ m v v _ _ _

Quadro 3 — Figuras-base da segunda camada textural de Fanfare, | mov. de Musiques puor “Le Roi Lear”,

de Debussy
Frases | Células ritmicas
a g 82,y
b & 82,0ty
C o, -, B, 7, &, 28, C
coda a, 2y

Analise harmonica

Fanfare contém as classes de alturas Do, Ré, Mi, F4, Sol, L4 e Si (alternando com
Sip).> Em termos escalares, pode-se dizer que a obra contém os componentes da escala de D6
maior diatonica, que alterna com o modo mixolidio de D6, ambos os conjuntos sem hierarquia

de nenhum de seus elementos. Isso comprova uma das caracteristicas do estilo composicional

6 Apenas no compasso 7 da obra, na camada 2, ha ocorréncia da classe de altura Fas em substituicdo ao F4 natural.
Por néo ocorrer em nenhum outro momento, e por nao pertencer a camada principal da composi¢do, essa classe de
altura ndo foi incluida nas nossas consideragdes analiticas.
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de Debussy, que “[...] nunca considerava o uso exclusivo de uma escala particular em uma

composi¢ao como algo imperativo [...]” (PISTON, 1987, p. 494, traducdo nossa). Em vérias de
suas composi¢des, ha uso de escalas semelhantes em contetido, com apenas poucos graus
escalares de diferenga. Para mudar de uma escala a outra, nesse caso, s € preciso que um ou
poucos graus se elevem ou se rebaixem um ou dois semitons, o que Dmitri Tymoczko (2011)
chama de scale-first composition, uma técnica escalar.” No Exemplo 4, encontra-se a
modulagdo escalar em Fanfare por rebaixamento de semitom do 7° grau da escala de D6 maior
diatonica, a primeira e a ultima a ser utilizada na obra. De maneira pratica, também mostrada
nesse Exemplo 4, pode-se considerar que ha uma escala generalizada de D6 maior com um grau

movel (7°) que gerou o conteudo das alturas da obra Fanfare.

Exemplo 4 — Parte superior: primeira modulacio escalar em Fanfare, | mov. de Musiques puor “Le Roi
Lear”, de Debussy. Parte inferior: coleciio escalar generalizada dessa obra

%

0
b’ A

D6 maior diaténica s e
7 oA, & ANIV4
(D6 jonio) )

H
5 mixolidi u ‘ f
D6 mixolidio s ° = . 1
J - g e
10 20 30 40 50 60 70
N
Escala generalizada de -’ i-‘: - T i
D6 maior &y — T — = — f
J e d -

Fonte: Os proprios autores

A anélise harmonica considerara apenas a progressao dos acordes da camada 3 por ser
a camada que expde explicitamente um pensamento harmodnico através de blocos de acordes.
Nosso modelo analitico parte de um conceito original denominado acorde total, que consiste
em um acorde hipotético, funcionando como um superconjunto para as estruturas harmonicas

utilizadas na obra. Esse acorde total ¢ construido pelo empilhamento de graus da escala

7 H4 mais duas técnicas escalares segundo Tymoczko (2011): chord-first composition e técnica de subconjunto.
Chamadas de técnicas de modulagdo escalar por Oliveira (2021), essas abordagens foram utilizadas por
determinados compositores do século 20 a fim de neutralizar a atracdo pelo cromatismo recorrente no final do
século 19.
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selecionados alternadamente de maneira regular por um fator definido pelo analista. Esse fator

indica o tamanho do salto entre os graus selecionados. Tal selecdo alternada tem impacto na
formagdo do acorde total, uma vez que ela produz um intervalo (ou intervalos) que separard as
notas durante o empilhamento. Deve-se salientar que a alternancia ¢ um ciclo que continua até
que se complete toda a escala. Assim, € nossa hipdtese que na peca de Debussy, mesmo que
ndo tenha sido sua intencao, as classes de alturas que formam o acorde total estdo separadas por
um intervalo fixo de ter¢a, que resulta da movimentagao alternada de duas posi¢des do conjunto
escalar, tipico da organizacdo harmonica do sistema tonal (ver Exemplo 5). A intencdo desse
modelo analitico é revelar possiveis estruturas harmonicas, subconjuntos do acorde total,
baseadas no critério de sobreposi¢cdo regular de classes de alturas, incluindo acordes triddicos
incompletos e quartais. Na realidade, em Fanfare, as classes de alturas nos blocos de acordes

sdo usadas em registros livres.

Exemplo 5 — Formacio do acorde total em Fanfare, de Debussy, pela combinacio simultinea de graus
selecionados a partir da movimentacao fixa de duas posicoes escalares

Acorde total
Escala generalizada ;
10 20 30 40 50 60 70 P R @6
9 R — = d/ i — T
G = ——————-—— = =
) o)

Fonte: Os proprios autores

O Quadro 4 mostra a progressdo harmonica da camada de blocos de acordes de
Fanfare. A linha superior indica o compasso, a coluna rotulada com um asterisco indica a
posi¢do das classes de alturas do acorde total, € as letras correspondem as classes de alturas.®
Percebe-se por compasso, na camada 3 de Fanfare, que ha de uma a quatro combinagdes
harmdnicas compostas por dois a seis elementos oriundos do acorde total. Além disso, depois
do primeiro acorde, observa-se que hd manutencdo de determinadas classes de alturas em cada

combinagdo harmonica. Por fim, a mobilidade do 7° grau ocorre na parte central da obra, e esse

8 Por questdo de compacidade e uniformidade grafica, utilizamos, nos Quadros 4 ¢ 5, o sistema de notagdo anglo-
saxonico para a representagdo das classes de alturas.
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grau na forma bemolizada ocorre em poucos momentos (trés dos doze compassos da progressao

harmonica da camada 3).

Quadro 4 — Progressio harménica da camada de blocos de acordes de Fanfare, | mov. de Musiques puor
“Le Roi Lear”, de Debussy, comp. 6—18

* 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
7 G G G G G G G G G G G G G G G

6 E E E E E E E E E E E E

5 C C C C C C C C C C C C C C C C C C C C C

4 A A A A A A A A A A A A A A A A A A A A A A
3 F F F F F F F F F F F F F F F F F F F F

2 D D D D D D D D D D D D D D
1 B B B B B, B B B B B B

O Quadro 5 apresenta uma generalizagdo do Quadro 4, que serd util na fase de
definicdo do sistema composicional, uma vez que as classes de alturas foram substituidas por
suas posi¢oes no acorde total. Nesse quadro, a segunda forma do elemento moével (Sih) €

representada pelo nimero 1 com uma linha tragcada no meio.

Quadro 5 — Generalizacdo do Quadro 4: as classes de alturas foram substituidas por suas posicées no
acorde total

6 7 3 9 1011 ] 12 13 14 15 16 17 [ 18
7 7 7 7177717171717 717 717
6|6 6166 6666 6 6 6
5[5 s s 5555515515 [5]5[5]5]5]5 5 5 5
a4a]a]a 4|44 4] 4|4 alalalalalalalala]a] 4
303 333 3 [ 333333333333 [3][3]3
2 ]2 21202 2 2 222122272 2 2 2
1]1 1]1 e R 1 11

Analise melddica

H4 duas ideias melodicas (Exemplo 6) que permeiam todo o discurso musical
funcionando como fio condutor, chamadas de ideias recorrentes. A ideia 1 ocorre logo no inicio
da peca, enquanto a ideia 2 ocorre no decorrer da frase a. Dessas duas ideias, a melodia principal
da obra, formada apenas pela escala diatonica de D6 maior, contém apenas a primeira, enquanto

a camada 2 da textura contém ambas as ideias.

Exemplo 6 — Ideias recorrentes em Fanfare, | mov. de Musiques puor “Le Roi Lear”, de Debussy

Fonte: Os proprios autores
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Sistema composicional

Depois da andlise, ocorre a terceira e ultima fase da modelagem sistémica: a
generalizagdo paramétrica, no qual os valores dos objetos musicais sdo descartados, e as
relacdes entre esses objetos reveladas na fase analitica sio mantidas, produzindo como resultado
um modelo, um sistema composicional hipotético que teria sido utilizado para a criagdo da obra
analisada. H4 casos em que as informacgdes extraidas da andlise do intertexto podem ser
representadas em perfis abstratos. Esses perfis, tais como contorno, particdes texturais e eixo
inversivo, sdo suficientes para a definicdo de modelos primitivos. Com base nos dados da
analise de Fanfare, de Debussy, sob a perspectiva de cinco pardmetros musicais — forma,
textura, ritmo, harmonia e melodia —, propomos o Sistema F (Quadros 6 e 7) que
hipoteticamente teria dado origem a essa obra. Esse sistema composicional ¢ o resultado final

da modelagem sistémica e consiste em uma série de defini¢des ja pré-anunciadas na analise.

Quadro 6 — Definicoes do Sistema F (Definicoes 1-3)

Parimetro Sistema F

1 Forma Ha uma introduc@o seguida de um periodo composto por trés frases (a, b, ¢), a tltima contendo material
motivico apresentado no inicio da obra. O final da frase b estd em sobreposi¢ao ao inicio da frase c, ¢ a
obra termina com uma pequena coda.

2 Textura Com excecdo da introdugdo, a obra contém predominantemente trés camadas texturais: 1) material
tematico com linhas homorritmicas de suporte; 2) material contrapontistico; e 3) blocos de acordes com
grupo instrumental fixo. Em sua maioria, as vozes da introdug¢@o contém caracteristicas da camada 1.
Essa parte formal apresenta aumento progressivo irregular de vozes, do minimo 1 ao maximo » vozes
que correspondem as camadas 1 e 2 das partes formais seguintes.

3 Ritmo A camada 1 contém a seguinte estrutura ritmica ao longo da obra, com ou sem variagdo por aumentacao
ou retrogradagdo (sinal negativo):

F,lgu.ms Introducao a b c Coda
ritmicas
v
v v _ v
¢ (e, -0)
B v v _ v _
B.-B)
v v S v v
i (¥, 2y, 4y) (. 4y) (. 2y, 4y) (2y)
v _ v _ _
. P v v v B
(2¢) (2¢) (2¢)
4 v v _ _ _

Cada figura ritmica-base tem uma extensio de um pulso. A camada 2 contém a seguinte estrutura ritmica,
com base nas mesmas figuras da camada 1:

Frases | Células ritmicas
a g €2,y
b g €e2,0ty
¢ o, -a, B, 7, & 28,
coda o, 2y

A camada 3 contém apenas as figuras vy, 2v, .
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Quadro 7 — Definicoes do Sistema F (Definicoes 4-5)

4 | Harmonia | A obracontém as classes de alturas de um conjunto escalar de sete componentes sem relagao hierarquica
entre eles no qual um elemento é movel, ou seja, apresenta-se de duas formas distanciadas por semitom
ou tom. Eis abaixo a progressado dos blocos de acordes da camada 3, que segue o principio de combinagao
simultanea de graus escalares selecionados pela movimentagdo fixa de n posi¢des escalares, tal que n
seja diferente de 1, partindo do elemento mével na primeira forma. Nessa progressdo, o elemento mével
na primeira forma ¢ denominado 1, sua segunda forma ¢ simbolizada pela linha tragada no meio do
numero, e sua posi¢do vertical ¢ a extrema inferior. H4 de uma a quatro combinagdes harmonicas de
classes de alturas por compasso, porém a segunda forma do elemento mével deve ocorrer na por¢ao
central da obra.

7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7
6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5
4 alala]a 444 4 a4 4 alalalalalalalalala
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
5 Melodia A melodia principal estd baseada no mesmo conjunto escalar da camada 3, na primeira forma que ele se

apresenta. Ha duas ideias recorrentes na obra que acontecem nas camadas 1 e 2. A ideia 1 ocorre logo
no inicio da peca, enquanto a ideia 2 ocorre no decorrer da primeira frase. A melodia principal da obra
contém apenas uma delas, enquanto a camada 2 da textura contém ambas.

Planejamento composicional de Kenosis

Inicialmente, para a criagdo da nova obra, particularizou-se determinados valores
paramétricos com base no Sistema F. Esses valores foram pensados para serem diferentes dos
valores utilizados no intertexto para fins de irreconhecibilidade da obra do precursor. Primeiro,
com base na definicdo 3 do Sistema F, foram determinadas cinco células ritmicas-base
(Exemplo 7). Depois, com base na defini¢do 4, selecionou-se o repositdrio de alturas que serviu
como conjunto escalar. Tal como se vé no Exemplo 8, foi escolhido o conjunto de classes de
alturas [9AB0345],° sendo o quarto elemento movel, passivel de flexdo cromatica ascendente.
O proximo passo foi criar as ideias recorrentes com base na escala e nas figuras ritmicas
escolhidas, além de se basear das defini¢cdes 3 (ritmo) e 5 (melodia). O Exemplo 9 contém essas

duas ideias basicas da nova obra.

Exemplo 7 — Células ritmicas geradoras da obra Kenosis, de Helder Oliveira

irrrriBr R Pl irrwriirrrrriirry

a | B | Y | ‘ S

Fonte: Os proprios autores

 Membro da classe 7-7 (0123678), segundo a terminologia de Allen Forte (1973).
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Exemplo 8 — Escala utilizada em Kernosis, de Helder Oliveira. A classe de altura D6 é alterna com Ré)

30 40 50

~

|
|
i L. ™
(7] L -

6°

70

K = g
B
N\

Fonte: Os proprios autores

Exemplo 9 — Ideias recorrentes em Kenosis, de Helder Oliveira

Fonte: Os proprios autores

Com base na defini¢do 4, montou-se a progressdo harmonica da camada 3 da nova

obra. O principio de combinagdo simultanea de graus escalares seguiu a selecdo de elementos

pela movimentacao fixa de trés posigdes escalares para cima a partir da classe de altura mével

na sua primeira forma (Do), tal como se observa no Exemplo 10. O Quadro 8 define a

progressdao dos blocos de acordes na camada 3 de Kenosis, de Helder Oliveira, que nao

necessariamente seguird a sobreposi¢ao de quartas e quintas no ato compositivo, podendo haver

mudanga de oitava. As letras alfabéticas nesse quadro, para agilizar o processo criativo,

representam as classes de alturas.

Exemplo 10 — Formagao do acorde total em Kenosis, de Helder Oliveira, pela combinacio simultinea de
graus selecionados a partir da movimentacao fixa de trés posicdes escalares

Fonte: Os proprios autores

Acorde total

Escala generalizada | //®@
, }ofi ?o e fo 6./"/,73— Tl e "y . 2 = | ﬂ#%_n'—’@
J(:#S-ﬁ-a.__-—", g = oy = ) ' (W:J\@%@)

Quadro 8 — Progressio harménica da camada de blocos de acordes de Kenosis, de Helder Oliveira

A A A A A A A A A A A A A A A
Ep Ep E Ep E Ep Ep Ep Ep E E E)
By By B By B By By By By By By By B B B B By By B B B)
E E E E E E E E E E E E E E E E E E E E E E
B B B B B B B B B B B B B B B B B B B B B
F F F F F F F F F F F F F F F F F
C C C C Cz C C Cz Cz C C C C
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Partindo para a ultima fase do planejamento composicional, incluimos valores

paramétricos adicionais ndo declarados no Sistema F. Nesse momento, hd o tratamento do
contexto em outros parametros. No caso do andamento, o original foi mantido na nova obra
(maestoso, bpm = 52) para que permanecesse o carater do género fanfarra. Em relagdo a
instrumentagdo, as harpas no intertexto foram substituidas por tuba e trombones, e a percussao
foi descartada. As dindmicas e articulagdes foram atribuidas livremente. O Exemplo 11 contém
a realizacdo da introducdo (compassos 1-8) e frase a (compassos 9—14) de Kenosis. Observe
certas liberdades na introduc¢ao em relagdo as defini¢cdes do Sistema F. Ha, por exemplo, uso de
pedais em trinados compostos por classes de alturas ndo-pertencentes ao conjunto escalar
generalizado do planejamento composicional. Esse mesmo conjunto complementar foi utilizado

para criacdo de apojaturas na frase a.

Exemplo 11 — Introducfo e primeira frase de Kenosis, de Helder Oliveira

Partitura transposta

J=52 3 Al
- ~ ANttty s — e,
‘Trompas em Fi || {2 © = & = o - . T f—e e ¥ e _ibe [ + £
12 [ i i == 7 e e =
mp —_——  f —_—
== ~ . - =
Trompas em Fa |-y % = & E & o e g b ., % e E S
3.4) DJ O — e =
\ mp _— | f —_—
N T ~ te = h /\n be e — e —
Trompete em Sib | || -4 #E— = = " i i %  — —_— R L i
@ —_—
mf mp B — f
5 e T RSy e
Trompete em Si> | ~f7n- L — - - $ 3 s s % s P
@3 [ o . T = v —— =
mf S —_—
1 ~ - N P be &
Trombones [P g5 beF = — ? ey 5 =——c=====
.2 = 4
fr e AV
—_— ~ —_—
Trombone baixo [~ = B e e = = = g1 2
TR IEsSES = e S S0 I 2o i
nf — —F ——— ) nf == s
~
e [9f——= = ] = : = it :
fEEE TE
f
B
s ~ I
) e ) x — T —
co [ rm pesm s i — L ) T ——
1,2 [ \=l_«l=l — : V'f = t 31 ‘¥J g e ES e be o
s 4 N mp —, LR
9 rﬁ 6 ~ . a2 6 — | . .
Cor. |-y < F = oo 1 S = o 7 " F
RO oF e - e ee? e T e = s e e 3
s [ o n ==, r 7 S
Py 2 bor e e e de ze s m te ke - tos
Tpt 1 || oy = -~ T = — T
B = t o = — —_— = 7
~ " s s R Lt
e S | S e B e 4 & J = ] =
Tpt |y 217 " ¢85 g8, .8 2 b — $°8 . 8T % = - SHEAm = oo, 5 - - f = ST 3 - 'L
o5 F8 fh‘d *? S — - s t i — - -] - = Y 2
- a2 ~—
foo ! e — ! s e —— ==
T ha 5 —= s - i s 5 3 3 -
: —s ’ P 7
P
K = == ==
Tbn-b. b T 1 - g — - =
”d ; . . . . . . - b be e . te - - ’\'—/' hd
~
Toa ¥ : : 4 —_—— — === S
i E R Fl EEE S EREEE T TS e . =
P
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Fonte: Os proprios autores
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Consideracoes finais

Este artigo apresentou a Modelagem Sistémica como uma maneira de aplicar
composicionalmente a ferramenta intertextual kenosis. Durante nossa pesquisa, verificamos
similaridades entre as defini¢des literaria e musical dessa ferramenta e os principios da
Modelagem Sistémica. Para fins demonstrativos, realizamos a modelagem de Fanfare, de
Debussy. Durante a fase analitica, foram identificadas estruturas paramétricas as quais serviram
de base para a criacdo da obra Kenosis, de Helder Oliveira. Tal como se caracterizam a kenosis
e a Modelagem Sistémica, essas estruturas foram esvaziadas e isoladas em um modelo e depois
utilizadas no planejamento composicional da nova obra. Com excecdo da forma e textura,
durante a fase do planejamento de Kenosis, houve o preenchimento das estruturas harmonicas,
ritmicas e melodicas com novos elementos e ideias musicais, proporcionando a mudanga de
contexto dos atributos retirados do intertexto, objetivo buscado pela kernosis musical de Korsyn
(1991). Os outros fatores utilizados para que o contexto das estruturas fosse mudado foram os
termos nao declarados no modelo sist€émico, tais como dinamica, articulagao ¢ instrumentagao.
Essa auséncia de informagdes no modelo € proposital justamente para permitir a liberdade e
inser¢do da originalidade e identidade do novo autor. Dessa forma, a Modelagem Sistémica se
mostrou eficiente para a aplicagdo da ferramenta intertextual kenosis.

Por fim, de maneira geral, conclui-se que a intertextualidade aplicada a composicao
musical demonstra um grande potencial para a criacdo de novas obras por oferecer pontos de
partida coerentes e a possibilidade de os compositores usarem sua criatividade. Além disso, os
novos autores podem estudar e se inspirar nos pensamentos organizacionais dos compositores

precursores.
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