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Resumo

O artigo aborda a intertextualidade como elemento central na criagdo artistica, destacando como as obras dialogam
com tradigOes e influéncias preexistentes, reinterpretando-as e integrando-as em novos contextos. A partir das
ideias da Teoria da Influéncia Musical de Joseph Nathan Straus (1990) e da nomenclatura analitica de Lucas Barbosa
(2005), explora-se como compositores sdo influenciados por suas referéncias e criam por meio de releituras
estilisticas e idiomaticas. A partir da anadlise realizada em De Mariano a Gurgel, composta por Camilla Moraes,
observa-se a utilizacdo de elementos musicais caracteristicos de Cesar Camargo Mariano e Debora Gurgel, como
motivos ritmicos, harmonicos e idiomaticos de seus pianismos. Assim, o texto enfatiza a intertextualidade como um
processo transformador que une o antigo e o novo, enriquecendo o significado artistico e possibilitando diferentes
interpretacgdes.

Palavras-chave: Homenagem Musical. Musica popular brasileira para piano. Intertextualidade. Cesar Camargo
Mariano. Debora Gurgel.

Abstract

This article addresses intertextuality as a central element in artistic creation, highlighting how musical works engage
in dialogue with traditions and preexisting influences, reinterpreting and integrating them into new contexts.
Drawing on Joseph Nathan Straus’s Theory of Musical Influence (1990) and the analytical nomenclature of Lucas
Barbosa (2005), it explores how composers are shaped by their references and create through stylistic and idiomatic
reinterpretations. Based on the analysis of De Mariano a Gurgel, composed by Camilla Moraes, the study identifies
the use of musical elements characteristic of Cesar Camargo Mariano and Debora Gurgel, such as rhythmic,
harmonic, and idiomatic motives drawn from their pianistic approaches. In this way, the text emphasizes
intertextuality as a transformative process that bridges the old and the new, enriching artistic meaning and enabling
multiple interpretations.

Keywords: Musical Homage. Brazilian popular music for piano. Intertextuality. Cesar Camargo Mariano. Debora
Gurgel.
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Introdugao

Nas artes e na literatura, as criacdes ndo surgem a partir de um vazio, mas estabelecem uma relacao de
didlogo constante com o que as precede. Cada obra ou texto, carrega tracos de outras, seja quando reverenciam,
transformam ou até desafiam essas influéncias. O didlogo entre obras, textos e contextos revela que a cultura pode
ser construida de forma coletiva e dinamica, em que o novo é, muitas vezes, transpassado pelo antigo, gerando
possibilidades novas de interpretacao e significado. De acordo com Ana Carolina Manfrinato (2012, p. 965) “nada é
gerado do zero, os textos preexistentes sempre influenciam os novos textos. Porém, enquanto nenhum texto pode
evitar ser influenciado pelo passado, alguns o fazem de modo mais explicito que outros, a essas explicitacdoes da-se
o nome de intertextualidade”. Gabriel Mesquita (2023, p. 20) define intertextualidade como sendo “a criacdo de
uma obra a partir de obras anteriores, a presenca de uma obra em outras, ou, ainda, o didlogo entre diferentes
obras” (MESQUITA apud MESQUITA, 2023, p. 20).

Baseando-se em estudos de Bakhtin e Kristeva, Ricardo Zani (2003) pondera que a intertextualidade é um
didlogo dinamico entre vozes, estilos e culturas, criando vinculos que vao além do autor ou do texto isolado. Este
principio expande a percepcao da producdo artistica e literdria como um processo histérico coletivo, no qual as
obras se formam mutuamente, seja através da continuidade, da mudanca ou do contraste, evidenciando a
abundancia das interagdes culturais e estilisticas.

A intertextualidade pode também ser compreendida como uma série de relages de vozes, que se intercalam e
se orientam por desempenhos anteriores de um Unico autor e/ou autores diferenciados, originando um didlogo
no campo da prépria lingua, da literatura, dos géneros narrativos, dos estilos e até mesmo em culturas diversas
(ZANI, 2003, p. 126).

A intertextualidade também pode ser vista como um processo do compositor, ao passo que, a0 mesmo
tempo que se conecta com suas raizes, tem a oportunidade de revivé-las a partir de sua propria visdao, como afirma
Joseph Nathan Straus (1990):

Compositores do século XX incorporam elementos tradicionais ndo por preguica composicional e falta de
imaginacao, [...] mas, precisamente, como uma forma de lidar com a sua heranca musical. Eles invocam o passado
para reinterpreta-lo (STRAUS, 1990, p.1, traducdo nossa)’.

Daniel Sanches e Lucia Barrenechea (2014) concordam com a ideia de que, para estudar intertextualidade,
é preciso minimamente se afastar da ideia de que o conceito de obra é inteiramente independente. E necessario
enxergd-la como parte de um sistema amplo, no qual cada obra (ou texto) se relaciona, conscientemente ou ndo,
com outras.

Para que possamos entender o conceito de intertextualidade devemos, em um primeiro momento, refletir acerca
da concepcdo de obra de arte como entidade autdnoma. Para que haja uma discussdo no estudo da
intertextualidade faz-se necessario a mudanca da concep¢do obra, como uma entidade completa em si mesma e

! Twentieth-century composers incorporate traditional elements not out of compositional laziness and lack of imagination,
[...] but precisely as a way to grapple with their musical heritage. They invoke the past in order to reinterpret it (Straus, 1990,
p.1).
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auténoma para o conceito texto como uma entidade multidimensional e intertextual (SANCHES; BARRENECHEA,
2014, p. 157).

Mesquita (2023) pondera que “...assim como na natureza, as artes estdo sempre inseridas em uma dinamica
de reaproveitamento e transformagcdo — ou seja, inseridas na perspectiva da intertextualidade” (MESQUITA, 2023,
p.21). Essa perspectiva revela que a intertextualidade no campo artistico ndo é somente uma possibilidade, mas
sim uma condigao intrinseca ao ato de criar. Reaproveitar e transformar reflete a maneira como artistas
ressignificam elementos pré-existentes, seja pelo ato de releitura de obras, ou pela fusdo de estilos, ou entdo pela
adaptacdo das formas tradicionais a novos contextos. Dessa maneira, cada obra possui vestigios de outras,
estabelecendo vinculos em cadeia continua de didlogo artistico e cultural. No entanto, este processo nao diminui a
originalidade das obras, muito pelo contrario, enriquece o significado e a capacidade de comunicar, uma vez que
incorporam e reinterpretam um repertério coletivo de referéncias. Tal processo sera discutido ao analisar a
ocorréncia da intertextualidade em De Mariano a Gurgel, de Camilla Moraes, uma homenagem musical.

Teoria da Influéncia Musical de Straus

De acordo com Straus (1990), existem trés exemplos conceituais de modelos de influéncia artistica e sdo
elas: por imaturidade, por generosidade e por ansiedade. Esses modelos conceituam a influéncia artistica exercida
sobre compositores do século XX que estavam extremamente conectados a musica do passado.

A musica composta na primeira metade do século XX é permeada pela musica do passado. Sonoridades, formas
e gestos musicais tradicionais permeiam até mesmo obras que parecem estilisticamente mais progressistas
(STRAUS, 1990, p. 1, traduc¢do nossa).?

A influéncia por imaturidade diz respeito ao compositor que é jovem e estd vinculado a “elementos de estilo
e estrutura musical intimamente identificados com um professor ou outra figura mais velha”? (STRAUS, 1990, p. 9).
A segunda influéncia, por generosidade, é associada a um compositor mais consciente e proponente, pois

[...] a suscetibilidade a influéncia [...] € um sinal ndo de incapacidade, mas de valor — quanto mais plenamente a
tradigdo for assimilada, melhor sera o artista. Mesmo em obras que parecem mais individuais, os bons artistas
demonstrar3o consciéncia do passado (STRAUS, 1990, p. 10, tradugdo nossa).*

De acordo com Straus (1990, p.11), Thomas Stearns Eliot considera que a troca entre os poetas é sempre
de generosidade: os maduros, pelo compartilhamento da tradigdao que construiu a partir de seu trabalho; os poetas
mais novos, por absorverem e darem sequéncia a partir de suas proprias construgdes futuras.

2 Music composed in the first half of the twentieth century is permeated by the music of the past. Traditional sonorities, forms,
and musical gestures pervade even works that seem stylistically most progressive (STRAUS, 1990, p. 1).

31...] elements of style and musical structure closely identified with a teacher or other older figure (STRAUS, 1990, p. 9).

41...] susceptibility to influence [...] is a sign not of incapacity but of value - the more fully the tradition is assimilated, the better
the artist. Even in works that seem most individual, good artists will demonstrate consciousness of the past (STRAUS, 1990, p.
10).
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O terceiro modelo é de influéncia por ansiedade, termo discutido por Harold Bloom em seu livro A Angustia da
Influéncia, descrito por Straus como demonstracao de que a relacdo do artista com a influéncia do passado é de
rebelar-se na luta por seu espaco de admiracao e respeito.

Um novo poema deve lutar para encontrar um lugar para si num mundo literario superlotado. Para fazer isso,
deve deixar de lado os poemas anteriores: "Os poemas lutam pela sobrevivéncia em um estado de poemas, que
por definicdo foi, é agora, e sempre sera extremamente superpovoado. O problema inicial de qualquer poema é
abrir espago para si mesmo - deve for¢ar os poemas anteriores a se moverem e assim abrir espago para ele [...]”
(STRAUS, 1990, p.13, traducdo nossa).’

Essa perspectiva corrobora a tensdo criativa entre a tradi¢do e inovag¢do, na qual o novo ndo é criado com a
intencionalidade de ruptura completa, mas como parte de enfrentamento transformador de um legado que o
antecede. Ao desafiar obras anteriores, o artista ndo esta apenas reivindicando seu espaco, mas também redefine
o significado das influéncias no presente. E um processo que permite a evolugdo artistica, admitindo que o antigo e
0 novo coexistam num didlogo enriquecedor.

A partir da Teoria da Influéncia, Straus (1990) se interessa por categorizar a maneira, ou seja, as estratégias
musicais de composicdo e reinterpretagdo que os compositores utilizavam e afirma que:

[...] compositores da primeira parte do século XX, apesar das suas diferencgas estilisticas superficiais, partilham
técnicas musicais para refazer formas anteriores, elementos de estilo, sonoridades e obras musicais [...] (STRAUS,
1990, p. 17, traducdo nossa)®.

Straus (1990, p. 17) descreve oito categorias de transformacao intertextual. A motiviciza¢do intensifica os
motivos herdados, tornando-os centrais ha nova obra, enquanto a generalizagdo os amplia para conjuntos de classes
de alturas tipicos da musica pds-tonal. A marginalizacdo desloca elementos antes centrais para fungdes periféricas,
ao passo que a centralizagdo faz o inverso, promovendo aspectos secunddrios a posicdo estrutural principal. Ja a
compressao sobrepde elementos outrora sucessivos, criando novas texturas, e a fragmentagdo os dissocia,
apresentando-os de modo disperso. A neutralizagao retira a fungao tradicional de progressao de certos elementos,
tornando-os estaticos, enquanto a simetricizacdo reorganiza progressdes ou formas direcionais em estruturas
simétricas, eliminando seu impulso direcional.

A analise realizada neste artigo reconhece a presenca da influéncia por generosidade, conforme descrita na
Teoria da Influéncia Musical de Straus (1990), isto é, quando o compositor, de forma consciente, langca mao de tracos
da linguagem composicional de outro autor como gesto de homenagem e didlogo criativo. Em De Mariano a Gurgel,
composta por Camilla Moraes, essa generosidade se manifesta a partir da apropriacdo de elementos caracteristicos

> A new poem must struggle to find a place for itself in an overcrowded literary world. To do so, it must push earlier poems
aside: "Poems fight for survival in a state of poems, which by definition has been, is now, and is always going to be badly
overpopulated. Any poem's initial problem is to make room for itself - it must force the previous poems to move over and so
clear some space for it [...]" (STRAUS, 1990, p. 13).

6 [...] 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 [...] (STRAUS, 1990, p. 17).
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dos pianismos’ de Cesar Camargo Mariano (n. 1943) e Debora Gurgel (n. 1962) — como motivos ritmicos, gestos
harmonicos e procedimentos idiomaticos —, que sao reelaborados e transformados em um novo discurso musical.
As ocorréncias intertextuais sdo verificadas a partir da analise das composi¢ées Cristal e Samambaia de Cesar
Camargo e Na Ginga do Guinga e Pro Romero de Debora Gurgel. De Mariano a Gurgel configura, também, uma
homenagem da homenagem, ao se voltar para as composicdes de Debora Gurgel, citadas acima, que também
apresentam elementos intertextuais, pois sdo homenagens musicais aos musicos Guinga (n. 1950) e Romero
Lubambo (n. 1955). Para desenvolver uma reflexdao mais aprofundada sobre as ocorréncias da intertextualidade
nesse processo de cria¢do, serd utilizada a nomenclatura analitica proposta por Lucas Barbosa (2005), apresentada
a seguir.

O modelo analitico de Barbosa

Barbosa (2005) desenvolve uma reflexdo sobre a intertextualidade musical que parte de um deslocamento
conceitual pontual: a passagem da nocdo de obra para a de texto. O autor defende que a obra ndo deve ser uma
entidade autébnoma, engessada e fechada em si mesma, mas sim um espaco aberto para diferentes significacdes e
gue sdo ou podem ser permeados de multiplas vozes e referéncias. Neste sentido, “a no¢do tradicional de ‘obra’ é
substituida pela nocdo de ‘texto’, o qual é caracterizado pela absorg¢do e transformacdo de varios outros textos”
(ABDO apud BARBOSA, 2005, p. 17).

O produto ou consequéncia dessa visdao e perspectiva é que obra nenhuma pode ser encarada
absolutamente original a partir de si mesma, uma vez que toda criacdo é atravessada por relacGes e didlogos com
outros textos musicais. Essa correlagao é verbalizada pelos autores nos seguintes termos: “o sentido do texto ndo
esta em si mesmo, [...] mas sim, na sua relagdo com outros textos, ele é apenas uma parte de um significado maior”
(BARBOSA, 2005, p. 20). Assim sendo, a anadlise intertextual passa a ndo sustentar apenas um ideal de pureza e
autonomia em si mesma, passando para uma maior necessidade da compreensdo da obra como um ndé que se
encontra numa rede maior de significados.

Para tornar sua concepg¢do operacional, Barbosa propée um modelo analitico capaz de identificar e
classificar diferentes possibilidades de ocorréncias intertextuais em musica. Como ponto de partida do modelo, a
proposta é a observagdo de entidades musicais, que podem ser classificadas como elementares (motivos, células
ritmicas, fragmentos melddicos), compostas (frases ou se¢des) ou supracompostas (estruturas mais amplas que
abarcam trechos inteiros). A partir da observagdo dessas entidades é possivel identificar em que medida e de que
maneira materiais preexistentes foram absorvidos, transformados ou até mesmo ressignificados em uma nova obra.

Barbosa (2005, p. 30) também propde uma nomenclatura analitica que permite

7 De acordo com Erika Ribeiro (2019, p. 23), “o termo pianismo estd diretamente relacionado a ideia de identidade e unicidade,
seja a partir da prépria personalidade do pianista, seja em seu estilo e sua relagdo com o ambiente que o cerca”.
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a observagdo da influéncia como fenédmeno entre obras musicais. Contudo, deve ser relembrado que a
intertextualidade é marcada pela releitura, portanto, no estudo deste fendmeno o aspecto reinventivo deve ser
sempre levado em conta. Isto significa que a analise intertextual é sempre pontuada pela observagdo das
semelhangas e das transformagdes, pois estudar relagdes entre textos implica em observar como o passado é
reinventado. (BARBOSA, 2005, p.30).

Partindo da nomenclatura analitica de Barbosa (2005), a intertextualidade pode ocorrer nas seguintes
formas: motivica, que designa pequenos fragmentos reconheciveis; extratica, que esta associada a citacdo literal
de determinado trecho; idiomatica, ligada a exploracdo de caracteristicas instrumentais ou estilisticas especificas;
parafrasica, tipologia que reelabora livremente o material original, preservando suas caracteristicas originais;
estilistica, que estd ligada a evocacdo de procedimentos compositivos caracteristicos de um autor ou género; e
parddica, que inverte criticamente o sentido da obra de origem, ou seja, uma recriagdo ou subversdo (ver Quadro
1).

Nomenclatura analitica de Barbosa (2005, p. 31-32)

Tipologia Descricao

Descreve as relacOes entre elementos musicais de propor¢des reduzidas, a relac&éo
intertextual em que um elemento musical, com proporcdes reduzidas, € copiado e
transportado para dentro de um outro contexto musical, sem gque 0 mesmo perca sua
identidade ou efeito sonoro.

Motivica

Termo usado para descrever a intertextualidade em que hé& uma citacéo ou insercéo
Extratica literal de um trecho musical, em que ha uma colagem de um extrato musical dentro
de outro, sendo que a intervencéo no trecho musical citado € minima ou inexistente.

Na intertextualidade idiomatica € observado o tipo de escrita peculiar, ou seja, os
Idiomatica aspectos particulares que caracterizam a escrita de um determinado compositor

objetivando explorar o potencial sonoro de instrumentos especificos.

Usada para descrever uma citac@o reelaborada livremente, que nao obscurece o
Parafrasica original em uma dialética da transformacéo e semelhanca. Na parafrase, o sentido do
texto original ndo & alterado.

Termo empregado para demonstrar o tratamento pessoal dado aos recursos e
técnicas compositivas. Qualificar a influéncia estilisticamente significa afirmar que em
uma obra, 0 compositor se apropriou da maneira como seu antecessor tratou os
recursos e técnicas compositivas na elaboracio do discurso musical.

Estilistica

E descrita como par6dia a relago intertextual em gue o sentido do texto original se
Parcodica torna invertido, tanto ironicamente como em outro sentido qualquer. A parddia seria
uma recriacdo com um carater subversivo.

Quadro 1: Nomenclatura analitica proposta por Barbosa (2005, p. 31-32).

Uma analise realizada a partir da nomenclatura apresentada no Quadro 1 abre possibilidades para o
mapeamento intertextual em diferentes niveis: no micro, através da observagao de motivos e células ritmicas e
melddicas curtas; no meso, a partir da identificacdo das parafrases ou extratos que podem acometer frases e se¢oes
inteiras; e no macro, uma vez que é possivel na nova obra identificar evoca¢ao de estilos, procedimentos idiomaticos
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e também transformac¢des mais amplas. Portanto, as tipologias sugeridas por Barbosa (2005) mostram-se eficazes
para andlises de citacdes literais, processos evocativos ou até mesmo de ressignificacdo, presentes em De Mariano
a Gurgel.

Em suma, a partir da proposicdo de Barbosa (2005), amplia-se o fornecimento de um vocabulario preciso
para melhor descrever as ocorréncias intertextuais em ambito musical, o que da énfase a sua dimensao estrutural
e relacional. A nomenclatura analitica aqui apresentada tem enfoque na materialidade do discurso musical, ou seja,
a partir dos modos concretos pelos quais os elementos preexistentes sdo transformados. E neste sentido é
destacado que “novo e velho ndo sado reconciliados, mas mantidos juntos em luta: o velho é posto em um novo
contexto, adquirindo assim, um novo sentido” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 127)%. Portanto, para o escopo
deste artigo sera utilizada a nomenclatura das ocorréncias de intertextualidade proposta por Barbosa (2005), no
intuito de nortear a analise de De Mariano a Gurgel, para que os elementos musicais preexistentes e transformados
sejam vistos de maneira mais concreta possivel e compreendidos como parte de um processo de intertextualidade,
criado na perspectiva de uma homenagem musical.

Homenagem musical: processo de homenagem da homenagem

A homenagem a um artista através de uma obra de arte é uma ag¢do que vai além da mera mencao,
convertendo a influéncia em uma conversa criativa. De acordo com Mesquita (2023), esse procedimento visa
reinterpretar a relagdo com os legados artisticos, transformando eventuais conflitos em celebragdes e aprendizados.
Portanto, a homenagem surge como um gesto de gratiddo e aprecia¢do, possibilitando ao artista absorver e
converter a influéncia em algo individual e genuino. Esta interagao, longe de ser um obstaculo, pode potencializar
0 processo criativo, incentivando a continuidade e a reinvengdo na arte.

Homenagear um artista através de uma criagdo pode ser uma excelente maneira de selar as pazes com a
influéncia, convertendo a angustia em alegria, em aceitacdo e compreensdo de que, onipresente e inexoravel,
essa influéncia pode ser ‘mocinha’ ao invés de ‘vild’ do processo criativo (MESQUITA, 2023, p.71-72).

As homenagens musicais frequentemente vao além de um simples tributo, envolvendo a recriagdo de
elementos estilisticos e idiomaticos presentes na obra do compositor homenageado. Conforme Barrenechea (2009,
p. 627), “em uma parcela significativa das homenagens musicais, o compositor faz uma reelaborac¢do de tracos
estilisticos e idiomdaticos de uma ou varias obras do compositor homenageado, parodiando ou evocando sua
linguagem musical". Assim, o compositor que homenageia revisita o passado, reinterpretando-o sob sua prdpria
perspectiva, que equilibra reveréncia e novidade.

A acdo de prestar homenagem a um compositor envolve uma conexdo intrinseca com sua obra, tornando a
avaliacdo descritiva dessa ligacdo insuficiente para compreender sua complexidade. Greco (2007) enfatiza a

8 Lucas Barbosa apresentou seu modelo analitico em 2003, em um artigo no periddico Per Musi, em coautoria com sua
orientadora de mestrado, Lucia Barrenechea. Para o presente artigo, é utilizado o texto de sua dissertagdo de mestrado,
defendido em 2005.
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relevancia de explorar como os componentes do homenageado sao reformulados, desvendando elementos cruciais
para o intérprete musical. Esta perspectiva expande o entendimento da obra, auxiliando nas escolhas interpretativas
e fundamentando a elaborac¢do de performances mais conscientes e informadas.

Na homenagem, o compositor acaba por se remeter a uma fonte especifica, que é a musica do proéprio
homenageado. Considerando este pressuposto como a premissa maior desta pratica, a analise descritiva desta
relagdo se torna supérflua, o que traz a tona a necessidade de uma proposta de investigagdo que enfoque a
reelaboragdo destes elementos na obra e o que esta transformacdo revela para o performer, possibilitando o
levantamento de elementos que possam subsidiar decisdes interpretativas e fundamentar a construgdo de uma
performance (GRECO, 2007, p. 8).

A musica De Mariano a Gurgel® é uma homenagem a dois pianistas, arranjadores e compositores de musica
popular brasileira: Cesar Camargo Mariano e Debora Gurgel. Durante o processo composicional, buscou-se

/10

inspiracdo em elementos musicais extraidos de 4 musicas: Cristal’® e Samambaia*! de Cesar Camargo Mariano; e

Na Ginga do Guinga? e Pro Romero®® de Debora Gurgel.

Em depoimento (2025) concedido para a elaboracdo desse artigo, Debora Gurgel esclarece que suas
homenagens musicais ao Guinga e ao Romero Lubambo ndo sdo resultado de um planejamento formal, mas de um
processo de experimenta¢do e encantamento em relacdo a elementos especificos que surgem no estudo e na
pratica. Na Ginga do Guinga, os cromatismos e a conducdo ritmica a conectaram a linguagem de Guinga; por outro
lado, em Pro Romero, a inspiragado veio da alegria e do swing de Romero Lubambo, expressos em um samba-choro
vibrante, alegre e repleto de possibilidades para improvisacdo. Esse depoimento demonstra que a homenagem
musical pode surgir da vivéncia sensivel e da recriagdo intuitiva, ao invés de ser resultado de uma aplicagao
deliberada de recursos pré-estabelecidos.

Gurgel detalha alguns elementos que ela vé como releituras de tragos idiomaticos e estilisticos da escrita
de Guinga e Lubambo, presentes em suas homenagens:

No caso especifico de Na Ginga do Guinga, foi o conjunto da ritmica da introdugdo com os acordes cromaticos e
a linha do baixo que imediatamente me lembraram do Guinga. Dai decidi que a musica seria em homenagem a
ele. Com Guinga na cabega, o tema ser um choro com melodias tortuosas e harmonia com cromatismos foi uma
consequéncia de eu estar ‘com a musica do Guinga na cabeca’. [...]

Ja em Pro Romero, a historia é diferente. Pensei assim: o que mais me encanta no Romero? A alegria e o swing.
Romero esta sempre feliz, animado, sorrindo, € um amor de pessoa, e o swing... € impressionante. Entdo decidi
que tinha que ser um samba ou choro sambado, muito swingado, pra cima, alegre, e divertido para improvisar e
criar. (GURGEL, 2025).

% Gravagdo de De Mariano a Gurgel disponivel em https://tinyurl.com/5ctndmyc. A partitura estd disponivel em
https://tinyurl.com/3w22sjt7

10 Gravacdo de Cristal disponivel em https://youtu.be/2FKRSjpMPMo?si=uN9gA3mJpBP-fb_Y

11 Gravacdo de Samambaia disponivel em https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=D176IBff-qk

12 Gravacdo de Na Ginga do Guinga disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=IYAuBja9sBU

13 Gravacdo de Pro Romero disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=-foHbe0e870
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Nesse sentido, De Mariano a Gurgel pode ser entendida como uma homenagem construida a partir de
outras homenagens, ja que a peca dialoga diretamente com Na Ginga do Guinga e Pro Romero. Estabelece-se,
assim, uma rede de didlogos, em que a homenagem se desdobra e se reinventa, revelando a poténcia intertextual
desse gesto composicional.

A homenagem pensada em De Mariano a Gurgel concentra-se em trazer referéncias a pequenos elementos
ritmicos que fazem alusdo ao género samba-choro inspirados em Na Ginga do Guinga e Pro Romero de Debora
Gurgel. Os elementos ritmicos e melddicos presentes em De Mariano a Gurgel também se associam ao pianismo
de Cesar Camargo Mariano, e estdo presentes nas composicoes Cristal e Samambaia. A origem do tema principal
da musica De Mariano a Gurgel tem inspiracdo num pequeno trecho de Na Ginga do Guinga de Debora Gurgel.

Analise descritiva

De Mariano a Gurgel ¢ uma composi¢ao construida na forma ABA com CODA, que se inicia na tonalidade
de Ré maior. A Secdo A é dividida em duas partes!*: na primeira parte, o tema principal (ver Figura 1) é apresentado
dos compassos 1 a 8 e a partir da anacruse dos compassos 10 a 14 o tema se repete com algumas variacdes ritmicas
(ver Figura 2).

1 D(add4)/g Bt Ffm/A

y glﬁﬁ T T " ]
[ o Y o SO | “Jl 1 | l }-‘1'1 —qll:;‘] g I
° — ']i[';]f—ll—i'i'—j];ﬁ[ I

= 7 T ez

Figura 1: Tema principal da se¢do A em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, comp. 1-8.

9 G/A Dadda)/g Bb% Fim/A AbT#S)

Figura 2: Tema principal da se¢do A com variagdes ritmicas em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 10-13.

14 0 primeiro tempo do compasso 9 encerra a sequéncia de apojaturas cromaticas (iniciada no compasso 8) em um acorde
dominante, mas ndo foi considerado nas figuras por ndo constituir parte da melodia principal.
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Na anacruse dos compassos 15 a 17 ha um material harmonico e melddico novo, numa espécie de transicao,
pois o trecho cumpre o papel de encaminhar a musica para uma nova secao, além de promover uma modulacao
para a tonalidade de Fa maior (ver Figura 3).

14 Gm’ C1b9) Fmajo ATds)
n 1 : r = 1 I Il
. ) : —
| 1 " — 1
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Figura 3: Melodia transitdria na repeticdo do tema variado em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 15-17.

A Secdo B se inicia na anacruse para o compasso 18, e se estende até o primeiro tempo do compasso 42
(ver Figura 4). Em contraste com a Secdo A, apresenta mudancga de tonalidade para F4 maior, alteracdao do carater
ritmico e a introducdo de novos materiais melddicos e ritmicos. Internamente, essa se¢do pode ser subdividida em
trés partes: B1 e B2, que dialogam entre si, ao apresentar uma espécie de pergunta e resposta da melodia; e B3,
que consiste na chegada a um ambiente em que predomina uma levada ritmica de samba.
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De Mariano a Gurgel:

B2

Fim da Segdo B

(B3)

Figura 4: Segdo B, com as subdivisGes em 3 partes em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 18-42.
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B1 compreende a anacruse para o compasso 18 até o compasso 25 (ver Figura 5) e caracteriza-se pela
presenca de uma ritmica que evoca padrées ritmicos do samba'>. O desenho ritmico apresentado pela mao direita
€ uma ideia motivica que ird se repetir, com pequenas alteragdes, no decorrer de B2.
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Figura 5: Padr&es ritmicos do samba (trecho destacado em amarelo) em B1 em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp.

18-25.

B2 estende-se da anacruse para o compasso 26 até o compasso 33. Nesse trecho, ocorre o retorno da levada
de samba-choro utilizada ao longo de grande parte da Se¢do A, na mado esquerda (ver Figura 6). Além da retomada

desse padrdo de acompanhamento, em B2 a melodia na méao direita incorpora células ritmicas e contornos

derivados do material anteriormente apresentado em B1, levando a uma organicidade tematica ao longo do trecho.

15 0s elementos oriundos da ritmica do samba serdo discutidos posteriormente, ao final da anélise descritiva.
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Figura 6: Retorno da levada de samba-choro (trecho destacado em amarelo), com organicidade tematica em B2 em De Mariano a Gurgel de

Camilla Moraes, anacruse comp. 26-33.

Na Figura 7, observa-se que o trecho destacado em amarelo, que se inicia na anacruse para o compasso 19

e se estende até o primeiro tempo do compasso 20, apresenta um desenho ritmico que reaparece integralmente

na anacruse para o compasso 28, prolongando-se até o primeiro tempo do compasso 29. Ja o trecho destacado em

azul, compreendido entre a anacruse para o compasso 26 até compasso 27, apresenta uma pequena variagdo desse

mesmo desenho ritmico (destacado em amarelo), preservando sua identidade estrutural. Por sua vez, o material

destacado em verde, localizado entre a anacruse para o compasso 23 até o compasso 25, retorna, com pequenas

alteragdes ritmicas, entre a anacruse para o compasso 30 até o compasso 32, mantendo reconhecivel o contorno

do material original.
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Figura 7: Comparagdo entre desenhos melddicos em B1 e B2 em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 18-32.

Essas ocorréncias contribuem para a coesdo interna da Secdao B, mais especificamente em Bl e B2,
estabelecendo relagGes organicas de material melédico e ritmico, enquanto o caminho harmonico conduz para B3.

B3 inicia-se na anacruse para o compasso 34 e segue até o primeiro tempo do compasso 42 (ver Figura 8).
Esse trecho caracteriza-se pela introducdo de uma levada de samba inspirada na textura pianistica utilizada por
César Camargo Mariano em Samambaia, estabelecendo um didlogo intertextual mais direto com a obra
homenageada. A partir desse momento, a escrita da mao esquerda aproxima-se do padrdao de acompanhamento
presente na gravacdo de Mariano, incorporando elementos ritmicos e idiomaticos caracteristicos de seu pianismo.
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33 " Dmaj

Figura 8: Levada de samba inspirada em textura pianistica utilizada em Samambaia, por César Camargo Mariano, presente em B3 em De

Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 34-42.

A se¢do A retorna com o tema na anacruse do compasso 43 ao 56, com uma pequena variagao ritmica no segundo
tempo do compasso 55: em vez de quialteras, como no compasso 14 (ver Figura 3), foram utilizadas semicolcheias
(ver Figura 9). O trecho que vai da anacruse do compasso 57 ao 63 é considerado a CODA. Vale ressaltar que a CODA
proposta em De Mariano a Gurgel é curta e ndo parte da resolugdo na tonica estrutural, mas sim de uma cadéncia
de engano que resolve num iii7. Dos compassos 58 a 61 ocorre a progressdo (V7/iim7 —iim7 — V7 — I°7 — 16) que
conduz para o final (ver Figura 9).
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Figura 9: Variagdo ritmica no segundo tempo do compasso 55 e cadéncia de engano e progressdao harmdnica na CODA em De Mariano a

Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 57-63.

Um dos elementos musicais importantes na Sec3o B é a presenca da levada oriunda do samba.'® Essa foi uma
proposta para contrastar ritmicamente com a sec¢do anterior trazendo outros modelos de elementos percussivos
que podem ser realizados ao piano. O exemplo de clave extraido da apostila do curso de ritmica de Debora Gurgel
(2020) representa bem o desenho ritmico expresso em De Mariano a Gurgel (ver Figura 10).

16 Uma discuss3o mais aprofundada sobre o samba foge ao escopo deste artigo. Para um maior aprofundamento sobre o tema,

sugere-se ler o artigo As cores do som: estruturas sonoras e concepg¢do estética na musica afro-brasileira, de Tiago Oliveira Pinto
(2004).
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Figura 10: Clave de samba extraida da apostila do curso de ritmica de Debora Gurgel (2020).
Outros elementos caracteristicos sdo representados nessa levada, e podem ser considerados, cada um,
como uma camada textural. A mao direita, em grande parte da musica, se divide ritmicamente entre a voz melddica

superior e vozes internas, exigindo o toque polifénico do pianista (ver Figura 11).
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Figura 11: Inicio da Se¢do B em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes: voz melddica superior e vozes internas, anacruse comp. 18-21.

O ritmo, realizado pela mao direita em De Mariano a Gurgel, é representado na clave de samba tradicional
pelos ritmos exemplificados em acordes, escritos na parte do violdo, dividindo-se entre melodia e vozes internas
(ver Figura 12). A m3o esquerda trabalha como um surdo de primeira’ de escola de samba, que é acentuado sempre

no segundo tempo do trecho musical.

7 Segundo Francisco Mestrinel (2009, p. 109) no samba existem 3 tipos de surdo, sendo o “.. surdo de primeira, ou surdo de
marcagao (de 24 a 29 polegadas), em geral, o mais grave dos trés. Toca no segundo tempo do compasso binario (tempo forte

do samba), e é o alicerce ritmico da bateria.”
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Figura 12: Ritmo oriundo da clave de violdo na Se¢do B em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, anacruse comp. 18-21.

Na Figura 13, é possivel perceber os fragmentos extraidos do padrao ritmico executado pelo bumbo.
Existem algumas alteracdes nas figuras de duracdo que enfatizam ainda mais o segundo tempo do compasso. As
semicolcheias neste trecho da Se¢do B tem staccato, pois tem por objetivo parecer com o toque da mao na
membrana do surdo, um toque curto e mais seco.
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Figura 13: Comparagdo entre ritmo da clave de samba e mdo esquerda em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, comp. 18-21.

Analise intertextual

O esforgo para criar um didlogo entre os elementos composicionais presentes nas musicas de Cesar
Camargo Mariano e Debora Gurgel, integrados em De Mariano a Gurgel, manifesta-se tanto como uma acdo
composicional quanto como um convite interpretativo. Ao interpretar a peca, outros pianistas podem participar
desse dialogo intertextual, trazendo suas préprias perspectivas a execugdo. Nesse contexto, cada intérprete que se
apropria da obra reativa e modifica os fragmentos de De Mariano e Gurgel presentes, expandindo a rede de
significados e confirmando a natureza aberta e relacional da intertextualidade musical.
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Alguns elementos musicais que surgem em De Mariano a Gurgel estao presentes em algumas composicoes
de Cesar Camargo Mariano, como por exemplo, na linha do baixo, as apojaturas que ornamentam as notas de uma
triade. Tal desenho, ou padrao musical, foi utilizado por ele no final da se¢ao A de Cristal (ver Figura 14). Este mesmo
desenho/padrdo também é encontrado em sua composicdo Samambaia (ver Figura 15). Diante da perspectiva das
tipologias de Barbosa (2005), o trecho em que se retomam apojaturas cromaticas em De Mariano a Gurgel (ver
Figura 16) é inspirado em Cristal e Samambaia, e observa-se um caso de intertextualidade motivica, pois pequenos

fragmentos melddicos sdo transportados para o novo contexto mantendo sua identidade reconhecivel (BARBOSA,
2005 p. 31-32).
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Figura 16: Apojaturas cromaticas para notas da triade de Ré maior em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, comp. 8.

Outro elemento utilizado por Cesar Camargo Mariano em Samambaia (ver Figura 17), e que também surge

em De Mariano a Gurgel (ver Figura 18), é o de aproximagdo cromatica em oitavas quebradas ascendentes, antes
de iniciar a levada de samba.
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Figura 17: Aproximagdo cromatica em oitavas quebradas ascendentes em Samambaia de Cesar Camargo Mariano, comp. 12.
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Figura 18: Aproximagdo cromatica em oitavas quebradas ascendentes em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, comp. 33.

De igual maneira, a prépria levada de samba que Cesar Camargo Mariano realiza na introdugdo de
Samambaia, dos compassos 14 a 21 (ver Figura 19), é incorporada em De Mariano a Gurgel (ver Figura 20).
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Figura 19: Levada de samba-choro de Samambaia de Cesar Camargo Mariano, comp. 14-21.
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Figura 20: Levada de samba-choro De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, comp. 34-41.

O gesto de aproximacgdo cromatica em oitavas quebradas ascendentes (Figura 18), originado de Samambaia,
pode ser entendido como uma intertextualidade extratica, pois preserva de maneira literal o padrao ascendente
tipico do original. Simultaneamente, devido a brevidade e funcdo do fragmento, ele também se enquadra na
tipologia motivica (BARBOSA 2005, p. 31-32). Essa dupla interpretagdo demonstra a flexibilidade entre categorias
de tipologias, evidenciando como o modelo analitico é capaz de incluir tanto o sentido literal da citagdo quanto seu
papel estrutural no novo contexto.

A levada de samba-choro presente em De Mariano a Gurgel (Figura 20), inspirada em Samambaia, pode
também ser analisada sob a perspectiva de diferentes tipologias da nomenclatura de Barbosa (2005).
Primeiramente, é um exemplo de intertextualidade idiomatica, pois faz referéncia direta ao pianismo presente na
referida gravacao de Cesar Camargo Mariano, trazendo a tona suas opgdes de registro, articulagao e acentuagao
ritmica. Simultaneamente, a passagem se assemelha a tipologia extratica, pois reproduz de forma literal o padrao
ritmico e textural de Samambaia. Por ultimo, é possivel levar em conta a dimensao estilistica, uma vez que o efeito
produzido pelas ligagdes entre entidades sonoras e ritmicas se aproxima da sonoridade distinta de Mariano. Isso
confirma a definicdo do autor de que o estilo surge como uma evocagdo perceptiva mais abrangente (BARBOSA,
2005, p. 32).

Quanto aos elementos musicais apresentados por Debora Gurgel, é possivel evidenciar, analisando a musica
Na Ginga do Guinga, a influéncia numa combinagao intervalar parecida com a que é utilizada por ela no final da
secdo A (ver Figura 21). Na musica De Mariano a Gurgel (ver Figura 22) existe um motivo tematico baseado em
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relacGes intervalares de sextas, segundas e sétimas que é inspirado no trecho musical de Na Ginga do Guinga (ver
Figura 21). Na composicdo de Debora Gurgel a combinagdo intervalar ndo é utilizada como elemento tematico
principal, porém nota-se que De Mariano a Gurgel traz como proposta uma combinag¢do mais evidente, a tratando
como um motivo temadtico principal da musica (ver Figura 22).
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Figura 21: Combinacgdo intervalar em Na Ginga do Guinga de Debora Gurgel.
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Figura 22: Combinacdo intervalar em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes.

Essa combinacdo intervalar (623, 22 e 72), originada de Na Ginga do Guinga, pode ser vista, inicialmente,
como uma tipologia motivica, uma vez que se trata de um fragmento identificavel, integrado ao novo contexto
(BARBOSA, 2005, p. 31-32). Em De Mariano a Gurgel, esse motivo adquire um novo papel: transforma-se no tema
central da musica, sendo reestruturado ritmicamente e ampliado em novas combinacgGes intervalares. Nesse
processo, o material original é, ndo sé recuperado, mas também radicalmente modificado, ganhando nova
possibilidade sonora.

O género musical escolhido para compor De Mariano a Gurgel tem inspiracdo em Pro Romero, de Debora Gurgel,
obra que a prépria compositora denomina como um samba-choro. De acordo com Manfrinato, “sobre alusao,
entende-se que ela é uma forma de intertextualidade que faz uma leve referéncia a um texto ja conhecido”
(MANFRINATO, 2012, p. 967). Nesse sentido, a alusdo ao samba-choro manifesta-se tanto em Pro Romero (Figura
23), como em De Mariano a Gurgel (Figura 24), especialmente na condugdo de baixo descendente.
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Figura 23: Alusdo ao samba-choro, com a presenca de baixo descendente, na musica Pro Romero, de Débora Gurgel.
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Figura 24: Alusdo ao samba-choro, com a presenga de baixo descendente, na musica De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes.

A partir da tipologia proposta por Barbosa (2005), tal ocorréncia pode ser compreendida como
intertextualidade estilistica, ja que a combinacdo entre entidades sonoras e ritmicas evoca o universo expressivo do
samba-choro e aproxima a escrita de Debora Gurgel e Cesar Camargo Mariano. Ao mesmo tempo, observa-se
também uma dimensdo idiomatica, uma vez que a escrita pianistica adotada — sobretudo na conducdo do baixo
descendente — remete a procedimentos caracteristicos do acompanhamento desse género ao piano, reafirmando
o didlogo entre tradigdo estilistica e pratica instrumental.

Além da conduc¢do descendente do baixo, é possivel observar, nas Figuras 25 e 26, que a ritmica de
acompanhamento da mdo esquerda presente em De Mariano a Gurgel também se baseia nas células ritmicas
encontradas no género choro, ocorrendo em diferentes trechos da musica. De igual modo, em Pro Romero*®, de
Debora Gurgel, observa-se a mesma levada na mao esquerda, reafirmando a filiagdo estilistica ao samba-choro.

18 N3o existe transcricdo realizada para piano da musica Pro Romero. O documento encontrado é de melodia cifrada, e por este
motivo, ndo foi possivel acrescentar um exemplo musical demonstrando a execucdo de acompanhamento realizado pela mao
esquerda em Pro Romero. No entanto, é possivel escutar a ocorréncia citada aqui neste trabalho a partir de 0:33 do video
encontrado no Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=-foHbe0e870.
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Figura 26: Acompanhamento da mdo esquerda em células ritmicas do choro em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes.

O género, contudo, ndo se limita a escrita de Debora Gurgel, uma vez que em Cristal (Figura 27 e 28), de
Cesar Camargo Mariano, o samba-choro também se faz presente, sendo desenvolvido tanto no ritmo caracteristico
da levada quanto nos pequenos contornos melddicos elaborados pela mao esquerda, seja em vozes internas ou em
linhas melddicas do baixo. E importante ressaltar que em Cristal, a execucdo da levada é dividida pelas duas maos,
enquanto em De Mariano a Gurgel a mao esquerda realiza predominantemente a levada ritmica.
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Figura 27: Acompanhamento da mdo esquerda em células ritmicas do choro em Cristal de Cesar Camargo Mariano.
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Figura 28: Acompanhamento da mao esquerda com pequenos contornos melddicos em Cristal de Cesar Camargo Mariano.

Essa recorréncia entre Cristal, Pro Romero e De Mariano a Gurgel evidencia como o samba-choro se
constitui como um elo intertextual que articula evocacao estilistica e idiomatismo, transformando-se num didlogo
que transita entre tradicdo e recriagdo.

A linha descendente do baixo utilizada em De Mariano a Gurgel pode ser interpretada como uma ocorréncia
de intertextualidade parafrasica se comparado ao mesmo desenho em Na Ginga do Guinga de Debora Gurgel (ver
Figuras 29 e 30), pois mantém a ideia melddica do movimento descendente, porém o reconfigura com novas
propriedades harménicas (BARBOSA, 2005, p. 31-32). Simultaneamente, esse evento pode ser visto como
idiomatico, pois faz referéncia a baixaria realizada no género choro. Esse recurso estilistico foi transposto para a
escrita pianistica tanto em Na Ginga do Guinga quanto em De Mariano a Gurgel.
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Figura 29: Linha descendente do baixo, na mao esquerda, em Na Ginga do Guinga de Débora Gurgel.
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Figura 30: Linha descendente do baixo, na mao esquerda, em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes.

Para facilitar a visualizacdo das ocorréncias intertextuais abordadas na analise, o Quadro 2 resume os
exemplos encontrados em De Mariano a Gurgel juntamente com suas mengGes nas obras de Cesar Camargo
Mariano e Debora Gurgel. O quadro classifica cada ocorréncia de acordo com as tipologias sugeridas por Barbosa
(2005), acompanhadas de uma breve justificativa, para mostrar como os diversos niveis de intertextualidade —
desde entidades minimas até referéncias estilisticas mais amplas — se entrelagam na estrutura musical da obra.
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Qcorréncias intertextuais em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, segundo a
nomenclatura analitica de Barbosa (2005, p. 31-32)

Evento musical em

Obra de referéncia

Tipologia

Justificativa

De Mariano a Gurgel
y . Pequenos fragmentos melddicos
Apojaturas crométicas e E[ T Motivica reconheciveis sdo absorvidos, mantendol
o 2 identidade no nove contexto.
Anroximacio cromética MMantém literalmente o padrio cromatico
AP i = hrad Semeambaia Extritica / Motivi ascendente de Samombaiz, mas pode seq
S qulavas queblacas (Mariano) cal VIR entendido também como entidade minimal
ascendentes
reelzborada.
Betomz a levada de Samambala no pianismol
Levada de samba-ch Semeambaia Idiomatica / Extratica / |de Marano, reproduzindo o padrio textural
“vada de samba-choro (Mariano) Estilistica ainda que outro tom e evocando al
sonoridade tipica do samba-choro.
O frapmento identitdnio &  retomadol
Combmaco intervalar Na Ginga do Guinga Motivica transformado em tema principal com novas
(6, 2PeP) (Gurgel) . combinagdes ritmicaz e  intervalares)
adquirindo sonoridade distimta.
A condugde dezcendente remete ao samba-
. ] Pro Romero fric choro de Pro Romero, mantendo a logica
i) te (Gurgel) 5 sea melodico-harminica mas ressignificada nof
nove contexto.
Células ritmicas do Fro Romero Idiomati - dis‘cnta 'dg mat; el s ?dm
choro (mso esquerda) (Gureel) omatica padrdes tipicos de acompanhamente  dof
S choro, em didlego com Pro Romero.
A condugdo do baixe evoca o umiverso
Alusdo ao samba-choro Fro Romero e oo expressivo do samba-choro, mas também
e e e (Gurgel) e I et e
execugdo, em didlogo com Pro Romero.
A ritmica de acompanhamento retoma as
- células do choro, ao passo gque em Crisio
Alusdo a0 szmba-choro ) .
et Cristal oo ooz |Wariano desenvolve a levada explorando os
(contornos melodicos na . Estiliztica / Idiomatica o8 =
i {Mlarianc) contormos melddicos da mio esquerda. Essgl
b relagdo evidencia tanto a evocagéo estilistical
do género quanto o idiomatismo pranistico.
A balxaria surge numa frase mais ampla ¢
Baixaria meladica num t:ontext_o harn:lﬁnic_o diferente,|
descendente na mio Na Gﬂl:?ﬂ}ado Fumga Parafrase / Idiomaética g;l.aboradn I“T%.‘:m; .'m GM%TW =,
S (Gurgeai) inga e em Mariano  a g8

compartilham o contomo melddico  dof
idiomatisme violinistice e do género choro.

Quadro 2: Resumo das ocorréncias intertextuais em De Mariano a Gurgel de Camilla Moraes, segundo a nomenclatura analitica de Barbosa
(2005, p. 31-32).

O quadro acima demonstra que a constru¢dao em De Mariano a Gurgel se baseia em uma rede de conexdes

intertextuais que evoca e integra elementos da obra de Cesar Camargo Mariano e de Debora Gurgel. As ocorréncias

identificadas indicam que a peca ndo se limita a mencionar ou referenciar fragmentos especificos, mas os

transforma em diferentes niveis — as vezes como motivicas, outras vezes como extratos mais literais, e ainda como

parafrases e reinvengbes que ressignificam os materiais no novo contexto. Além disso, a presenga de

intertextualidade idiomatica e de estilo indica que a obra atua ndo sé no nivel dos fragmentos musicais, mas

também no plano mais abrangente da sonoridade e do gesto pianistico tipicos do samba-choro.
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A analise com nomenclatura de Barbosa (2005) oferece uma perspectiva para observar a presenca do
fendmeno intertextual. No entanto, De Mariano a Gurgel ndo foi concebida com o objetivo deliberado de produzir
ocorréncias intertextuais. H4 que se concordar com a declaracao de Debora Gurgel (2025), ao enfatizar que suas
homenagens se originam de um processo de experimentacdo e encantamento, em vez de um planejamento formal.
Em De Mariano a Gurgel, a ideia de prestar homenagem a Cesar Camargo Mariano e Debora Gurgel também surgiu
durante o processo de criagdo, em um auténtico laboratdrio de experimentacdes. O propdsito foi integrar aspectos
de seus pianismos — ritmicos, harmonicos e idiomaticos — em reconhecimento a relevancia desses dois artistas na
formacdo de uma tradicdo do piano popular brasileiro, confirmando que a intertextualidade, no contexto de uma
homenagem, se expressa como experiéncia sensivel de uma releitura composicional.

Conclusao

A andlise da musica De Mariano a Gurgel revela a importancia do didlogo intertextual na producdo artistica,
ressaltando como os elementos estilisticos e idiomdaticos de Cesar Camargo Mariano e Debora Gurgel foram
reinterpretados e remodelados em novos contextos. Aqui, a intertextualidade ndo é somente um recurso criativo,
mas também uma conexado entre diversas geracdes de musicos, possibilitando a reinterpretacdo e celebracdo do
didlogo de obras musicais. A analise realizada em De Mariano a Gurgel identificou, a partir do cruzamento de
elementos com as outras composi¢des, cinco tipologias de Barbosa (2005), sendo elas: motivica, extratica,
idiomatica, parafrasica e estilistica. Essa constatagdo refor¢a a importancia da relagdo intertextual ao reutilizar
elementos encontrados nas composi¢cGes dos homenageados, como por exemplo, apojaturas cromaticas,
combinagdes intervalares e ritmos tipicos do samba-choro.

A interagdo entre o antigo e o novo reflete o papel transformador da intertextualidade na arte, conforme
discutido ao longo do texto. Longe de restringir a originalidade, a apropriacdo e a reinterpretacdo de elementos pré-
existentes ampliam o repertério expressivo do compositor e oferecem novas possibilidades de interpretagao para
os performers. De Mariano a Gurgel é uma demonstra¢do de como o didlogo entre obras e artistas pode gerar
singularidades, promovendo a continuidade de manifestagdes culturais e a renovacdo estética.
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