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RESUMO 

Esta tese foi desenvolvida no Programa de Pós-Graduação em Música da 
Universidade Federal do Paraná (UFPR). Trata-se de uma pesquisa no campo da 
intertextualidade, tendo como objeto de análise as obras de Heitor Villa-Lobos. A 
intertextualidade tem sido o foco de diversos estudos na área da música nos últimos 
anos, e a própria obra de Villa-Lobos já foi contemplada por variados trabalhos 
analíticos sob esse enfoque. No entanto, neste estudo adota-se uma perspectiva 
distinta: considerando a multiplicidade criativa de Villa-Lobos e o hábito que o 
compositor tinha de reutilizar seus próprios materiais sonoros, a pesquisa volta-se 
para os fenômenos da intratextualidade e da autotextualidade — isto é, quando um 
autor cita a si mesmo, seja em peças pertencentes a um mesmo corpus (no primeiro 
caso) ou em obras distintas (no segundo). Dessa forma, busca-se demonstrar que 
tanto a autotextualidade quanto a intratextualidade configuram-se como processos 
composicionais empregados com frequência por Villa-Lobos. Para sustentar as 
discussões sobre intertextualidade em um sentido mais amplo, no campo da teoria 
literária, recorrem-se a autores como Julia Kristeva (2012 [1969]) e Gérard Genette 
(1992) — este último ao adotar o termo transtextualidade. No que diz respeito às 
abordagens da intertextualidade aplicada à música, são referências fundamentais 
Joseph Straus (1990) e Kevin Korsyn (1991). Também são considerados autores 
que discutem os conceitos de intratextualidade e autotextualidade, entre eles Paulo 
Sérgio Vasconcelos (2001) e Cecilia Ugartemendía (2017). Os resultados indicam 
que, devido à recorrência das autocitações em diversas obras, a autotextualidade e 
a intratextualidade configuram-se como processos composicionais característicos da 
produção de Villa-Lobos. 

Palavras-chave: intratextualidade, autotextualidade, Heitor Villa-Lobos, processos 
composicionais. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

This thesis was developed within the Graduate Program in Music at the Federal 
University of Paraná (UFPR). It is a study in the field of intertextuality, focusing on the 
works of Heitor Villa-Lobos. Intertextuality has been the subject of numerous 
musicological studies in recent years, and Villa-Lobos’s oeuvre itself has been 
examined from this perspective by various analytical works. However, this research 
adopts a distinct approach: considering Villa-Lobos’s creative multiplicity and his 
habit of reusing his own sonic materials, the study turns to the phenomena of 
intratextuality and self-textuality—that is, instances in which an author cites himself, 
either within works belonging to the same corpus (in the first case) or across distinct 
compositions (in the second). In this way, the study aims to demonstrate that both 
autotextuality and intratextuality function as compositional processes frequently 
employed by Villa-Lobos. To support the broader theoretical discussion of 
intertextuality, the research draws on literary theorists such as Julia Kristeva (2012 
[1969]) and Gérard Genette (1992), the latter introducing the notion of transtextuality. 
Regarding approaches to intertextuality in music, key references include Joseph 
Straus (1990) and Kevin Korsyn (1991). The study also engages with authors who 
discuss intratextuality and self-textuality, including Paulo Sérgio Vasconcelos (2001) 
and Cecilia Ugartemendía (2017). The findings indicate that, due to the recurrence of 
self-quotations across numerous compositions, self-textuality and intratextuality can 
be understood as characteristic compositional strategies in Villa-Lobos’s creative 
output. 

Keywords: intratextuality, self-textuality, Heitor Villa-Lobos, compositional 
processes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



RESUMEN 

Esta tesis fue desarrollada en el Programa de Posgrado en Música de la Universidad 
Federal de Paraná (UFPR). Se trata de una investigación en el campo de la 
intertextualidad, teniendo como objeto de análisis las obras de Heitor Villa-Lobos. La 
intertextualidad ha sido el foco de diversos estudios en el área de la música en los 
últimos años, y la propia obra de Villa-Lobos ya ha sido objeto de varios trabajos 
analíticos bajo este enfoque. No obstante, en este estudio se adopta una perspectiva 
distinta: considerando la multiplicidad creativa de Villa-Lobos y el hábito que tenía el 
compositor de reutilizar sus propios materiales sonoros, la investigación se centra en 
los fenómenos de la intratextualidad y la autotextualidad —es decir, cuando un autor 
se cita a sí mismo, ya sea en piezas pertenecientes a un mismo corpus (en el primer 
caso) o en obras distintas (en el segundo). De esta manera, se busca demostrar que 
tanto la autotextualidad como la intratextualidad se configuran como procesos 
composicionales empleados con frecuencia por Villa-Lobos. Para sustentar las 
discusiones sobre la intertextualidad en un sentido más amplio, en el campo de la 
teoría literaria, se recurre a autores como Julia Kristeva (2012 [1969]) y Gérard 
Genette (1992), este último al adoptar el término transtextualidad. En lo que respecta 
a los enfoques de la intertextualidad aplicada a la música, las referencias 
fundamentales son Joseph Straus (1990) y Kevin Korsyn (1991). También se 
consideran autores que discuten los conceptos de intratextualidad y autotextualidad, 
entre ellos Paulo Sérgio Vasconcelos (2001) y Cecilia Ugartemendía (2017). Los 
resultados indican que, debido a la recurrencia de las autocitas en diversas obras, la 
autotextualidad y la intratextualidad se configuran como procesos composicionales 
característicos de la producción de Villa-Lobos. 

Palabras clave: intratextualidad, autotextualidad, Heitor Villa-Lobos, procesos 
composicionales.
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1 INTRODUÇÃO 
 

Esta tese de doutorado foi desenvolvida no Programa de Pós-Graduação em 

Música da Universidade Federal do Paraná (UFPR). Trata-se de uma pesquisa 

inserida no campo da intertextualidade, com foco na análise das obras de Heitor 

Villa-Lobos. Busca-se demonstrar que a autotextualidade e a intratextualidade se 

configuram como processos composicionais centrais e recorrentes em sua 

produção, constituindo um dos traços mais característicos de sua linguagem 

musical. 

A intertextualidade tem sido objeto de diversos estudos na área da música 

nos últimos anos, e a própria obra de Villa-Lobos já foi contemplada por variados 

trabalhos analíticos sob esse enfoque. No entanto, considerando a multiplicidade 

criativa do compositor e seu hábito recorrente de reutilizar materiais sonoros, esta 

pesquisa propõe a aplicação de uma nova perspectiva intertextual: o uso da 

autotextualidade e da intratextualidade. Ambos os conceitos serão explorados com 

maior profundidade ao longo do desenvolvimento da tese; contudo, para situar o 

leitor, basta indicar que a autotextualidade ocorre quando o autor estabelece algum 

tipo de referência a outra obra de sua própria autoria, enquanto a intratextualidade 

se manifesta quando as referências se dão no interior de uma mesma obra ou entre 

obras que integram um mesmo conjunto temático. 

É importante iniciar este trabalho explicando ao leitor a posição em que me 

encontro como pesquisador, não estou falando de um espaço físico, mas sim de um 

lugar difícil de descrever e que só pode ser compreendido através das vozes de 

diferentes personagens. Como esta pesquisa trata de questões relacionadas ao 

fenômeno intertextual, me localizo em um lugar multifacetado, iluminado por luzes 

de diferentes cores, ouvindo vozes de diferentes ideologias e sons de diferentes 

épocas. Neste lugar eu me torno um ser com variados papéis. Eu sou o autor que 

escreve a tese, que manifesta vozes de minha própria vivência, cito outros autores e 

até mesmo refiro a um outro eu que escreveu no passado. Esses outros autores 

também se fundamentam em outros autores. Então, daqui eu tento ouvir e 

compreender o que todas essas vozes dizem e, desta forma, também acabo 

assumindo o papel de um receptor.  

As funções desta personagem localizada em um lugar multifacetado se 

complicam ainda mais, pois ela está abordando a intertextualidade no campo da 
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música. Se já é complexo compreender a multiplicidade de vozes nos textos 

escritos, imagine a dificuldade de compreender as sonoridades que ressoam de 

diferentes mentes e que refletem práticas e ideologias de diferentes épocas. Ou 

ainda, tentar localizar nas sonoridades de um gênio musical, como Villa-Lobos por 

exemplo, momentos em que ele se encontra musicalmente com seus alter egos de 

épocas variadas. 

Esta personagem teve uma atribuição: escrever uma tese, ou seja, uma 

mensagem. E não é uma mensagem qualquer, pois ela reflete outras mensagens. 

Então o próprio texto que estou escrevendo é um objeto intertextual. Este ciclo 

intrincado se completa quando essa mensagem encontra você, o leitor deste texto, 

ou seja, um sujeito que desempenha a função de receptor. Você que lê, se torna 

agente do fenômeno intertextual, pois vai compreender este texto através das vozes 

que falam aqui e das vozes que te formaram. Você, o leitor, possivelmente já 

frequentou este lugar onde estou. Então, eu o convido a se dirigir até aqui para que 

consiga ouvir comigo o que todas essas vozes querem dizer.  

Villa-Lobos encontrou em mim um leitor das suas cartas escritas à 

posteridade — era assim que ele tratava suas composições. Suas cartas geralmente 

me levam ao deleite, mas às vezes, me intrigam. Percebi em algumas destas cartas 

sons que eu já tinha ouvido antes, isto é, as mesmas mensagens em diferentes 

textos. Por que estes sons aparecem nessas diferentes cartas? Essa pergunta que 

me intriga, é o que me motiva a desenvolver esta pesquisa.  

A ideia inicial deste trabalho surgiu durante a realização de minha pesquisa 

de mestrado (cf. Deunízio, 2016), na qual me propus a analisar a obra O Martírio dos 

Insetos (1917–1925), de Heitor Villa-Lobos, contextualizando-a no cenário do 

modernismo musical brasileiro e relacionando-a às fases criativas do compositor. O 

Martírio dos Insetos é uma peça de caráter concertante, escrita para violino solista e 

orquestra sinfônica, que apresenta diversos elementos representativos. Durante as 

análises desses elementos, referências intertextuais foram emergindo, despertando 

progressivamente meu interesse pelo tema. 

Ao final de meu trabalho de mestrado, nas considerações finais, fiz o 

seguinte comentário: “esta dissertação também abre caminho e aponta para 

possíveis pesquisas futuras referentes à obra estudada, principalmente no que diz 

respeito às questões de intertextualidade e significação.” (Deunízio, 2016, p. 106). 

Como já disse, naquela época, uma série de ocorrências intertextuais foram 
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observadas através da análise, escuta e execução da obra estudada. No entanto, 

não foi dado o devido tratamento ao assunto, pois este não era o foco daquele 

momento. Me propus a fazer isso agora, ampliando a investigação para outras obras 

de Villa-Lobos, ou seja, neste momento, estou diante da possibilidade de dar uma 

resposta ao eu pesquisador do passado, tendo a oportunidade de desenvolver a 

pesquisa sugerida. 

Diante desta contextualização sobre a origem desta pesquisa, aponto a 

seguinte questão norteadora: como analisar e discutir, dentro dos constructos 

teóricos da intertextualidade, as ocorrências intratextuais e autotextuais nas obras 

de Heitor Villa-Lobos? Esta questão norteadora dialoga com a hipótese de que a 

autotextualidade ou intratextualidade sejam práticas comuns nas obras de Villa-

Lobos, podendo ser alguns de seus processos composicionais mais característicos. 

Isso, levando em consideração que estes processos podem ocorrer em variados 

níveis de consciência, aos quais me proponho a investigar.  

Para averiguar a questão norteadora e a hipótese levantada, pretendo 

alcançar o seguinte objetivo geral: investigar os processos de construção das 

referências intratextuais e autotextuais nas obras de Heitor Villa-Lobos. Esse 

objetivo geral se desdobra nos seguintes objetivos específicos: 1) realizar um estudo 

aprofundado acerca do fenômeno intertextual; 2) analisar obras de Villa-Lobos 

considerando aspectos inerentes a intratextualidade e autotextualidade; e 3) buscar 

no referencial teórico um modelo analítico que permita a realização das análises 

musicais.  

Em relação à metodologia, para levantar informações e construir esta tese, 

utilizei principalmente a pesquisa bibliográfica e documental, combinada com outros 

recursos que explicarei adiante, que serão tomados de forma crítica e reflexiva (Cf. 

Kerman, 1987). Portanto, é uma pesquisa desenvolvida dentro da visão da 

musicologia crítica que “preocupa-se em encontrar algum tipo de síntese entre a 

análise e significado social [...], questiona e examina os caminhos nos quais a 

música é usada, socialmente e individualmente” (Beard e Gloag, 2005, p. 38-39). 

A bibliografia será acionada no decorrer do desenvolvimento do texto, e 

através dela, pretende-se correlacionar os autores para que os objetivos desta 

pesquisa sejam alcançados. Quanto aos documentos, me refiro a uma grande 

quantidade de cópias de programas de concerto, listas de obras, partituras editadas 

e manuscritos fornecidas pelo Museu Villa-Lobos  
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Juntamente com a pesquisa bibliográfica e documental, serão realizadas 

atividades de análises das obras de Villa-Lobos, que visam identificar momentos que 

remetem a algum tipo de relação intertextual, categorizando-os e discutindo-os 

através de modelos analíticos. As partituras utilizadas para as análises são 

encontradas na internet, fornecidas pela Academia Brasileira de Música e/ou as 

editadas ou manuscritas disponíveis no Museu Villa-Lobos. Audições da obra, bem 

como a execução das peças, foram ferramentas que ajudaram a aprimorar a análise, 

visto que estes outros pontos de vista (escuta e interpretação) podem representar 

percepções que vão além daquelas encontradas em análises no papel. 

Como justificativas para o desenvolvimento desta pesquisa, vários pontos 

merecem ser mencionados. O primeiro deles é a contribuição que se pretende 

fornecer para o campo da intertextualidade. Recentemente, muitos trabalhos sobre 

Villa-Lobos foram ou estão sendo desenvolvidos utilizando uma abordagem 

estritamente intertextual, conforme apontarei no desenvolvimento do trabalho. Ainda 

assim, os processos intratextuais e autotextuais permanecem pouco discutidos nos 

estudos dedicados a esse compositor, configurando-se também como temas ainda 

incipientes no âmbito da pesquisa musical em geral. Desta forma, destaco o 

ineditismo desta pesquisa e os novos ares que ela traz para os estudos intertextuais 

em música.  

Também como justificativa, gostaria de ressaltar minha motivação pessoal 

em relação ao tema, às obras e ao compositor que tanto admiro. Usarei como objeto 

de estudo obras de Heitor Villa-Lobos, muitas das quais ainda não receberam 

tratamento analítico. Isso representa a valorização da arte brasileira, frequentemente 

deixada de lado por pesquisadores e músicos que insistem em apontar sua lupa 

para lugares distantes, esquecendo-se de observar a riqueza musical que os cerca. 

Outro ponto que justifica o desenvolvimento desta tese é seu retorno social. 

Tendo em vista os ataques que vêm sofrendo a ciência, a pesquisa e a educação 

nos últimos tempos — partindo até mesmo de quem mais deveria zelar por ela: 

nossos governantes — uma discussão e esclarecimento sobre a importância e o 

retorno deste trabalho se faz necessária. Este retorno ocorrerá, de modo geral, 

como ocorre em todas as pesquisas desenvolvidas no campo das ciências humanas 

que “muito além de um retorno imediato: ensinam a pensar, condição necessária 

para a construção de uma sociedade ilustrada, democrática e produtiva.” 

(Davidovich, 2019, p. 1). 
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Estes são, portanto, os principais pontos que justificam a origem desta 

pesquisa e tornaram necessário o seu desenvolvimento. Dentre os itens levantados 

e discutidos anteriormente, reitero e ponho em destaque por considerá-los os mais 

representativos os seguintes pontos: a motivação pessoal do pesquisador e a 

contribuição para área da intertextualidade ao trazer uma nova abordagem no 

estudo de Villa-Lobos. 

Quanto à estrutura deste trabalho, o desenvolvimento está organizado em 

quatro capítulos. O primeiro capítulo aborda o surgimento e a consolidação do 

conceito de intertextualidade, apresentando suas principais definições e 

perspectivas teóricas. O segundo capítulo discute a intertextualidade aplicada à 

música, com destaque para os modelos analíticos e categorizações utilizadas em 

investigações de relações textuais em contextos musicais. O terceiro capítulo reúne 

e analisa pesquisas sobre a intertextualidade nas obras de Heitor Villa-Lobos, 

situando o presente estudo no panorama de investigações já existentes. Por fim, o 

quarto capítulo apresenta as análises das referências autotextuais e intratextuais 

encontradas na obra do compositor, sustentando a argumentação de que tais 

ocorrências configuram processos composicionais recorrentes em sua produção 

musical. 

Para finalizar esta introdução, ressalto que não pretendo me colocar apenas 

como um pesquisador que busca propor um novo conhecimento, mas também como 

um aprendiz, que procura assimilar e colocar em diálogo as múltiplas vozes que se 

manifestam ao longo deste texto. Pensando nos potenciais leitores deste trabalho, 

empenho-me para que a escrita seja clara, objetiva e acessível a todos aqueles que 

se interessem pelo tema. Desejo que o leitor possa apreciar as obras aqui 

mencionadas — sejam literárias, visuais ou musicais — e que a leitura desta 

pesquisa se mostre agradável e envolvente, alcançando o maior número possível de 

pessoas. 
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2 INTERTEXTUALIDADE: SURGIMENTO DO TERMO 
   

Neste capítulo será discutido o surgimento do termo intertextualidade a partir 

da teoria literária. Também serão apresentadas as ressignificações e ampliações do 

termo que ocorreram no decorrer dos tempos, bem como os problemas e críticas 

relacionados ao fenômeno intertextual. Para iniciar esta seção abordarei brevemente 

alguns aspectos da teoria da comunicação. 

 

2.1 TEORIA DA COMUNICAÇÃO 

 

Antes de discorrer sobre o surgimento da intertextualidade, é importante 

ressaltar que para ela existir é necessária a atuação de alguns agentes 

comunicativos. O fenômeno intertextual precisa de três pilares para acontecer: 

emissor + mensagem + receptor. Esse tripé pode ser explicado através da teoria da 

comunicação. Roman Jakobson (2005) elaborou um modelo de comunicação 

voltado para a linguística, que se relaciona com estes três pilares, subdividindo-os 

em 6 elementos que podem ser verificados na figura abaixo:  

 
FIGURA 1 - MODELO DE COMUNICAÇÃO POR ROMAN JAKOBSON. 

 

 
Fonte: Jakobson (2005, p. 123). 

 

A partir do modelo, devemos considerar que: 1) o remetente ou emissor 

referem-se a quem emite determinada mensagem, que pode ser um sujeito ou grupo 

de indivíduos; 2) contexto ou referente  se relacionam com o assunto da mensagem, 

a situação em  que ela ocorre  e aos objetos que ela descreve; 3) a mensagem trata-

se do conteúdo que é passado do emissor ao receptor, ou seja o enunciado; 4) o 

contato ou canal é o meio pelo qual a mensagem será passada, pode ser a fala, 
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sons, livros, revista, televisão, internet, entre outros; 5) o código é o sistema utilizado 

pelos interlocutores para construir a mensagem, são conjuntos de códigos, signos e 

regras que devem ser conhecidos pelo receptor para que a mensagem seja 

compreendida, alguns exemplos são idiomas, letras, código Morse, partitura, entre 

outros; e 6) o destinatário ou receptor é o indivíduo ou grupo de indivíduos que 

recebem a mensagem.  

Os seis elementos descritos por Jakobson podem ser discutidos através de 

suas funções. Estas funções estão relacionadas às ferramentas necessárias para os 

estudos no campo da linguagem, no que diz respeito a análises e produção de 

textos. Desta forma, o próprio autor reestrutura seu modelo de comunicação, 

explicando-o através das funções de cada item, conforme a figura a seguir: 

 
 

FIGURA 2 - AS FUNÇÕES DA LINGUAGEM NO ESQUEMA DE JAKOBSON. 
 

 
 

Fonte: Jakobson (2005). 
 
 

Quanto à função emotiva, Santee e Temer (2011, p. 80) afirmam que “toda 

mensagem centrada no remetente possui uma Função Emotiva (ou expressiva)”. 

Essa função tem como objetivo a expressão direta de quem fala, revelando 

emoções, sentimentos ou atitudes — sejam elas autênticas ou simuladas. 

Linguisticamente, manifesta-se pelo uso da primeira pessoa, de interjeições, 

adjetivos, advérbios e sinais de pontuação expressivos. Já quando a mensagem se 

apoia principalmente no contexto, evidencia-se a função referencial (ou denotativa), 

que ocupa papel dominante nas comunicações voltadas à transmissão objetiva de 

informações (Jakobson, 2008). 

Em relação à função poética, Jakobson (2008) destaca que, na poesia, essa 

função assume papel predominante na organização do discurso, tornando-se o eixo 

central de sua construção, enquanto as demais funções da linguagem se 

subordinam a ela. Essa função coloca em destaque a forma da mensagem, isto é, a 
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maneira como algo é comunicado. Santee e Temer acrescentam que, na função 

poética, “a mensagem está voltada para si mesma, suas características físicas, 

sonoras e visuais, em seu modo peculiar de mostrar-se — como nas formas de 

construção típicas da poesia concreta.” (2011, p. 81). 

No que se refere à função fática, o foco recai sobre o canal de comunicação. 

Jakobson (2008) explica que as mensagens centradas nesse elemento têm como 

principal objetivo manter, interromper ou testar o funcionamento do canal, 

assegurando a continuidade da interação e a atenção do interlocutor. 

Já a função metalinguística volta-se para o código, ocorrendo quando o 

discurso busca verificar se emissor e receptor utilizam o mesmo sistema linguístico, 

voltando-se, portanto, para si próprio (Jakobson, 2008). Em outras palavras, quando 

a linguagem é usada para explicar a própria linguagem, essa função está em 

operação. 

Por sua vez, a função conativa caracteriza-se pelo uso de formas linguísticas 

no vocativo ou no imperativo — expressando ordens, pedidos ou conselhos ao 

destinatário —, além do emprego do verbo na segunda pessoa (Jakobson, 2008). 

Assim, essa função se orienta para o receptor, buscando influenciar seu 

comportamento. 

Todos os 6 elementos descritos por Jakobson, bem como suas funções, são 

primordiais para o acontecimento do fenômeno intertextual. Por este motivo, foi 

necessária essa elucidação sobre os elementos da comunicação. Nesta pesquisa, 

as discussões propostas muitas vezes tomarão como enfoque alguns desses itens, 

deste modo, quando surgirem, já estaremos familiarizados com os conceitos.  

 

2.2 INTERTEXTUALIDADE: CONSTRUÇÃO DO TERMO 

 

 A intertextualidade como fenômeno, não surge a partir do momento em 

que o termo é criado. Na verdade, ela resulta de um processo de construção e 

compreensão ao longo do tempo, e como tudo nas ciências humanas, está sob a luz 

de novas discussões que venham a modificá-la e ressignificá-la. Apesar de existir 

desde que o ser humano se prontifica a comunicar algo, a intertextualidade como um 

termo “surgiu e foi reutilizado por Julia Kristeva em 1969 para explicar o que Mikhail 

Bakhtin, na década de 20, entendia por dialogismo” (Zani, 2003, p. 122). Para 

Kristeva: 
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o eixo horizontal (sujeito-destinatário) e o eixo vertical (texto-contexto) 
coincidem para revelar um fator maior: a palavra (texto) é o cruzamento de 
palavras (de textos) onde se lê, pelo menos, uma outra palavra (texto). Em 
Bakhtin, além disso, os dois eixos, por ele denominados diálogo e 
ambivalência, respectivamente, não estão claramente distintos. Mas essa 
falta de rigor é, antes, uma descoberta que Bakhtin foi o primeiro a introduzir 
na teoria literária: todo texto se constrói como mosaico de citações, todo 
texto é absorção e transformação de um outro texto. Em lugar da noção de 
intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade, e a linguagem poética 
lê-se pelo menos como dupla (Kristeva, 2012, p. 141-142). 

 
 

Percebe-se que Kristeva, ao ponderar as ideias de Bakhtin, traz uma 

abordagem revolucionária sobre a linguagem. Pois, a autora, aponta que a citação 

tem como princípio de que o significado das palavras ou de textos não é isolado nem 

estático. Consequentemente, isso reforça que o que Bakhtin defende: todo texto é 

permeado por outras vozes, explicitas ou implícitas, que contraria a noção de 

separação rígida entre os enunciados. Para Bakhtin, nenhum enunciado verbal 

consegue escapar da influência exercida por um outro enunciado pré-existente: 
  

“o objeto do discurso de um locutor, seja ele qual for, não é objeto do 
discurso pela primeira vez neste enunciado, e este locutor não é o primeiro 
a falar dele. O objeto, por assim dizer, já foi falado, controvertido, 
esclarecido e julgado de diversas maneiras, é o lugar onde se cruzam, se 
encontram e se separam diferentes pontos de vista, visões de mundo, 
tendências. Um locutor não é o Adão bíblico [...]” (Bakhtin, 1997, p. 319). 

 
 

Na citação acima, Bakhtin nos leva a considerar a concepção dialógica da 

linguagem, na qual todo discurso é inserido em um contexto histórico, social e 

cultural pré-existente. Assim, o emissor não age no vazio, e a mensagem age como 

uma espécie de interação entre os diferentes contextos. Bakhtin também refuta a 

ideia de que qualquer locutor, seja o primeiro e único a abordar qualquer tema, 

compara e contrapõe o locutor com Adão descrito na bíblia, que teria sido quem 

nomeou as coisas do mundo pela primeira vez.  

Araújo (2020) também se debruça sobre a contribuição da obra de Bakhtin 

para que Kristeva (1969) pudesse cunhar o termo intertextualidade:   

 
Para J. Kristeva (1969), Bakhtin foi um dos primeiros estudiosos da 
literatura a formular uma teoria na qual o texto é considerado um encontro 
entre diversas escrituras, um diálogo entre várias instâncias: a do escritor, 
dos personagens e do contexto histórico contemporâneo e/ou anterior. 
Note-se de passagem que essa definição exclui a visão de literatura como 
algo fechado em si mesmo e introduz a do texto como uma produção 
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inserida na sociedade e na história. Esse encontro textual está presente já 
na menor unidade do texto, a palavra, possuidora de sentidos variados. Em 
outros termos, cada palavra possui, além de um sentido específico em um 
determinado texto, toda uma carga semântica dos contextos aos quais 
pertenceu. Esses sentidos todos não se excluem mutuamente, mas agem 
por acumulação e dialogam entre si. (Kristeva apud Araújo, 2020, p. 152-
153). 

 
 

É importante mencionar o aspecto do acúmulo semântico dado por Kristeva 

e Araújo nesta última citação. Ou seja, o texto é um espaço de sobreposição dos 

sentidos. Cada palavra ou enunciado carregaria uma multiplicidade de significados, 

que podem ser cumulativos com o passar dos diferentes contextos históricos e 

culturais. O acúmulo semântico torna a relação emissor – mensagem – destinatário 

um processo dinâmico e relacional, no qual os sentidos florescem da interação entre 

o texto, o leitor e discursos que ele tem a capacidade de evocar e de ressignificar.  

Segundo Araújo (2020, p. 151), na obra Le problème du texte, M. Bakhtin 

descreve duas relações desenvolvidas dentro de um texto, uma delas está 

relacionada ao fato de que todo texto deve estar inserido em um sistema linguístico 

compreensível, mesmo apesar de sua singularidade, e a segunda é a necessidade 

de que todo texto deve apresentar elementos exteriores que são comuns a outros 

textos e as suas particularidades dependem, necessariamente, da forma com que 

eles são combinados. 

Para Araújo (2020, p. 151-152), ao analisar a obra de Dostoievski em La 

Poétique de Dostoïevski (1970), Bakhtin afirma que um dos pontos de destaque da 

obra do escritor russo está na autonomia dos personagens em relação ao autor e ao 

narrador, isso acontece em virtude da ausência de definições limitantes da parte do 

escritor para com seus personagens, sua obra é moldada pela interação entre 

consciências, na qual a liberdade é pré-determinada pelo escritor, assim, 

compreende-se que as consciências mantém um diálogo entre si, portanto, 

nenhuma voz se sobrepõe à outra. Assim, os personagens são seres dotados de 

livre-arbítrio, e não apenas simples objetos frutos da concepção artística do autor. 

Esta multiplicidade, na qual as diferentes vozes no texto não são simplesmente 

espelhamento do autor, mas sim personagens autônomas, pontos de vista sociais, 

ideologias em conflito e vozes históricas que coexistem e interagem umas com as 

outras, foi definida por Bakhtin como polifonia, sendo ela uma extensão do conceito 

de dialogismo. 
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É importante ressaltar que, este conceito não implica o desaparecimento da 

consciência do autor dentro de sua obra, mas sim ao fato de que, apesar de sua 

presença, ela representa o mesmo peso e valor dos demais personagens e 

apresenta-se inconclusiva. Portanto, o romance polifônico é, por definição, um 

romance inacabado, pois não apresenta um final definitivo, mas sim uma diversidade 

de possibilidades sugeridas pelos elementos apresentados no texto. (Cf. Araújo, 

2020, p. 152). 

Em relação ao dialogismo, o outro conceito desenvolvido por Bakhtin, Araújo 

afirma que: 

Bakhtin analisa também o discurso dialógico no qual funcionam as relações 
entre os enunciados (como as de concordância, confirmação etc.). Para que 
isso aconteça, as relações lógicas e semânticas devem “[...] materializar-se, 
ou seja, devem passar a outro campo da existência, devem tornar-se 
discurso, ou seja, enunciado e ganhar autor, criador de dado enunciado cuja 
posição ela expressa.” (BAKHTIN, 1981, p.159). Em princípio, todo 
enunciado tem um sentido; quando colocado em um discurso, ele passa a 
ter outro sentido complementar, que não destrói a significação inicial. A 
cada nova localização, novos sentidos. (Araújo, 2020, p. 152).  

 

  Com base no que foi discutido nesta seção a partir dos estudos de Kristeva 

e Bakhtin, observamos que os textos são construídos como uma rede complexa de 

referências, alusões e citações e, por isso, não existem de forma isolada. Portanto, o 

estudo da intertextualidade permite ampliar o entendimento de determinada obra de 

arte, uma vez que possibilita a identificação de múltiplas camadas de significado 

decorrentes das relações dinâmicas que ela estabelece com outros textos. 

2.3 A INTERTEXTUALIDADE NA PRÁTICA 

Permanecendo no universo da literatura, para ilustrar um exemplo de como 

a intertextualidade ocorre na prática, recorro a um dos casos mais emblemáticos, 

que faz parte da vida de qualquer brasileiro. Através deste exemplo, podemos 

verificar como a intertextualidade faz parte de nossa rotina, mesmo que as vezes 

nem estejamos atentos a ela. Aqui podemos observar um intrincado caso de 

intertextualidade, envolvendo diversos autores e distintos contextos. Como ponto de 

partida, tomo o Hino Nacional Brasileiro; vejamos até onde ele pode nos conduzir: 
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EXEMPLO 1 – HINO NACIONAL BRASILEIRO    

 
Fonte: Produção do autor (2025), transcrito de Duque-Estrada (2003). 

 
 

Recorro a este exemplo porque ele está ao alcance e ao conhecimento de 

qualquer cidadão comum. Mesmo que não saiba, o brasileiro ao cantar segunda 

parte de seu hino, está usando um recurso intertextual através dos versos: "Nossos 

bosques têm mais vida" e "Nossa vida" no teu seio "mais amores". As próprias aspas 

indicam que se referem a uma outra voz presente no texto de Duque-Estrada, é a 

voz de Gonçalves Dias. Observe o exemplo a seguir:  
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EXEMPLO 2 - CANÇÃO DO EXÍLIO 

 
Fonte: Produção do autor (2025), transcrito de Dias (1846). 

 

Ao escrever a letra do Hino Nacional Brasileiro em 1922, Duque-Estrada fez 

uma menção ao poema de Gonçalves Dias de 1846, utilizando o recurso da 

paráfrase (Schmidt et al., 2019, p. 314). A paráfrase será explicada com mais 

detalhes adiante. Vejamos outros exemplos de textos que remetem à Canção do 

Exílio: 
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EXEMPLO 3 - CANÇÃO DO EXÍLIO DE MURILO MENDES 

 

 
 

Fonte: Produção do autor (2025), transcrito de Mendes (1994). 
 

 

Em um artigo intitulado Murilo Mendes à procura de um sabiá com certidão 

de idade: “Canção do exílio” e Modernismo, Régis Télis (2020) investiga como Murilo 

Mendes utiliza a crítica social, humor, ironia e a intertextualidade para desconstruir o 

nacionalismo romântico de Gonçalves Dias. Para Télis, Murilo Mendes pretendia 

propor uma visão mais irônica e complexa do Brasil, enquanto Gonçalves Dias 

idealizava o país como um lugar idílico. Seguindo o artigo, neste caso foi utilizado o 

recurso da paródia, que também será explorado posteriormente.  

Vejamos outro exemplo de poema que mantêm relações intertextuais com a 

Canção do Exílio: 
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EXEMPLO 4 - CANTO DE REGRESSO À PÁTRIA DE OSWALD DE ANDRADE 
 

 
 

Fonte: Produção do autor (2025), transcrito de Andrade (1945). 
 

Também se tratando de uma paródia, o Canto de regresso à pátria foi escrito 

em 1924 por Oswald de Andrade, período modernista da literatura brasileira. Neste 

poema, evidenciam-se procedimentos comuns a escritores da época: através de 

paródias, costumava-se criticar artistas do passado, mais precisamente os poetas 

parnasianos e românticos. Isso evidencia uma relação de ruptura do poeta com seus 

precursores. 

Vejamos outra obra que faz referência à Canção do Exílio: 
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EXEMPLO 5 - CANÇÃO DO EXÍLIO FACILITADA 
 

 
 

Fonte: Produção do autor (2025), transcrito de Paes (1997). 
 

O exemplo acima, que também se trata de uma paródia, traz a seguinte 

novidade: “o que, de imediato, se nota no hipertexto de José Paulo Paes é a 

extrema redução formal quando se compara com o hipotexto de Gonçalves Dias.” 

Vale ressaltar que a “Canção de exílio facilitada resguarda o mecanismo de 

funcionamento da original gonçalvina na oposição ‘lá’ versus ‘cá’, ‘bom’ versus 

‘ruim’.” (Melo, 2006, p. 17). Segundo Aberto Melo: 

 
Embora o poeta não subverta a estrutura original, apenas condensada, 
mantendo determinada fidelidade semântica, a transformação formal 
carrega consigo um tom subversivo que também é presente no discurso 
empregado: “papá”, “sinhá”, “sofá”, em substituição ao tom de exaltação do 
poema romântico. Essa “facilitação” de Paes efetuada sobre o hipotexto de 
Gonçalves Dias, ao mesmo tempo em que subverte o texto original, 
valoriza-o por tomá-lo como objeto de paródia; sublinha o valor do texto 
matriz ao elegê-lo como algo importante para subverter. (Melo, 2006, p. 17). 

 

Existem muitos outros exemplos de obras que fazem referência à Canção do 

Exílio, de Gonçalves Dias, por meio da paródia ou de outros recursos, sendo esse 

um dos poemas mais revisitados por escritores de língua portuguesa. Mas, engana-

se quem acredita que esta obra surgiu do nada, Gonçalves Dias também fez 
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menção a um outro texto escrito por Goethe, e certamente recebeu influências deste 

e de outros autores. Afinal, ex nihilo nihil fit. 

Observe a epígrafe do poema de Gonçalves Dias: 

 
EXEMPLO 6 - EPÍGRAFE DA CANÇÃO DO EXÍLIO 

 
Fonte: Imagem da internet. Disponível em: https://www.academia.edu 

 

Segundo Schmidt et al. (2019), ao usar como epígrafe a Balada do Mignon 

de Goethe, Gonçalves Dias consegue estabelecer uma “relação entre o romantismo 

alemão e o brasileiro”. A relação intertextual não se dá somente pelo recurso da 

epígrafe, mas também pelo próprio conteúdo do texto. A tradução feita por Manuel 
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Bandeira demonstra isto: “Conheces o país onde florescem as laranjeiras? Ardem na 

escura fronde os frutos de ouro... Conhecê-lo? Para lá, para lá, quisera eu ir!”. É 

possível também identificar “a relação de nacionalismo dos dois textos.” (Schmidt et 

al., 2019, p. 305). 
 
 

Considerando que epígrafe é “sempre um recorte de outro texto que é 
presentificado e, consequentemente, modificado em seu contato com o 
novo texto, sobre o qual lança novos sentidos” (PAULINO; WALTY; CURY, 
1995, p. 26), é possível declarar que nela se consiste a primeira 
intertextualidade da Canção do Exílio, de Gonçalves Dias, visto que é 
notável o desejo de retornar à Pátria em ambos os poemas, Gonçalves 
Dias, a terra das palmeiras, e a de Mignon, personagem do romance Os 
Anos de Aprendizado de Wilhem Meister, de Goethe, ao país das 
laranjeiras, antecipando a postura nacionalista e de reverência a natureza 
que a Canção do Exílio terá. (Schmidt et al., 2019, p. 306). 

 

Fazendo uma retrospecção desta seção do texto, recorde que saímos do 

Hino Nacional Brasileiro e nos transportamos para a Canção do Exílio, vimos 

diversas paródias deste poema e fomos parar em Goethe. Mas, também se engana 

quem acredita que a Balada do Mignon surge do nada... Ora, talvez seja prudente 

parar por aqui, pois esta história é sem fim. Outra vez: ex nihilo nihil fit. 

2.4 CONSIDERAÇÕES SOBRE A INFLUÊNCIA  

Se pensarmos a intertextualidade em um sentido mais amplo, extrapolando 

a ideia de encontrar trechos do texto A dentro do texto B, devemos considerar as 

questões relacionadas à influência e o que ela representa. Nos campos das artes, as 

influências estilísticas são as que mais geram discussões sobre o fenômeno 

intertextual. Tais influências podem ser aquelas que determinado autor ou grupos de 

autores exercem em outros indivíduos. Também podem se relacionar aos contextos 

socioculturais, ideologias, estilos e práticas comuns de determinadas épocas que 

refletem em outras. No entanto, é importante ter em mente que: 

 
Como veremos, é necessária uma distinção entre influência e 
intertextualidade; enquanto a primeira implica em intenção ou 
posicionamento histórico da obra em seu tempo ou origem, a última implica 
em uma noção mais geral de cruzamento de textos que pode envolver 
inversão histórica (Klein 2005, p. 4). 

 



40 
 

Harold Bloom, renomado teórico e crítico literário norte-americano, abordou 

a intertextualidade sob a ótica da influência literária e da manutenção da tradição 

artística. Este autor ficou conhecido por desenvolver a teoria da angústia da 

influência, esta procura descrever as complexas relações entre as obras de 

determinados autores em relação aos que os precederam. A teoria de Bloom é 

sintetizada por Straus da seguinte forma: 

 
1. O poema é uma entidade relativa ou entidades dialéticas, todo poema é 
uma releitura de algo já dito; 2. A relação entre os poemas novos e os 
antecedentes, reflete mais uma história de luta que de generosidade e 
quanto mais esse conflito se refletir no interior do poema, maior será a sua 
qualidade artística; 3. A luta entre poemas novos e seus antecedentes se 
manifesta na forma de uma releitura ou reinterpretação; 4. A influência 
como ansiedade é um fenômeno universal, não está restrito apenas a um 
período histórico (Straus, 1990, p. 12). 

 
Dessa forma, quando o autor dialoga com seus antecessores, de modo 

consciente ou inconsciente, ocorre o fenômeno da intertextualidade. Todo autor, ao 

voltar-se para o passado, sente a pressão de desafiar ou até superar as obras que o 

inspiram. É nesse confronto com a tradição que surge a angústia. Embora tenha 

sido criticado por reduzir o fenômeno da intertextualidade à noção de influência, 

Bloom ofereceu uma perspectiva relevante para o estudo dos processos criativos e 

das dinâmicas entre escritores ao longo da história. Tanto que sua teoria foi 

posteriormente adaptada para o estudo da música, como será discutido mais 

adiante. 

A angústia da influência, remete ao problema da originalidade, o poeta teme 

que sua criação não seja genuinamente original, mas sim o eco de outras vozes ou 

outros autores. Para Bloom, a angústia não necessariamente se configura como 

algo negativo, mas um desafio ao autor para buscar e afirmar sua voz em meio às 

suas influências. Ou seja, ao invés de uma limitação, se transforma numa força que 

move o autor a reconfigurar suas referências em novas formas de expressão. 

Os escritos de Bloom assumem um caráter profético, pois antecipam 

questões inerentes da arte contemporânea em relação a originalidade, criação e 

tradição. Na arte contemporânea, reconhecer a influência não diminui a 

autenticidade da criação, ao contrário, a enriquece ao transformar o ato criativo 

numa ferramenta de diálogo com o passado.  
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Em contraponto à teoria da influência da ansiedade, temos a influência da 

generosidade de Thomas Stearns Eliot. Segundo Eliot, as influências são 

enriquecedoras e não um sinal de fraqueza. Quanto mais plenamente uma tradição 

é assimilada, melhor é o artista, tanto na sua fase de formação quanto na sua 

maturidade. Para ele, nem sempre a qualidade de um artista está no que é novo. 

(Cf. Straus, 1990). Aqui existe uma relação tranquila com o passado, diferente da 

ideia de ruptura ou superação da teoria de Bloom. 

Explorando os termos intertextualidade e influência, Manfrinato et al. (2013) 

defendem que “essas terminologias não são fechadas em si, tanto a 

intertextualidade como a influência são passíveis de duas interpretações: tanto 

macro, como micro.” Assim, os autores explicam que “o que justifica as suas 

utilizações é o contexto no qual são aplicadas e, consequentemente, a justificativa 

dos autores que as usam.” (MANFRINATO et al., 2013, p. 233). Manfrinato et al., 

apresentam a relação entre os dois termos com a seguinte figura:  
 

FIGURA 3 - RELAÇÕES ENTRE A INFLUÊNCIA E A INTERTEXTUALIDADE 
 

 
 

Fonte: Manfrinato et al. (2013, p. 233). 
 
 

Os autores explicam o diagrama acima da seguinte forma: o campo 

chamado de influência “compreende as relações entre os textos, dos quais não se 

pode escapar, pois todos estão englobados nessa esfera”, dentro deste campo, 

existe os que conseguem alcançar um nível maior de profundidade e destaque, que 

a autora chama de “poetas fortes”, que são “aqueles que, por alguma razão, 

alcançam a faixa escura da figura.” Em relação à intertextualidade, ocorre dentro do 
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campo da influência e o uso dela “pode ou não – pois depende do agente 

manipulativo: o poeta/compositor – chegar à faixa escura que representa o espaço 

atingido apenas pelos poetas/compositores fortes” (Manfrinato et al., 2013, p. 233). 

A influência, como visto acima, é um aspecto relacionado a intertextualidade 

amplamente discutido por diversos autores. Como foi observado, dependendo do 

ponto de vista, pode ser tomado como um problema, gerador de angústia, como 

explica Bloom, ou como aspecto enriquecedor, como defende Eliot. Fato é que a 

influência emerge como o ponto controverso da intertextualidade, assim como outros 

problemas que veremos a seguir.  
 

2.5 DISCUSSÕES E PROBLEMAS: A MORTE DO AUTOR 

 

Ampliando a abordagem sobre a intertextualidade, é importante levar em 

consideração algumas discussões sobre o conceito e até mesmo as críticas e 

limitações que emergem do tema. Já abordamos através da teoria da influência a 

relação de generosidade e angústia, por exemplo. Mas, algumas outras 

considerações são necessárias. 

Sendo a intertextualidade um conceito que descreve a relação entre textos, 

as referências utilizadas influenciam a interpretação e o significado do texto em 

questão. Contudo, “alguns textos pressupõem vários discursos contemporâneos ou 

anteriores, e esses discursos tornam-se propriedade dos textos nos quais se 

encontram” (Araújo, 2020, p.154), de forma que sofram alguma espécie de restrição 

justamente por terem incorporado outros, pois o texto estaria submetido ao poder do 

texto antecessor, como quem impõe a sua presença e transforma o seu significado 

(Araújo, 2020). 

Seguindo esta linha de pensamento, para Genette (1982) o intertexto 

também implica numa grande dependência do texto anterior, uma vez que é 

necessário o conhecimento prévio do texto primário para a completa compreensão 

do texto secundário, pois sem o conhecimento prévio, a leitura passa a produzir 

apenas o sentido e não o verdadeiro significado. 

Outro problema decorrente das discussões acerca de intertextualidade se 

refere ao aspecto da originalidade:  

A intertextualidade substitui o vínculo entre autor e texto, e cria um novo 
contato entre leitor e textos, e desta forma, sugere que nenhum texto 



43 
 

poderia ser considerado como original. Foi a partir desta ideia que surge a 
tese Tel Quel, da morte do Autor, tendo R. Barthes como um dos seus 
principais escritores, que descreve que “cada vez que algo é contado sem a 
intenção de agir sobre o real, o Autor morre. Ele é apenas o escrivão, da 
mesma forma, já que ‘eu sou ninguém além daquele que diz 'eu’.  (Barthes, 
1984 apud Araújo, 2020, p. 157). 

 
Com base na fala de Barthes, podemos inferir que a autoria, que num 

primeiro momento poderia ser considerada como única fonte e fator decisivo do 

significado, dá espaço ou até pode ser substituída pela intertextualidade. A busca do 

significado não se dá tão somente pelas intenções do autor, pois a interpretação se 

molda pela rede de referências culturais e literárias, tanto do autor, quanto do leitor. 

O vínculo de autoria está fragilizado, logo, parafraseando Nietzsche, o autor está 

morto! 

Quando Barthes afirma que o autor "é apenas o escrivão" (Barthes, 1984 

apud Araújo, 2020, p. 157), este não é mais o sujeito onipotente que comanda todo 

o processo de comunicação, ao contrário, é relegado ao papel de quem apenas 

transcreve suas influências e referências externas. Assim, a morte do autor coloca o 

leitor no centro do processo de significação, ou seja, o sentido é determinado pela 

interação que o leitor formula com o próprio texto.  

Nesse contexto, para Araújo (2020, p. 157), o autor passa a ser uma figura 

decorativa, o escrever passa a ser copiar, e a diferença entre o original e a cópia é 

atribuída ao gênio. Por um longo tempo fomos conduzidos a valorizar o autor em 

detrimento do leitor, mesmo a crítica interessava-se pelas motivações do autor ao 

escrever a obra, e isto concedia ao autor os direitos tanto sobre a produção como 

também, à interpretação da obra. Agora, o autor passa a ser apenas aquele que 

escreve, um intermediário, uma figura sem autoridade sobre a obra, mas sim produto 

de gestos e enunciados repetidos anteriormente à sua obra. Assim, sua função 

passa a ser a de misturar e repetir o já escrito, e não a de expressar a si próprio, 

pois tudo o que tenta produzir já faz parte do que foi dito. Desse modo, o sentido do 

texto passa a ser propriedade do leitor. 

Considerando o que foi discutido até aqui, é importante destacar que a 

intertextualidade nos permite olhar para além do texto individual. Através deste 

fenômeno podemos descobrir e identificar as influências mútuas entre obras e 

autores. Mas, por outro lado, percebemos que dela podem surgir algumas questões 

e desafios:  até que ponto a influência abala a originalidade? Ou mesmo, quais 
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ferramentas podemos utilizar para identificar as diversas vozes que ecoam em uma 

rede intertextual?   
 

2.6 DISCUSSÕES E PROBLEMAS: A INTERESTUALIDADE 
 

Garcia (2005) faz um alerta sobre o mau uso do recurso da intertextualidade. 

Segundo o autor, há uma tendência em privilegiar as referências e alusões a outras 

obras e deixar de lado a compreensão da essência da obra analisada. Esta prática 

de analisar obras em busca de referências, mas sem dar importância à sua 

expressividade intrínseca, é duramente criticada por Garcia. Vejamos o que afirmou 

o autor:  
 

Nesse contexto, grande parte dos estudiosos de literatura atuais restringe 
as noções de hipertextualidade e de intertextualidade a um simples 
instrumento para confirmar suas idéias de que não existem nem a obra de 
arte nem a obra literária em sua singularidade, mas somente como 
continuações de um processo coletivo de construção da cultura e da 
sociedade. Nesta visão extremamente redutora e equivocada, nenhuma 
obra existe por si, elas apenas dialogam entre si, num processo de 
aviltamento do valor literário e artístico. (Garcia, 2005, p. 1). 

 
 

O alerta de Garcia leva-nos a refletir que, em alguns casos, a 

intertextualidade acaba sendo usada como forma de reduzir a singularidade dos 

grandes autores, tentando reduzi-los ao resultado de construções culturais coletivas, 

sem valorizar suas realizações pessoais. Considerando isso, Garcia defende que o 

uso da intertextualidade deve ser realizado somente quando o recurso tem intenção 

de favorecer a compreensão de uma obra, e não como forma de engrandecimento 

de produções medíocres (Garcia, 2005). 

 
O estudo da obra de arte buscando apenas detectar suas referências a 
outras obras ou a aspectos da realidade circundante é um vício tão nefasto 
quanto foi, no passado, a análise estruturalista da literatura, em que se lia 
um determinado texto não com intuito de descobrir sua força poética ou sua 
criatividade estilística, mas somente para confirmar este ou aquele ponto 
teórico, que afastou tantos estudantes da literatura. A apreciação de 
qualquer livro obra de arte com o objetivo precípuo de descobrir alusões a 
outros autores ou a características externas à obra afigura-se a nós como o 
exemplo mais recente de indolência intelectual. (Garcia, 2005, p. 1). 
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Considerando este problema, e preocupado em valorizar a riqueza poética 

das obras de arte, para além de mera comparação desinteressada, Garcia 

apresenta-nos o termo interestualidade: 

 
Diante das críticas feitas [...] sobre o mau uso das noções de 
intertextualidade, polifonia e hipertextualidade, como formas de diminuir a 
importância dos grandes artistas como indivíduos, relegando-os ao limbo de 
simples manifestações de uma pulsão coletiva, devemos simplesmente 
abandonar a utilização de tais noções? Não! Elas são muito úteis, 
principalmente a noção de hipertextualidade, em vários casos. Devemos, isto 
sim, submetê-la ao critério da “interestualidade”, neologismo jocoso (o que 
cabe aqui, pois a maioria dos autores que manipulam estes termos para seu 
interesse são extremamente áridos e casmurros) para indicar o fato de algo 
ser realmente digno de interesse ou não. (Garcia, 2005, p. 7). 

 
 

Assim, a intertextualidade nos é introduzida em tom irônico e crítico. Ao 

inserir mais essa terminologia, Garcia (2005) zomba das infinitas definições e 

contradições que giram em torno da intertextualidade; o próprio leitor desta tese 

poderá constatar isso nas próximas seções deste texto. A crítica de Garcia também 

se refere ao uso do recurso intertextual de forma indiscriminada e superficial por 

parte dos escritores; nesse contexto, o autor cita obras que fazem referência à 

Canção do Exílio e, em seguida, massacra todas elas. 

Apesar da pilhéria, sobrevive o alerta: a interestualidade se debruça para o 

que interessa. E o que interessa? Desvelar a “força poética” ou “criatividade 

estilística” de uma obra ou de um autor (Garcia, 2005, p. 1). Desta forma, todo 

processo analítico, deve utilizar a interestualidade como filtro. E este filtro será 

usado para ajudar a compreender a riqueza das obras, e não para banalizá-las.  

Tais premissas, pretendo seguir em minhas análises musicais.  

 

2.7 RESSIGNIFICANDO E AMPLIANDO O CONCEITO DE INTERTEXTUALIDADE: 

TRANSTEXTUALIDADE, INTRATEXTUALIDADE E AUTOTEXTUALIDADE 
 

O termo intertextualidade foi citado até aqui de uma forma mais abrangente, 

conforme o que foi proposto originalmente por Kristeva. No entanto, com o passar 

dos anos, pesquisadores sentiram a necessidade de ampliar o significado do termo 

ou até ressignificá-lo. É o caso de Gerárd Genette, que ressignifica a 

intertextualidade como uma categoria de algo maior que ele chamava de 

transtextualidade. Em outras palavras, o que era intertextualidade para Kristeva, 
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para Genette é transtextualidade, sendo que esta última pode ocorrer de 5 maneiras 

distintas: 

TABELA 1 - TIPOS DE TRANSTEXTUALIDADE 

 
 
Intertextualidade 
 

 
“Pode estar na forma de citação, plágio ou alusão.” (Gennete, 1992, 
p.83). 

 
Paratextualidade 

 
“A relação entre um texto e seu paratexto que envolve o corpo principal 
do texto. Exemplos são títulos, subtítulos e prefácios.” (Gennete, 1992, 
p.83). 

 
Arquitextualidade 
 

 
“A designação de um texto como parte de um gênero ou gênero.” 
(Gennete, 1992, p.83). 

 
Metatextualidade 
 

 
“O comentário crítico explícito ou implícito de um texto em outro texto.” 
(Gennete, 1992, p.83). 

 
Hipotextualidade ou 
Hipertextualidade 

 
“A relação entre um texto e um hipotexto precedente em que o texto ou 
gênero se baseia, mas transforma, modifica, elabora ou amplia. Exemplos 
são paródia, falsificação, sequela e tradução.” (Gennete, 1992, p. 83). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Genette (1992, p.83). 

 

 Conforme esta categorização de Genette, podemos determinar claramente 

a diferenciação entre os conceitos de intertextualidade e transtextualidade. A 

intertextualidade, para Genette, diz respeito a conexões diretas entre os textos, que 

se manifestam na forma de citações, plágios oi alusões. Neste caso, um texto 

remete diretamente a outro, de maneira implícita ou explícita, o sentido de um novo 

texto é ampliado ou alterado por referências externas. Já a transtextualidade, é um 

conceito mais abrangente que se manifesta de cinco formas diferentes, sendo a 

intertextualidade uma delas. De toda forma, tanto a transtextualidade quanto a 

intertextualidade, apontam para as formas como os textos se retroalimentam ao 

longo do tempo, criando redes de significados que ampliam os limites de um autor 

ou de uma obra. 

Para entendermos melhor a ampliação dos termos propostos por Genette, 

podemos verificar o quadro a seguir: 
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FIGURA 4 - ORGANOGRAMA DA TRANSTEXTUALIDADE DE GENETTE. 
 

 
 

Fonte: Nobre (2014, p. 54). 
 

É importante fazer uma ressalva sobre a Hipertextualidade: se para Genette 

o termo se refere a procedimentos como “paródia, falsificação, sequela e tradução.” 

(Genette, 1992, p.83), para Garcia (2005) — que nos apresentou o problema da 

interestualidade — a hipertextualidade ganha outra definição. Segundo o autor, a 

“hipertextualidade seria a detecção de determinadas características sócio-culturais 

que permeiam um texto literário ou uma obra de arte”. (Garcia, 2005, p. 3). 
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Outros dois termos originários da intertextualidade — ou o que seria 

transtextualidade para Genette — são: intratextualidade e autotextualidade. Esses 

conceitos serão o foco desta tese. No que se refere ao termo intratextualidade, 

existe uma variedade de significações. Uma delas é proposta por Sharrock: 

 
Intratextualidade é o fenômeno e o estudo da relação entre os elementos 
dentro dos textos: trata de estruturas como composição de ciclos, 
continuidades, justaposições de descontinuidade, arcos de histórias e 
outras repetições de linguagem, imaginário ou ideias, incluindo lacunas no 
círculo hermenêutico e na forma de presenças ausentes e caminhos não 
tomados. A Intratextualidade concentra-se no problema de como os textos 
são reunidos, por autores e leitores, como totalidades unificadas, ou, 
ocasionalmente, em des-unidades criativas, e divididas em seções para 
facilidade de consumo ou para outros propósitos. (Sharrock, 2018, p.15). 

 
  

Percebe-se que Sharrock (2018) aborda o fenômeno da intratextualidade 

sob a perspectiva da relação entre os elementos internos dos textos. Neste caso, ela 

se manifesta quando as diferentes partes do texto se interconectam por meio de 

repetições de ideias, nas quais se criam uma rede de significados nas obras. 

Pensando na outra face, as des-unidades, podemos inferir que o leitor, ao ter acesso 

à parte de um texto maior, pode construir uma leitura interativa e dinâmica do texto, 

inclusive preenchendo as lacunas com suas próprias referências.  

Outra significação para o conceito de intratextualidade é apresentada por 

Sant’Anna (2007), ao afirmar que “a intratextualidade é quando o poeta se reescreve 

a si mesmo. Ele se apropria de si mesmo, parafrasicamente” (Sant’anna, 2007, p. 

62). Essa definição, que evidencia um movimento de autorreferência em que o autor 

dialoga com a própria produção que também é discutido por Pupia (2017). 

 Pupia (2017) apresenta a intratextualidade como um processo em que o 

poeta se reescreve, em outras palavras, quando o autor recorre a outros textos de 

sua autoria usando o recurso da paráfrase. Parafrasear a si mesmo, permite   que o 

autor crie camadas de significado ao mesmo tempo que mantem uma continuidade 

de suas obras passadas. Esse processo, vai além da mera repetição, envolve a 

reapropriação reflexiva e criativa de elementos anteriores, dando ao autor a 

oportunidade de revisitar, ressignificar e reinterpretar seu próprio eu do passado.  

Ao citar Sant’Anna, Pupia (2017) faz um paralelo do fenômeno intratextual 

com a música. A comparação entre a literatura e a música demonstra, por obvio, que 

a intratextualidade não é um fenômeno restrito apenas ao nível literário, mas que 

pode ser verificável em outras formas artísticas. Desta forma, a literatura, assim 
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como a música, quando reutiliza seus próprios elementos criativos, pode gerar 

novas possibilidades interpretativas para quem a consome.  

Ainda sobre o termo intratextualidade, Ugartemendía (2017) propõe a 

seguinte abordagem:  
 

A intratextualidade deriva do conceito de intertextualidade. Há dois níveis de 
intratextualidade na obra de um autor. O primeiro tem a ver com as relações 
entre peças do mesmo corpus de um autor; o segundo nível tem a ver com 
as relações entre diferentes obras do mesmo autor. Para distinguir entre um 
e outro, adotaremos os termos propostos por Vasconcellos: 
“intratextualidade” para o primeiro nível e “autotextualidade” para o 
segundo. A autotextualidade “consiste na autocitação, isto é, na evocação, 
em dada obra, de uma passagem de outra obra do mesmo autor” 
(Ugartemendía, 2017, p.62-63). 

 
 

Ugartemendía (2017) distingue claramente os conceitos de intratextualidade 

e autotextualidade, apesar dos dois termos estarem relacionados, há uma diferença 

entre eles. A intratextualidade diz respeito às relações que elementos estabelecem 

dentro de um conjunto de obras que possuem determinado grau de unidade. Neste 

caso, os elementos constitutivos das obras do mesmo corpus interagem entre si, 

através de repetições de palavras, ideias ou estruturas – entenda-se corpus, como 

um conjunto de obras com mesma temática ou construídos com critérios que os 

unificam. Já a autotextualidade expande as relações de elementos para diferentes 

obras do mesmo autor.  

A autotextualidade, ao envolver a interação entre textos distintos do mesmo 

autor, leva a necessidade da existência de uma memória literária e autoral, a ser 

posta em prática pelo próprio autor e seu leitor. Assim, a autotextualidade se tornar 

uma importante ferramenta para reforçar temas recorrentes, criar jogos de 

significações entre os textos ou até oferecer uma reflexão contínua da própria 

produção artística de determinado autor.   

Sobre estes tipos de relacionamentos de obras do mesmo autor, temos em 

Vasconcelos (2001) a seguinte definição para intratextualidade: 
 

Encontraremos um tipo de intertextualidade que não exige conhecimento 
ativo senão do próprio texto que se vai lendo: trata-se de recordar, muitas 
vezes em detalhe, passagens anteriores que serão evocadas sutilmente 
para criar sentido, em processo a que chamaremos “intratextualidade” 
(Vasconcellos, 2001, P. 82). 
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Preferimos adotar o termo mais abrangente de intratextualidade, concebida 
como a evocação, no curso de uma obra, de passagens da mesma obra: 
alusão interna, portanto; mas restringiremos nossas considerações ao 
exame de exemplos que mostrem de que maneira essa retomada interna 
cria sentidos que precisam ser decodificados depois que a memória do leitor 
a reconheceu (Vasconcellos, 2001, p.128). 

 

A definição para intratextualidade por Vasconcellos (2001) chama a atenção 

para o nível de compreensão do texto pelo leitor. Neste caso, não seria necessário 

um grande conjunto de referências previas para o acontecimento do processo de 

significação, pois a interação ocorre com o próprio texto. Isso ocorre quando o leitor 

é levado a relembrar passagens anteriores, e à medida que a leitura avança, novos 

sentidos são criados. Portanto, a intratextualidade atua como uma ferramenta de 

aprofundamento do próprio conteúdo, através do exercício das associações e 

alusões inerentes ao texto. 

E sobre o termo autotextualidade, Vasconcellos afirma que: 

Outro tipo de intertextualidade consiste na autocitação, isto é, na evocação, 
em dada obra, de uma passagem de outra obra do mesmo autor; ainda que 
tal denominação não seja ideal, poderíamos chamá-la autotextualidade. De 
novo, cautela se faz necessária: distinguir-se-á a coincidência de 
expressão, fruto da unidade intrínseca de um mesmo estilo, da referência 
pretendida, provocada, e criadora de sentido; fluidos, porém, são os limites 
entre uma classe e outra. (Vasconcellos, 2001, p.147). 

 

A autocitação, ou autotextualidade, como proposta por Vasconcellos (2001), 

se refere aos momentos em que os autores evocam passagens de suas próprias 

obras dentro de um novo texto. Apesar de não considerar o termo ideal, 

Vasconcellos entende a autotextualidade como uma forma de ocorrência da 

intertextualidade, na qual o autor se restringe ao seu próprio universo de obras, sem 

recorrer a fontes externas. 

Vale mencionar o alerta que Vasconcelos (2001) faz ao abordar a 

autocitação: é necessária a diferenciação entre o que é uma mera coincidência de 

expressão, que pode ser o fruto das características estilísticas de um autor, do que é 

uma autocitação deliberada, com intenção de criar um sentido diferente. A cautela 

sugerida por Vasconcellos considera a complexidade do processo interpretativo, 

pois agora se exige uma análise mais detalhada dos diferentes textos de um autor, a 

fim de evitar interpretações incorretas ou rasas.  

É importante considerarmos também o conceito de autocitação (autocita) 

descrito por Corrado (1992). Para o autor, diferente de outras formas de 
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intertextualidade, a autocitação não apresenta as discussões envolvendo questões 

problemáticas como o plágio por exemplo, por razões óbvias. Vejamos o que explica 

o autor: 
 

Além da recorrência de voltas idiomáticas básicas, responsáveis pela 
solidariedade interna que de obra em obra vai perfilando o estilo de um 
autor, encontramos com certa assiduidade a reutilização de estruturas 
completas próprias, das quais o compositor, familiarizado intimamente com 
elas no curso do trabalho precedente, estima poder extrair novas 
consequências musicais ou carregá-las com novos sentidos ao situá-las em 
outro contexto. (Corrado, 1992, p 37). 

 

Diante da variedade de nomenclaturas, categorias e significados, é 

necessário apontar ao leitor deste trabalho que em minhas análises pretendo 

abordar o fenômeno da intertextualidade dentro da perspectiva da chamada 

autotextualidade e intratextualidade, conforme descritas por Vasconcelos (2001). 

Também usarei o termo intertextualidade conforme foi concebido por Kristeva, 

apesar da ampliação de Genette. Faço esta escolha para facilitar a compreensão do 

trabalho, visto que o termo, compreendido de forma mais abrangente, já está 

no senso comum de pesquisadores e leitores do assunto. 

Os autores citados acima, diretamente ligados à teoria literária, apresentam 

formas em que podemos observar o fenômeno da intertextualidade na prática. No 

entanto, pulei propositalmente o campo da música por esta ser a manifestação 

artística que será explorada nesta tese. Dessa forma, darei mais enfoque aos modos 

pelos quais o fenômeno intertextual pode ocorrer na música nos capítulos seguintes. 
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3 A INTERTEXTUALIDADE NA MÚSICA 

  
Assim como observado anteriormente, o fenômeno intertextual acaba por ser 

verificável em outras manifestações artísticas. Ao ilustrar o fenômeno dentro da 

literatura, utilizei como exemplo o poema Canção do Exílio de Gonçalves Dias, 

demonstrando como ele se desdobrou para outras obras posteriores e como 

apontava para obras do passado. Agora, observe abaixo um exemplo de como o 

fenômeno pode ocorrer nas artes visuais.  

 
 FIGURA 5 - MONA LISA (1503-1506) DE LEONARDO DA VINCI 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fonte: Imagem da internet. Disponível em: https://mundoeducacao.uol.com.br/artes/mona-lisa.htm 

 
 FIGURA 6 - MONA LISA (1978) DE FERNANDO BOTERO  

 

 
 

Fonte: Imagem da internet. Disponivel em: https://dasartes.com.br/dasartes.com.br/wp-
content/uploads/2023/09/Fernando-Botero-Mona-Lisa-1978-183-x-166-cm-scaled.jpg 
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Nas artes visuais, a emblemática Mona Lisa, foi uma das pinturas que mais 

recebeu releituras, revisões ou reinterpretações. Entre elas, consta a obra de Botero, 

demonstrada acima. Segundo Filho e Oliveira (2017, p. 620), a obra de Botero, trata-

se de uma “estilização” da pintura de Da Vinci, mas é frequentemente confundida 

por uma paródia por aqueles que não conhecem o estilo de Botero. É curioso ver o 

termo paródia também adotado pelas artes visuais. Isto remete ao problema da 

adoção dos conceitos da literatura e da falta de uma termologia própria para cada 

manifestação artística.  

Da mesma forma que na literatura e outras áreas das artes, o fenômeno da 

intertextualidade também se manifesta na música. Trata-se da prática da 

incorporação de elementos musicais de outras obras em uma composição musical, 

que tem por objetivo o estabelecimento de relações entre elas. Segundo Gonçalves 

e Piedade (2023):  

 
O debate sobre música e intertextualidade não é recente, porém nos últimos 
anos surgiram estudos que ampliaram significativamente as perspectivas 
sobre o tema. Desde sua concepção, no final da década de 60, o conceito 
de intertextualidade tem atraído a atenção, sendo amplamente discutido e 
transformado tanto na sua área de origem (Literatura) quanto nos estudos 
musicais. (Gonçalves e Piedade, 2023, p. 2).  

  

Corroborando a citação acima, Manfrinato et al. (2013) também demonstram 

como a intertextualidade faz o caminho da origem na teoria literária para outras 

áreas artísticas. Interessante ressaltar que os autores explicam que mesmo em 

outras áreas artísticas, recorrem a termologias originárias de estudos linguísticos e 

literários. Segundo Manfrinato et al.:  
 

As discussões a respeito da intertextualidade estão em constante 
desenvolvimento no campo da Linguística Textual e da crítica literária que 
são, originalmente, a base de todo o estudo intertextual. Essas discussões, 
todavia, difundiram-se para as mais diferentes áreas – artes visuais, 
cinema, design, propaganda e música – por estas serem manifestações 
culturais e, consequentemente, não serem algo isolado de construção, mas 
sim, terem estreita ligação com toda a criação anterior; contudo, essas 
áreas não são capazes de explicar com suas próprias terminologias esse 
fenômeno, ou seja, faz-se necessário recorrer aos estudos linguísticos e 
literários. Dessa maneira, adentrando a essas questões, percebe-se que o 
estudo da intertextualidade é tomado de uma gama de confluências e 
divergências entre autores. (Manfrinato et al., 2013, p. 229 – 230). 

 
Ariane Petri em seu artigo A intertextualidade transferida da literatura para a 

música: caminhos adotados por diversos autores, afirma que “transferência do 
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conceito da intertextualidade para outras práticas artísticas além da literatura já foi 

prevista pelos seus teóricos.” Petri demonstra que “a intertextualidade trata do 

cruzamento de textos de qualquer materialidade.” (2024, p. 12). 

 
Com isso, o conceito se aplica em diversas práticas artísticas, sempre 
relacionando algum tipo de suporte de difusão de informação: textos 
literários na literatura, textos musicais (partituras) ou sonoros (gravações) na 
música, textos imagéticos nas artes plásticas ou no cinema, entre outros.  
“Texto” vem do latim “textus”, significando tecido, textura, trama, estrutura, 
entrelaçamento. (Petri, 2024, p. 12). 

 
 

Após ter surgido como termo e ter sido discutido por linguistas e críticos 

literários da década de 60, não demorou para que a intertextualidade de Kristeva 

causasse reflexos na área da música. Desta forma, fez-se um paralelo entre os 

materiais constitutivos do texto com os elementos da linguagem musical a fim de 

discutir o conceito dentro da música. Sobre a apropriação da intertextualidade, 

Burkholder afirma que:  

 
Esse conceito foi tomado pela primeira vez por escritores sobre música na 
década de 1980, mais ou menos contemporâneo da teoria das tópicas e da 
teoria do esquema, e nas últimas duas décadas houve um crescente corpo 
acadêmico aplicando a ideia de intertextualidade à música [...]. (Burkholder, 
2021, p. 79). 
 

 
De maneira geral, o fenômeno intertextual pode ser observado de diversas 

formas na música: quando artistas usam amostras de gravações pré-existentes em 

suas músicas; como citações musicais, quando compositores fazem referências de 

outras composições (melodias, progressões harmônicas, linha do baixo, etc); 

através de paródias e imitações, quando a intertextualidade se manifesta de maneira 

humorística ou crítica, parodiando e imitando estilos, letras ou performances; em 

referências líricas, quando as letras fazem referências a outros textos literários, 

poéticos e musicais; em versões, quando se escrevem ou gravam novas versões de 

músicas já existentes, dando um novo significado a elas; e em  técnicas de arranjo e 

composição, quando compositores usam recursos para fazer alusões a 

determinados estilos musicais, através de orquestrações, características de época, 

instrumentação de época, etc. 

Petri (2024) defende que quando aplicadas à música, as diferentes 

abordagens da intertextualidade levantam “aspectos estésicos, poiéticos, imanentes, 
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históricos/biográficos, [também] avaliam a história do impacto da obra ou tratam de 

aspectos estilísticos, canônicos, psicológicos ou sociais.” (p. 13). A autora inclusive 

descreve o foco que a análise musical deve seguir para cada um destes aspectos. 

Observe abaixo: 

 
TABELA 2 - RESUMO DOS FOCOS ANALÍTICOS DAS ABORDAGENS NA INTERTEXTUALIDADE 

MUSICAL 
 

 
 

Fonte: Petri (2024, p. 13). 
 

Para ilustrar como a intertextualidade pode ocorrer na música, escolho um 

compositor conhecido por uso de referências a outras obras:  Gustav Mahler. Toda a 

obra de Mahler é carregada de significado, o autor se expressa, entre outras 

ferramentas, através da ironia e do sarcasmo, frequentemente fazendo referências a 

textos poéticos e canções folclóricas. Sua música é carregada de intertextualidade. 

Vejamos um exemplo bastante conhecido: 
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EXEMPLO 7 - INÍCIO DO TERCEIRO MOVIMENTO DA SINFONIA N. 1 DE MAHLER 

 

 
Fonte: Mahler (1906). 

 

Ouça o exemplo através do Código QR: 
 

 
 

Em Sinfonia Titã: semântica e retórica, Henrique Lian (2005) realiza diversas 

considerações sobre aspectos intertextuais da Sinfonia n. 1 de Mahler. Um dos 

exemplos citados é o início do terceiro movimento. Segundo Lian, o terceiro 

movimento 
começa com uma espécie de marcha fúnebre, embora nós não saibamos se 
devemos levá-la a sério ou interpretá-la como uma paródia. Estamos 
inclinados a presumir esta última possibilidade, uma vez que o tema 
principal da marcha fúnebre é a conhecida canção estudantil alemã Bruder 
Martin, steh’ schon auf, que temos freqüentemente cantado, embora não em 
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funerais, mas enquanto bebemos alegremente. (Floros, 2000 apud Lian, 
2005, p. 67). 

  

Veja abaixo a referida Bruder Martin, ou Bruder Jakob: 

 
EXEMPLO 8 - BRUDER MARTIN/BRUDER JAKOB 

 

 
 

Fonte: Imagem da Internet. Disponível em: 
https://www.mamalisa.com/?t=ss&p=5615&c=180#google_vignette 

 
Ouça: 

 

 
  

Segundo Lian, o início do terceiro movimento da Sinfonia Titã remete à 

canção Bruder Martin, Você Está Dormindo? – ou seria: você está morto? — 

“reproduzida fielmente, nota por nota” (Lian, 2005, p. 68). Alguns anos depois da 

estreia da sinfonia, Mahler renomeou este movimento para Marcha Fúnebre à 

Maneira de Callot e declarou que: 

 
recebeu uma evidente sugestão a partir de O Cortejo Fúnebre do Caçador, 
pintura parodística bem conhecida por todas as crianças austríacas e 
recolhida de um velho livro de contos de fadas. Nela, os animais da floresta 
acompanham o esquife de um caçador até o seu túmulo, Coelhos carregam 
uma faixa, seguindo uma banda de músicos da Boêmia acompanhados por 
animais fazendo música, como gatos, sapos, gralhas e assim por diante. 
Cervos, corças, raposas e outros animais da floresta, empenado ou de 
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quatro patas, seguem o cortejo em atitudes cômicas. À certa altura da peça 
expressa-se ironia e humor, enquanto que em outros momentos tem-se um 
clima de terror. (Floros, 2000, apud Lian, 2005. p 68). 

 

Veja a referida imagem de Callot: 

 
FIGURA 7 - O CORTEJO FÚNEBRE DO CAÇADOR. GRAVURA DE JACQUES CALLOT. 

 

 
Fonte: imagem da internet. Disponível em: 

https://composerwifeproblems.wordpress.com/2015/04/11/mahler-no-1-funeral-march-in-the-manner-
of-callot/ 

 

 

Observa-se que os aspectos intertextuais desta obra de Mahler não se 

restringem apenas à música, eles extrapolam para outras manifestações artísticas. 

O exemplo ilustra a complexidade que representa a percepção, a busca e o encontro 

do fenômeno da intertextualidade. Considerando a multiplicidade de manifestações 

intertextuais dentro da música, vale ressaltar a importância da análise musical para a 

descoberta de referências, muitas vezes de difícil identificação ou compreensão pelo 

ouvinte comum. Gonçalves e Piedade (2023) afirmam que:  

 
É nesse sentido que diversas investigações sobre intertextualidade na 
música têm como um foco analítico a descoberta dos textos anteriores 
emaranhados nas obras analisadas, muitas vezes ocultos, retomados de 
forma sutil ou de difícil percepção para ouvintes de algum modo 
despreparados. (Gonçalves e Piedade, 2023, p. 3).  
 

 

Também é valido destacar que quando a intertextualidade ocorre na música, 

proporciona o acréscimo de uma dimensão histórico-cultural extra à obra. Mais além, 

permite ao ouvinte estabelecer conexões intelectuais e emocionais entre diferentes 
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obras. Considerando as teorias de Harold Bloom (1995, 2022), a intertextualidade 

musical pode ser vista como uma forma de reinterpretação criativa ou homenagem 

para uma tradição musical pré-existente. O que deixa evidente a expressão da 

diversidade de riquezas de influências que moldam a música no decorrer dos seus 

períodos históricos. Corroborando a esta afirmação, Gonçalves e Piedade (2023 

destacam que: 
Desta forma, a abordagem intertextual pode conferir movimento e sentido 
aos textos musicais novos e revelar quais textos antigos neles sobrevivem, 
além de alimentar uma forma distinta de ler algumas tradições e criar novos 
produtos artísticos desenvolvidos nessa rede de (inter)textos. (Gonçalves e 
Piedade, 2023, p. 11).  

 

Voltando à Sinfonia Titã, Mahler usa referências a outras obras de sua 

autoria. Mesmo sem adotar o termo autotextualidade, Lian (2005) nos apresenta um 

destes casos. Observe os exemplos a seguir: 
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EXEMPLO 9 - TERCEIRA PARTE DA MARCHA FÚNEBRE - SINFONIA N. 1 – MAHLER 
 

 
 

Fonte: Mahler (2021). 
 

Ouça: 
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Agora, compare com o excerto de Os Dois Olhos Azuis, quarta parte de 

Canções de um Viajante, outa composição de Mahler:  

 
EXEMPLO 10 - EXCERTO DE OS DOIS OLHOS AZUIS – CANÇÕES DE UM VIAJANTE – 

MAHLER 
 

 
 

Fonte: Mahler (1897). 
 

Ouça: 
 

 
 

Só de ouvir as duas passagens, percebemos que se trata da mesma 

melodia. Sobre as relações entre estes dois exemplos, Henrique Lian afirma que: 

 
A terceira parte [da Marcha Fúnebre] cumpre a função de um trio (na 
perspectiva que estamos adotando e que exclui o entendimento do 
movimento como um simples rondó). Escrita em sol maior, traz a indicação 
Sehr einfach und schlicht wie eine Volksweise (Muito singelo e simples 
como uma canção popular). Constitui um episódio lírico e belo que não 
poderia ser mais contrastante com a parte anterior. Sua melodia, 
apresentada a partir do compasso 86 (com anacruse), nada mais é do que a 
segunda (e última) estrofe da última canção do viajante Die zwei blauen 
Augen (Os dois Olhos Azuis), apresentada pelos violinos (que fazem as 
vezes do cantor) intercalados pelas flautas, oboés e clarinetes (que 
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reproduzem quase integralmente o acompanhamento da canção). Ocorre 
aqui um fato curioso. A seção está escrita em sol maior, tonalidade da 
quarta canção do viajante, citando, porém, uma melodia que na canção é 
apresentada em fá maior e antecedida pelo mesmo tipo de preparação 
modulatória, fruto do esquema mahleriano de tonalidade progressiva, 
experimentado pela primeira vez nos Lieder eines fahrenden Gesellen 
[Canções de um Viajante]. (Lian, 2005, p. 74). 

 

Mahler também nos oferece, dentro do universo da Sinfonia Titã, diversos 

exemplos referências à outras partes da obra. As descrições sobre o termo 

intratextualidade de Vasconcelos (2001) se enquadram nestes exemplos.  Observe o 

excerto abaixo: 

 
EXEMPLO 11 - EXCERTO DO QUARTO MOVIMENTO DA SINFONIA N. 1 – MAHLER 

 

 
 

Fonte: Mahler (2021). 
 

Ouça: 
 

 
 

Agora, compare com esta outra parte da mesma sinfonia:  
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EXEMPLO 12 - EXCERTO DO PRIMEIRO MOVIMENTO DA SINFONIA N. 1 – MAHLER 

 

 
 

Fonte: Mahler (2021). 
 

Ouça: 
 

 

 

Sobre este caso, Lian (2005) afirmou que a partido do compasso 428 do 

quarto movimento acontece um “retorno ao clima da introdução do primeiro 

movimento, com as quartas descendentes [...] tocadas nos segundos violinos e 

violoncelos, enquanto as demais cordas atuam como a cortina do amanhecer [...]” 

(p. 87). 

Saindo de uma visão mais geral da intertextualidade na música, temos 

vários autores que procuraram descrever, em categorias específicas, diversas 

formas em que este fenômeno ocorre nas composições musicais. Muitos buscaram 

respaldo em críticos literários e adaptaram suas teorias para a música. Alguns 
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destes autores, entre eles Joseph Straus, Kevin Korsyn e Lucas de Paula Barbosa, 

veremos com mais detalhes na seção a seguir. 

 

3.1 ABORDAGENS ANALÍTICAS E CATEGORIZAÇÕES DA 

INTERTEXTUALIDADE NA MÚSICA 

 

Joseph Straus, em Remaking the past: Musical Modernism and the Influence 

of the Tonal Tradition (1990), abarca as teorias de Bloom e Eliot — vistas 

anteriormente nesta tese — e faz paralelos com a música. O foco dos estudos de 

Straus é música do século XX, procurando descrever como os compositores desta 

época se apropriam do passado dentro da linguagem modernista, tentando não 

renunciar à originalidade. 

Dentro desta discussão, Straus (1990) aponta duas vertentes: a Progressista 

e a Neoclássica. A progressista se refere à Segunda Escola de Viena e ao 

desenvolvimento do cromatismo. Já a Neoclássica, foca no retorno dos ideais de 

equilíbrio e proporção. Para Straus, os procedimentos observáveis nestas vertentes 

podem ser categorizados da seguinte forma: 

 
TABELA 3 - CATEGORIZAÇÃO DE STRAUS 

 
 
Motivização 

“O conteúdo motívico de uma obra anterior é radicalmente 
intensificado.” (Straus, 1990, p. 17). 

 
Generalização 

“Um motivo de uma obra anterior é inserido em um conjunto de notas 
sem ordem.” (Straus, 1990, p. 17). 

 
Marginalização 

“Elementos musicais que são centrais na estrutura de uma obra anterior 
são relegados a um papel secundário na nova obra.” (Straus, 1990, p. 
17). 

 
Centralização 

“Elementos musicais que são secundários em uma obra anterior 
adquirem um papel principal na obra nova.” (Straus, 1990, p. 17). 

 
Compressão 

“Elementos que ocorrem diacronicamente em uma obra anterior, são 
comprimidos em algo sincrônico na obra nova.” (Straus, 1990, p. 17). 
 

 
Fragmentação 

“Elementos que ocorrem juntos em uma obra anterior são separados na 
obra nova.” (Straus, 1990, p. 17). 

 
Neutralização 

“Elementos musicais tradicionais têm suas funções costumeiras 
canceladas.” (Straus, 1990, p. 17). 

 
Simetrização 

“Progressões harmônicas e formas musicais tradicionalmente 
direcionais são invertidas ou simetricamente retrogradadas.” (Straus, 
1990, p. 17). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Straus (1990, p. 17). 

  

A categorização proposta por Straus demonstra diferentes modos pelos 

quais os elementos musicais podem ser observados sob a perspectiva intertextual. 
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Cada item destacado — como motivização, fragmentação ou centralização — indica 

maneiras pelas quais o compositor pode se apropriar de um material pré-existente, 

transformando-o e subvertendo seu significado original. 

Pensando na análise musical, uma categorização como a de Straus permite 

ao analista identificar relações que vão além do plágio ou da simples citação. Essas 

relações podem evidenciar o processo criativo do compositor em diálogo com a 

tradição e a originalidade. Assim, Straus apresenta uma proposta que possibilita 

interpretar com maior clareza os vínculos entre as obras a partir dos elementos da 

linguagem musical. 

Anteriormente, Leonard Meyer, compositor estadunidense que contribuiu 

com importantes pesquisas nos campos da teoria estética e análise musical, em seu 

livro Music the Arts and Ideas. (1994), havia discorrido sobre os processos de 

apropriação do passado. Meyer identificou 4 tipos de procedimentos: Paráfrase, 

Empréstimo, Simulação e Modelagem. Observe a tabela a seguir: 

 
TABELA 4 - CATEGORIAS DE MEYER 

 
 
Paráfrase 

 
“Na Paráfrase praticamente todas as características constitutivas de 
uma obra existente - seu assunto principal, temas, estruturas e 
procedimentos estilísticos – são utilizados de uma forma relativamente 
rigorosa e constante como base para a totalidade ou parte de uma nova 
obra cujo espírito e significado são claramente contemporâneos. Através 
da reordenação das partes ou materiais, modificação da sintaxe, 
mudanças de inflexão ou vocabulário, uma alternação na maneira de 
representação ou alguma combinação destes fatores, acontece uma 
modificação estilística.” (Meyer, 1994, p. 195). 

 
Empréstimo 

 
“No Empréstimo materiais existentes, geralmente pequenos trechos 
(uma melodia, linha ou estrofe de um verso ou parte de uma pintura), 
mas às vezes seções maiores ou mesmo obras completas de 
dimensões modestas, são citadas, copiadas ou reproduzidas com 
exatidão ou quase exatidão. Quando, como é frequente o caso, a força 
e impacto do material emprestado dependem da familiaridade da 
audiência com o tom e significado do seu contexto original, os trechos 
são geralmente extraídos de obras de conhecimento geral de um 
ouvinte ocidental educado.” (Meyer, 1994, p. 199). 

 
Simulação 

 
“Simulação, para distinguir de Paráfrase e Empréstimo, não envolve 
nem utilização literal nem variada de materiais – melodias, versos ou 
elementos pictóricos – tomados de uma obra de arte específica. Ao 
contrário, características marcantes de um estilo antigo – idioma 
melódico-rítmico, processos harmônicos e estruturação formal na 
música; vocabulário, gramática, modos de organização e método 
narrativo na literatura; qualidades de linha, textura e cor, senso de 
contorno e organização plástica nas artes visuais – são combinados e 
modificados por inflexões, técnicas e preocupações que são 
caracteristicamente contemporâneas. (na música, por exemplo, estas 
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preocupações assumem a forma de preferências por assimetria e 
variedade rítmica e métrica, por sonoridades pungentes ao invés de 
doces e assim por diante). Uma vez que não há decepção nenhuma 
alusão ao ontem, são intencionadas nem todas as características de um 
estilo anterior são como regras empregadas.”  (Meyer, 1994, p. 203). 

 
Modelagem 

 
“Modelagem não envolve nem tomar materiais específicos de uma obra 
existente (Paráfrase ou Empréstimo) nem adotar a sintaxe ou maneira 
característica de outro estilo (Simulação). Ao contrário, seguindo a 
estrutura básica e o processo de outra obra simultaneamente a 
reorganizar o seu conteúdo manifesto e seu significado, a nova obra é 
construída como um rigoroso análogo da obra modelo.”  (Meyer, 1994, 
p. 205). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Meyer (1994). 

 
 

Os procedimentos descritos por Meyer ampliam as possibilidades analíticas 

para a compreensão das referências intertextuais, pois consideram os elementos da 

linguagem musical. Apesar de herdarem terminologias da literatura, estas categorias 

demonstram diferentes graus de apropriação dos materiais musicais preexistentes, 

desde repetições literais, como é o caso do empréstimo, até a criação de uma nova 

obra seguindo modelos antigos, como no caso da modelagem.  

Meyer também fez importantes estudos relacionados ao estilo, que neste 

caso se torna uma das manifestações da intertextualidade. Para o autor, “o estilo 

constitui o universo de discurso dentro do qual os sentidos musicais surgem” (Meyer, 

1994, p. 7). Ou autor faz considerações sobre tema e estilo, ou seja, a apresentação 

de uma ideia e a forma como é introduzida:  

 
o estilo tem sido frequentemente equiparado à maneira pela qual algo é 
expresso, em distinção do tema que está sendo apresentado. Quando essa 
visão é adotada — quando o estilo é considerado o domínio de como as 
coisas estão apresentadas, em distinção do que está sendo apresentado — 
a escolha tende a ser entendida como uma decisão entre formas 
alternativas de “dizer” as mesmas coisas (Meyer, 1989, p. 6-7). 

 

 Outro autor que se debruçou sobre os estudos intertextuais de Harold 

Bloom e os aplicou à música foi Kevin Korsyn (1991). Korsyn adota o conceito da 

angústia da influência, fundamentado na noção de desleitura do texto original, 

aplicando-o à análise de diversos exemplos da obra de Brahms. Para essas 

análises, com base em Bloom, Korsyn utiliza uma categorização composta por seis 

itens, denominados razões revisionárias. São elas: 
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TABELA 5 - RAZÕES REVISIONÁRIAS DE BLOOM/KORSYN 
 

 
Clinamen 

“Clinamen, que é a desleitura ou desapropriação poética, propriamente 
dita; [...] um movimento corretivo em seu próprio poema, sugerindo que 
o precursor fora acurado até certo ponto, mas deveria, então, ter se 
desviado, precisamente na direção em que se move o novo poema.” 
(Bloom, 1991, p. 43-44). 

 
Tessera 

“Tessera, que é a complementação e antítese; [...] Um poeta 
“complementa” antiteticamente seu precursor ao ler o poema-
ascendente de tal forma a preservar seus termos, mas alterar seu 
significado, como se o precursor não tivesse ido longe o bastante.” 
(Bloom, 1991, p. 43-44). 

 
Kenosis 

“Kenosis, que é um mecanismo de ruptura semelhante aos mecanismos 
de defesa empregados pela psique contra as compulsões de repetição; 
kenosis, portanto, é um movimento na direção de uma descontinuidade 
com relação ao precursor.” (Bloom, 1991, p. 43-44). 

Demonização “Demonização, ou um movimento na direção de um Contra-Sublime 
próprio, como reação ao Sublime do precursor.” (Bloom, 1991, p. 43-44). 

Askesis “Askesis, ou um movimento de autopurgação que ambiciona alcançar 
um estado de isolamento.” (Bloom, 1991, p. 43-44). 

Apophrades “Apophrades, ou o retorno dos mortos; O poeta mais recente, em sua 
própria fase final, já sob o peso de uma solidão da imaginação que é 
quase um solipsismo, sustenta seu próprio poema de tal forma aberto à 
obra do precursor, que, inicialmente, poderíamos pensar ter-se 
completado a volta ao círculo.” (Bloom, 1991, p. 43-44). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Bloom (1991, p. 43-44). 

 
As categorias de Bloom adotadas por Korsyn para a realização de análises 

musicais, assim como outras categorizações já apresentados até aqui, buscam 

explicar como os compositores reinterpretam, reconstroem e até rompem com seus 

antecessores. Se Bloom aborda a tensão criativa entre o poeta e seus antecessores, 

seguindo o mesmo caminho, Korsyn explica como o discurso musical pode ser 

construído a partir da dialética de continuidade ou ruptura. Ou seja, nada surge do 

nada, tudo está carregado pelas forças das influências e resistências.  

Ruben López-Cano (2007), musicólogo mexicano especializado em áreas 

como retorica musical e semiologia musical, em seu texto Música e intertextualidad, 

também busca estudar aspectos intertextuais através de uma proposta de 

categorização. López-Cano defende que a intertextualidade na música não se limita 

à simples citações literais, ou a reutilização de melodias, mas que podem ocorrer 

também com alusões culturais, referências estilísticas e recriação de formas e 

gêneros.  Assim, o autor identifica 5 categorias: 
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TABELA 6 - TIPOS DE INTERTEXTUALIDADE DE LÓPEZ-CANO 
 

 
Referência 

“A referência, em um dado momento de uma obra musical, a uma outra 
obra concreta do próprio compositor ou de outro.” (López-Cano apud 
Teixeira, 2022, p 188). 

 
Paródia 

“A paródia, entendida como o uso de um tema, fragmento ou ideia de 
uma obra específica, mas apenas como ponto de partida para uma nova 
composição.” (López-Cano apud Teixeira, 2022, p 188). 

 
Transformação 

“A transformação de um original, entendida como a revisão, o arranjo ou 
uma versão que um compositor faz de uma obra alheia.” (López-Cano 
apud Teixeira, 2022, p 188). 

 
Tópicas 

“As tópicas, isto é, a referência feita em uma obra a um estilo, gênero, 
tipo ou classe de música diferente, mas não a uma obra específica.” 
(López-Cano apud Teixeira, 2022, p 188). 

 
Alusão 

“A alusão, referência vaga a um estilo geral de um compositor ou a um 
tipo de música específico.” (López-Cano apud Teixeira, 2022, p 188). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em López-Cano (López-Cano apud Teixeira, 2022, p 188). 
  

  

Outra proposta de categorização do fenômeno intertextual na música se 

apresenta em Posibilidades intertextuales del dispositivo musical, de Omar Corrado 

(1992). Para Corrado, as práticas, convenções e estruturas que formam a música, 

que ele chama de "dispositivo musical" — práticas, convenções e estruturas que 

formam a música —, é particularmente propício à intertextualidade devido à sua 

natureza abstrata e simbólica. Este autor aponta três grandes categorias, descritas a 

seguir: 
 

TABELA 7 - CATEGORIAS DE CORRADO 
 

 
Categoria 1 

 
Citação de materiais geradores ou de esquemas formais (ex: missas ou 
motetos medievais construídos a partir de um cantus firmus). (Corrado 
apud Teixeira, 2022, p. 188). 

 
Categoria 2 

 
Citação estilística, falsa citação ou citação sintética: reconstituição de 
gestos formais e expressivos dominantes de um estilo, mas sem 
referência a uma obra em particular, com diferentes graus de fidelidade 
(ex: paródia estilística, pastiche, neoclassicismo do início do século XX 
etc.). (Corrado apud Teixeira, 2022, p. 188). 

 
Categoria 3 

 
Citação textual: incorporação de materiais temáticos reconhecíveis 
(melodias ou complexos polifônicos) tomados de uma determinada obra 
preexistente. (Corrado apud Teixeira, 2022, p. 188). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Corrado (Corrado apud Teixeira, 2022, p. 188). 

 

  

Corrado, ao falar da citação textual, considera que esta pode estar dividida 

em quatro níveis: autocitação, a transcrição criativa, empréstimo temático e a citação 
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com intenção referencial. A autocitação seria o aproveitamento de materiais 

temáticos que o compositor faz de suas obras anteriores. A transcrição explícita, 

trata da elaboração de uma obra a partir da reescrita de uma obra pré-existente. O 

empréstimo temático trata da utilização de um tema de outro autor como fonte para 

criações originais. Já a citação com intenção referencial se refere a uso de materiais 

populares ou folclóricos com a intenção de abordar determinadas culturas, com fins 

autobiográficos ou homenagens a outros autores (Corrado, 1992). 

Importante ressaltar que, entre os fenômenos observados ou observáveis 

por Corrado, será de fundamental importância para esta pesquisa o que o autor 

chama de autocitação (autocita no original) e a intenção referencial de caráter 

autobiográfico. A autocitação mantém relações conceituais muito estreitas aos 

fenômenos da autotextualidade e intratextualidade, já mencionados neste trabalho. 

Outra abordagem de intertextualidade aplicada à música foi explorada por 

meio das camadas de intertextualidade propostas por Petri (2020), fundamentadas 

no conceito de Bússola intertextual desenvolvido e aplicado por Mesquita (2018, 

2023a e 2023b). A Bússola Intertextual se trata um instrumento de navegação 

analítica/criativa que possibilita ao pesquisador ou compositor situar uma obra 

musical dentro de um amplo campo de relações intertextuais.  

 
Criada no trabalho de mestrado do presente autor [MESQUITA, 2018], a 
Bússola Intertextual funcionou como o principal recurso por meio do qual 
atingimos o objetivo de desenvolver uma proposta original e unificada de 
sistematização da intertextualidade musical. Ela consiste em um 
instrumento de abordagem da intertextualidade por uma perspectiva 
bidimensional na forma de um gráfico por meio do qual, operando a partir 
das características imanentes da partitura, podemos localizar cada caso de 
intertextualidade. (Mesquita, 2023b, p. 4). 

 
O modelo busca mapear os diferentes modos de diálogo entre textos 

musicais, articulando as dimensões da imanência, que trata da estrutura interna da 

obra — campo neutro, segundo Nattiez (1975) —; da poiese, relacionada ao 

processo de criação e às intenções autorais; e da estese, que envolve a recepção, a 

leitura e a interpretação do texto musical. Observe a representação esquematizada 

da proposta analítica: 
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FIGURA 8 - A BÚSSOLA INTERTEXTUAL 
 

 
 

Fonte: Mesquita (2023a, p. 35). 
 

Mesquita (2023a) considera que o gráfico acima abarca dois aspectos da 

intertextualidade: presença e intencionalidade. Nas palavras do autor: 

 
A presença intertextual, representada pelo eixo vertical do gráfico, consiste 
essencialmente no grau de reconhecibilidade do material temático do 
intertexto, no quanto ele foi preservado. Ela varia de explícita — 
representada na extremidade superior do gráfico, quando o material 
temático se apresenta completamente reconhecível — a implícita — na 
extremidade inferior do gráfico, quando não é mais possível identificar o 
material temático na superfície da nova obra. A intencionalidade intertextual, 
representada pelo eixo horizontal do gráfico, consiste essencialmente no 
grau de preservação do contexto no qual o material temático estava inserido 
no intertexto, no quanto o tratamento dado a ele foi mantido. Ela varia de 
reafirmada — representada na extrema direita do gráfico, quando o 
contexto/tratamento dado ao material temático é completamente preservado 
na nova obra (expressando o intuito de reafirmar o sentido musical do 
intertexto) — a subvertida — na extrema esquerda do gráfico, quando o 
contexto/tratamento do material temático é completamente alterado 
(expressando o intuito de subverter o sentido musical do intertexto). 
(Mesquita, 2023a, p. 35-36). 

 

Ao tratar da forma como a intertextualidade se manifesta na música, Klein 

(2021) propõe duas modalidades principais: a primeira está voltada à busca por 

alusões e citações entre obras, enquanto a segunda consiste em examinar a 

tipologia do texto musical — isto é, os tipos de escrita que o compõem — e o 

contexto social e histórico no qual a obra está inserida. Embora Klein aborde a 
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questão das tópicas narrativas, esse aspecto não constitui o foco do presente 

estudo, que se concentra predominantemente na primeira forma de 

intertextualidade, relacionada à identificação e análise de referências entre obras 

musicais. 

Através das categorizações e modelos apresentados nesta seção, pude 

perceber que a maioria deles ainda mantém um forte apelo aos termos utilizados na 

literatura. Isto é compreensível, pois o estudo da intertextualidade na música surgiu 

nos moldes dos estudos de teoria literária. No entanto, dentre os modelos que 

encontrei e que estão com um viés mais musical, inclusive delimitando como os 

elementos da linguagem musical podem ser averiguados através das análises, 

destaco os trabalhos de Lucas de Paula Barbosa que explicarei a seguir.  
 

3.2 OS SISTEMAS MUSICAIS 

 

Como visto anteriormente, diversos pesquisadores propuseram modelos 

para a análise do fenômeno intertextual. Dentre estes autores destacam-se: Straus 

(1990), Meyer (1989, 1994), Korsyn (1991), Bloom (1991), López-Cano (2007) e 

Corrado (1992). Porém, em sua maioria, esses modelos apresentam a adoção de 

uma nomenclatura herdada da literatura, que podem ser incompatíveis para 

descrever elementos intrínsecos à música. 

Em busca de um modelo analítico que se volta para a análise dos elementos 

musicais e com o uso de terminologia musical, encontramos nas pesquisas de Lucas 

de Paula Barbosa e Lucia Barrenechea ferramentas que atendem essa demanda. O 

modelo proposto pelos autores pode ser subdividido em dois tipos de abordagens: 

primeiro, os tipos de intertextualidade e segundo, as entidades musicais, que 

veremos a seguir.  

No artigo A intertextualidade musical como fenômeno, Lucas de Paula 

Barbosa e Lúcia Barrenechea (2003) apresentam um modelo analítico em sua 

primeira formatação. Trata-se de um método que funciona através de uma 

categorização de 7 tipos de intertextualidade musical: entidades orgânicas 

elementares, extrato, idiomática, paráfrase, estilo, paródia e reinvenção. Vejamos 

uma breve descrição de cada uma delas: 
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TABELA 8 - TIPOS DE INTERTEXTUALIDADE DE BARBOSA E BARRENECHEA 
 

 
Entidades Orgânicas 
Elementares 

 
“[...] sua utilização descreverá a intertextualidade em que um elemento 
musical com proporções reduzidas é copiado e transportado para dentro 
de um outro contexto musical, sem que o mesmo perca sua identidade 
ou efeito sonoro.” (Barbosa e Barrenechea, 2003, p. 133-134). 

 
Extrato 

 
“[...] será usado para descrever a intertextualidade em que há uma 
citação ou inserção literal de um trecho musical, em que há uma 
colagem de um extracto musical dentro de outro, sem que haja qualquer 
tipo de intervenção no trecho musical citado.” (Barbosa e Barrenechea, 
2003, p. 133-134). 

 
Idiomática 

 
“[...] será observado o tipo de escrita específico, bem como a maneira 
como foi tratado o sistema de interação de timbres, o registro e as 
articulações em determinado instrumento.” (Barbosa e Barrenechea, 
2003, p. 133-134). 

 
Paráfrase 

 
“[...] uma citação reelaborada livremente, que raramente obscurece o 
original em uma dialética da transformação e semelhança. Na paráfrase, 
o sentido do texto original não é alterado.” (Barbosa e Barrenechea, 
2003, p. 133-134). 
 

 
Estilo 

 
“[...] A influência no nível estilístico, significaria que em uma obra, o 
compositor se apropriou da maneira como seu antecessor tratou os 
recursos e técnicas compositivas na elaboração do discurso musical. 
Dentro do estilo, abordaremos o aspecto relacionado à ambientação 
sonora, ou seja, o efeito perceptível sensorialmente como resultado das 
associações estre as entidades sonoras e rítmicas.” (Barbosa e 
Barrenechea, 2003, p. 133-134). 

 
Paródia 

 
“[...] Trataremos de paródia quando o sentido do texto original for 
invertido, tanto ironicamente como em outro sentido qualquer. A paródia 
seria uma recriação, uma subversão.” (Barbosa e Barrenechea, 2003, p. 
133-134). 

 
Reinvenção 

 
“[...]. Através da reinvenção, o compositor reage a seus predecessores, 
produzindo um sentido completamente diferenciado ao material 
compositivo anteriormente usado, radicalmente ele transforma esse 
material atribuindo-lhe um sentido “novo”, que se opõe de forma 
contrastante, antagônica ao anterior.” (Barbosa e Barrenechea, 2003, p. 
133-134). 

 
Fonte: Produção do autor (2025), baseado em Barbosa e Barrenecha (2003, p. 133-134). 

 

Posteriormente, no artigo A intertextualidade musical como fenômeno: um 

estudo sobre a influência da música de Chopin nas 12 Valsas de Esquina de 

Francisco Mignone, escrito por Barbosa e Barrenechea em 2005, os autores 

reutilizam seu modelo analítico, reforçando os elementos que denominam entidades 

musicais elementares e compostas. Nesse texto, abordam o texto musical 

“concebendo-o como um objeto ou um ‘todo’ sonoro organizado” (Barbosa e 

Barrenechea, 2005, p. 42). 
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Sobre as entidades musicais elementares, os autores os definem da 

seguinte forma:  

 
Entende-se por entidade musical elementar (EME) a grandeza ordenadora 
ou a força interna que governa as interações entre os sons individuais, 
gerando estruturas sonoras ou objetos sonoros estruturados. Isso significa 
que as EMEs descrevem a ordem interna, ou a grandeza que ordena 
através de princípios as associações sonoras. Assim, devido a este aspecto 
ordenador, as entidades musicais elementares são classificadas em sistema 
de controle de alturas; sistema de interação de timbres; sistema de 
interação de durações e intensidades; sistema de interação de alturas e 
sistema de interação de vozes. A forma, devido ao seu papel 
organizacional, também pode ser classificada como uma entidade musical 
elementar. (Barbosa e Barrenechea, 2005, p. 42). 

 
 

Enquanto as entidades musicais compostas são definidas pelos autores 

desta forma:  

 
Quanto às entidades musicais compostas (EMCs), diferentemente das 
entidades musicais elementares, estas descrevem as estruturas internas do 
texto musical por um outro ângulo de aproximação. Jan La Rue (1970, p. 6) 
afirma que, com o desenrolar do texto musical, vão surgindo elementos de 
pequenas, médias e grandes dimensões. Assim, ao ser rememorado que o 
texto se desenvolve dentro de um esquema formal, se estabelece que as 
EMCs descrevem os objetos dinâmicos provenientes das entidades 
musicais elementares se “movendo” dentro da forma. 
Denominadas de estruturas do movimento, as entidades musicais 
compostas são classificadas em entidades orgânicas elementares (EOEs), 
5 objetos de menor dimensão dentro da dinâmica do texto musical. Essas 
estruturas, sonoramente características, são passíveis de serem isoladas 
graças ao valor musical individual, quer dizer, graças ao efeito rítmico-
sonoro peculiar. Ao se associarem, as entidades orgânicas elementares 
(EOEs) geram as entidades orgânicas compostas (EOCs), estruturas 
musicais mais complexas, ou seja, com sua individualidade ou identidade 
sonora mais ampla. Já as interações entre as entidades orgânicas 
compostas (EOCs) geram as entidades orgânicas supracompostas (EOSs), 
estruturas que apresentam traços do desenvolvimento desta idéia musical 
carregada de completude. São o desenvolvimento e as interações entre as 
entidades musicais compostas que produzem as seções, os movimentos e 
por fim as obras. (Barbosa e Barrenechea, 2005, p. 42- 43). 

 

Assim, as entidades musicais elementares, e seus desdobramentos para as 

entidades musicais compostas, podem ser representados através do seguinte 

quadro: 
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FIGURA 9 - ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES E COMPOSTAS. 

 

 
 

Fonte: Escudeiro (2012, p. 43), baseado em Barbosa e Barrenechea (2003, p.132). 
 
 

Mais recentemente, revisitando seu próprio modelo analítico, Lucas de Paula 

Barbosa (2023), amplamente fundamentado em seus trabalhos anteriores e em Jan 

LaRue (1998), constrói uma nova pesquisa acadêmica em que suas análises são 

realizadas com enfoque maior nos sistemas musicais. O propósito de Barbosa não é 

como o meu, de apontar relações intertextuais do mesmo autor, tão pouco entre 

diferentes autorias, mas sim abordar questões relacionadas à influência do contexto. 

Barbosa usa inclusive alguns autores que utilizei aqui neste trabalho, tais como 

Harold Bloom e Kevin Korsyn. Na pesquisa de Barbosa  
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busca-se propor parâmetros que possam contribuir para se analisar crítico-
interpretativamente as possíveis relações de influência entre o contexto de 
pensamento mecanicista e a criação musical no classicismo. (Barbosa, 
2023, p. 7). 

 

O autor adota o termo sistema para se referir às “associações sonoras na 

perspectiva do ‘gerenciador virtual’ que as ordena, portanto, considerando-se os 

múltiplos princípios ou razões que as regem e as organizam.” (Barbosa, 2023, p. 

70). Explicando com outras palavras, “denomina-se de sistema porque os sons se 

relacionam de acordo com um conjunto de normas, as quais estabelecem os 

critérios que ordenam suas associações e manipulações.” (Barbosa, 2023, p. 70). 

Então, os sistemas musicais utilizados nas análises do autor são os seguintes:  

 
Sistemas musicais: sistema de controle de altura (escala, modo, série); 
sistema de interação de alturas (modalismo, tonalidade, dodecafonismo); 
sistema de controle de duração e intensidades (organização rítmica); 
sistema de interação de timbres (orquestração, instrumentação); e sistema 
de interação de vozes (textura). Contudo, diferentemente do anteriormente 
proposto, considera-se que os sistemas musicais geram objetos sonoros ou 
as formas básicas que constituem o todo da obra. Esses objetos, 
carregados de sentido musical, possuem característica ou fisionomia e 
efeito sonoro próprios.” (Barbosa, 2023, p. 70). 
 
 

Tais sistemas fazem parte das chamadas entidades musicais elementares, 

que Barbosa utilizou como ferramenta analítica em diversas de suas pesquisas.  Na 

tabela abaixo, estão as descrições que o autor faz para cada tipo de sistema musical 

correspondentes às entidades musicais elementares:  

 
TABELA 9 - ENTIDADES MUSICAIS ELEMENTARES 

 
SISTEMA MUSICAL DESCRIÇÃO 

 
Sistema de controle 
de altura 

 
“O parâmetro musical altura, como é sabido, permite o reconhecimento 
de um som individual de acordo com sua frequência. “A sensação de 
altura está primariamente associada à frequência fundamental 
(frequência de repetição de um padrão de vibração, descrito pelo 
número de oscilações por segundo)” (ROEDERER, 2002: 21). Quando 
essa frequência é fixa, esse som pode ser associado a outros de altura 
fixa e serem organizados segundo o que é chamado no presente 
modelo analítico de sistema de controle de altura (sca). Os principais 
sistemas desse tipo são conhecidos como: modos, escalas e séries.” 
(Barbosa, 2023, p. 70) 
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Sistema de interação 
de alturas 

 
“Como o sistema de controle de alturas apenas ordena as alturas fixas 
segundo sua frequência, distribuindo-as dentro de um modo, escala ou 
série, é um sistema de interação de alturas (sia) que estabelece os 
critérios através dos quais as diferentes alturas fixas interagem. Os mais 
conhecidos sistemas de interação de alturas, em ordem histórica são: o 
modalismo, tonalismo, atonalismo, sistema dodecafônico e serialismo.”  
(Barbosa, 2023, p. 72) 

 
Sistema de interação 
de durações e 
intensidades 

 
“outros parâmetros sonoros são a duração, que confere ao som 
temporalidade, e a intensidade, que lhe permite alcançar diferentes 
amplitudes. “O som está na razão direta da duração das vibrações, isto 
é: quanto mais demoradas forem estas, tanto maior será a sua duração; 
daí a existência de sons curtos e prolongados” (RIGONELLI & 
BATALHA, 1972, p. 16). Já a intensidade está relacionada ao “fluxo ao 
de energia ou amplitude de oscilação da pressão da onda sonora que 
atinge o ouvido (ROEDERER, 2002, p. 21). São essas duas 
propriedades que permitem ao som ser tratado ritmicamente, ou seja, 
por meio de diferentes associações entre duração e intensidade dentro 
de intervalos de tempo. Ao processo de manipulação dessas duas 
propriedades dá-se o nome de sistema de interação de durações e 
intensidades (sidi).” (Barbosa, 2023, p. 71-72) 

 
Sistema de interação 
de timbres 

 
“Tradicionalmente denominado de instrumentação ou orquestração, o 
sistema de interação de timbres (sit), diferentemente do sistema de 
controle de alturas (sca), a não ser no caso da série na música 
moderna, praticamente nasce junto com a obra. Contudo, apesar de 
estarem as associações timbrísticas estreitamente relacionadas à 
proposta sonoro-expressiva da composição, disponibilidades de 
instrumentos etc., tanto as associações como as manipulações dos 
timbres têm sido orientadas, dentro dos vários períodos da história da 
música, pelos princípios da orquestração. [...] É o sistema de interação 
de timbres (sit), que ordena a interação dos sons individuais 
considerando as suas fontes ou os vários instrumentos, cada um com 
suas qualidades sonoras próprias, o que possibilita uma ampla 
exploração ‘colorística’ ou de ‘matizes sonoras’ em uma peça musical.” 
(Barbosa, 2023, p. 71) 
 

 
Sistema de interação 
de 
vozes 

 
“ao se pensar na sequência ordenada dos eventos musicais, se 
considerado, por exemplo, um conjunto de sons que estão relacionados 
entre si “verticalmente”, tem-se um tipo de associação não especificada. 
Denominado pela teoria da música de textura, envolve a “combinação 
simultânea e particular dos sons” (LARUE, 1998, p.20), no presente 
modelo de análise, o processo de manipulação de sons simultâneos é 
denominado sistema de interação de vozes (siv).” (Barbosa, 2023, p. 73) 

 
Fonte: Produção do autor (2025) com base em Barbosa (2023). 

 

 Para completar o modelo analítico de Barbosa e Barrenechea, é 

importante sistematizar e categorizar as chamadas Entidades Musicais Compostas. 

Elas nos permitem descrever estruturas de pequenas, médias e grandes dimensões. 

Observe a tabela a seguir: 
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TABELA 10 - ENTIDADES MUSICAIS COMPOSTAS 
 

CATEGORIA  DESCRIÇÃO 

 
Entidades Orgânicas 
Elementares 

 
São objetos de menor dimensão dentro de um texto musical. Podem ser 
isoladas devido ao seu valor musical individual.  Exemplos: Motivo, 
Semifrase (Barbosa, 2005) 

 
Entidades Orgânicas 
Compostas 

Resultantes de associações entre as entidades orgânicas elementares, 
as entidades orgânicas compostas são estruturas musicais mais 
complexas, possuindo uma identidade sonora mais ampla. Exemplo: 
Frase. (Barbosa, 2005) 

 
Entidades Orgânicas 
Supracompostas 

Resultam das interações entre as entidades orgânicas compostas.  As 
entidades orgânicas supracompostas são estruturas musicais mais 
completas. São elas que caracterizam as seções, os movimentos e 
obras inteiras. Exemplo: Sentença. (Barbosa, 2005) 

 
Fonte: Produção do autor (2025) com base em Barbosa (2005). 

 

 Considerando os sete tipos de intertextualidade — entidades orgânicas 

elementares, extrato, idiomática, paráfrase, estilo, paródia e reinvenção — em 

combinação com as entidades musicais elementares e com as entidades musicais 

compostas, tem-se um modelo analítico capaz de descrever as relações intertextuais 

entre determinadas obras musicais. A escolha por esse modelo se justifica porque, 

diferentemente de outros modelos analíticos que mantêm uma relação mais estreita 

com as abordagens da teoria literária — algumas, inclusive, adotando 

nomenclaturas herdadas da literatura —, o modelo proposto por Lucas de Paula 

Barbosa e Lúcia Barrenechea apresenta um viés mais diretamente voltado à música. 

Os autores empregam terminologia musical, e suas descrições baseiam-se nos 

próprios elementos constitutivos da linguagem musical. Dessa forma, considero este 

modelo o mais adequado para as análises musicais apresentadas no capítulo final 

desta tese. 
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4 A INTERTEXTUALIDADE NAS OBRAS DE HEITOR VILLA-LOBOS 
 

Permitam-me um pequeno devaneio intertextual, no qual brinco com 

algumas citações. Imaginemos uma situação: estamos em um universo em que 

espaço e tempo não existem, um mundo perfeito: o Mundo das Ideias. Neste local 

estão presentes Villa-Lobos, você (o leitor deste texto), eu e qualquer outra voz que 

queira se manifestar.   

Certamente, Villa-Lobos estaria nos brindando com suas harmonias que que 

se desdobram no infinito e suas melodias sem início nem fim. Suas obras se 

tornaram mais que cartas à posteridade, neste lugar elas se tornam uma presença 

eterna, endereçada a todos os tempos. 

O que você, leitor, imagina que Villa-Lobos diria ou criaria neste lugar? 

Quais perguntas poderíamos fazer a ele? Eu, certamente movido pelas minhas 

necessidades como pesquisador, poderia cometer alguns impropérios e dizer: 

— “Venho a ti, venerável mestre, para ser introduzido às regras e princípios 

da música.” (Fux apud Man, 1971, p. 4). 

Villa-Lobos, tirando o charuto da boca, me olha com tranquilidade e 

responde:  

— “Quando o criador é original por natureza, pouco importam os meios de 

que se vale para fixar seu pensamento.” (Villa-Lobos apud Vicente, 2024). 

A resposta de Villa-Lobos me parece um pouco enigmática, mas não era o 

que eu queria ouvir. Então, começo a relembrar tudo o que li sobre a originalidade e 

influência, com audácia inconveniente pergunto:  

— Primeiro quero saber, querido maestro, quais compositores e obras lhe 

influenciaram?  

Neste momento, você (leitor) fica atônito com a minha pergunta, pois já 

conhecia Villa-Lobos de outras conversas, então me chama reservadamente e 

cochicha aos meus ouvidos: 

— “A questão é que Villa-Lobos constantemente negava que qualquer outro 

compositor o tivesse influenciado. [...]. Na verdade, poucas coisas o irritavam mais 

do que ouvir que tinha sido influenciado por outro compositor.” (Guérios, 2009, p. 

145). 

Villa-Lobos ignora minha pergunta e volta a fumar seu charuto, enquanto ao 

fundo começam a soar junto com suas composições, obras de Bach, Beethoven, 
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Wagner, Carlos Gomes, Chopin, Debussy, Ravel, Stravinsky, Pixinguinha, Ernesto 

Nazareth, toda sorte de música popular brasileira, toda variedade de música 

folclórica... 

Visto que Villa-Lobos já não quer mais responder às minhas perguntas, 

você, leitor, fique à vontade para questioná-lo como desejar. Sou obrigado a sair do 

Mundo das Ideias e retornar ao Mundo Sensível; aqui, no espaço-tempo linear e 

limitado, tentarei encontrar respostas com o auxílio de outros pesquisadores. 

 

4.1 VILLA-LOBOS: SUA OBRA NA LINHA DO TEMPO 

 

Nesta seção, apontarei alguns aspectos históricos de Villa-Lobos e como 

eles interferiram em seu processo criativo. Esta contextualização é necessária pois 

ajuda a compreender melhor como suas composições dialogam com a história, e 

posteriormente como as obras dialogam com obras de outras épocas. 

Se o leitor desejar aprofundar-se nos aspectos biográficos de Villa-Lobos, 

algumas obras se destacam como referências fundamentais, entre as quais Appleby 

(2002), Tarasti (2021), Guérios (2009), Nóbrega (1969) e Mariz (1983). Essas 

biografias abordam acontecimentos históricos que, de forma resumida, estão 

apresentados na cronologia disponível no Anexo A desta tese (Museu Villa-Lobos, 

2021). Assim, caso o leitor queira situar determinado momento da produção do 

compositor em relação aos eventos de sua vida, poderá recorrer a essa cronologia 

como fonte de consulta complementar. 

No entanto, muitos fatos foram particularmente marcantes e influenciaram 

significativamente a produção de Villa-Lobos, alguns dos quais mencionarei a seguir. 

A primeira coisa a se considerar é que Villa-Lobos, nascido no Rio de Janeiro em 5 

de março de 1887 e falecido na mesma cidade em 17 de novembro de 1959, 

desenvolveu sua obra durante o período conhecido como Modernismo. Seu 

percurso, que se inicia e se encerra na mesma cidade, foi marcado por diversos 

acontecimentos que transformaram seu estilo de composição. 

Villa-Lobos, sendo contemporâneo de importantes compositores como Igor 

Stravinsky (1882-1971), Arnold Schoenberg (1874-1951), Bela Bartók (1881-1945), 

Edgard Varèse (1883-1965) e Olivier Messiaen (1908-1992), nascera em um 

ambiente marcado por mudanças (Nasser, 2009). Dois anos seu nascimento, o país 
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passaram do Império à República, e isto, acarretou mudanças na sociedade e 

consequentemente nas artes (Guérios, 2003b). 

Tais mudanças, estão relacionadas ao “imaginário ligado à liberdade e à 

modernidade, tão difundido nos primeiros anos após a proclamação” que “criou um 

ambiente favorável para mudanças nas opções estéticas” (Guérios, 2003b, p. 83). 

As referidas mudanças estéticas se relacionam ao modernismo nas artes. Vale 

ressaltar que Villa-Lobos não gostava de ser classificado como compositor 

modernista. Vejamos o que ela afirmava: 

 
a minha arte é minha, e ninguém pode identificá-la com aquele veneno que 
se chama Modernismo e que tem um efeito patologicamente intoxicante 
sobre todos os talentos esforçados de hoje em dia, sejam jovens ou velhos 
(Villa Lobos apud Peppercorn, 2000, p. 55). 

 

Apesar da declaração de Villa-Lobos — que interpreto como uma forma de 

reafirmar seu autodidatismo ou de evitar o enquadramento em rótulos estilísticos —, 

é inegável que sua sonoridade se vincula ao estilo modernista. Uma maneira de 

compreender como esse estilo se desenvolve em sua obra é analisar sua produção 

a partir das diferentes fases criativas. 

Costuma-se dividir a obra de Villa-Lobos em quatro grandes fases criativas. 

Essas quatro fases estão divididas em períodos de cerca de 15 anos cada, 

marcadas por diferenças no estilo de composição e em acontecimentos históricos. 

Alguns autores que se dedicaram ao estudo das fases criativas de Villa-Lobos foram 

Béhague (1994), Peppercorn (1979), Salles (2009) e Tacuchian (1988). Na tabela 

abaixo podemos verificar a comparação das divisões de cada autor. Observe que 

enquanto Behágue apresenta uma divisão em três fases, os demais autores 

concordam com uma divisão em quatro, inclusive com datas muito aproximadas.  

 
TABELA 11 - QUADRO COMPARATIVO DAS DIVISÕES DAS FASES CRIATIVAS DE VILLA-

LOBOS 
 

 1ª fase 2ª fase 3ª fase 4ª fase 
Gérard Béhague Até 1922 Anos 1920 Anos 1930-1959 ---------- 
Lisa Peppercorn 1900-1915 1915-1930 1930-1945 1945-1959 
Paulo de Tarso 

Salles 
1900-1917 1918-1929 1930-1948 1948-1959 

Ricardo 
Tacuchian 

Até 1919 Anos 1920 1930-1945 1946-1959 

 
Fonte: O autor (2025). 
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Neste trabalho, ao me referir das fases criativas de Villa-Lobos, adoto os 

modelos propostos por Peppercorn, Salles e Tacuchian. Os seja, uma divisão em 

quatro fases com duração de cerca de 15 anos cada. Em relação às características 

de cada fase, temos a sintetização a seguir: 

  
(1) a adoção de modelos franceses e wagnerianos em sua fase inicial 
(1990-1917), quando buscava ser reconhecido pelos músicos e críticos 
estabelecidos no Brasil; (2) a partir do contato com Milhaud , Vera 
Janacopoulos e Rubinstein, ainda no Rio de Janeiro (1917), a música de 
Villa Lobos passa a apresentar formas e estruturas mais Livres (1918-1929); 
(3) o retorno ao Brasil em plena revolução varguista (1930), quando – 
aparentemente para garantir sua sobrevivência – Villa-Lobos incorporou 
plenamente a imagem que se queria dele, como um símbolo da cultura 
brasileira; (4) a fase final (após 1948), quando Villa-Lobos recebe o 
diagnóstico de sua doença e tem de fazer frente às crescentes despesas 
com tratamento de saúde, atendendo a encomendas e apresentado suas 
obras nos Estados Unidos e na Europa. (Salles, 2009, p. 14). 

 

Em minha dissertação de mestrado (2016), apresento uma descrição mais 

detalhada de cada fase, mas vale destacar alguns aspectos relevantes. A primeira 

fase pode ser considerada um período de formação do compositor, marcado, por um 

lado, pelo convívio com os chorões do Rio de Janeiro e com pequenos grupos 

instrumentais que atuavam no cinema mudo, e, por outro, pela formação musical de 

base clássica, quando teve contato com a obra de Wagner e Debussy, mediado pela 

influência de compositores como Leopoldo Miguéz e Alberto Nepomuceno. A 

confluência dessas duas vertentes — a popular e a erudita — resultaria, 

posteriormente, no desenvolvimento do estilo singular de Villa-Lobos. 

Peppercorn (1991, p. 80) afirma que, em seus primeiros anos como 

compositor, a relação de Villa-Lobos “para com a música era romântico-simbólica”, o 

que evidencia uma afinidade estética com Liszt e Berlioz, compositores que 

cultivavam essa concepção de arte como expressão subjetiva e pessoal. Desta 

forma, estes dois compositores europeus se somam àqueles que influenciaram Villa-

Lobos em sua primeira fase.  

A segunda fase criativa, representa a ênfase na estética modernista, aqui 

Villa-Lobos começa a utilizar formas mais livres, texturas cada vez mais 

estratificadas, utilização comum de recursos timbrísticos, estruturas harmônicas 

inovadoras e processos rítmicos com muitos desdobramentos e superposições 

texturais (Salles, 2009). “São marcantes nesta época sua participação na Semana 

de Arte Moderna, além das viagens a Paris que lhe deram alcance internacional.” 
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(Deunízio, 2016, p. 48). Veja abaixo o anúncio da participação do compositor na 

Semana de 22: 

 
FIGURA 10 - ANÚNCIO DA PARTICIPAÇÃO DE VILLA-LOBOS NA SEMANA DE ARTE MODERNA 

 

 
 

Fonte: Museu Villa-Lobos. 
 

Villa-Lobos se destacou na Semana de Arte Moderna como único 

compositor a participar, dada sua posição de destaque no cenário do modernismo 

brasileiro. Além disso, esta participação lhe rendeu contatos e apoio financeiro que 

favoreceram sua ida para Paris, onde pode divulgar sua obra e ter contato mais 

direto com os compositores europeus.  

É importante destacar que, antes da Semana de 22, Villa-Lobos já 

compunha segundo uma linguagem modernista. Conforme Corrêa do Lago (2010), 

suas obras dialogavam com tendências modernas europeias difundidas no Rio de 

Janeiro pelo Círculo Veloso-Guerra, grupo responsável por promover compositores 

como Debussy, Ravel, Satie e Milhaud. Além disso, influências de Stravinsky, Bartók 

e do próprio Milhaud já se refletiam no desenvolvimento musical de Villa-Lobos. 
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A terceira fase criativa é marcada pela forte presença do nacionalismo na 

obra de Villa-Lobos. Esta fase foi considerada por Tacuchian (1998) como um 

período institucional, devido ao fato de Villa-Lobos ter trabalhado no governo de 

Getúlio Vargas, estando envolvido nos projetos de ensino de música nas escolas. É 

desta época a criação de seu Guia Prático, material didático musical para o ensino 

de canto. A atuação de Villa-Lobos como agente da construção da identidade 

nacional na Era Vargas manifestava-se, entre outras formas, em ocasiões 

pomposas, como as concentrações orfeônicas nas quais regia corais imensos, 

conforme demonstra a imagem a seguir: 

 
FIGURA 11 - CORO DE 35.000 ALUNOS NO CAMPO DO VASCO DA GAMA EM 1942 

 

 
 

Fonte: Museu Villa-Lobos. 
 

Neste período, algumas composições se destacam, principalmente as 

Bachianas Brasileiras. Para Tacuchian (1988), a terceira fase criativa de Villa-Lobos 

começa quando ele quando ele inicia a composição da primeira bachiana e termina 

a nona. Estas composições figuram como a síntese do “nacional com o universal, do 

presente com o passado, do moderno com formal.” (1988, p. 105). As Bachianas 

também são de especial importância para esta pesquisa, pois foram obras que mais 

renderam elementos para a construção dos argumentos desta tese, como veremos 

no último capítulo.   

A quarta fase criativa é considerada por Silva (2008) um período de retorno 

a formas composicionais padrões, de contato com o público estadunidense e de 
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afastamento do nacionalismo. Nesta fase, Villa-Lobos realizou diversas viagens aos 

Estados Unidos, impulsionadas pelo contexto da política da boa vizinhança. Essa 

projeção internacional resultou que sua fase final fosse repleta de encomendas de 

obras feitas por estrangeiros.  

Outra forma de categorizar as obras de Villa-Lobos consiste em adotar um 

critério proposto pelo próprio compositor. Em seus últimos anos de vida, Villa-Lobos 

sugeriu uma ordenação de suas composições que não se baseava na cronologia, 

mas na presença ou ausência de elementos do folclore. Essa ordenação é descrita 

por Nóbrega (1971, p. 15-30) e citada por Béhague: 

 
[...] O critério básico refere-se à relativa presença ou ausência de elementos 
da música folclórica ou de influência. O Grupo 1, ‘com intervenções indiretas 
do folclore’, por exemplo, corresponde a algumas obras como as primeiras 
duas sinfonias (1916, 1917), o ballet O Papagaio do Moleque (1932), as 
quatro peças para piano que compõem o Ciclo brasileiro (1936) bem como 
algumas canções solo da década de 10. Ao Grupo 2, “com alguma 
intervenção direta do folclore”, pertencem algumas peças como a Prole do 
Bebê (1918) a Lenda do Caboclo (1920), e trabalhos de música de câmara 
como o Trio para Sopros (1921) e o Sexteto Místico (1917). Os Choros são 
listados sob o Grupo 3, “com influência folclórica transfigurada”, enquanto o 
Grupo 4, “com influência folclórica transfigurada e permeada com atmosfera 
musical de Bach”, a missa-oratório Vidapura (1919) e os Prelúdios para 
Violão. Finalmente, como Grupo 5, “em controle total do universalismo”, são 
listadas as sexta e sétima sinfonias (1944, 1945) e várias obras de música 
de câmara da década de 40. (Béhague, 1994, p. 44). 

 

Voltando para aspectos cronológicos, um fator que pesquisadores de Villa-

Lobos devem sempre considerar, são os problemas relacionados às datações de 

suas obras. Por exemplo, Guérios (2003a) levanta dúvidas sobra as datações de 

Uirapuru e Amazonas (1917?), Canções típicas brasileiras (1919?) e Trio para oboé, 

clarinete e fagote (1921?). Estes problemas podem ser explicados por uma possível 

intenção do compositor querer demonstrar, durante sua primeira estada em Paris 

(1923 – 1924), que já estava na vanguarda nas datas “escolhidas” para suas obras 

(Mesquita, 2006). 

Para dirimir as dúvidas relativas à datação das obras, adoto as informações 

apresentadas na quarta edição do Catálogo de Obras de Villa-Lobos, publicada pelo 

Museu Villa-Lobos (2021). Uma parte desse importante trabalho de pesquisa pode 

ser consultada nos anexos desta tese (ANEXO B), nos quais apresento o catálogo 

cronológico das obras. 
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4.2 PESQUISAS SOBRE O FENÔMENO INTERTEXTUAL EM VILLA-LOBOS 

 

Nesta parte da tese, abordarei diversos autores e trabalhos analíticos 

que observam o fenômeno intertextual nas obras de Heitor Villa-Lobos.  

A intertextualidade tem sido o foco de diversos estudos analíticos da obra de 

Villa-Lobos nos últimos anos. No entanto, é importante lembrar que aqui será 

aplicada uma diferente perspectiva: esta pesquisa se volta para a intratextualidade e 

a autotextualidade, ou seja, quando um autor cita a si mesmo, em peças de um 

mesmo corpus no primeiro caso, ou diferentes obras no segundo caso. Mesmo 

assim, é importante fazer um retrospecto apresentado as pesquisas relacionadas a 

interxtetualidade nas obras de Villa-Lobos, para que posteriormente avancemos para 

a nova abordagem que pretendo aplicar.  

Entre os trabalhos já existentes, que focam nos estudos intertextuais nas 

obras de Villa-Lobos, vale destacar o artigo de Lucia Barrenechea e Cristina 

Capparelli Gerling de 2000, Villa-Lobos e Chopin: o diálogo musical das 

nacionalidades, que é um dos pioneiros nesta discussão no âmbito da música no 

Brasil. Os diversos trabalhos produzidos por Norton Dudeque (2008, 2013, 2017, 

2018), entre eles Intertextuality and Stylization in Villa-Lobos's Bachianas Brasileiras 

No 1 (2017), também abordaram o tema. 

Os trabalhos de Adailton Pupia (2017a, 2017b, 2021) merecem menção, 

principalmente sua dissertação de mestrado intitulada Intertextualidade na 

Bachianas Brasileiras n. 2 de Heitor Villa-Lobos e a tese Intertextualidade na 

Sinfonia Nº 8 (1950) de Heitor Villa-Lobos. Estes dois trabalhos trazem importantes 

discussões sobre o conceito de intratextualidade e autocitação na obra de Villa-

Lobos.  

Vários outros autores que tratam da intertextualidade em Villa-Lobos 

serviram como fontes de informação para a construção desta seção, tais como: 

Kolodzieiski (2014), Salles (2005, 2009, 2020a, 2020b), Manfrinato (2013), Alvim 

(2021), Wady (2022), Sanches e Barrenechea (2014), Santos (2015, 2016, 2018, 

2020), Ripke (2017, 2018a, 2018b), entre outros. 

Importante ressaltar que os autores mencionados, com exceção de alguns 

casos específicos que veremos adiante, não tratam diretamente do fenômeno da 

autotextualidade e intratextualidade. Neste sentido, relembro a importância desta 
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pesquisa de trazer uma nova perspectiva da análise intertextual nas obras de Villa-

Lobos.  

A seguir, explorarei um pouco mais os autores mencionados anteriormente, 

apontando alguns exemplos dos resultados de suas pesquisas.  

 

 

4.3 EXEMPLOS DE REFERÊNCIAS INTERTEXTUAIS NAS OBRAS DE VILLA-

LOBOS 

 
Em Villa-Lobos e Chopin: o diálogo musical das nacionalidades, 

Barrenechea e Gerling (2000), exploram aspectos intertextuais nas obras do 

compositor carioca, destacando as influências de Chopin em sua escrita pianística. 

Na obra Hommage à Chopin (1949), Villa-Lobos referencia o compositor polonês, 

tanto nos nomes dos dois movimentos da obra — Nocturne e Ballade — quanto no 

conteúdo musical delas. Para Barrenechea e Gerling, "Villa-Lobos homenageia, mas 

não imita” e “mantém uma coerência com sua própria linguagem" (2000, p. 19).  

Segundo o referido artigo, a influência de Chopin manifesta-se em 

elementos como melodia, harmonia, textura e gestos musicais. Para citar alguns 

exemplos, Villa-Lobos emprega contornos melódicos típicos de Chopin, texturas 

estratificadas comuns nos Noturnos do compositor e o salto de sexta ascendente 

seguido de segunda descendente, procedimento intervalar também recorrente em 

Chopin. 

Vejamos alguns dos exemplos citados pelas autoras, mais especificamente 

relacionados aos saltos de sextas ascendentes seguidos de segundas 

descendentes: 
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EXEMPLO 13 - COMPASSOS INICIAIS DA BALLADE, OP. 47 DE CHOPIN 
 

 
 

Fonte: Barrenechea e Gerling (2000, p. 35). 
 

Ouça: 
 

 

 

Trata-se da mesma constituição intervalar presente no Prelúdio da 

Bachianas Brasileiras n. 4: 
 

EXEMPLO 14 - COMPASSOS INICIAIS DO PRELÚDIO DA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 
4. 

 

 
 

Fonte: Barrenechea e Gerling (2000, p. 36). 
 

Ouça: 
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E nos compassos 2, 3 e 4 do Nocturne de Villa-Lobos: 

 
EXEMPLO 15 - COMPASSOS 2, 3 E 4 DO NOCTURNE DE VILLA-LOBOS 

 

 
 

Fonte: Barrenechea e Gerling (2000, p. 36). 
 

Ouça: 
 

 
 

Dudeque (2022) demonstra que Villa-Lobos desenvolveu um estilo singular 

ao fundir elementos da música de Johann Sebastian Bach com aspectos da música 

popular e folclórica brasileira. Essa síntese, porém, não se limita à simples imitação 

de estilos, mas resulta de uma estilização consciente, na qual o compositor 

transforma e reinterpreta esses materiais para construir uma linguagem própria, 

original e profundamente brasileira. 

Em seu artigo Revisitando a “Ária (Cantilena)” da Bachianas Brasileiras n. 5 

(1938) de Villa-Lobos, Dudeque (2008) analisa a referida composição através da 

ideia de desdobramento motívico, técnica elaborada por Schoenberg. Assim, o autor 

consegue elucidar como a música de Bach se manifesta na Ária (Cantilena). Além 

desta obra em específico, Dudeque apresenta informações sobre as demais 

Bachianas: 
A série das nove Bachianas Brasileiras reflete em muitos aspectos a adoção 
de referências à música de Bach. Por exemplo, muitas destas obras são 
estruturas na forma de suíte, contando entre seus movimentos alusões a 
danças de suíte barroca. Ilustrativas destas alusões são as ambiciosas 
Bachianas Brasileiras n. 7, composta em 1942, e a Bachianas n. 8, de 1944. 
A primeira é uma suíte para orquestra em quatro movimentos, contendo 
Prelúdio, Giga, Tocata e Fuga. A segunda tem como seus movimentos 
Prelúdio, Ária, Tocata e Fuga. Ademais, o par de movimentos Prelúdio e 
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Fuga também são aludidos nesta série de obras. Por exemplo, a Bachianas 
Brasileiras n. 1, de 1930, tem como seus segundo e terceiro movimentos, 
um Prelúdio e uma Fuga, esta última designada como Conversa pelo 
compositor. Já a última obra da série, originalmente para orquestra e vozes 
e datada de 1945, é estruturada em dois movimentos: Preludio e Fuga. 
(Dudeque, 2008, p. 138). 

Posteriormente, no artigo Pacific 231 de Honegger e a Tocata Trenzinho do 

Caipira de Villa-Lobos: um caso de intertextualidade, Dudeque (2013) explora as 

referências intertextuais entre as duas obras. Villa-Lobos utilizou, entre outros 

recursos, a compressão e a paródia, ao reinterpretar de forma irônica o caráter 

cosmopolita de Honegger, trazendo o trem para correr em uma paisagem totalmente 

diferente. Em outras palavras:  

O que em Pacific 231 é representado como sonoridade de caráter 
cosmopolita, sério e moderno, na obra de Villa- Lobos adquire um caráter 
regional, irônico e antiquado, efetivando a crítica da representação da 
modernidade europeia presente na obra de Honegger. (Dudeque, 2013, p. 
47). 

 

Veja um exemplo de intertextualidade apontado por Dudeque, começando 

com a imitação de uma locomotiva em Pacific 231: 

EXEMPLO 16 - ESTABELECIMENTO DA ATMOSFERA DE UMA LOCOMOTIVA ATRAVÉS DA 
EXPLORAÇÃO TÍMBRICA. 

HONEGGER, PACIFIC 231 (COMP. 1-7). 
 

 
 

Fonte: Dudeque (2013, p. 47). 
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Ouça: 
 

 
 

 
 

Agora, observe como Villa-Lobos realiza este procedimento no Trenzinho do 

Caipira: 
 

EXEMPLO 17 - ESTABELECIMENTO DA ATMOSFERA DE UMA LOCOMOTIVA. VILLA-LOBOS, 
TOCATA TRENZINHO DO CAIPIRA (COMP. 1-11). 

 

 

 
Fonte: Dudeque (2013, p. 48). 
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Ouça: 

 

 

Em Intertextuality and Stylization in Villa-Lobos’s Bachianas Brasileiras no. 1, 

Dudeque (2017) analisa a primeira bachiana, destacando as referências a Bach, as 

relações com o neoclassicismo e a estilização da música popular e folclórica do 

Brasil. No artigo, o autor se volta para três questões principais:  

a. Tonalidade: atmosfera harmônica clássica; b. Espiritualização dos 
processos de Bach – Tópicos e estilo culto: coral; Fugue d’école; melodia 
polifônica e c: Expressões brasileiras típicas, como indicado nos subtítulos 
de cada movimento, Embolada, Modinha e Conversa. (Dudeque, 2017, 
p.19). 

Já em Villa-Lobos e a herança do estilo culto nas Bachianas, Dudeque 

(2018) aponta como o estilo culto europeu, proeminentemente a música de Bach, é 

combinado com os elementos da música brasileira. Desta forma, as Bachianas 

Brasileiras são "inspiradas no ambiente musical de Bach, considerado [...] como 

fonte folclórica universal, rica e profunda" (Museu Villa-Lobos, 1972 apud Dudeque, 

2018, p. 240). O autor conclui o artigo afirmando que:  

 

Referências ao estilo culto podem ser amplamente identificadas em 
inúmeras obras de compositores da primeira metade do séc. XX. 
Frequentemente, compositores que aderiram ao neoclassicismo em suas 
composições apresentam aspectos musicais que se relacionam a herança 
do estilo culto, ou seja, através do uso de texturas polifônicas, fugatos, e 
fugas, e até mesmo texturas que representam referências a corais. Villa-
Lobos, por sua vez, também apresenta esta referência nas fugas nas 
Bachianas Brasileiras. Aliás, este conjunto de obras podem também ser 
entendidas como vinculadas ao neoclassicismo, mas não em um sentido 
estrito, mas sim amplo, com todas as particularidades no estilo próprio do 
compositor brasileiro. Ademais, a consideração das diretrizes para 
composição de fugue d’école contidas nos tratados de Gédalge e D’Indy 
possibilitam um parâmetro de comparação entre a prática comum e a 
específica de Villa-Lobos. (Dudeque, 2018, p. 264). 
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Salles (2005) aponta as relações musicais entre as obras Uirapuru e Tédio 

de Alvorada. O foco deste autor não é uma abordagem sob a ótica da 

intertextualidade, ele considera Uirapuru como uma “ampliação” e “revisão” do 

material apresentado em Tédio de Alvorada. (Salles, 2005, p. 2). 

Em seu artigo Tédio de Alvorada e Uirapuru: um estudo comparativo de 

duas partituras de Heitor Villa-Lobos, Salles aponta diferenças e semelhanças entre 

as obras. “Algumas diferenças se dão na orquestração de Uirapuru, que apresenta 

algumas sutilezas, como a divisão do naipe de violoncelos e contrabaixos além dos 

acréscimos de uma clarineta baixo e tímpano.” (Salles, 2005, p. 3). Já outras 

passagens, são totalmente replicadas: “A abertura de Tédio de Alvorada se dá com 

um solo de flauta que é reproduzido na íntegra em Uirapuru, a partir do compasso 

19 [...]” (Salles, 2005, p. 3). Este caso será analisado com mais detalhes no próximo 

capítulo.  

Outro trabalho de Salles, cuja abordagem principal não é a intertextualidade 

– ao menos diretamente —, é o livro Villa-Lobos: Processos Composicionais (2009). 

Nesta obra, Salles (2009) explora as técnicas composicionais do compositor carioca, 

ressaltando sua capacidade de integrar os elementos da música erudita europeia 

com a música popular brasileira. O livro trata dos procedimentos criativos utilizados 

por Villa-Lobos, considerando os elementos musicais, bem como algumas 

influências recebidas pelo compositor. Neste último aspecto, o livro fornece 

informações preciosas para compreender a construção da linguagem villalobiana, 

que podem ser investigadas pela lupa da intertextualidade.  

Em Intertextualidade e narratividade na Sinfonia nº 1, Salles (2020a) analisa 

a Sinfonia n. 1 - O Imprevisto (1916), obra da primeira fase criativa de Villa-Lobos. 

Nessas análises são apontas as influências de compositores como Berlioz, Liszt e 

Wagner. Porém, Salles amplia a discussão para o campo literário, apontando as 

relações com escritores como Dante, Camões e Drummond. 

Em outro trabalho, Salles (2020b) se propôs a analisar a quarta sinfonia, 

apresentando os resultados de sua pesquisa no artigo intitulado Sinfonia nº 4 de 

Villa-Lobos: a vitória, a derrota e a volta por cima. Neste trabalho, o autor destaca a 

intertextualidade através da presença das tópicas militares, das narrativas literárias e 

das estruturas musicais cíclicas, que o compositor evocou para representar as 

tensões do contexto do período após a Primeira Guerra Mundial. 
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No livro Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos: Forma e Função, Salles 

(2018) apresenta análises detalhadas dos dezessete quartetos de cordas compostos 

por Heitor Villa-Lobos, investigando suas estruturas formais, referências culturais e 

significados ligados à identidade nacional. Salles demonstra que o compositor 

desenvolveu sua linguagem a partir de influências que vão da Escola Francesa ao 

modelo clássico de Haydn, reinterpretado sob uma ótica neoclássica. Nesse 

contexto, a influência se manifesta como uma das formas de intertextualidade, 

revelando o diálogo criativo que Villa-Lobos estabelece com tradições musicais 

anteriores. 

Pupia (2017a), em sua dissertação de mestrado, analisa a Brasileiras n. 2 

(1930), apontando as influências e referências de Johann Sebastian Bach. Elas se 

dão tanto no título, quanto na estrutura formal e nos elementos musicais da obra. 

Porém, as relações intertextuais não se restringem só ao mestre do barroco alemão, 

Villa-Lobos também faz alusões a outros compositores e estilos musicais.  

Entre os exemplos musicais citados por Pupia (2017a), estão o Prelúdio (O 

Canto do Capadócio), que referencia Wagner através do “Motivo Tristão”, e a 

transição da parte B do prelúdio, que apresenta uma "finalização wagneriana" 

(PUPIA, 2017a, p. 48). Outros exemplos citados pelo autor são a Toccata (O 

Trenzinho do Caipira) que apresenta influências de Pacific 231, de Arthur Honegger, 

especialmente ao evocar o som de locomotiva, e a Aria (O Canto da Nossa Terra), 

que faz uma referência clara à Das walt Gott Vater und Gott Sohn, de Bach. 

Em sua pesquisa, Pupia também nos apresenta um exemplo em que Villa-

Lobos cita a si mesmo. A Dansa (Lembrança do Sertão) usa “um gesto musical 

melódico muito similar ao de O Ginete do Pierrozinho, primeiro movimento de 

Carnaval das Crianças Brasileiras.” (Pupia, 2017a, p. 89). O autor também aponta 

que o referido elemento motívico “também ocorre Allegro gracioso e bem rythmado 

do Mômo Precoce” (Pupia, 2017a, p. 89). Importante explicar que ao abordar o 

exemplo acima, Pupia chama o fenômeno de intratextualidade, usando o conceito de 

Sant’anna (2007), já visto anteriormente neste trabalho. Relembro então, para não 

confundir o leitor, que neste trabalho adoto o termo intratextualidade conforme a 

descrição de Vasconcelos (2001). Estes e outros exemplos apresentados por Pupia 

serão explorados nas análises do último capítulo desta tese. Veja a seguir outros 

casos.  



94 
 

Em outro trabalho, Pupia (2017b) aborda a Sinfonia n. 8 (1950), 

especialmente o movimento Lento (Assai), que também referencia o “motivo Tristão”. 

Pupia, fundamentado por Salles, destaca que a influência de Wagner em Villa-Lobos 

aconteceu através do filtro francês, através músicos como César Franck, Vincent 

d’Indy e Camille Saint-Säens (Salles, 2004).  

Nesta composição, Villa-Lobos também dialoga com sua própria produção. 

Neste caso, Pupia (2017b) também usa o termo intratextualidade de Sant’Anna 

(2007). O Lento (Assai) usa elementos da Bachianas Brasileiras n. 4, situação que 

Pupia chama de uma "paráfrase de seu próprio texto” (Pupia, 2017b, p. 59). 

Em 2021, Pupia amplia as análises da Sinfonia n. 8 e publica sua tese de 

doutoramento. Neste trabalho, Pupia (2021) aponta as referências que a sinfonia faz 

ao estilo de Bach, bem como Wagner, Stravinsky e Debussy. A tese também aponta 

momentos em que Villa-Lobos reutilizou seus próprios materiais musicais, 

reexplicando a reutilização de O Carnaval das Crianças Brasileiras (1919-1920) em 

Momoprecoce (1929). Para falar desses casos, Pupia usa o termo autocitação, 

conceito sintetizado da seguinte forma:  

 
De acordo com Corrado (1992), a autocitação demonstra certa constância 
na reutilização de estruturas completas próprias, atribuindo-as novos 
significados (CORRADO, 1992, p. 37). A autocitação também pode ser 
relacionada ao conceito de intratextualidade. Segundo Sant’anna (2007), a 
intratextualidade ocorre “quando o poeta reescreve a si mesmo. Ele se 
apropria de si mesmo, parafrasicamente” (SANT’ANNA, 2007, p. 62). 
Bakhtin observa relações entre textos e as relações dentro dos textos, 
diferenciando intertextualidade de intratextualidade. A intratextualidade é 
quando duas vozes são mostradas no interior do mesmo texto, como no 
discurso direto, indireto ou indireto livre, não devendo alcunhar de 
intertextualidade (FIORIN, 2011, p. 22). A intertextualidade trata da relação 
que um determinado autor estabelece em seu texto com um texto de outro 
autor, enquanto o processo de intratextualidade descreve a relação que um 
autor estabelece consigo mesmo. Para Piedade (2017a), a ideia da 
reescrita na composição musical é delineada pelo conceito de “reescrita 
intratextual”, apresentado por Anne Claire Gignoux. Este conceito envolve 
diversas estratégias que o compositor utiliza e que funcionam como forças 
de reinvenção na sua obra (PIEDADE, 2017a, p.140). (Pupia, 2021, p. 126). 

 

Sendo Villa-Lobos um compositor reconhecido por incorporar em suas obras 

elementos da música popular brasileira, do folclore e das vanguardas europeias, 

muitas das formas que estes processos ocorrem são através da intertextualidade. 

Segundo Kolodzieiski (2014), identificar os diálogos entre estes diferentes universos, 

permitem-nos compreender a construção da identidade composicional de Villa-

Lobos, fortemente marcada por esta fusão entre “popular” e erudito. 
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A obra de Villa-Lobos que Kolodzieiski dispensa a maior parte de sua 

atenção é o Sexteto Místico (1917). Para Kolodzieiski, o Sexteto Místico é uma 

composição que reflete uma transição na linguagem e a influência do modernismo 

musical. Nessa obra, Villa-Lobos teria utilizado elementos da música francesa, como 

a sonoridade impressionista de Debussy, além de usar uma escrita inovadora, 

rompendo com as normas tradicionais de seus antecessores (Kolodzieiski, 2014). 

Em sua dissertação de mestrado, Kolodzieiski (2014) também analisa o 

Choros n. 1 (1920), escrito para violão, nesta peça, Villa-Lobos traz elementos do 

chorinho, gênero de música urbana brasileira. Nas análises, as influências de 

Pixinguinha são apontadas, principalmente no tratamento rítmico e melódico, porém, 

ressalta-se a recontextualização dada por Villa-Lobos a estes elementos.  

(KOLODZIEISKI, 2014, p. 93). 

É importante ressaltar que o trabalho de Kolodzieiski dá um enfoque maior 

para as questões inerentes às influências musicais, a ponto de afirmar que Villa-

Lobos se destacava por transformar as influências recebidas, transformando-as em 

algo maior que simples citações. Kolodzieiski (2014) argumenta que a obra de Villa-

Lobos não se restringe à incorporação de referências, mas constrói um objeto 

sonoro único a partir destes processos. Um bom exemplo para ilustrar este fato, é a 

série Bachianas, obras em que elementos de Bach são combinados com elementos 

da música brasileira. Na dissertação de Kolodzieiski, não é explorado diretamente o 

conceito de autotextualidade, nem de intratextualidade. No entanto, a 

intertextualidade é abordada como um fator essencial do processo criativo, no qual 

os textos podem dialogar tanto com outros textos quanto internamente. 

Manfrinato (2013), em sua dissertação de mestrado, também se voltou para 

os estudos intertextuais na obra de Villa-Lobos. As Bachianas Brasileiras são 

tratadas pela autora como uma representação da síntese entre a música erudita e a 

tradição popular brasileira, o que evidencia o rico conteúdo intertextual presentes 

neste ciclo de composições. Segundo Manfrinato (2013), Villa-Lobos realiza 

citações, alusões e estilizações de elementos da música de Bach, realizando o 

diálogo entre o estilo barroco com a música brasileira do início do século XX. Um 

exemplo disto, se nota no Prelúdio (Introdução) e na Ária (Cantiga) da Bachianas 

Brasileiras nº 4, que apresentam elementos bachianos mesclados com melodias 

folclóricas brasileiras (MANFRINATO, 2013, p. 53-56).  
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Outro exemplo está no movimento Coral (Canto do Sertão), aqui Villa-Lobos 

transforma características texturais e harmônicas de Bach, com intenção de 

representar o sertão brasileiro. Essa “mistura bachiana com elementos brasileiros”, 

como definida por Manfrinato, pode ser interpretada como uma forma encontrada 

por Villa-Lobos de criar um repertório que pudesse ser, ao mesmo tempo, 

pedagógico e artístico, visando a ampla aceitação destas obras no contexto 

educacional brasileiro (Manfrinato, 2013, p. 27). 

Buscando relacionar as Cirandas (1926) de Villa-Lobos com o cancioneiro 

infantil brasileiro, Wady (2022) apresenta-nos um artigo no qual as relações 

intertextuais são exploradas adotando o termo transtextualidade de Genette, já 

explorado anteriormente neste trabalho. As Cirandas utilizam as melodias folclóricas 

brasileiras, revisitadas de forma estrutural e simbólica, transformando temas 

conhecidos em elaborados temas musicais.  

Para Juliana Wady, as Cirandas correspondem a uma “relação dialógica 

entre folclore e criação, o compositor brasileiro reescreve as citações explorando-as 

estrutural e simbolicamente” (Wady, 2022, p. 50). Um exemplo é a Ciranda nº 6 - 

Passa, passa gavião, em que Villa-Lobos usa o "desenho melódico num registro 

principalmente agudo" para representar a figura do pássaro, simbolizando o seu voo 

e movimentação (Wady, 2022, p. 63). 

Usando a terminologia de Genette, Wady aponta nas Cirandas a existência 

da hipertextualidade, ou seja, a relação entre o texto B (hipertexto) e o texto A 

(hipotexto). Em outas palavras, as Cirandas são hipertextos derivados das melodias 

folclóricas que "são redimensionadas pelo compositor por mérito das colisões [...] 

entre figura e fundo" (Oliveira apud Wady, 2022, p. 60). 

Importante notar que esta prática intertextual — ou transtextual, na 

terminologia de Genette — reflete o que Villa-Lobos sempre almejou: reafirmar a 

identidade cultural brasileira. Ao manter iguais os títulos das melodias do cancioneiro 

infantil nas Cirandas, o compositor promove "o diálogo entre a ênfase na figura da 

criança e a valorização do folclore de cunho nacionalista " (Wady, 2022, p. 56). 

Outro autor que dedicou grande parte de suas pesquisas ao estudo das 

obras de Villa-Lobos é Daniel Zanella dos Santos. Em sua dissertação de mestrado, 

Narratividade e Tópicas em Uirapuru (1917) de Heitor Villa-Lobos, e no artigo Níveis 

de significação musical em Uirapuru de Heitor Villa-Lobos, Santos (2015, 2016) 

analisa a obra Uirapuru sob a perspectiva da narratividade e das tópicas. Considero 
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que, ao pensarmos as tópicas musicais como um recurso capaz de evocar 

referências culturais e estilísticas externas à obra, torna-se possível estabelecer uma 

relação com o conceito de intertextualidade. 

A referida pesquisa também aponta diversos casos de influências de outros 

compositores em Uirapuru. E, assim como Salles (2005), Santos (2015, 2016) 

aponta Uirapuru como peça que reaproveita elementos de outra obra. Sobre esse 

caso, o autor destacou que: 
Villa-Lobos utilizou praticamente todo o material musical de Tédio [de 
Alvorada] em Uirapuru, alguns trechos foram orquestrados, outros foram 
expandidos e alguns elementos foram adicionados. Com relação ao 
argumento, houve uma mudança radical de cenário da Grécia antiga para a 
Amazônia. (Santos, 2016, p. 24). 
 

Já no artigo O indianismo de Villa-Lobos: uma revisão sobre sua gênese, 

significados e características, de 2018, e na tese O indianismo em cinco poemas 

sinfônicos de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), de 2020, Santos (2018, 2020) explora 

a articulação do uso de materiais indígenas combinados com a linguagem 

modernista. Sobre o uso de alusões a melodias indígenas por Villa-Lobos, Santos 

afirma que:  
O indianismo musical de Villa-Lobos vai além da citação dessas melodias, 
pois o compositor elabora toda uma linguagem musical indianista baseada 
nas características do material supracitado. Além de citar melodias de 
maneira literal ou quase literal e com a referência ao original descrita na 
partitura, o compositor utiliza fragmentos dessas melodias com algumas 
alterações em obras geralmente instrumentais e também cria novas 
melodias baseadas em graus conjuntos, modalismos, rítmicas regulares 
sobre um pulso constante, todas estas características das melodias 
pesquisadas pelo compositor (ver MOREIRA, 2010). (Santos, 2018, p. 154). 

 
Tarasti (2021) também aborda as relações que a obra de Villa-Lobos 

estabelece com outros compositores. O autor aponta referências intertextuais a 

compositores europeus como Bach, Debussy, Milhaud, Stravinsky, Schoenberg, 

Sibelius, Shostakovich e Prokofiev, bem como a compositores das Américas, entre 

eles Gershwin, Ginastera, Chávez, Roldán, Nepomuceno, Lorenzo Fernandez, 

Guarnieri, Nazareth, Revueltas e Alberto Williams. Além disso, Tarasti evidencia 

como Villa-Lobos dialoga com a própria produção por meio de processos de 

autocitação, um dos quais, presente em Magdalena, será examinado no próximo 

capítulo. 

Peppercorn (1991), em seu livro Villa-Lobos, The Music: An Analysis of His 

Style, realiza um trabalho semelhante ao de Tarasti (2021). A autora busca 

compreender a linguagem do compositor a partir de sua própria obra, apontando, 
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inclusive, diversos casos em que Villa-Lobos reaproveita seus próprios materiais. 

Tanto Tarasti quanto Peppercorn, embora não tenham tratado explicitamente dos 

conceitos de autotextualidade ou intratextualidade, ao evidenciar relações entre 

obras de Villa-Lobos, contribuem para o fortalecimento da argumentação desta tese. 

Diversos pesquisadores da obra de Villa-Lobos têm se dedicado ao estudo 

das tópicas musicais e da narratividade, entre os quais se destacam Salles (2020a, 

2020b), Santos (2015), Valente (2019) e Piedade (2009). Embora esses conceitos 

possam ser compreendidos como uma vertente da abordagem intertextual, conforme 

observa Klein (2021), esse não é o foco central desta pesquisa, que se concentra 

sobretudo nas alusões e citações. Ainda assim, para o leitor interessado nas tópicas 

musicais e narratividade, os trabalhos desses autores constituem referências 

fundamentais. 
 

4.4 VILLA-LOBOS COMO REFERÊNCIA PARA OUTROS COMPOSITORES  

 

Sanches e Barrenechea (2014), em seu artigo intitulado Estudo n. 4 de José 

Vieira Brandão: aspectos intertextuais na homenagem musical a Heitor Villa-Lobos, 

apresentam-nos uma situação interessante. Se anteriormente vimos Villa-Lobos 

homenageando Chopin através de recursos intertextuais, agora Villa-Lobos é quem 

se transforma na pessoa homenageada. O referido artigo apresenta análises do 

Estudo n. 4 (1959), composto para piano por José Vieira Brandão como tributo a 

Villa-Lobos no ano de sua morte.  

 
A respeito do tipo de influência exercida por Villa-Lobos em Brandão, 
entendemos que se trata de “influência por generosidade”, dada a maneira 
como Brandão manuseia os aspectos alusivos à música de Villa-Lobos no 
seu texto musical. Straus (1990) define este tipo de influência como aquela 
em que o compositor se encontra em um elevado nível de amadurecimento 
artístico, constatado na forma em que Vieira Brandão elabora o material 
composicional, próprio de uma ‘homenagem musical’. (Sanches e 
Barrenechea, 2014, p. 162). 

 

O artigo nos mostra que aspectos intertextuais permeiam toda a composição 

de Brandão.  Elas se apresentam, por exemplo, quando Villa-Lobos é evocado no 

seu estilo pianístico, ao usar o gênero tocata, no uso de fluxos contínuos de 

semicolcheias, nas finalizações em uníssono e na utilização da "topografia do 
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teclado como fonte geradora de esquemas melódicos e harmônicos" (Sanches e 

Barrenechea, 2014, p. 162). 

Acreditamos que isso ocorra em decorrência de inúmeros fatores, dentre 
eles: o profundo conhecimento que Vieira Brandão possuía acerca do 
idiomatismo pianístico e da linguagem composicional de Villa-Lobos, a partir 
das experiências nas estreias das obras e na elaboração das transcrições 
para piano dos Prelúdios e Estudos originalmente escritos para violão; 
devido a reconhecida proximidade que Vieira Brandão mantinha com Villa-
Lobos, tanto no âmbito pessoal como no profissional. (Sanches e 
Barrenechea, 2014, p. 162). 
 

Indo além da influência estilística e buscando estabelecer relações entre 

obras específicas, pode-se citar como exemplo o Estudo n. 4, de Brandão, no qual 

são identificadas referências a Kankikis (1930). Em ambas as obras, os materiais 

motívicos situam-se na região central do piano, com tessitura reduzida, o que produz 

uma sensação de estaticidade, ao mesmo tempo em que enfatiza o motor rítmico 

(Sanches e Barrenechea, 2014, p. 162). 

As pesquisas de Juliana Ripke também abordam aspectos da influência de 

Villa-Lobos exercidas em outros compositores. Por exemplo, no artigo Villa-Lobos, 

Tom Jobim e a Bossa Nova: uma análise comparativa de possíveis influências e 

conexões, e no artigo Villa-Lobos e Tom Jobim: uma análise de influências, Ripke 

(2017, 2018b), mostra como a Bachianas Brasileiras nº 1 influenciou na composição 

da Sinfonia da Alvorada (1960), escrita por Tom Jobim e Vinícius de Moraes. Outro 

exemplo abordado, é como o Quarteto de Cordas nº 6 (1938) de Villa-Lobos, se 

manifesta em Samba de Uma Nota Só (1961), composição de Tom Jobim e Newton 

Mendonça. 

Em outro artigo, chamado As canções de amor de Heitor Villa-Lobos e Tom 

Jobim: algumas semelhanças e conexões, Ripke (2018a), mostra as relações 

intertextuais entre a Canção de amor, escrita por Villa-Lobos, e a Canção do amor 

demais, composta por Tom Jobim e Vinícius de Moraes. As duas obras foram 

compostas em 1958 e possuem semelhanças nos materiais temáticos, estruturais, 

harmônicos e intervalares. Ainda sobre estas influências, Ripke afirma que:  

 
O próprio Tom Jobim assumiu, diversas vezes, sua influência musical de 
Villa-Lobos, seja em depoimentos ou mesmo em entrevistas que concedeu 
ao longo de sua carreira (JOBIM, 1993). O compositor diz em entrevista, por 
exemplo, que Villa-Lobos e Debussy são influências profundas em sua 
cabeça (CHEDIAK, 1990, p. 14). Em outra entrevista, concedida à Rádio 
Cultura (JOBIM, 1990), Jobim ainda fala da influência que recebeu de Villa-
Lobos, ilustrando-a com sua canção “Modinha”. Logo depois, ainda na 
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Rádio Cultura, são apresentadas duas modinhas: primeiro a de Villa-Lobos 
e logo após a de Tom Jobim, mostrando mais claramente as semelhanças 
entre ambas. (Ripke, 2018a, p. 105-106). 

 

A partir dos autores citados nesta seção, pode-se constatar que Villa-Lobos 

não apenas dialoga com tradições anteriores, mas também desponta como 

referência para outros compositores. Nesse sentido, ocupa um papel significativo na 

rede intertextual da qual faz parte, atuando simultaneamente como herdeiro e como 

fonte inspiradora. 

 

4.5 VILLA-LOBOS E A INTERTEXTUALIDADE NO CINEMA 

 

Alvim (2021) apresenta uma diferente abordagem sobre a intertextualidade 

nas obras de Villa-Lobos. Em seu artigo, a autora aponta as relações intertextuais 

entre a música do compositor carioca utilizadas nos filmes de Humberto Mauro e 

suas reutilizações por cineastas como Glauber Rocha e Walter Lima Junior. Ao 

analisar obras como a suíte O Descobrimento do Brasil (1937 - trilha sonora do filme 

homônimo), Choros n. 3 (1925) e O Canto do Pajé (1933), a autora aponta que as 

composições transcendem seu aspecto musical e passam a dialogar com temáticas 

como identidade brasileira e o nacionalismo.  

Para citar alguns exemplos, no filme O Descobrimento do Brasil (1937), 

Humberto Mauro utiliza a música Procissão da Cruz (1937), que integra elementos 

indígenas como o tema Canindé Ioune, para evocar a síntese entre a cultura 

indígena e europeia. O Choros n. 3 (1925) é usado em momentos de transições e 

fechamento do filme, usando a música como elemento narrativo.  

Posteriormente, cineastas do Cinema Novo, reempregam algumas das obras 

utilizadas por Humberto Mauro. O Choros n. 3, reaparece no filme de Glauber Rocha 

A Idade da Terra (1980), simbolizando a dualidade entre modernidade e tradição.  Já 

Walter Lima Júnior reutiliza o Canto do Pajé no filme Brasil Ano 2000 (1969), 

tentando relacionar o contexto de sua narrativa com a temática indígena. (Alvim, 

2021). Observe a afirmação da autora: 

 
Defendemos que, mais do que uma simples citação de um filme em outro 
quanto ao elemento sonoro, a reutilização de músicas conjura também as 
imagens e temáticas dos filmes evocados por elas, assim como o contexto 
original extrafílmico dessas músicas, criando uma rede intertextual ainda 
mais rica. (Alvim, 2021, p. 3) 
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Para entender melhor as relações entre as músicas de Villa-Lobos e os 

filmes tratados no artigo de Alvim, trago o seguinte quadro apresentado pela autora: 

 
 

TABELA 12 - MÚSICAS DE VILLA-LOBOS EM FILMES DE HUMBERTO MAURO E NO 
CINEMA NOVO 

 

Fonte: Alvim (2021, p. 4). 
 

Os autores citados nesta parte do trabalho, embora tenha se dedicado em 

realizar pesquisas relevantes sobre o fenômeno intertextual nas obras de Villa-

Lobos, não abordaram diretamente a autotextualidade e nem a intratextualidade — 

salvo algumas situações, como o caso de Pupia (2017b). Sendo este o foco desta 

pesquisa, nota-se que o tema carece de literatura no campo musical, desta forma, 

precisarei trilhar um caminho muito pouco explorado para encontrar as respostas 

que preciso.   
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Se Villa-Lobos não gostava de ouvir que tenha sido influenciado por algum 

outro compositor, algo impossível e refutado através de diversos autores citados 

nesta parte do trabalho, acredito que ele não se importaria que afirmássemos que 

ele dialogava consigo mesmo em suas composições. É o que veremos nas seções a 

seguir.   

 

4.6 OBRAS COM INDÍCIOS DE AUTOTEXTUALIDADE E INTRATEXTUALIDADE 
 
 

Nesta seção, apresento algumas obras de Villa-Lobos nas quais foram 

identificados indícios de autotextualidade e intratextualidade. Esses indícios 

emergiram tanto da leitura de estudos sobre o compositor quanto da escuta atenta 

de suas obras. Posteriormente, no capítulo seguinte, cada exemplo será analisado 

com o objetivo de verificar se tais indícios realmente se configuram como 

autorreferências. 

 
TABELA 13 - OBRAS DE VILLA-LOBOS COM INDÍCIOS DE AUTOTEXTUALIDADE E 

INTRATEXTUALIDADE 
 

Obras Tipo de 
autoreferência 

Indícios 

 
Concerto para Violão 
e Pequena Orquestra 
(1951) e O Martírio 
dos Insetos (1917 - 
1922) 

 
Autotextualidade 

 
Excertos das duas obras utilizam as mesmas notas, 
mesmos ritmos, mesmos timbres, orquestração e 
texturas muito parecidas. 
“Podemos observar, comparando uma seção de 
transição do primeiro movimento do Concerto para 
Violão e Pequena Orquestra [...] com uma seção de 
transição de O Vagalume na Claridade [...], que Villa-
Lobos utilizou o mesmo material temático nas duas 
obras” (Deunízio, 2016, p. 93-94). 
 

 
Uirapuru (1917) e 
Tédio do Alvorada 
(1916) 

 
Autotextualidade 

 
Paulo de Tarso Salles (2005) considera Uirapuru como 
uma “ampliação” e “revisão” do material apresentado 
em Tédio de Alvorada. (Salles, 2005, p. 2). 
Em seu artigo Tédio de Alvorada e Uirapuru: um estudo 
comparativo de duas partituras de Heitor Villa-Lobos, 
Salles aponta diferenças e semelhanças entre as obras. 
“Algumas diferenças se dão na orquestração de 
Uirapuru, que apresenta algumas sutilezas, como a 
divisão do naipe de violoncelos e contrabaixos além dos 
acréscimos de uma clarineta baixo e tímpano.” (Salles, 
2005, p. 3). Já outras passagens são totalmente 
replicadas: “A abertura de Tédio de Alvorada se dá com 
um solo de flauta que é reproduzido na íntegra em 
Uirapuru, a partir do compasso 19 [...]” (Salles, 2005, p. 
3). 
 



103 
 

 
Momoprecoce (1929) 
e  
Uirapuru (1917)  
 

 
Autotextualidade 

 
Ao ouvir a peça Momoprecoce de 1929, no 
acompanhamento orquestral, mais precisamente a parte 
executada pela flauta, temos uma figura musical que 
remete às notas do canto do uirapuru representado no 
poema sinfônico. 
O exemplo chama atenção pelo número de repetições 
do fragmento e pelo timbre da flauta. Os compassos 29, 
30 e 31 de Momoprecoce podem ser analisados em 
busca de relações com Uirapuru.   

 
Bachianas Brasileiras 
n. 3 (1934), Bachianas 
Brasileiras n. 5 
(1938/1945) 

 
Intratextualidade 

 
Há indícios do uso da mesma melodia nas duas peças.  
Indício de intratextualidade, por serem obras do mesmo 
escopo.  
 

 
Bachianas Brasileiras 
n. 3 (1934) e 
Bachianas Brasileiras 
n. 7 (1942) 

 
Intratextualidade 

 
Uso da mesma melodia nas duas peças.  
Possível caso de intratextualidade, por serem obras do 
mesmo escopo.  
 

 
Bachianas Brasileiras 
n. 2 - Lembranças do 
Sertão (1930) e 
Carnaval das 
Crianças (1920) 

 
Autotextualidade 

 
“Na Dansa (Lembrança do Sertão) observamos um 
gesto musical melódico muito similar ao de O Ginete do 
Pierrozinho, primeiro movimento de O Carnaval das 
Crianças Brasileiras.” (Pupia, 2017, p. 89) 
 

 
Sinfonia n. 8,  
Bachianas Brasileiras 
n. 4 (1941) e 
Bachianas Brasileiras 
n. 5 (1938) 

 
Autotextualidade 

 
“Em muitos momentos das Bachianas Brasileiras, 
progressões em sequências de quintas são recorrentes, 
aludindo ao procedimento típico bachiano. Dudeque 
(2008) ainda menciona outro ponto de similaridade da 
música bachiana com a música villalobiana, que está 
relacionado às texturas contrapontísticas e aos 
procedimentos rítmicos, ilustrados pelo autor na Ária 
(Cantilena) da Bachianas Brasileiras n. 5 (1938), que 
muito se assemelha ao contraponto tradicional bachiano 
(DUDEQUE, 2008, p. 150). Tal alusão aos 
procedimentos bachianos pode ser investigada nos 
momentos finais do segundo movimento da Sinfonia n. 
8 [...], este excerto pode estar relacionado com uma 
autocitação ou reaproveitamento de material advindo do 
Prelúdio da Bachianas Brasileiras n. 4 (1941) e da Ária 
(Cantilena), da Bachianas Brasileiras n. 5.” (Pupia, 
2021, p. 85) 

 
Concerto para Violão 
e Pequena Orquestra 
(1951), Bachianas 
Brasileiras n. 3 (1938) 
e Etude 9 (1929)  
 

 
Autotextualidade 

 
As obras utilizam, na forma de paráfrase, um mesmo 
material melódico. 

 
Lembranças do 
Sertão (1930 - 
Bachianas Brasileiras 
n. 2) e O Trenzinho do 
Caipira (1930 - 
Bachianas Brasileiras 
n. 2) 
 

 
Intratextualidade 

 
Reaproveitamento de material melódico em movimentos 
diferentes da mesma obra. 
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Magdalena (1948) e 
Bachianas Brasileiras 
n. 4 (1941) 
 

 
Autotextualidade 

 
Tarasti (2021) afirma que Seed of God de Magdalena 
utiliza o motivo coral da Bachianas Brasileiras nº 4. 

 
O Martírio dos Insetos 
(1917-1925), Toccata 
(1930) — O Trenzinho 
do Caipira, da 
Bachianas Brasileiras 
n.º 2, Rudepoema 
(1921/1926), Choros 
n.º 8 (1926) e Choros 
n.º 10. 
 

 
Autotextualidade 
em rede 

 
Todas estas obras utilizam um mesmo fragmento 
melódico descendente composto por quatro notas 
dentro de um intervalo de quarta. 

 
Choros n.º 8 (1926) e 
Choros n.º 10. 

 
Intratextualidade 

 
Estas obras utilizam mesmo fragmento melódico 
descendente composto por quatro notas dentro de um 
intervalo de quarta. Este material melódico é um indício 
de intratextualidade, pois estas duas obras fazem parte 
de um mesmo corpus. 
 

 
Fonte: O autor (2025). 

 

A tabela acima encerra este capítulo ao reunir indícios a serem investigados. 

Esses elementos constituem hipóteses analíticas que serão examinadas no capítulo 

seguinte por meio de análises musicais comparativas, com o objetivo de verificar se 

tais relações se confirmam e de que modo se configuram como processos 

composicionais na obra do compositor. Sigamos, assim, para as análises musicais. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



105 
 

5 ANÁLISES MUSICAIS: AUTOTEXTUALIDADE E INTRATEXTUALIDADE COMO 
PROCESSOS COMPOSICIONAIS EM VILLA-LOBOS 

 
Nesta parte do trabalho, serão apresentadas as análises das obras 

mencionadas na seção anterior, com foco nos elementos que possam indicar 

ocorrências de intratextualidade ou autotextualidade. Para fundamentar essa 

investigação, serão adotas as conceituações desses dois termos conforme 

propostas por Ugartemendía (2017) e Vasconcelos (2001). 

As análises serão comparativas e baseadas nos sistemas musicais, 

propostos por Barbosa e Barrenechea (2003). A escolha deste modelo, se dá pela 

atenção dada as terminologias musicais, diferente de outros modelos que herdam 

terminologias da literatura. Frequentemente vou me referir aos elementos existentes 

na Tabela 8: Tipos de Intertextualidade de Barbosa e Barrenechea, Tabela 9: 

Entidades musicais elementares, Tabela 10: Entidades musicais compostas e Figura 

9: Entidades musicais elementares e compostas. Portanto, sugiro ao leitor revisitar 

estes itens, inclusive para evitar confusões, por exemplo, as Entidades Musicais 

Elementares figuram como um dos elementos estruturais dentro das entidades 

musicais compostas (Tabela 10), mas é também um tipo de intertextualidade de 

proporções reduzidas (Tabela 8). 

A utilização de um modelo analítico se torna fundamental para a 

comprovação do fenômeno intertextual, pois é necessário que eu extrapole a 

subjetividade de minha percepção como receptor e apresente elementos concretos. 

Por isso, “extremamente valorosa é a utilização da análise como ferramenta de 

conhecimento, pois a mesma permite ao observador contemplar a obra de arte em 

um nível diferenciado daquele propiciado pelos sentidos.” (Barbosa e Barrenechea, 

2005, p. 45). 
 

5.1 PROCESSOS COMPOSICIONAIS EM VILLA-LOBOS 

 

Antes de iniciarmos as análises musicais, é necessário conhecermos alguns 

dos processos composicionais mais comuns nas obras de Villa-Lobos. Esses 

procedimentos de escrita constituem a linguagem musical do compositor e, por isso, 

precisam ser reconhecidos para que se possa distinguir as recorrências estilísticas 

dos casos em que há efetiva reutilização e reelaboração de materiais sonoros. 



106 
 

O livro Villa-Lobos: Processos Composicionais, de Paulo de Tarso Salles 

(2009), oferece um importante referencial para compreender como o compositor 

estrutura e manifesta sua escrita musical. Salles realiza análises de diferentes obras, 

evidenciando de que modo Villa-Lobos combina influências europeias com 

expressões culturais brasileiras. O autor destaca cinco grandes categorias de 

processos composicionais presentes na obra do compositor: simetrias, textura, 

figuração em dois registros (“ziguezague”), estruturas harmônicas e processos 

rítmicos. 

Para Salles (2009), as simetrias seriam estruturas musicais de equilíbrio e 

espelhamento, as quais podem se manifestar nos níveis melódico, harmônico, 

rítmico e formal. Segundo o autor, “o conceito de simetria em música passa pelo 

senso comum atribuído à simetria em geral, com a noção um pouco vaga de uma 

‘harmonia de proporções’, associada a uma beleza ideal, clássica” (Salles, 2009, p. 

42). 
São quatro as formas básicas do conceito geométrico de simetria [...]: (1) 
bilateral; (2) translacional; (3) rotacional; e (4) ornamental (ou 
“cristalográfica”). Em música, é mais simples a identificação das três 
primeiras formas, visto serem elas bidimensionais já que, na imensa maioria 
dos casos, a percepção das estruturas simétricas musicais se dá no papel, 
ou seja, não é costume falar de estruturas sonoras simétricas, apesar de o 
conceito clássico de forma musical depender também deste tipo de 
avaliação [...]. (Salles, 2009, p. 42). 
 

Salles demonstra, por meio de suas análises, que nas obras de Villa-Lobos 

essas simetrias se manifestam em movimentos melódicos espelhados em torno de 

um eixo central, como intervalos invertidos ou retrógrados, em relações harmônicas 

equidistantes, como acordes organizados por intervalos de terça ou trítono, e na 

disposição equilibrada das seções formais, criando uma sensação de proporção e 

coesão interna. 

Quanto a textura, considerada por Lester (2005) e Berry (1987) como uma 

das chaves para a compressão da música do século XX, é elencada por Salles 

como um dos processos composicionais mais representativos de Villa-Lobos. Para 

Salles, “o conceito de textura permite relacionar todos os elementos do tecido 

composicional sem depender de uma hierarquização tonal ou serial” (2009, p. 69). 

Vejamos outra definição para o termo: 
 

A textura da música consiste em seus componentes sonoros; ela depende 
em parte desses componentes soando em simultaneidade ou concorrência, 
suas qualidades são determinadas por interações, inter-relações, projeções 
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relativas e substanciais das linhas componentes ou outros fatores sonoros 
desses componentes. (Berry, 1987, p. 184). 

 

Para Salles, Villa-Lobos usa a textura como processo composicional através 

sobreposição, contraste e transformação de camadas sonoras — ou seja, a textura é 

usada como um princípio de construção de muitas de suas composições. Esses 

princípios se apresentam em diferentes níveis: nas texturas polifônicas densas, em 

que cada voz mantém relativa independência; nas estratificações rítmicas e 

timbrísticas, que criam sensação de movimento e profundidade; e nas massas 

sonoras formadas pela acumulação progressiva de linhas e timbres.  

Salles chama a terceira grande categoria de processos composicionais de 

figuração em dois registros ou “ziguezague”. Seriam figurações que alternam as 

alturas em movimentos ascendentes e descendentes, as vezes mudando o registro 

do instrumento e dando a impressão de que o contorno melódico estabelece um 

contraponto consigo mesmo. Salles aponta três tipos de funções estruturais para 

este procedimento:  
1) Elemento textural, geralmente em ostinato; 2) prolongamento de 
determinada nota, por vezes com mudança de registro (Oitava) ou timbre; 3) 
polarização, ou seja, a tensão melódica gerada pela sinuosidade da frase 
faz convergir uma espécie de “resolução” sobre uma nota alvo, posicionada 
no final da frase. (Salles, 2009, p. 116). 

 

Quanto as estruturas harmônicas, a quarta categoria de processos 

composicionais em Villa-Lobos descrita por Salles, se referem as combinações de 

sons experimentados por Villa-Lobos e seus contemporâneos que “passaram a 

extrapolar o sistema triádico, e a própria noção de acorde”, estas novas sonoridades 

receberam novas nomenclaturas como “blocos sonoros” ou “complexos sonoros”. 

(Salles, 2009, p. 131). 

Este quarto processo composicional se manifesta principalmente no que 

Salles chama de “movimentos contrapontísticos entre acordes e seus componentes 

e os complexos sonoros de Quartas” (Salles, 2009, p. 131). Os contrapontos de 

acordes ocorrem quando acordes com constituições diferentes agem 

simultaneamente (exemplo: quando acordes formados por teclas brancas do piano 

contrapõem acordes formados pelas teclas pretas). Já os complexos sonoros de 

quartas são justaposições ou progressões formadas por intervalos de quarta, que 

configuram uma sonoridade particular, típica da escrita villalobiana.  



108 
 

Os processos rítmicos configuram o quinto grande grupo de processos 

composicionais descritos por Salles. Para ele, estes processos se manifestam em 

“combinações rítmicas luxuriantes, que por vezes evocam diretamente à música 

popular brasileira e, em seus momentos mais interessantes, geram complexas 

superposições de texturas” (Salles, 2009, p. 166). 

Tais processos são mencionados por Salles através de exemplos que 

apresentam ostinatos, superposições, desdobramentos, acentuações, permutações 

e variações que se assemelham a processos utilizados por Stravinsky. Sobre esses 

procedimentos de Villa-Lobos, Salles conclui que: 

 
O ritmo, em boa parte da produção musical villalobiana, é um elemento 
coordenador de vários aspectos referentes à estruturação da composição. 
Ele naturalmente atua em conjunto com fatores harmônicos, texturais e 
melódicos, mas definitivamente é a chave dos processos de montagem 
composicional, como nas técnicas de justaposição, sobreposição e quebra 
de simetria usados por Villa-Lobos. (Salles, 2009, p. 182). 

   

Além das cinco categorias de processos composicionais descritos por 

Salles, é importante mencionar a atenção que Villa-Lobos dispensava à escrita 

idiomática dos instrumentos. Assim, considero o idiomatismo como importante 

processo composicional a ser averiguado para que não se confundam as 

coincidências idiomáticas de um instrumento com relações intertextuais entre obras. 

Salles (2009) relaciona o idiomatismo a outros processos composicionais; 

como exemplo, cita a afinação em quartas do violão em relação às harmonias em 

quartas, bem como a correspondência entre as simetrias próprias de um instrumento 

e os processos composicionais simétricos. Esse aspecto, contudo, é explorado com 

maior profundidade por Hugo Pilger (2013), que realiza um estudo sobre o 

idiomatismo em obras para violoncelo, mencionando também a forma como Villa-

Lobos aplica esse procedimento em outros instrumentos, como o violão e o piano. 

Para Pilger, quando trazemos o conceito de idiomático para um instrumento, 

“entendemos por seu idiomatismo tudo o que lhe é particular, daí os recursos 

musicais e sonoros de um trombone diferem bastante dos de um piano que, por sua 

vez, diferem bastante de um violão.” O autor também afirma que o idiomatismo em 

um instrumento se “desenvolve de acordo com o tratamento que os compositores 

dispensam a esse instrumento e suas composições, portanto, ele evolui 
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constantemente. (Pilger, 2013, p. 169). Complementando a definição de Pilger, 

Menezes afirma que:  

 
Na música, o que identifica o idiomatismo em uma obra é a utilização das 
condições particulares do meio de expressão para o qual ela é escrita 
(instrumento/s, voz/es, multimídia ou conjuntos mistos”. As condições 
oferecidas por um veículo incluem aspectos como: timbre, registro, 
articulação, afinação e expressão. Quanto mais uma obra explora aspectos 
que são peculiares de um determinado instrumento, utilizando recursos que 
o identificam e o diferenciam de outros meios, mais idiomática ela se torna. 
(Menezes, 2010, p. 2). 

 

Ao tomar conhecimento dos processos composicionais citados acima, 

obtém-se um respaldo mais consistente para a análise das composições de Villa-

Lobos, possibilitando a distinção entre referências intencionais e aspectos próprios 

do estilo do compositor. À medida que esses processos forem surgindo nas 

análises, eles serão relembrados. 

As análises a seguir, pretendem demonstrar que os casos de 

autotextualidade e intratextualidade se configuram como um outro tipo de processo 

composicional de Villa-Lobos. Para demonstrar isso, abordarei caso a caso, 

iniciando com o Concerto para Violão e Pequena Orquestra e O Martírio dos Insetos. 

 

5.2 RELAÇÕES ENTRE O CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA ORQUESTRA 

(1951) E O MARTÍRIO DOS INSETOS (1922) 

 

Um exemplo de indício de autotextualidade, já adotando o termo proposto 

por Vasconcellos (2001, p. 147), ocorre numa passagem do Concerto para Violão e 

Pequena Orquestra (1951 - Mais informações no ANEXO L), no qual Villa-Lobos cita 

O Martírio dos Insetos (Vide ANEXO O), mais especificamente, o movimento O 

Vagalume na Claridade.  

O Martírio dos Insetos é uma obra composta entre 1917 e 1925, constituída 

por três movimentos: o primeiro, intitulado A Cigarra no Inverno, escrito em 1925, é 

dedicado a Oscar Borgerth; o segundo, O Vagalume na Claridade, também de 1925, 

é dedicado a Mariuccia Iacovino; e o terceiro, A Mariposa na Luz, escrito em 1917, é 

dedicado a Mário Caminha. Trata-se de uma obra de caráter concertante, para 

violino solista e orquestra sinfônica, pertencente à segunda fase criativa de Heitor 

Villa-Lobos. 
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Já o Concerto para Violão e Pequena Orquestra foi escrito em 1951, no 

período correspondente a sua quarta fase criativa. A obra possui quatro 

movimentos, sendo eles: I. Allegro preciso; II. Andantino e Andante; III. Cadência; e 

IV. Allegro non tropo. A estreia do concerto ocorreu em 1956, com a Houston 

Symphony Orchestra, solo de Andrés Segóvia e regência do próprio Villa-Lobos.  

Esse concerto — mais precisamente o primeiro movimento — foi analisado 

por Souza (2017). O autor investiga como a obra se estrutura a partir da coleção 

pentatônica e como esse elemento contribui para a formação da linguagem do 

compositor. Além disso, relaciona o uso da coleção pentatônica às influências da 

música brasileira e europeia. Para além dessas possibilidades, o concerto apresenta 

um conjunto de notas que pode evidenciar um caso de autotextualidade. Observe o 

exemplo abaixo: 

 
EXEMPLO 18 - EXCERTO DO CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA ORQUESTRA 

  
. 

Fonte: Villa-Lobos (1971). 
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Ouça: 
 

 
 

Agora, comparemos com uma passagem de transição no movimento O 

Vagalume na Claridade de O Martírio dos Insetos: 

 
EXEMPLO 19 - PASSAGEM DE TRANSIÇÃO DE O VAGALUME NA CLARIDADE. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (2003). 
 
 
 
 
 
 
 



112 
 

 
 

Ouça: 
 

 
 

 

À época da escrita de minha dissertação, sem estar familiarizado com o 

conceito de autotextualidade, chamei este caso de um “reaproveitamento de temas” 

(Deunízio, 2016, p. 93). Esse tipo de reaproveitamento de materiais musicais é 

bastante frequente na obra de Villa-Lobos, como observa Pupia (2017). O 

compositor costumava retomar trechos, temas ou ideias já utilizados em criações 

anteriores, hábito que se deveu tanto a questões práticas — como a escassez de 

tempo — quanto a um certo gosto pela provocação, levando o público a reconhecer 

ecos de obras anteriores e a questionar por que composições recentes lhes 

pareciam tão familiares. (Pupia, 2017). 

Essa similaridade entre as duas obras chamou minha atenção durante o 

mestrado, uma vez que as sonoridades dos trechos analisados se mostravam muito 

próximas, especialmente no que diz respeito ao timbre e à orquestração. À época, 

cheguei a apontar que “existem os mesmos elementos utilizados nos violinos e nos 

sopros” e que há “semelhanças das notas, dos ritmos e dos intervalos” (Deunízio, 

2016, p. 95). No entanto, esses aspectos não foram analisados de maneira 

detalhada, pois tal aprofundamento não constituía o objetivo daquela pesquisa, 

embora se torne imprescindível no presente momento. Considerando o propósito de 

identificar possíveis relações intertextuais, esses elementos serão retomados e 

analisados à luz dos sistemas musicais descritos por Barbosa (2023). A partir dessa 

análise, será possível verificar se há sustentação para afirmar a ocorrência do 

fenômeno intertextual. Desde já, descarto a hipótese de intratextualidade, uma vez 

que as duas obras não pertencem a um mesmo corpus; resta, portanto, examinar se 

o caso configura uma ocorrência de autotextualidade. 

Antes de iniciar, vamos relembrar brevemente o que Lucas de Paula 

Barbosa fala sobre os sistemas musicais. São eles:  
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sistema de controle de altura (escala, modo, série); sistema de interação de 
alturas (modalismo, tonalidade, dodecafonismo); sistema de controle de 
duração e intensidades (organização rítmica); sistema de interação de 
timbres (orquestração, instrumentação); e sistema de interação de vozes 
(textura). (Barbosa, 2023, p. 70). 

 

Reduzindo os elementos musicais recorrentes nas duas obras, especialmente 

as alturas, podemos ver que utilizam as mesmas notas, conforme podemos observar 

no exemplo abaixo. A partir desta imagem podemos avaliar o sistema de controle de 

altura: 

 
EXEMPLO 20 - SEMELHANÇAS ENTRE AS OBRAS 

 

 
 
 

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (2003). 
 

Ouça: 
 

 
 

 

No exemplo acima, nota-se uma evidente similaridade de alturas entre as 

duas obras. O oboé inicia com a sequência Sol – Mi – Fá – Ré – Sol – Mi. De modo 
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análogo, os violinos I, no Concerto para violão, executam as mesmas notas do solo 

em O Vagalume na Claridade: Dó – Lá – Sib – Sol – Dó – Lá. Esses conjuntos de 

notas, em torno dos quais as duas passagens musicais se estruturam, quando 

dispostos em ordem, geram a seguinte escala: 

 
EXEMPLO 21 - ESCALA RESULTANTE DA COMPARAÇÃO DOS DOIS EXCERTOS MUSICAIS. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Ou seja, da comparação entre as notas isoladas do Concerto para Violão e 

Pequena Orquestra e O Vagalume na Claridade resulta uma escala de sol no modo 

dórico. Aqui estou separando as notas do acompanhamento, pois este parece se 

comportar de forma independente dos elementos destacados nos violinos e no oboé. 

Poderemos analisar esta situação através do sistema de interação de alturas. 

Em relação ao sistema de interação de alturas, é importante ressaltar que as 

duas obras referidas estão inseridas no contexto do modernismo musical brasileiro, 

desta forma não se pode esquecer que a preocupação com a tonalidade não é um 

ponto norteador. Já descobrimos que as notas dos violinos e oboé formam uma 

escala dórica em Sol. No entanto, se analisarmos também as notas de 

acompanhamento nas cordas, alguns acordes se formam, mantendo uma 

independência harmônica dos demais elementos:  
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EXEMPLO 22 - CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA ORQUESTRA - ACORDES DO 

ACOMPANHAMENTO. 
 

 
 

 
Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1971). 

 
Ouça: 
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EXEMPLO 23 - O VAGALUME NA CLARIDADE: BLOCOS SONOROS NO ACOMPANHAMENTO. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (2003). 
 

Ouça: 
 

 
 

 

No acompanhamento do Concerto para Violão e Pequena Orquestra vemos 

uma progressão harmônica E7 - Dm - Bb7M, que se comporta independentemente 
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das notas da escala dórica em Sol. Da mesma forma, em O Vagalume na Claridade, 

o acompanhamento resulta em blocos sonoros dissonantes, resultantes de 

sobreposições de acordes, também independentes de Sol dórico. Em relação aos 

referidos blocos sonoros, tão característicos na obra O Martírio dos Insetos, sua 

segunda fase criativa, vale ressaltar:  

 
Dentre os aspectos relativos à segunda fase, destacamos principalmente os 
“blocos sonoros”, harmonias em quartas e quintas, acordes indefinidos, e o 
desenvolvimento de algumas camadas texturais mais complexas. Percebe-
se a intenção de Villa-Lobos em buscar uma linguagem própria através 
destes recursos. (Deunízio, 2016, P. 106). 

 

Tratando agora do controle de durações e intensidades, podemos analisar a 

organização rítmica dos exemplos citados isolando-os, conforme o exemplo abaixo:  

 
EXEMPLO 24 - ORGANIZAÇÃO RÍTMICA DAS PASSAGENS DESTACADAS 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

 

É inegável a semelhança rítmica entre os elementos que aparecem nos 

violinos e nos sopros. Apesar de serem escritos em fórmulas de compassos 
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diferentes, o uso de tercinas no concerto para violão acabam por emular o 

compasso binário composto de O Vagalume na Claridade. Além disso, as 

proporcionalidades dos andamentos das duas obras fazem os elementos 

destacados soarem com a duração quase idêntica.  

Através do sistema de interação de timbres, podemos analisar as questões 

relacionadas à instrumentação e orquestração. Se voltarmos um pouco e 

analisarmos os exemplos 18 e 19, podemos notar que os trechos em destaque 

possuem a seguinte orquestração:  

 
TABELA 14 - ORQUESTRAÇÃO DOS EXCERTOS ANALISADOS 

 
 

 
Fonte: O autor (2025). 

 

 Ou seja, os exemplos citados possuem uma orquestração quase idêntica, 

mantendo diversas relações timbrísticas, principalmente se destacarmos o uso do 

oboé.  

Já no que diz respeito ao sistema de interação de vozes, podemos verificar 

os procedimentos texturais dos trechos destacados. Nas duas passagens, é notável 

que existe uma semelhança no sentido homofônico do tratamento das vozes, 

ficando as cordas friccionadas responsáveis pelo acompanhamento. Também 

merece destaque a presença do instrumento solista, embora se comportem de 

maneira diferentes, o violino solo reforçando a figura em ziguezague enquanto o 

violão trabalha em resposta com um ritmo deslocado.  

Por falar em ziguezague, as notas do oboé nas duas obras geram o 

contorno melódico que podemos observar no exemplo 25, esta figuração remete a 

OBRA Orquestração 
Concerto para Violão e Pequena 
Orquestra 
  

     Oboé 
     Violão solo 
     Violinos I 
     Violinos II 
     Violas 
     Violoncelos 
     Contrabaixos 

O Vagalume na Claridade      Oboé 
     Clarinete Bb 
     Violino solo 
     Violinos I 
     Violinos II 
     Violas 
     Violoncelos 
     Contrabaixos 
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um dos processos composicionais de Villa-Lobos descritos por Salles (2009). É o 

que ele chama “figuração em dois registros” ou “ziguezague” (2009, p. 114). Sobre 

este procedimento, Salles afirma que:  

 
Certas figurações empregadas por Villa-Lobos caracterizam-se por realizar 
um contorno melódico que estabelece uma espécie de contraponto consigo 
mesmo, um tipo de polifonia interna, inerente a uma melodia singularmente 
sinuosa. Tal sinuosidade chega ao ponto em que se tem impressão de ouvir 
duas linhas melódicas expressas em um único instrumento, principalmente 
quando essa figuração é executada por um instrumento de sopro, ou de 
arco. (Salles, 2009, p. 114). 

 

 
EXEMPLO 25 - PROCESSO DE ZIGUEZAGUE PRESENTE NAS DUAS OBRAS 

 

 
 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Para ilustrar a referida figuração, Salles destaca como um dos exemplos o 

ostinato em ziguezague utilizado por Stravinsky em A Sagração da Primavera, 

conforme podemos observar no exemplo 26. Tal exemplo foi apresentado como uma 

possível influência do compositor russo, apesar de Salles ressaltar que Villa-Lobos 

já empregava o procedimento antes de ter contato com a Sagração.  
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EXEMPLO 26 - OSTINATO EM ZIGUEZAGUE EM DANSES DES ADOLESCENTES, A SAGRAÇÃO 

DA PRIMAVERA, DE STRAVINSKY. 
 

 

 
 

Fonte: Salles (2009, p. 116). 
 

 
Ouça: 

 

 
 

Outros exemplos apontados por Salles são as ocorrências que aparecem no 

Sexteto místico, para flauta, oboé, sax-alto, violão, celesta e harpa (1917), conforme 

podemos observar no exemplo 27. Considero a figura em ziguezague da harpa 

semelhante a que está presente em Martírio dos Insetos e no Concerto para Violão, 

pelo desenho melódico descendente em intervalos de terças. 
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EXEMPLO 27 - ZIGUEZAGUE EM TERÇAS DESCENDENTE NA HARPA, PRESENTES NO 
SEXTETO MÍSTICO, PARA FLAUTA, OBOÉ, SAX-ALTO, VIOLÃO, CELESTA E HARPA, DE VILLA-

LOBOS. 
 

 
 

Fonte: Salles (2009, p. 119). 
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Ouça: 
 

 
 

Em relação aos aspectos estruturais — entidades musicais compostas —, 

dadas as proporções reduzidas do fragmento, pode ser enquadrado como entidades 

orgânicas elementares. Quanto ao tipo de intertextualidade, seguindo o modelo de 

Barbosa e Barrenechea (2003), pode ser enquadrado tanto na categoria 1 — 

entidades orgânicas elementares —, por suas proporções reduzidas, quanto da 

categoria 5 — estilo —, pois Villa-Lobos usou o ziguezague que é um de seus traços 

estilísticos.  

Ou seja, pelas características da melodia apresentadas no oboé, conforme o 

que vimos em Salles (2009), podemos dizer que estamos de fato diante de um dos 

processos composicionais conhecidos de Villa-Lobos, o ziguezague. Porém, uma 

série de outras características, tais como as notas utilizadas, texturas e ritmos, 

demonstradas através do modelo de sistemas musicais, permitem-nos dizer que 

também estamos tratando de uma ocorrência intertextualidade. Além disso, como os 

exemplos destacados pertencem a obras distintas de um mesmo autor, trata-se de 

um caso de autotextualidade. Assim, este exemplo constitui o primeiro caso 

analisado em que a autotextualidade se manifesta como processo composicional. 

 

5.3 RELAÇÕES ENTRE UIRAPURU (1917) E TÉDIO DE ALVORADA (1916)  

 

Conforme apresentado no capítulo anterior, Salles (2005) apontou algumas 

relações entre as obras Uirapuru (1917 – Vide ANEXO R) e Tédio de Alvorada (1916 

– Vide ANEXO Q). Ambas pertencem ao mesmo contexto da segunda fase criativa 

de Villa-Lobos. Uirapuru é amplamente reconhecida como uma das obras mais 

representativas do compositor, enquanto Tédio de Alvorada é vista como um 

material original que foi posteriormente remodelado e ampliado. Dessa forma, Tédio 

de Alvorada acabou sendo ofuscada pela popularidade de Uirapuru. 
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Na elaboração de Uirapuru (1917), naturalmente estão as influências já 
mencionadas, que o compositor transformou de acordo com o molde de sua 
sensibilidade brasileira. Apesar disso, a obra é uma das realizações mais 
notáveis e equilibradas do período inicial do compositor, não tão 
característica quanto os Choros orquestrais, porém bem mais original que 
os pastiches de Levy e Nepomuceno, ao retratar a natureza e os indígenas 
brasileiros. Embora a orquestração seja cristalina e siga os preceitos da 
época, isso implica ausência de experimentos sonoros mais audaciosos, 
cuja heterodoxia e estranhamento tornam o estilo villalobiano tão fascinante. 
(Tarasti, 2021, p. 397 – 398). 

 

Ao comparar Uirapuru com Tédio de Alvorada, Salles (2005) apresenta-nos 

a contextualização destas composições, suas relações e inclusive aponta para 

problemas relacionados a datação da composição de Uirapuru. Observe suas 

ponderações:  
Mesmo um exame superficial das partituras é suficiente para revelar que 
Uirapuru é, de fato, uma ampliação e revisão do material apresentado em 
Tédio de Alvorada e, se esta estreou em 1918, fica evidente que Uirapuru 
deve ter sido escrito depois dessa estréia. Devido ao longo intervalo entre a 
composição de Tédio de Alvorada e a estréia de Uirapuru, a suposição mais 
lógica é que Villa-Lobos tenha concebido Uirapuru ao longo da década de 
1920, muito provavelmente adotando novas técnicas de composição ao 
entrar em contato com o ambiente musical parisiense. (Salles, 2005, p. 2-3). 

 
É importante lembrar, Salles (2005) não realizou um estudo sob a ótica da 

intertextualidade, mas ao considerar Uirapuru como como revisão ou ampliação 

Tédio de Alvorada, está automaticamente apontando relações autotextuais entre as 

duas composições. Para ilustrar as relações entre as duas obras, destaco o solo de 

flauta a seguir: 
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EXEMPLO 28 - SOLO DE FLAUTA EM UIRAPURU 

 

 
 

Fonte: Salles (2005, p. 3). 
 

Ouça: 
 

 
 

O solo de flauta de Uirapuru também está presente em Tédio de Alvorada 

sendo replicado de forma praticamente idêntica. Observe a transcrição a seguir: 
 

EXEMPLO 29 - INTRODUÇÃO DE FLAUTA EM TÉDIO DE ALVORADA 

 
 

Fonte: O autor (2025), editado a partir do manuscrito de Villa-Lobos (1916). 
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Ouça: 
 

 
 
 

Em relação ao sistema de controle de alturas, ao comparar os dois 

exemplos, observamos que as frequências são exatamente as mesmas, existe 

apenas uma pequena diferença no início do solo, Uirapuru tem o acréscimo de um 

arpejo e um Ré a mais no compasso 19, que não existem em Tédio de Alvorada. Ao 

comparar as notas dos dois solos, obtém-se uma escala que pode ser observada 

abaixo:  

 
EXEMPLO 30 - ESCALA RESULTANTE DO SOLO DE FLAUTA 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 

 
 

 

Trata-se de uma escala muito particular, quase cromática, com oito 

intervalos de semitons e dois intervalos de tons inteiros. As notas desta escala foram 

organizadas através do sistema de interação de alturas que resultou no solo quase 

idêntico utilizado nas duas composições.   

Quanto ao sistema de durações e intensidades, ao focar no aspecto 

intensidade os dois solos possuem m controle de dinâmica similar, enquanto Tédio 
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de Alvorada tem indicação fff para a flauta solo, em Uirapuru, consta ff. Ambas as 

indicações dinâmicas põem o solo em evidência, reforçando a importância do 

instrumento nas passagens. Já em relação aos aspectos rítmicos, comparando os 

inícios dos dois solos, podemos observar que são quase idênticos, a diferencia está 

no final do compasso 19 de Uirapuru, um conjunto de quatro semifusas que 

substituiu uma quiáltera de 3 fusas de Tédio de Alvorada. Compare os exemplos 

abaixo:  
EXEMPLO 31 - DIVISÃO RÍTMICA DO SOLO DE FLAUTA EM UIRAPURU 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 

 
 
 

EXEMPLO 32 - DIVISÃO RÍTMICA DO SOLO DE FLAUTA EM TÉDIO DE ALVORADA 
 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
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As relações entre os dois exemplos se mostram também no sistema de 

interação de timbres, pois Villa-Lobos escolheu o mesmo instrumento para o solo, 

isto é, a flauta. Quanto ao sistema de interação de vozes, os dois exemplos 

analisados possuem texturas parecidas: solo acompanhado por notas longas nas 

cordas e sopros, ou seja, melodia acompanhada.  

Sobre os aspectos estruturais — ou entidades musicais compostas —, 

quando nos referirmos ao exemplo em destaque, que é a reprodução de uma 

mesma frase, podemos classificá-lo dentro das entidades orgânicas compostas. 

Vale lembrar que Salles (2005) mostra que Villa-Lobos reaproveitou seções inteiras 

de Tédio de Alvorada em Uirapuru; dessa forma, as relações entre essas duas obras 

se dão também dentro da classificação das entidades orgânicas supracompostas. 

Em resumo, os dois exemplos apresentam semelhanças que podem ser 

observadas em quase todas as entidades musicais. A relações entre as obras são 

facilmente perceptíveis em uma escuta atenta, no entanto as análises comparativas, 

mostraram que elas ocorrem dentro da proposta analítica de Barbosa e Barrenechea 

(2003), comprovando as relações entre as obras. 

Quanto aos tipos de intertextualidade de Barbosa e Barrenechea (2003), 

considero o exemplo analisado como paráfrase, pois o material é reaproveitado, não 

na integra, mas sim como uma “citação reelaborada livremente, que raramente 

obscurece o original em uma dialética da transformação e semelhança” (p. 133-134). 

Ao comparar as duas obras em destaque, Salles afirma que Villa-Lobos 

reutilizou os materiais de Tédio de Alvorada em Uirapuru “muito provavelmente 

adotando novas técnicas de composição ao entrar em contato com o ambiente 

musical parisiense.” (Salles, 2005, p. 3). Podemos afirmar então que Villa-Lobos 

está fazendo uma desleitura de si mesmo, adaptando a obra a um novo contexto. 

Desta forma, os exemplos analisados, por tratarem de obras diferentes do mesmo 

autor, se enquadram na categoria de autotextualidade. 
 

5.4 RELAÇÕES ENTRE MOMOPRECOCE (1929) E UIRAPURU (1917)  

 

Uirapuru (1917), obra abordada na seção anterior, apresenta ao público o 

que seria na visão do compositor o canto do emblemático pássaro amazônico. O 

poema sinfônico foi estudado por Santos (2015) sob a ótica das tópicas narrativas. 

Segundo Santos é “provável que o compositor tenha retirado este tema do livro 
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Notes of a botanist on the Amazon and Andes de Richard Spruce, publicado em 

1908.” (Tarasti apud Santos, 2015, p. 118). Observe a transcrição de Spruce:  

 
EXEMPLO 33 - TRANSCRIÇÃO DE SPRUCE DO CANTO DO UIRAPURU. 

 

 
 

Fonte: Santos (2015, p. 119). 
 

Ouça: 
 

 
 

Villa-Lobos utilizou as mesmas notas para representar o canto do uirapuru 

em seu poema sinfônico: 

 
EXEMPLO 34 - REPRESENTAÇÃO DO CANTO DO UIRAPURU. 

 

 
 

Fonte: Santos (2015, p. 119). 
 

Ouça: 
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 Momoprecoce (Vide ANEXO N), obra de Villa-Lobos de 1929, final de sua 

segunda fase criativa e início da terceira, foi escrita para piano e orquestra a partir 

de materiais de outra obra sua Carnaval das crianças (1919-20). A obra estreou em 

Paris em 23 de fevereiro de 1930, tendo sido interpretada pela pianista Magda 

Tagliaferro. Tarasti também aborda Momoprecoce em seu livro Heitor Villa-

Lobos: vida e obra (1887-1959), um dos comentários podemos ver a seguir:  

 
A obra é como uma série de variações para piano e orquestra, embora sua 
orquestração tenha papel muito menos importante se comparada aos 
Choros; ela apenas cria um pano de fundo para os solos do piano – o que 
determina o caráter dos fantasiados –, de modo a amarrar as cenas. A 
delicadeza da textura do piano é surpreendente. Somente nas peças 
dedicadas às crianças, Cirandas, Cirandinhas, Francette et Piá etc., Villa-
Lobos escreve de maneira tão transparente. O humor, a ironia e as pitadas 
de nostalgia e sentimentalidade são todas afrancesadas e remetem 
diretamente a Ravel. (Tarasti, 2021, p. 371). 

 

Ao ouvir Momoprecoce, observando o acompanhamento do solo, mais 

precisamente a parte executada pela flauta, temos as seguintes notas: 

 
EXEMPLO 35 - MOMOPRECOCE – FLAUTA NOS COMPASSOS 22 A 33 

 

 
 

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1934). 
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Ouça: 
 

 
 

O exemplo chama atenção pelo número de repetições do fragmento e pelo 

timbre da flauta, remetendo à representação do canto do uirapuru em Uirapuru. Se 

analisarmos as os compassos 29, 30 e 31 e compararmos com Uirapuru, temos os 

seguintes intervalos: 

 
EXEMPLO 36 - NOTAS DE MOMOPRECOCE (COMPASSO 29) E UIRAPURU (COMPASSO 137). 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Ou seja, comparando os dois exemplos, e excluído a nota Mi bemol de 

Momoprecoce, os trechos apresentam o mesmo desenho melódico, que se 

evidenciam nas disposições intervalares. Desta forma, tais semelhanças se 

manifestam dentro do sistema de interação de alturas, não se tratando nas mesmas 

notas, mas sim dos mesmos saltos intervalares.  

Ao isolar as notas do compasso 29 de Momoprecoce, obtém-se uma escala 

muito particular, que apresenta uma simetria de um tom e meio no início e no fim, 

enquanto os demais intervalos são de um tom. Observe: 
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EXEMPLO 37 - ESCALA RESULTANTE DAS NOTAS DE MOMOPRECOCE (COMPASSO 29) 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

 
A escala acima, não apresenta relações com a escala resultante da 

representação do canto do Uirapuru. Se observarmos abaixo, o compasso 137 de 

Uirapuru nos gera uma escala de Sol Mixolídio. Portanto, no sistema de controle de 

alturas, as semelhanças não são observadas. 
 

EXEMPLO 38 - ESCALA RESULTANTE DAS NOTAS DE UIRAPURU (COMPASSO 137) 
   

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Quanto ao sistema de durações e intensidades, na tentativa de buscar 

alguma relação rítmica dos exemplos em destaque, compasso 137 de Uirapuru e 29 

de Momoprecoce (parte da flauta), obtêm-se as divisões abaixo: 
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EXEMPLO 39 - DIVISÃO RÍTMICA DE UIRAPURU (COMPASSO 137) 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

 
EXEMPLO 40 - DIVISÃO RÍTMICA DE MOMOPRECOCE (COMPASSO 29) 

 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Embora os dois exemplos acima apresentem uma certa proporcionalidade 

rítmica, eles não são parecidos. Desta forma, não é possível apresentar as 

semelhanças através do sistema de interação de durações e intensidades. Nem em 

relação ao sistema de interação de vozes, pois os materiais recebem tratamentos 

diferentes, pois enquanto em Uirapuru o fragmento está em destaque, em 

Momoprecoce aparece em segundo plano.  
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Já em relação ao sistema de interação de timbres, pode-se notar a relação 

pois os dois fragmentos exemplificados são executados pela flauta transversa. 

Também podem ser apontadas as relações motívicas entre os dois exemplos, se 

considerarmos a relação da distribuição intervalar apontada acima, podemos 

categorizar os fragmentos como semifrase, que os colocam na categoria de 

entidades orgânicas elementares. 

Esses dois exemplos apresentam semelhanças mais frágeis, observáveis 

mais evidentemente no sistema de interação de alturas e sistemas de interação de 

timbres. No entanto, podemos relembrar um dos procedimentos descritos por Straus 

(1990) que aponta a marginalização como uma das formas de relações intertextuais, 

neste caso “elementos musicais que são centrais na estrutura de uma obra anterior 

são relegados a um papel secundário na nova obra.” (Straus, 1990, p. 17). É o que 

acontece com o canto do uirapuru, tirado do primeiro plano em Uirapuru e 

transformado em simples acompanhamento em Momoprecoce.  

Quanto ao tipo de intertextualidade, segundo a categorização de Barbosa e 

Barrenechea, os exemplos se enquadram na categoria 1, as Entidades Orgânicas 

elementares, na qual “um elemento musical com proporções reduzidas é copiado e 

transportado para dentro de um outro contexto musical” (2003, p. 133-134). 

Observando as relações entre as duas obras, apontadas através do sistema 

de interação de alturas, sistema de interação de timbres e das entidades orgânicas 

elementares; e com respaldo no processo de marginalização descrito por Straus, 

considero como válidas as relações intertextuais entre estas composições, 

classificando-as com autotextaulidade, por tratarem de materiais de diferentes obras 

de Villa-Lobos.  
 

5.5 RELAÇÕES ENTRE MOMOPRECOCE (1929) E CARNAVAL DAS CRIANÇAS 

(1920)  

 
A obra Momoprecoce nasceu quando Villa-Lobos recebeu em 1929 a 

encomenda da pianista Magda Tagliaferro para que escrevesse um concerto para 

piano, Villa-Lobos optou por reaproveitar os materiais de um conjunto de obras para 

piano solo que havia escrito entre 1919 e 1920 intitulada Carnaval das Crianças 

(Vide ANEXO I). Sobre as relações entre as duas peças, Tarasti afirma que: 
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A conclusão da obra [Momoprecoce] ficou registrada no ano de 1929, mas 
ela se baseia de fato em uma série de peças composta previamente para 
piano, com o título Carnaval das Crianças, que Villa-Lobos depois 
orquestrou e adaptou em um único movimento. A composição parece ter 
sido inspirada pelas brincadeiras infantis no carnaval de rua do Rio de 
Janeiro. As crianças se fantasiam e, como os adultos, fazem os seus 
cortejos. Momoprecoce pretende recriar em uma vívida representação 
musical esses folguedos que o compositor viveu em sua infância. As oito 
cenas originais são: 1) “O Ginete do Pierrozinho”, 2) “O Chicote do 
Diabinho”, 3) “A Manhã da Pierrete”, 4) “Os Guizos do Dominozinho”, 5) “As 
Peripécias do Trapeirozinho”, 6) “As Traquinices do Mascarado Mignon”, 7) 
“A Gaita de um Precoce Fantasiado” e 8) “A Folia de um Bloco Infantil”. 
(Tarasti, 2021, p. 370). 

 

Com base na citação acima, podemos inferir que as duas obras apresentam 

diversas referências entre si; o próprio início de ambas as composições já evidencia 

essa relação. Observe: 

 
EXEMPLO 41 - MOMOPRECOCE (COMPASSOS 10, 11 E 12). 

 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1934).  
 

Ouça: 
 

 
 

Agora compare com os compassos iniciais de O Ginete do Pierrozinho de 

Carnaval das Crianças: 
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EXEMPLO 42 - COMPASSOS INICIAIS DE O GINETE DO PIERROZINHO – CARNAVAL DAS 
CRIANCAS. 

 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1920).   
 

Ouça: 
 

 
 

  

Em Momoprecoce, Villa-Lobos realiza um processo de reelaboração de 

Carnaval das Crianças, atribuindo-lhe uma nova roupagem. Carnaval das Crianças é 

retomada cerca de uma década depois de sua composição, quando assume a forma 

de uma suíte para piano e orquestra, estrada em Paris, em 23 de fevereiro de 1930, 

sob o título Momoprecoce. Trata-se de um exemplo emblemático de 

autotextualidade, no qual o compositor revisita e transforma o próprio material 

sonoro em um novo contexto. 

As duas obras partilham o mesmo material temático, de modo tão evidente 

que seria desnecessário detalhar cada elemento sonoro para demonstrar a 

correspondência entre elas — o exercício equivaleria, metaforicamente, a comparar 
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uma esfera com outra e concluir que ambas são esféricas, tal como a verdade de La 

Palice. Assim, as relações entre Carnaval das Crianças e Momoprecoce se 

estabelecem em praticamente todas as entidades musicais elementares e 

compostas, e, em alguns casos, estendem-se até o nível das entidades musicais 

supracompostas, dado que há a repetição e ampliação de seções inteiras do 

material original. 

As diferenças entre as duas versões situam-se principalmente no plano 

textural, ou seja, no sistema de interação de vozes. Enquanto Carnaval das Crianças 

apresenta textura pianística compacta, Momoprecoce amplia significativamente esse 

campo, distribuindo os elementos musicais entre o piano solista e a orquestra. Essa 

nova configuração cria camadas timbrísticas e contrapontísticas mais complexas, 

nas quais as relações entre as vozes adquirem função estrutural e expressiva 

ampliada. 

No que diz respeito ao tipo de intertextualidade, o caso exemplificado nesta 

seção se enquadra na categoria 2 – extrato, definida por Barbosa e Barrenechea 

(2003, p. 133-134) como “uma citação ou inserção literal de um trecho musical, em 

que há uma colagem de um extracto musical dentro de outro, sem que haja qualquer 

tipo de intervenção no trecho musical citado”. Diante das evidências apresentadas, 

pode-se afirmar que as relações entre Carnaval das Crianças e Momoprecoce 

configuram um processo de autotextualidade, uma vez que envolvem o 

reaproveitamento de materiais entre diferentes obras do mesmo autor. 
 

5.6 RELAÇÕES ENTRE BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 (1934), BACHIANAS 

BRASILEIRAS N. 5 (1938/1945) e BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 (1942) 

 

A serie Bachianas Brasileiras, que compõem um total de 9 peças, foram 

compostas na chamada terceira fase criativa de Villa-Lobos. São obras que se 

propõem a combinar as técnicas do compositor alemão Johann Sebastian Bach com 

elementos da música brasileira. Por serem composições com propósitos em comum, 

que inclusive recebem o mesmo título, as considerarei como sendo obras de um 

mesmo corpus. 

O ponto de partida para analisar as relações entre as três obras 

mencionadas no título desta seção, é a melodia encontrada em um excerto da 
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Bachianas Brasileiras n. 3 (1934 – Vide ANEXO E). Veja abaixo as considerações 

de Tarasti sobre a terceira bachiana:  
A obra tem unidade temática e estilística, desenvolvida de modo orgânico. 
Sem utilizar instrumentos nativos nem exigir novas técnicas de execução, 
apresenta orquestração convencional, da qual o compositor consegue 
extrair ricas sonoridades. [...]. Embora concluída em 1938, a estreia ocorreu 
somente em 1947, regida pelo compositor, com José Vieira Brandão ao 
piano e a orquestra da Columbia Broadcasting System, em Nova Iorque. 
Nessa obra, o compositor atinge um novo tipo de monumentalidade, não 
baseada apenas na quantidade (com duração de cerca de 25 minutos). Se 
buscamos a estética do trivial, a encontramos somente nos clímaces, que 
talvez possam ser considerados um tanto melodramáticos. (Tarasti, 2021, p. 
227). 

 

Quanto ao excerto mencionado, está em destaque no exemplo abaixo. 

Observe: 

 
EXEMPLO 43 - BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 (ÁRIA, COMPASSOS 6 AO 13) 

 

 
 

Fonte: O autor (2025), transcrito de Villa-Lobos (1953a). 
 

Ouça: 
 

 
 
 

Posteriormente, em 1938, Villa-Lobos compôs a Bachianas Brasileiras n. 5 

(Vide ANEXO G), obra que se consolidou como um clássico da música de concerto 

brasileira. A Ária, em especial, tornou-se tão conhecida que levou o nome de Villa-

Lobos aos quatro cantos do mundo. Veja o comentário de Tarasti sobre essa obra 

clássica e o contexto em que foi composta: 

 
Há obras sobre as quais resta ao pesquisador fazer apenas o seguinte 
comentário: a obra é tão evidentemente um clássico que só nos cabe 
analisar sobre quais fatores se baseiam a posição e reputação de tal 
composição. Certas vezes confirmamos que a excelência de um clássico 
não pode ser aferida através da análise. Mesmo após desconstruir 
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exaustivamente a composição, ela ainda parece uma autêntica “caixa preta” 
que oculta seus mistérios. Ao tratar da Bachianas Brasileiras nº 5, chega-se 
precisamente a esse tipo de situação. A que paradigma pertence a “Ária” 
(“Cantilena”)? De início, ao reparar no ano de sua criação, 1938, deve-se 
lembrar que, apenas quatro anos antes, Rachmaninoff havia publicado seu 
“Vocalise” Op. 34 nº 14, que ficou, no mínimo, muito conhecido. Como 
características comuns, ambas as obras têm métrica extremamente livre, 
mesmo assim, sua linha melódica assimétrica é organicamente equilibrada 
por suas tensões internas. Nessa melodia, sequências e ornamentação 
atuam como elementos barrocos. Em ambas, o baixo segue a tradição 
barroca, descendo gradualmente como na “Ária”, de Bach. Além disso, a 
melodia é caracterizada pela entrada nos tempos fracos, síncopas e pelas 
cadências surpreendentes, ou seja, a evitação de cadências conclusivas – o 
que, somado, dá a ambas as melodias uma certa vagueza e enfatiza sua 
qualidade improvisada, como alguém cantarolando. (Tarasti, 2021, p. 234-
235). 

 

Ao compor a Ária da Cantilena da Bachianas Brasileiras n. 5, Villa-Lobos 

escreveu a seguinte linha para soprano:  
 

EXEMPLO 44 - BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 (ÁRIA, COMPASSOS 3 AO 7) 
 

 
 

Fonte: O autor (2025), transcrito de Villa-Lobos (2020). 
 

Ouça: 
 

 
 

Ao colocar as duas melodias em evidência, podemos observar algumas 

similaridades entre elas. Observe a comparação abaixo:  
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EXEMPLO 45 -COMPARAÇÃO ENTRE AS MELODIAS DAS BACHIANAS 3 E 5. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Algumas notas isoladas permitem estabelecer uma comparação por meio do 

sistema de controle de alturas. Por exemplo, a nota inicial — Dó — coincide nas 

duas melodias. Além disso, observa-se uma semelhança na chegada à nota mais 

grave, mi natural, que é precedida por Fá natural. Quanto ao sistema de interação 

de alturas podemos observar algumas semelhanças, veja a comparação das 

distribuições intervalares abaixo. A linha superior corresponde aso compassos 10 e 

11 da Bachianas n. 3 e a linha inferior aos compassos 10 e 11 da Bachianas n. 5. 

 
EXEMPLO 46 - COMPARAÇÃO DO MATERIAL MELÓDICO DE BACHIANAS N. 3 E BACHIANAS N. 

5. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
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Ouça: 

 

 
 

Os dois exemplos também revelam relações verificáveis por meio do sistema 

de interação de durações e intensidades. Ao comparar o desenho rítmico dos 

excertos, observa-se que, embora não sejam idênticos, conservam proporções 

estruturais semelhantes. Em ambos, o contorno temporal é delimitado por notas 

longas no início e no final das frases, enquanto as tercinas presentes na Bachianas 

Brasileiras n.º 3 são transformadas em semicolcheias na Bachianas Brasileiras n.º 5, 

mantendo uma coerência e proporção entre os dois recortes.  

No que se refere às entidades musicais compostas, os elementos descritos 

permitem classificar a relação entre os excertos como entidades orgânicas 

compostas, uma vez que ambos se configuram como frases musicais dotadas de 

articulação interna e sentido de fechamento. 

Nos dois casos analisados, os elementos verificados através dos sistemas 

musicais — frequência, melodia, ritmo e frase — corroboram a existência de 

vínculos consistentes entre os excertos, validando a relação de correspondência 

estrutural. Quanto ao tipo de intertextualidade, o exemplo se enquadra na categoria 

de paráfrase, entendida por Barbosa e Barrenechea (2003, p. 133-134) como “uma 

citação reelaborada livremente”.  

Essas evidências permitem classificar o caso como um exemplo de 

intratextualidade, uma vez que as relações se estabelecem entre obras pertencentes 

a um mesmo corpus autoral, reafirmando a prática de Villa-Lobos de revisitar e 

desenvolver o próprio material musical ao longo de diferentes composições. A frase 

musical analisada parece funcionar como um fio condutor entre diversas Bachianas 

Brasileiras, ressurgindo em novas configurações — como ocorre no Prelúdio da 

Bachianas Brasileiras n.º 7 (1942 – Vide ANEXO H) —, nas quais o compositor a 

reapresenta sob outras perspectivas, conforme nos indica Tarasti:  
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O primeiro movimento da Bachianas nº 7, “Prelúdio” (“Ponteio”), apresenta 
clara estrutura ternária, em que a variedade está na orquestração. A frase 
introdutória é uma das numerosas variantes de uma ideia villalobiana que 
tem sua realização plena na “Cantilena” da Bachianas nº 5: vemos a 
justaposição de um motivo cantante que começa na mediante de Sol menor, 
tocado por corne-inglês e trompa, e a figuração de acompanhamento, 
derivada do tema principal, em movimento suave de colcheias nas cordas. 
O pizzicato dos violinos cria uma delicada textura que faz com que a linha 
melódica em legato pareça flutuar em pleno ar. O tema principal é o mesmo 
da “Modinha” das Bachianas nº 3. A repetição, com tutti orquestral, muda a 
natureza da melodia de uma serenata intimista para uma poderosa marcha, 
uma espécie de hino coletivo que reflete bem o caráter dos movimentos de 
massas populares no Brasil daquela época. O tema secundário, com suas 
terças paralelas é como um salto para o mundo sonoro do classicismo 
vienense. (Tarasti, 2021, p. 240). 

 

Vejamos o excerto da Bachianas Brasileiras nº 7, que retoma a melodia já 

utilizada anteriormente: 
 

EXEMPLO 47 - MELODIA DA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 7 (PRELÚDIO, COMPASSOS 12 AO 
21) 

 

 
 

Fonte: O autor (2025), transcrito de Villa-Lobos (1978). 
 

Ouça: 
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Comparando as melodias da Bachianas n. 7 e Bachianas n. 3, podemos 

observar as seguintes semelhanças.  

 
 

EXEMPLO 48 - COMPARAÇÃO DO MATERIAL MELÓDICO DE BACHIANAS BRASILEIRAS N. 3 E 
BACHIANAS BRASILEIRAS N.7. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

As relações entre os dois exemplos acima podem ser analisadas por meio 

do sistema de interação de alturas. Embora as frequências absolutas não coincidam 

— dado que o clarinete é um instrumento transpositor —, observa-se uma clara 

correspondência nos saltos intervalares, que se apresentam de forma quase idêntica 

nos primeiros movimentos melódicos, especialmente nas ocorrências da quinta justa 

e da sexta menor.  

A correspondência também se manifesta em nível estrutural, pois ambos os 

recortes configuram uma semifrase musical, enquadrando-se nas entidades 

orgânicas elementares, segundo a classificação proposta na tese. Trata-se, 

portanto, de uma relação que não apenas preserva o desenho intervalar, mas 

também a função estrutural, mesmo que em proporções reduzidas. 

Considerando os critérios adotados nas análises anteriores, este exemplo 

pode igualmente ser classificado como um caso de intratextualidade, já que a 
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relação se estabelece entre obras de um mesmo corpus autoral de Villa-Lobos. No 

que se refere ao tipo de intertextualidade, enquadra-se na categoria de paráfrase, 

definida por Barbosa e Barrenechea (2003, p. 133-134) como “citação reelaborada 

livremente”, em que o trecho original é transformado mantendo, contudo, sua 

identidade estrutural e expressiva. 
 

5.7 RELAÇÕES ENTRE BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2 - LEMBRANÇAS DO 

SERTÃO (1930) E CARNAVAL DAS CRIANÇAS (1920)  

 

Como visto anteriormente, Pupia (2017a) apresentou alguns casos em que 

Villa-Lobos realiza autocitações em obras distintas. Um dos exemplos identificados 

pelo autor foi descoberto por meio de uma análise comparativa minuciosa entre 

Lembrança do Sertão (1930) e Carnaval das Crianças (1920). A seguir, observa-se o 

excerto de O Ginete do Pierrozinho, pertencente à suíte Carnaval das Crianças: 

 
EXEMPLO 49 - GESTO MUSICAL MELÓDICO DE O GINETE DO PIERROZINHO DE CARNAVAL 

DAS CRIANÇAS. HEITOR VILLA-LOBOS. COMPASSO 1. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2017a, p. 89). 
 

Ouça:  
 

 
 

Para ajudar o leitor a compreender seu argumento, Pupia esquematiza o 

gesto musical acima da seguinte forma: 
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EXEMPLO 50 - REDUÇÃO DO GESTO MUSICAL MELÓDICO DE O GINETE DO PIERROZINHO. 

COMPASSO 1. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2017a, p. 90). 
 

Ouça: 
 

                
 

 
Este mesmo gesto musical, segundo Pupia (2017a), reaparece 10 anos 

depois na Bachianas Brasileiras n. 2 (1930 – Vide ANEXO D). Tarasti (2021) faz 

algumas ponderações sobre Lembrança do Sertão, movimento que a citação 

acontece:   

 
O terceiro movimento, “Dança”, é uma espécie de toccata baseada em uma 
forma ternária, apesar de a seção B não oferecer o contraste liricamente 
cantante à agitação inicial. Dessa vez, o subtítulo não oferece indicação 
exata dos elementos musicais, “Lembrança do sertão”. Escrito em um Dó 
maior “neoclássico”, tem orquestração ainda mais interessante que nos dois 
movimentos anteriores. As melódicas são cinemáticas por natureza, 
baseadas na linguagem gestual da dança. Os motivos são breves, 
acentuados e sincopados. Os rallentandos surpreendentes, bem como as 
súbitas paradas nas fermatas, por todo o movimento, talvez pareçam triviais 
ou cafonas, mas tais recursos são compreensíveis devido ao caráter da 
dança, suavizando a impressão motora do todo. (Tarasti, 2021, p. 225). 
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Observe o excerto em destaque abaixo, focando nas partes de oboé, 

saxofone, trompas e trombone:  

 
EXEMPLO 51 - GESTO MUSICAL EM LEMBRANÇAS DO SERTÃO (COMPASSOS 24, 25 E 26). 

 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1949). 
 

Ouça: 
 

 
 

Isolando os instrumentos mencionados acima, obtém-se a seguinte redução:  
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EXEMPLO 52 - DANSA (LEMBRANÇA DO SERTÃO). ALLEGRO. GESTO MUSICAL MOTÍVICO. 

COMPASSOS 24-25. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2017a, p. 90). 
 

Ouça:  
 

 
 

Considerando o sistema de controle de alturas e o sistema de interação de 

alturas, observa-se o uso das mesmas notas e das mesmas disposições 

intervalares. No esquema abaixo, é possível visualizar essa correspondência: na 

primeira linha, encontram-se as notas da mão direita em Ginete do Pierrozinho; na 

segunda, as notas do oboé em Lembranças do Sertão; e, na terceira, as notas 

correspondentes à mão esquerda de Ginete do Pierrozinho, que também são 

executadas pela segunda trompa em Lembranças do Sertão. 
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EXEMPLO 53 - COMPARAÇÃO DAS ALTURAS DE LEMBRANÇAS DO SERTÃO E GINETE DO 

PIERROZINHO. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 
 

As relações entre os exemplos também ocorrem no campo do sistema de 

interação de durações e intensidades. Quanto ao parâmetro intensidade, as 

colcheias dos instrumentos de sopros em Lembranças do Sertão, estão com sinal de 

ataque (>), assim como notas correspondentes no Ginete do Pierrozinho. Mesmo 

que as indicações de dinâmicas não sejam as mesmas, as variações de amplitude 

são parecidas. Quanto ao aspecto rítmico, as similaridades também podem ser 

observadas através do esquema abaixo:  
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EXEMPLO 54 - COMPARAÇÃO RÍTMICA DE LEMBRANÇAS DO SERTÃO E GINETE DO 

PIERROZINHO. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

  
No que se refere às entidades musicais compostas, os fragmentos 

analisados configuram-se como motivos, ou seja, pertencem ao nível das entidades 

orgânicas elementares, conforme a classificação adotada nesta pesquisa. As 

semelhanças observadas entre as obras mencionadas — evidenciadas pelos 

sistemas de controle e interação de alturas, bem como pelos sistemas de interação 

de durações e intensidades — permitem comprovar relações estruturais e 

expressivas consistentes entre os dois textos musicais. 

Quanto ao tipo de intertextualidade, o caso se enquadra na categoria 1 – 

Entidades Orgânicas Elementares —, uma vez que se trata de uma situação em que 

um elemento musical reduzido é “copiado e transportado para dentro de um outro 

contexto musical” (Barbosa e Barrenechea, 2003, p. 133-134). 

Trata-se, portanto, de um exemplo de autotextualidade, por envolver o 

reaproveitamento de material entre obras distintas do mesmo compositor. Convém 
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relembrar, que esses fragmentos também mantêm relação direta com a obra 

Momoprecoce, como já demonstrado anteriormente, configurando, assim, um caso 

triplo de autotextualidade. 

 

5.8 RELAÇÕES ENTRE SINFONIA Nº 8 (1950) E BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 

(1941)  

 

Pupia (2021), ao realizar um estudo intertextual da Sinfonia nº 8 (Vide 

ANEXO S), apontou algumas relações dessa composição com outras obras do 

compositor. No entanto, o autor não usou os termos autotextualidade e 

intratextualidade conforme a conceituação adotada em minha tese. Nestes casos, 

Pupia utilizava outras nomenclaturas, como a autocitação, bem como outras 

definições para o termo intratextualidade.  

A oitava sinfonia está situada na última fase criativa de Villa-Lobos, na qual o 

compositor voltou a explorar formas e gêneros mais tradicionais. Segundo Pupia, as 

últimas sinfonias de Villa-Lobos também aludem, “às estreitas relações do 

compositor com os Estados Unidos e à busca por uma linguagem musical universal.” 

(2021, p. 58).  
Essa sinfonia foi dedicada a Olin Downes, crítico musical estadunidense 
que contribuiu bastante para a divulgação da música villalobiana em seu 
país. Nela já se observa o estilo mais conciso de orquestração do estilo 
posterior de Villa-Lobos, no qual se, por um lado, há maior unidade que nas 
obras de juventude, por outro, há certa perda de vitalidade e invenção. 
Downes fala, acertadamente, sobre a obra: “nela há o que chamamos de 
cadeia de invenção, em que a partitura enfatiza mais a estrutura do que o 
drama”. (Tarasti, 2021, p. 413). 

 

Observe um fragmento retirado do movimento Lento (Assai) da Sinfonia n. 8 

e analisado por Pupia (2021): 

 
EXEMPLO 55 - MELODIA DOS PRIMEIROS E SEGUNDOS VIOLINOS. LENTO (ASSAI) DA 

SINFONIA N. 8 DE HEITOR VILLA-LOBOS. REDUÇÃO. COMPASSOS 49 A 52. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
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Ouça: 
 

 
  

A melodia acima, extraída do Lento (Assai), se submetida a uma escuta 

atenta, remete a mesma melodia do Prelúdio (Introdução) da Bachianas Brasileiras 

n. 4 (Vide ANEXO F). Justamente sobre este fragmento, Tarasti comenta que:  

 
O “Prelúdio” (com subtítulo “Introdução”) que abre essa suíte é 
provavelmente mais impressionante na adaptação feita para as cordas. O 
colorido sonoro etéreo das cordas se ajusta melhor à serenidade da peça, 
sua calma majestática e monotemática fica ainda melhor com os arcos do 
que ao piano. A forma é um A-B-A que consiste na repetição infindável de 
uma frase [...]. A estrutura da frase é estritamente simétrica – assim como o 
arpejo ascendente e sustentação da nota mais aguda fazem lembrar o início 
da Partita em Mi menor, BWV 830, de Bach [...]. (Tarasti, 2021, p. 231).  

 

Observe o excerto abaixo:  
 

EXEMPLO 56 - PRELÚDIO (INTRODUÇÃO) DA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 DE HEITOR 
VILLA-LOBOS. COMPASSOS 1 A 4. 

 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
 

Ouça: 
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Para comprovar as relações entre as obras, Pupia (2021) elaborou um 

comparativo intervalar entre os dois excertos. Observe abaixo como as alturas são 

construídas e como apresentam similaridades intervalares e estruturais: 

 
 

EXEMPLO 57 - COMPARATIVO INTERVALAR DO PRELÚDIO (INTRODUÇÃO) DA BACHIANAS 
BRASILEIRAS N. 4 COM O LENTO (ASSAI) DA SINFONIA N. 8 DE HEITOR VILLA-LOBOS. 

REDUÇÃO. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
 

Ouça: 
 

 
 

A análise intervalar dos excertos acima permite verificar, de forma clara, as 

relações entre as obras por meio do sistema de interação de alturas. Embora os 

intervalos não coincidam integralmente, observa-se uma organização proporcional 

semelhante entre os contornos melódicos, o que evidencia a manutenção de uma 

mesma lógica de direcionamento das notas. Do mesmo modo, ao se realizar uma 

comparação rítmica, notam-se diferenças pontuais nos valores das notas; contudo, 

há uma correspondência proporcional — com figurações rápidas nos trechos 

ascendentes e notas longas nas passagens descendentes —, o que reforça o 

vínculo entre os dois excertos no âmbito do sistema de interação de durações e 

intensidades. 
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Outra similaridade significativa ocorre no âmbito do timbre: em ambos os 

casos, o material é apresentado pela seção de violinos, o que configura uma 

correspondência no sistema de interação de timbres e contribui para a manutenção 

da identidade sonora do gesto musical. Em nível estrutural, os dois excertos 

constituem uma frase completa, enquadrando-se, portanto, nas entidades orgânicas 

compostas. A convergência desses aspectos, isto é, das relações identificadas tanto 

nas entidades musicais compostas quanto nas entidades musicais elementares, 

confirma a presença de um vínculo intertextual consistente entre as composições, 

conforme já observado por Pupia (2021). 

De acordo com as categorias de intertextualidade propostas por Barbosa e 

Barrenechea (2003), este caso pode ser classificado como uma paráfrase, uma vez 

que se trata de uma citação reelaborada livremente. Tal ocorrência configura um 

exemplo de autotextualidade, visto que as obras analisadas pertencem a diferentes 

contextos composicionais da produção de Villa-Lobos. 

 

5.9 RELAÇÕES ENTRE SINFONIA N. 8 (1950) E BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 

(1938) 

 

Pupia (2021) destacou outra passagem da Sinfonia nº 8 que apresenta uma 

relação intertextual com a Bachianas Brasileiras n. 5. Trata-se de um gesto melódico 

cadencial, realizado pelos contrabaixos nos compassos 57, 58 e 59 do movimento 

Lento da sinfonia. Observe o recorte a seguir:  

 
EXEMPLO 58 - GESTO MELÓDICO CADENCIAL DOS CONTRABAIXOS NO LENTO (ASSAI) DA 

SINFONIA N. 8 DE HEITOR VILLA-LOBOS. REDUÇÃO. COMPASSOS 57 A 59. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
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Ouça: 
 

 
 

Pupia (2021) nos mostra que, na Ária (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n. 

5, Villa-Lobos escreve, em uma das linhas de violoncelo, uma sequência melódica 

similar. Observe-se o destaque abaixo: 

 
EXEMPLO 59 - GESTO MELÓDICO CADENCIAL DOS VIOLONCELOS 5 E 6 DA ÁRIA 

(CANTILENA) DA BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 DE HEITOR VILLA-LOBOS. REDUÇÃO. 
COMPASSOS 33 E 34. 

 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
 

Ouça: 
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Para demonstrar as relações intervalares entre os dois exemplos, Pupia 

(2021) organiza o comparativo abaixo, transpondo a linha de contrabaixo da 

sinfonia. Desta forma, o sistema de interação de alturas nos mostra que os saltos 

intervalares são exatamente os mesmos nas primeiras 7 notas e muito similares nas 

7 notas seguintes.  

 
 

EXEMPLO 60 - COMPARATIVO INTERVALAR DOS EXCERTOS DA ÁRIA (CANTILENA) DA 
BACHIANAS BRASILEIRAS N. 5 COM O LENTO (ASSAI) DA SINFONIA N. 8 DE HEITOR VILLA-

LOBOS. 
 

 
 

Fonte: Pupia (2021). 
 

Ouça: 
 

 
  

Outra semelhança entre os excertos manifesta-se no sistema de interação 

de timbres. Embora sejam executados por instrumentos distintos — violoncelo e 

contrabaixo —, ambos executam a passagem em pizzicato, o que gera uma 

afinidade timbrística perceptível. No que diz respeito ao sistema de interação de 

vozes, observa-se que os dois fragmentos atuam em segundo plano, exercendo o 

papel de acompanhamento dentro da textura orquestral. Assim, desempenham 

funções equivalentes na construção do tecido sonoro em ambas as composições. 
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Em termos estruturais (entidades musicais compostas), os fragmentos 

analisados se enquadram nas entidades orgânicas elementares, pois correspondem 

a unidades musicais de proporções reduzidas, sem desenvolver uma estrutura 

completa de frase ou sentença. Ainda que breves, essas unidades mantêm coesão 

interna e desempenham papel significativo que permitem traçar um paralelo entre as 

duas obras.  

Quanto ao tipo de intertextualidade, as relações observadas podem ser 

classificadas na categoria 5 – Estilo, conforme Barbosa e Barrenechea (2003, p. 

133-134), que a definem como o caso em que “o compositor se apropriou da 

maneira como seu antecessor tratou os recursos e técnicas compositivas na 

elaboração do discurso musical”. Nesse contexto, o “antecessor” é o próprio Villa-

Lobos, em um momento anterior de sua trajetória. Assim, as comparações revelam 

mais um exemplo de autotextualidade. 

 

5.10 RELAÇÕES ENTRE CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA ORQUESTRA 

(1951), BACHIANAS N.3 (1938) E ETUDE 9 (1929)  

 

O Concerto para Violão e Pequena Orquestra, já abordado neste capítulo, 

apresenta outra passagem que pode representar relações intertextuais. Como visto 

anteriormente, Rievers (2014) demonstra que essa composição utiliza 

procedimentos empregados por Villa-Lobos em outras obras anteriores para violão. 

Considerando esse contexto, um dos momentos destacados para a presente análise 

é o excerto abaixo: 
 

EXEMPLO 61 - CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA ORQUESTRA (COMPASSOS 39 AO 43) 
 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1971). 
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Ouça: 
 

 
 

 

Uma passagem que utiliza técnicas composicionais semelhantes pode ser 

observada no Estudo n. 9 dos 12 Estudos para Violão (1929 – vide Anexo C), obra 

concluída ao final da segunda fase criativa de Villa-Lobos. Esses estudos 

representam um avanço significativo nos níveis expressivo e técnico do compositor. 

Foram dedicados ao violonista espanhol Andrés Segovia, a quem Villa-Lobos 

conheceu em Paris, em 1923, embora o primeiro encontro entre ambos não tenha 

sido agradável. Os estudos constituem uma síntese do pensamento estético de Villa-

Lobos, especialmente no que se refere à escrita violonística. 

Em relação a essa obra, Tarasti afirma que “não surpreende que Villa-Lobos 

tenha escrito estudos justamente para o violão, já que esse foi um dos instrumentos 

que ele primeiro aprendeu a tocar” (Tarasti, 2021, p. 269). Especificamente sobre o 

nono estudo, o autor ressalta que se trata de “uma variação sobre um tipo de 

chaconne ou passacaglia, baseada no movimento de semínimas acentuadas na 

região grave” (Tarasti, 2021, p. 135). 

 Observe abaixo um excerto do Estuno nº 9. 

 
EXEMPLO 62 - ETUDE 9 PARA VIOLÃO (COMPASSO 1, 2, 3 E 4) 

 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1928c). 
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Ouça: 
 

 
 
 

As relações entre estas duas obras podem ser verificadas através do 

sistema de interação de alturas. Apesar das notas não serem as mesmas, nem 

repetirem os saltos intervalares, a comparação entre os dois fragmentos apresenta 

alguns padrões em comum. Observe o exemplo a seguir:  

 
 

EXEMPLO 63 - COMPARAÇÃO DO DESENHO MELÓDICO DO CONCERTO PARA VIOLÃO E 
PEQUENA ORQUESTRA E ETUDE 9. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

No exemplo acima, as tercinas do Concerto para Violão foram suprimidas, 

destacando-se a nota situada na cabeça do tempo. Com isso, verifica-se que as 

notas assinaladas em vermelho seguem um padrão de segundas descendentes. Do 

mesmo modo, cada compasso repete o padrão do compasso anterior por meio da 

transposição descendente das notas. Assim, observam-se semelhanças intervalares 

entre os dois exemplos. 
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As duas obras, por serem escritas para o mesmo instrumento, o violão, 

permitem a verificação de relações intertextuais por meio do sistema de interação de 

timbres. No que se refere ao sistema de durações e intensidades, ambas 

apresentam um padrão rítmico semelhante: a melodia é destacada em semínimas, 

enquanto o acompanhamento é escrito em colcheias nos contratempos. Observe-se 

a comparação abaixo. 
 

EXEMPLO 64 - COMPARAÇÃO RÍTMICA DO CONCERTO PARA VIOLÃO E PEQUENA 
ORQUESTRA E ETUDE 9. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
   

Quanto ao aspecto estrutural, os exemplos formam frases musicais, ou seja, 

configuram entidades orgânicas compostas. A semelhança estrutural, combinada às 

entidades orgânicas elementares apontadas anteriormente, permite classificar o 

exemplo como uma paráfrase — o quarto tipo de intertextualidade —, bem como 

como uma intertextualidade do tipo idiomática — a terceira categoria —, uma vez 

que se observa “um tipo de escrita específico, bem como a maneira como foi tratado 
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o sistema de interação de timbres, o registro e as articulações em determinado 

instrumento” (Barbosa e Barrenechea, 2003, p. 133–134). Trata-se, ainda, de um 

caso de autotextualidade, visto que as obras analisadas não pertencem a um 

mesmo corpus. 

O mesmo material melódico que Villa-Lobos utilizou no Estudo n.º 9, pode 

ser encontrado nos compassos 9, 10, 11 e 12 do Prelúdio da Bachianas Brasileiras 

n.º 3. Observe o fragmento abaixo com foco para as semínimas: 

 
EXEMPLO 65 - PRELÚDIO DA BACHIANAS N. 3 (COMPASSOS 9 AO 12)  

 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1953a). 
 

Ouça: 
 

 
  

Ao isolar as notas da melodia, é possível verificar semelhanças na disposição 

intervalar (sistema de interação de alturas), uma vez que os saltos intervalares são 
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praticamente idênticos e diferem apenas no final da frase. Observe-se a comparação 

abaixo: 
 

EXEMPLO 66 - COMPARAÇÃO ENTRE BACHIANAS N. 3 E ETUDE 9. 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
  

As semelhanças entre os excertos também podem ser observadas por meio 

do sistema de interação de durações e intensidades, uma vez que ambos 

apresentam melodias construídas predominantemente por semínimas. Além disso, 

em ambos os casos, essas semínimas são acentuadas por sinais de ataque, o que 

evidencia uma correspondência no plano dinâmico e expressivo e reforça a relação 

entre os excertos no âmbito da intensidade e da articulação. 

Do ponto de vista estrutural, a organização do material sonoro permite 

enquadrar a construção da frase na categoria das entidades orgânicas compostas, 

uma vez que se trata de unidades estruturais completas e autônomas no interior do 

discurso musical. 

As comparações entre o Prelúdio da Bachianas Brasileiras n.º 3 e o Estudo 

n.º 9 revelam similaridades mais acentuadas do que aquelas observadas entre o 

Concerto para Violão e o mesmo Estudo n.º 9, demonstrando que o compositor 

retoma e transforma de modo mais direto o material temático inicial. Ainda assim, o 

caso enquadra-se na categoria de paráfrase, uma vez que a citação não é 

reproduzida integralmente, mas mantém sua identidade estrutural e expressiva. 
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Trata-se, portanto, de mais um exemplo de autotextualidade, visto que a relação se 

estabelece entre obras distintas de Villa-Lobos. 

 

5.11 RELAÇÕES ENTRE LEMBRANÇAS DO SERTÃO (1930 - BACHIANAS 

BRASILEIRAS N. 2) E O TRENZINHO DO CAIPIRA (1930 - BACHIANAS 

BRASILEIRAS N. 2) 

 

A seguir, analisarei as relações que ocorrem no âmbito de uma mesma obra, 

mais especificamente o reaproveitamento de uma melodia em diferentes 

movimentos da Bachianas Brasileiras n.º 2 (Vide ANEXO D). É importante lembrar 

que a reutilização de um mesmo elemento musical em distintos movimentos é um 

procedimento composicional que visa conferir unidade e coesão ao conjunto. Um 

exemplo clássico é a Quinta Sinfonia de Beethoven, em que o compositor emprega 

o motivo inicial em diversas seções da obra. No entanto, o caso apresentado a 

seguir aponta para relações que vão além do simples desenvolvimento ou variação 

motívica. Observe, abaixo, a melodia dos primeiros violinos em Lembranças do 

Sertão: 
 

EXEMPLO 67 - LEMBRANÇAS DO SERTÃO – DANSA (COMPASSOS 8 E 9) 
 

 
 

Fonte: O autor (2025), transcrito de Villa-Lobos (1949). 
 

Ouça: 
 

 
 

Agora compare com a melodia dos primeiros e segundos violinos em O 

Trenzinho do Caipira: 
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EXEMPLO 68 - O TRENZINHO DO CAIPIRA – TOCCATA (COMPASSOS 27 AO 34) 
 

 
 

Fonte: O autor (2025), transcrito de Villa-Lobos (1949). 
 

Ouça: 
 

 
 

Analisando sob a perspectiva do sistema de controle de alturas, é possível 

identificar algumas similaridades nas frequências: as primeiras notas, por exemplo, 

são as mesmas (Mi, Mi, Ré e Dó). No que se refere ao sistema de interação de 

alturas, as melodias apresentam uma construção intervalar semelhante, o que pode 

ser verificado na comparação a seguir: 

 
EXEMPLO 69 - COMPARAÇÃO DOS DESENHOS MELÓDICOS DE DANSA E TOCCATA 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
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Ouça: 
 

 
 

Avaliando as relações rítmicas através do sistema de interação de durações 

e intensidades, podemos observar que apesar dos valores não serem os mesmos, 

as proporções entre as durações apresentam similaridades. Dentre os aspectos em 

comum estão as notas sincopadas, a finalização dos motivos em notas longas, o 

gesto anacrústico no meio da frase e a finalização da frase em nota longa. Observe 

a comparação abaixo:  
 

EXEMPLO 70 - COMPARAÇÃO DO RITMO DE DANSA E TOCCATA 
 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
   
 

Os exemplos acima também revelam correspondências no sistema de 

interação de timbres, uma vez que ambos são executados por seções de violinos, 

mantendo assim uma homogeneidade timbrística que reforça a proximidade sonora 

entre os excertos. Além disso, há semelhanças no sistema de interação de vozes, 
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pois em ambos os casos as melodias aparecem em primeiro plano, sustentada por 

um tecido harmônico e rítmico de função secundária. No que se refere à estrutura, 

os dois excertos configuram frases completas, enquadrando-se, portanto, na 

categoria das entidades orgânicas compostas, conforme a tipologia adotada nesta 

pesquisa.  

As relações apresentadas permitem classificar o exemplo como uma 

paráfrase, entendida, segundo Barbosa e Barrenechea (2003, p. 133-134), como 

uma “citação reelaborada livremente”. No presente caso, a paráfrase ocorre em 

movimentos distintos da mesma obra, configurando, portanto, um caso de 

intratextualidade, já que a relação intertextual se estabelece dentro do mesmo 

corpus composicional. 

 

5.12 RELAÇÕES ENTRE MAGDALENA (1948) E BACHIANAS BRASILEIRAS N. 4 

(1941) 

 

As relações entre Magdalena (1948 – vide ANEXO M) e Bachianas 

Brasileiras n.º 4 (1941 – vide ANEXO F), que analisarei a seguir, foram apontadas 

por Eero Tarasti (2021) no livro Heitor Villa-Lobos: Vida e Obra (1887–1959). 

Magdalena é uma obra da última fase criativa de Villa-Lobos e, segundo Tarasti, 

nessa obra o compositor reaproveitou diversos temas de outras composições. 

 
O produtor teatral estadunidense Homer Curran merece crédito pela 
existência dessa obra. Ele programou Magdalena na temporada de 1948 da 
Light Opera Companies em São Francisco e em Los Angeles. 
Posteriormente, ele realizou a montagem na Broadway. (Tarasti, 2021, p. 
437). 

 

 Ao analisar o tema Seed of God de Magdalena, Tarasti (2021) afirma que o 

compositor fez um reaproveitamento do motivo coral da Bachianas nº 4. Observe 

abaixo o excerto, cantado por Padre José:  
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EXEMPLO 71 - COMPASSOS INICIAIS DE THE SEED OF GOD (MAGDALENA). 
 

 
 

Fonte: Tarasti (2021, p. 439). 
 

Ouça: 
 

 
 

Compare agora com o coral da Bachianas Brasileiras nº 4, observe a 

melodia da mão direita do piano:  
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EXEMPLO 72 - INÍCIO DO CORAL, DA BACHIANAS N. 4. 
 

 
 

Fonte: Villa-Lobos (1953b). 
 

Ouça: 
 

 
  

Em relação a esse movimento, Tarasti afirma que “se baseia em cantos 

religiosos das mulheres sertanejas, enquanto se ouve o canto triste da araponga, em 

contínuo diálogo com os trovadores”. Sobre o fragmento acima, o autor destaca 

ainda que “é harmonizado com textura coral simples, um acorde para cada nota da 

melodia. A nota pedal em Sib, o canto da araponga (!), recorre em quase todos os 

compassos” (Tarasti, 2021, p. 232). 

Isolando a melodia, é possível realizar a comparação sob diferentes 

aspectos. No que se refere ao sistema de controle de alturas, observa-se que ambas 

apresentam as mesmas frequências, construídas a partir da escala de dó menor. 

Quanto ao sistema de interação de alturas, verificam-se exatamente os mesmos 
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intervalos. Em relação ao sistema de durações e intensidades, ambas apresentam o 

mesmo ritmo e a mesma indicação dinâmica (mf). Além disso, o exemplo reproduz 

integralmente a frase, isto é, as entidades orgânicas compostas. Observe-se o 

exemplo a seguir: 

 
EXEMPLO 73 - TEMA USADO EM MAGDALENA E BACHIANAS N. 7. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
  

As relações observadas entre as duas obras, evidenciadas por meio dos 

sistemas musicais — especialmente aqueles relacionados à altura, duração e 

intensidade — permitem classificar o caso na categoria extrato, correspondente ao 

segundo tipo de intertextualidade proposto por Barbosa e Barrenechea (2003). Essa 

categoria caracteriza-se pela citação literal ou pela inserção direta de um trecho 

musical em outro, preservando a identidade do material original sem alterações 

substanciais. Trata-se, nesse caso, de um exemplo de autotextualidade, por se 

referir a relações estabelecidas entre diferentes obras de Villa-Lobos. 

 

5.13 UMA ASSINATURA VILLA-LOBIANA PRESENTE EM DIVERSAS OBRAS 

 

Para finalizar este capítulo analítico, optei por abordar um fragmento musical 

que se apresenta em diversas composições de Villa-Lobos. Por manifestar-se em 

variadas obras, esse fragmento funciona como uma espécie de assinatura do 

compositor e revela uma intrincada rede de autotextualidade, que será abordada a 

seguir. 
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Em minha dissertação de mestrado (2016), ao analisar o movimento A 

Cigarra no Inverno, de O Martírio dos Insetos (1917–1925), obra da segunda fase 

criativa de Villa-Lobos, observei que, a partir do compasso 28, um material temático 

passa a apresentar-se de forma destoante do restante da obra. Trata-se de um 

fragmento de caráter marcial, que pode ser observado no exemplo a seguir: 

EXEMPLO 74 - COMPASSOS 28, 29 E 30 DE CIGARRA NO INVERNO 

 

 
 

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (2003). 
 

Ouça: 
 

 
 

Quando ouvi a passagem acima pela primeira vez, tive imediatamente a 

sensação de já ter escutado essa sequência de notas em outras composições de 

Villa-Lobos. Um exemplo notável ocorre na famosa Toccata (1930) — O Trenzinho 

do Caipira, da Bachianas Brasileiras n.º 2 —, na qual essa mesma sequência pode 

ser observada. Nesse caso, as relações estabelecem-se tanto no plano timbrístico 

— sistema de interação de timbres —, pelo uso característico do trombone, quanto 

no plano intervalar — sistema de interação de vozes —, uma vez que o fragmento 

inicial é construído a partir de uma sequência descendente de quatro notas. Observe 

o fragmento abaixo: 
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EXEMPLO 75 -TEMA DO TROMBONE NO COMPASSO 72 DE O TRENZINHO DO CAIPIRA 

 

 
 

 Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1949). 
 

Ouça: 
 

 
 

O mesmo material melódico pode ser encontrado, ainda que de forma 

modificada, em outras obras de Villa-Lobos compostas na década de 1920 — 

período em que provavelmente foi escrita A Cigarra no Inverno. Esse 

reaproveitamento evidencia a recorrência de determinados gestos musicais 

característicos da linguagem do compositor, revelando uma unidade estética entre 

obras distintas. Entre os exemplos mais significativos dessa reutilização estão 

Rudepoema (1921/1926 – Vide ANEXO P), Choros n.º 8 (1926 – Vide ANEXO J) e 

Choros n.º 10 (1926 – Vide ANEXO K), peças em que o mesmo material aparece 

transformado, seja por meio de variações rítmicas, harmônicas ou timbrísticas. A 

seguir, observam-se alguns trechos que ilustram a presença e as diferentes formas 

de tratamento desse material nas obras mencionadas: 
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EXEMPLO 76 - COMPASSO 85 DE RUDEPOEMA, ORIGINALMENTE ESCRITA PARA PIANO 
1921/1926 E TRANSCRITA PARA ORQUESTRA EM 1932. 

 

 
  

  Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1928c). 
 

Ouça: 
 

 
 

 
EXEMPLO 77 - MADEIRAS NO COMPASSO 145 DO CHOROS 8. (COMPOSTO EM 1925) 

 

 
  Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1928a). 

 
Ouça: 

 

 
 
 



171 
 

 
EXEMPLO 78 - FRAGMENTO DO COMPASSO 163 DO CHOROS 10. (COMPOSTO EM 1926) 

 

 
   

Fonte: O autor (2025), baseado em Villa-Lobos (1928b). 
 
 

Ouça: 
 

 
 

 

Apesar das diferenças observadas em diversos parâmetros, dois tipos de 

entidades musicais estabelecem conexões entre os exemplos analisados. O primeiro 

diz respeito ao sistema de interação de alturas, e o segundo às entidades orgânicas 

elementares. Ao comparar os cinco trechos, nota-se que a semelhança entre os 

materiais está no uso de uma figura melódica descendente que abrange um 

intervalo de quarta justa, formando motivos recorrentes, conforme ilustrado a seguir: 
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EXEMPLO 79 - COMPARAÇÃO ENTRE O MATERIAL MOTÍVICO NAS DIFERENTES OBRAS. 

 

 
 

Fonte: O autor (2025). 
 

Ouça: 
 

 
 

Os excertos de obras variadas demonstrados acima, mostram as relações 

autotextuais que formam uma rede de conexões entre diversas obras de Villa-Lobos. 

No caso específico de Choros 8 e Choros 10, por serem obras com uma temática 

que as unem, isto é, são de um mesmo corpus, resulta em um caso de 

intratextualidade. Dadas as proporções reduzidas do fragmento destacado, podemos 

considerar este tipo de intertextualidade na primeira categoria descrita por Barbosa e 

Barrenechea (2003): entidades orgânicas elementares. 
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5.14 OBSERVAÇÕES SOBRE AS ANÁLISES 

 

A partir das análises apresentadas, torna-se evidente que a autotextualidade 

e a intratextualidade se configuram como processos composicionais recorrentes na 

escrita de Heitor Villa-Lobos. Tais fenômenos não se manifestam apenas como 

coincidências estilísticas, mas como resultados de procedimentos conscientes de 

elaboração e reelaboração musical, que perpassam diferentes fases criativas do 

compositor. 

No caso da autotextualidade, observam-se inúmeros exemplos em que Villa-

Lobos retoma materiais de obras anteriores, atribuindo-lhes novos contextos. Esse 

reaproveitamento de fragmentos, gestos ou mesmo seções inteiras evidencia uma 

prática composicional em que o compositor revisita seu próprio repertório como fonte 

de criação. Casos como os de O Martírio dos Insetos e o Concerto para Violão e 

Pequena Orquestra, ou ainda entre Tédio de Alvorada e Uirapuru, demonstram 

claramente esse procedimento. Nesses exemplos, o material não é apenas citado, 

mas transformado à luz de novas concepções estéticas e de novos contextos 

instrumentais, o que confirma a presença do fenômeno autotextual em sua obra. 

Já a intratextualidade, relações estabelecidas dentro de um mesmo corpus 

composicional, pode ser observada em casos como Lembranças do Sertão e O 

Trenzinho do Caipira, ambos integrantes da Bachianas Brasileiras n.º 2, nos quais o 

reaproveitamento de um mesmo gesto melódico demonstrou mais do que coesão 

entre os movimentos, evidenciou uma citação deliberada. 

Essas práticas dialogam diretamente com os processos composicionais 

descritos por Paulo de Tarso Salles (2009), tais como as figurações em dois 

registros (ziguezague), as estruturas simétricas, os blocos sonoros, e o idiomatismo 

instrumental. Assim, a reincidência de determinados padrões melódicos, rítmicos, 

texturais e harmônicos, observada em diferentes obras, confirma que a 

autotextualidade e a intratextualidade não constituem eventos isolados, mas fazem 

parte de um mesmo modo de pensar e organizar o material musical. 

Portanto, a escrita villalobiana revela um caráter autorreferencial. A 

recorrência de temas, gestos e estruturas evidencia um compositor que dialoga 

constantemente consigo mesmo, reelaborando ideias e recriando sua própria 

linguagem. Assim, a autotextualidade e a intratextualidade devem ser 

compreendidas como processos composicionais estruturantes da obra de Villa-
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Lobos, funcionando como mecanismos de continuidade e identidade dentro de sua 

vasta criação. 
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6 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

Ao chegar ao fim deste trabalho, notei que aquela preocupação inicial, 

apresentada na introdução, acerca do papel multifacetado que desempenho na 

construção desta pesquisa se confirmou. Contudo, exercer tais funções mostrou-se 

um desafio particularmente instigante. Agir simultaneamente como receptor e autor 

responsável pela construção de uma nova mensagem implicou elevada 

responsabilidade. Da mesma forma, ouvir, interpretar e pôr em diálogo as múltiplas 

vozes que se manifestaram na fundamentação teórica revelou-se uma importante 

ferramenta de aprendizagem acerca da intertextualidade. Por fim, trazer todas essas 

questões para o estudo da música de Villa-Lobos constituiu a parte mais empolgante 

dessa trajetória. 

Ao realizar o estudo sobre as origens e os desdobramentos da 

intertextualidade, foi possível observar a variedade de terminologias adotadas pelos 

pesquisadores. Em muitos casos, um mesmo termo pode assumir significados 

distintos, a depender do autor que o emprega. Diante desse emaranhado de 

nomenclaturas, optei por adotar a definição proposta pela própria autora que cunhou 

o termo intertextualidade, uma vez que sua formulação é aquela que se consolidou 

no senso comum — refiro-me a Kristeva (1969). Da mesma forma, as definições 

adotadas para os termos autotextualidade e intratextualidade foram aquelas 

apresentadas por Vasconcellos (2001) e Ugartemendía (2017). 

As pesquisas realizadas até o momento evidenciam uma grande quantidade 

de autores e propostas de categorização voltadas à identificação dos processos 

intertextuais na música. Entre os principais pesquisadores, destacam-se Joseph 

Straus (1990), Lucas de Paula Barbosa e Lucia Barrenechea (2005), Leonard Meyer 

(1989), López-Cano (2007), Omar Corrado (1992) e Kevin Korsyn (1991). Verificou-

se que a maioria dessas abordagens mantém forte vínculo com a teoria literária, 

inclusive por meio da adoção de terminologias herdadas desse campo. 

Considerando essa limitação, voltei-me à busca de uma ferramenta analítica mais 

diretamente orientada à música e fundamentada em conceitos propriamente 

musicais, chegando, assim, ao modelo proposto por Barbosa e Barrenechea. 

O modelo analítico de Barbosa e Barrenechea (2003) mostrou-se 

fundamental para responder à questão norteadora desta tese — como analisar e 

discutir, dentro dos constructos teóricos da intertextualidade, as ocorrências 
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intratextuais e autotextuais nas obras de Heitor Villa-Lobos? A resposta 

desenvolvida ao longo desta pesquisa consistiu na realização de análises 

comparativas de exemplos musicais, fundamentadas nos sistemas musicais e nos 

tipos de intertextualidade propostos pelos autores, o que possibilitou a identificação 

e a compreensão dos processos autorreferenciais presentes na obra de Villa-Lobos. 

Em relação à temática levantada nesta pesquisa, vale frisar que as leituras 

realizadas levaram à constatação de que a autotextualidade e a intratextualidade 

são aspectos pouco abordados nos estudos do campo da música. Por esse motivo, 

tais fenômenos despontam como possibilidades a serem exploradas por 

pesquisadores interessados em compreender como um compositor constrói sua 

própria linguagem e de que modo revisita a si mesmo em diferentes períodos de sua 

trajetória criativa. 

 Quanto aos objetivos apresentados no início deste trabalho — sendo o 

objetivo geral investigar os processos de construção das referências intratextuais e 

autotextuais nas obras de Heitor Villa-Lobos, e os objetivos específicos: 1) realizar 

um estudo aprofundado acerca do fenômeno da intertextualidade; 2) analisar obras 

de Villa-Lobos considerando aspectos inerentes à intratextualidade e à 

autotextualidade; e 3) buscar, no referencial teórico, um modelo analítico que 

possibilitasse a realização dessas análises —, considero que todos foram atendidos 

de forma satisfatória, inclusive contribuindo para a confirmação da hipótese 

apresentada na introdução. 

A hipótese de que a autotextualidade e a intratextualidade constituem 

práticas recorrentes na obra de Heitor Villa-Lobos, configurando-se como processos 

composicionais centrais em sua produção, confirmou-se diante do expressivo 

número de recorrências identificadas e analisadas ao longo desta pesquisa. As 

análises demonstraram que tais procedimentos não se restringem a casos isolados, 

mas revelam uma estratégia criativa consistente em diferentes períodos da produção 

do compositor. É plausível supor, inclusive, que outras obras de Villa-Lobos ainda 

possam revelar esse mesmo tipo de relação autorreferencial, permanecendo à 

espera de novas investigações que ampliem esse campo de estudo. 

Embora os processos autorreferenciais em Villa-Lobos já tenham sido 

abordados por pesquisadores como Peppercon (1991) e Tarasti (2021), esta é a 

primeira pesquisa a demonstrar, de forma sistemática, a autotextualidade e a 

intratextualidade como processos criativos em sua obra. Ainda que os resultados 
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fossem esperados diante de indícios anteriormente apontados, tornou-se necessária 

uma investigação que os comprovasse de maneira analítica e fundamentada — 

objetivo que esta tese se propôs a alcançar. 

A principal contribuição desta pesquisa para o campo da análise musical e 

da musicologia como um todo consiste na aplicação dos conceitos de 

autotextualidade e intratextualidade à obra de Heitor Villa-Lobos. Além disso, a 

adaptação do modelo de Barbosa e Barrenechea (2003) mostrou-se decisiva para 

este estudo, ampliando o alcance da teoria intertextual na música e oferecendo 

novas ferramentas para a compreensão dessas relações no contexto da criação 

musical. 

Esta pesquisa revelou possibilidades de desdobramentos, que poderão ser 

exploradas em investigações futuras. Considerando que a autotextualidade e a 

intratextualidade ainda constituem campos pouco investigados nos estudos de 

análise musical, abre-se um espaço fértil para a aplicação desses conceitos à obra 

de outros compositores, pertencentes a diferentes períodos e estilos. A partir do viés 

analítico aqui proposto, torna-se possível aprofundar a compreensão dos processos 

de reescrita, autorreferência e coerência estética que atravessam a criação musical 

de um determinado compositor. 

Outra possibilidade relevante identificada nesta pesquisa é a criação de uma 

terminologia específica para tratar dos casos de autotextualidade e intratextualidade. 

Embora os tipos de intertextualidade propostos por Barbosa e Barrenechea (2003) 

tenham se mostrado adequados para explicar as ocorrências encontradas nas obras 

de Villa-Lobos, em diversos momentos tornaram-se necessárias ressalvas e 

adaptações, uma vez que o modelo original foi concebido para analisar relações 

intertextuais entre obras de autores distintos. Assim, o desenvolvimento de uma 

terminologia própria, ajustada às particularidades observadas nesta tese, poderia 

tornar a compreensão e a classificação dessas ocorrências mais precisas e 

operacionais. 

Ao fazer um retrospecto do processo de desenvolvimento desta tese, 

percebo que as dificuldades de um trabalho árduo e, por vezes, monótono foram 

amenizadas pelo próprio Villa-Lobos. Considerando que o compositor entendia suas 

obras como cartas endereçadas à posteridade, nos momentos mais desafiadores 

essas “cartas” pareciam chegar até mim como fonte de luz e inspiração. Cada nova 

descoberta despertava um sentimento de gratidão pela compreensão de suas 
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mensagens, e cada escuta de sua obra proporcionava momentos de deleite, em que 

o tempo parecia suspenso e apenas a grandeza de sua música importava. Sou 

profundamente grato a Villa-Lobos por sua gentileza e por sua presença constante 

ao longo desse percurso. 

Por fim, retorno à epígrafe desta tese com o intuito de fechar — ou talvez 

reiniciar — um ciclo. É notável o consenso, entre os autores citados neste texto, de 

que as obras artísticas, de uma forma ou de outra, acabam por refletir o passado, 

seja ao fazer ressoar as vozes de outros autores, seja ao resgatar a voz de um outro 

eu. Comprova-se, dessa forma, que ex nihilo nihil fit, et in nihilum nihil potest reverti.
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ANEXO A: CRONOLOGIA DE VILLA-LOBOS 
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