Ressonancias intertextuais: imaginario, motivacgao e discurso
musical no compor.
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Abstract. In this paper | approach the process of composing music as a result
of a compositional motivation that comes from the sound imaginary and is
formed in a discursive way. Supported by terms from Klein and Agawu, among
others, | talk about musical discourse and its intertextual relationship in
music, emphasizing the idea that the building of the musical discourse occurs
by means of the recognizing and stablishing of the connection to other
discourses, as a form of communication between interlocutors. | also present
two music by my own in order to exemplify these ideas.
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Resumo. No presente texto abordo o compor como o resultado de uma
motivacdo composicional que surge do imaginario sonoro e se forma de
maneira discursiva. Apoiado em Klein e Agawu, entre outros, discutirei
discurso musical e sua relacdo intertextual, preservando a ideia de que a
construcdo do discurso ocorre por meio do reconhecimento e estabelecimento
de relacBes entre outros discursos, como uma forma de comunicacdo entre
interlocutores. Apresento a luz da préatica comentérios de duas musicas de
minha autoria.

Palavras-chave: Composicdo Musica, Discurso Musical, Intertextualidade em
Musica.

1. Introducéo

O presente texto apresenta minha atual pesquisa no curso de Doutorado em Composigéo
Musical na XXX. Essa pesquisa aborda o compor como um reflexo do imaginario
sonoro construido de maneira discursiva a partir de uma motivagdo expressiva. O
compositor tem em méaos um aparato referencial pelo qual a experiéncia musical se
forma e aonde se encontram as determinantes técnicas, ideoldgicas e estéeticas. Esses
recursos do Imaginario Sonoro se organizam em uma forma continua, comunicativa e
intertextual, caracterizando-se como Discurso, para representar a Motivacdo Expressiva
do compositor.



Essa temética surgiu nos meus primeiros estudos composicionais, iniciado a partir da
reflexdo sobre uma obra do repertério e dando ao processo composicional uma
caracteristica de diadlogo com a outra musica. Isso gera um ciclo continuo de percepcao,
reflexdo e resposta a uma experiéncia sonora, construindo uma rede de interlocutores do
discurso.

Nesse texto apresento os principais desdobramentos da pesquisa, observando a
relacdo entre 0 compor e 0 imaginario sonoro como um desdobramento da caracteristica
intertextual da musica. Dessa forma, imagino 0 compor como um processo de criacao
sendo tangido por diversos discursos.

2. Discurso e Imaginario

Discurso musical é termo de interesse por dois fatores principais. O primeiro pelo fato
de que musica como discurso é um conceito que pressupde a superacdo de alguns niveis
hierarquicos, como a dicotomia de aspectos extra e intramusicais. Observando o0 nome
composto - masica + discurso - imagina-se a integracdo entre a masica e um termo nédo
original do vocabulario técnico musical e se percebe a interseccdo entre diversos
campos de conhecimento onde o discurso opera (como no dominio verbal, literario,
visual) e o discurso musical (Lima 1999, 50). Dessa forma, a preocupacdo com o
discurso se torna parte intrinseca ao processo criativo, seja no compor, seja quando
analista esmilca os elementos musicais e 0s constréi em um texto reflexivo (Agawu
2005, 18). A compreenséo do conceito de discurso musical nesse trabalho busca evitar
as categorizagcOes isoladas que admitem um resultado univoco e ‘cientificamente
verdadeiro’ e vai ao encontro do fendmeno e da experiéncia como principais meios de
construcdo do conhecimento musical.

O segundo fator de importancia para o termo discurso musical neste texto diz
respeito as proximidades da forma e do tempo. Assim considero como principal aspecto
temporal de um discurso musical a no¢cdo que eventos se sucedem e se relacionam de
alguma maneira em diversos de seus desdobramentos na estrutura e na forma. Quando
me refiro ao estrutural relaciono o assunto a organizacgdo estrita dos elementos segundo
regras internas, e ao formal, abordo a continuidade e as maneiras como a estrutura
sonora é preenchida no tempo.

Como desdobramento conceitual do termo discurso ampliei a gama de significado
para esse trabalho englobando como caracteristicas proprias do fazer composicional a
preocupacdo com a continuidade, comunicacdo e compreensdo do sistema musical.

2.1. Discurso, tempo e forma

A continuidade é um desdobramento da importancia da forma na construgdo
discursiva e do atrelo da forma ao tempo em musica. E a tentativa de uma relagdo entre
o fluxo dos sons e o fluxo das palavras em uma forma continua construida quando um
evento segue o outro. Mas essa é apenas uma maneira geral de observar as formas



musicais em relagdo ao tempo, pois por outro lado, a outros desdobramentos dessa
mesma perspectiva interessa 0 quanto 0s eventos que se sucedem também se
relacionam, criando formas onde o sentido puramente cronol6gico de um evento seguir
0 outro ndo implica em uma sequéncia continua. Nessas duas caracteristicas 0 modelo
de discurso é ligado ao desenho formal em musica.

2.2. Imaginario e Comunicac¢do musical

A experiéncia do compositor, como sujeito-criador, é o que configura todo imaginério
composicional. Ou seja, a partir da vivéncia musical se constroi todo o aparato
conceitual, um repositorio de materiais, técnicas e referencias que o compositor utiliza
conscientemente ou intuitivamente no processo criativo ainda que transparecem de
alguma forma como parte do argumento poético. Assim aproximo o significado de
discurso ao de enunciados, sendo ele sempre uma resposta a outro e estd sempre a
espera uma nova resposta, a qual serd& um novo enunciado. Em cada resposta sdo
somadas caracteristicas proprias do interlocutor ao enunciado percebido, como afirma
Faraco (2013, 38): “todo ato cultural se move numa atmosfera axioldgica intensa de
interdeterminacfes responsivas, isto é, em todo ato cultural assume-se uma posi¢cdo
valorativa frente a outras posi¢oes valorativas”. Com efeito, o compositor se torna o
autor-criador de um discurso em um processo onde “aspectos do plano de vida sdo
destacados de sua eventicidade, sdo organizados de um modo novo, subordinados a uma
nova unidade, condensados numa imagem autocontida e acabada” (Faraco 2013, 39). O
discurso é a resposta da experiéncia em um meio formal.

A partir dessas consideragdes, 0 compor se conecta a um sentido comunicativo,
imaginando uma possivel relacdo entre um sujeito-autor e um sujeito-receptor. Lembro
aqui que esses dois sujeitos ndo devem ser confundidos com as pessoas do compositor e
0 publico real, “trata-se, nos dois casos, de fungdes imanentes, constitutivas da obra”
(Faraco 2013, 44) e ambas as funcbes podem ser feitas por um dnico individuo. A
musica (ouvida, lida, lembrada, imaginada) é a enunciacdo de um interlocutor musical
que espera uma resposta de outro, onde a posicdo valorativa de cada resposta traz a
carga de enunciados do sujeito-receptor. Por meio da compreensdo dessa dinamica
responsiva que o sentido e significado de uma peca se desvelam.

Essa rede comunicativa gera as regras e modelos internos do compor e dizem
respeito ao proprio processo de compor, onde 0 sistema e Seu uso convergem no
resultado final do processo criativo: “sistema e utilizacdo do sistema confundem-se na
realizacdo de um so facto, a obra, a qualquer nivel que a consideremos” (Nattiez 19--,
36). Ao desenvolver essa perspectiva, crio uma sensacdo de que discurso musical se
torna um discurso da mdasica sobre si mesma em uma relacdo intertextual, e a
comunicac&o ocorre quando no ato responsivo se reconhece o sistema obra’ fazendo do
discurso um ambiente onde diversos discursos podem ser encontrados. “O dialogismo é
sempre entre discursos. O interlocutor so existe enquanto discurso. Ha, pois, um embate
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de dois discursos: o do locutor e o do interlocutor, o que significa que o dialogismo se
da sempre entre discursos” (Fiorin 2006, 166). Assim, o discurso da forma e contexto
para que os elementos sejam compreendidos e respondidos, gerando um novo discurso.
O resultado é uma construcdo de sentido que surge de uma “inteira cadeia de
significados mais do que de um Unico (aspecto) herdado, as abordagens intertextuais
sugerem que o significado ocorre entre textos, ndo dentro deles” (Korsyn 2003, 36).

3. As ressonancias intertextuais

“It is only later that these texts find and audience as their signs become coded within
other texts. It is only in retrospect that we see a text as timeless” (Klein 2005, 76).

O reconhecimento das relacGes internas de uma obra ocorre hum processo continuo de
reflexdo que vai além da efemeridade da execucdo. Lembrar-se de uma peca, refletir
sobre ela, depende das ressonancias projetadas na nossa memdria por aspectos
percebidos no fendmeno de escuta (ouvida, lida, lembrada, imaginada). Nesse momento
as ressonancias do recém-ouvido se unem as ressonancias passadas de toda a
experiéncia sonora do sujeito-interlocutor e se percebe o discurso em um ambiente de
diversos discursos. Cunhei 0 termo ressonancias intertextuais para representar essa
hipdtese tentando refletir sobre as relacdes entre o formal e o que é de experiéncia do
compositor que sdo inerentes ao processo composicional. Dessa forma imagino todo ato
criativo como agenciamento comunicativo onde os interlocutores se reconhecem em
uma rede de discursos no ciclo responsivo em que se percebe a obra artistica. A fim de
exemplificar o processo criativo como ressonancia intertextual tragco uma breve analise
sobre essas caracteristicas em duas pecas recentes de minha autoria.

A peca’® foi composta como um discurso sobre a cangdo Friends, de Jimmy Page e
Robert Plant gravada pelo grupo Led Zeppelin em 1970. A escuta me deixou fixado em
dois aspectos proeminentes. Primeiramente pela harmonia cromaética e pelo uso de
instrumentos ndo usuais no rock que criam uma sonoridade hibrida. Depois pelo carater
formal que se destaca pelo uso de formas periddicas e continuas em contraste dramatico
as descontinuidades. A partir disso foram tracados planos de apropriacao e de cita¢do do
material, das texturas e dos procedimentos formais no intuito de sugerir uma
comunicacdo da minha experiéncia poetica sobre essa referéncia. De tal forma, a
maneira de compreender o discurso de A peca € a maneira como se percebe a relacdo
com 0 universo sonoro da can¢do. Em um processo criativo busca-se edificar elementos
cujo sentido e significado sejam uma rede de referéncias a outra musica.

Dois desses materiais harmonicos foram determinantes no processo de composicéo.
O primeiro é a melodia que conclui o ciclo de cada frase da introducdo de Friends,
caracterizada pela escala alterada (derivada de (0, 1, 2, 4, 5, 7)), pelo contorno melddico
que destoa da continuidade predominante e a quebra métrica ao final da frase.

2 O titulo da peca é omitido nesse trabalho. Essa peca pode ser ouvida em: omitido.
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Figura 1: Melodia de Friends, Jimmy Page & Robert Plant.

Em um carater puramente improvisatorio imaginei como essa curta melodia poderia
se desdobrar em uma secdo inteira, utilizando como modelo o contorno e o conjunto
melddico da cancdo para a composicdo de toda a introducdo de a peca. Foram
conjecturas sobre o que poderia ser feito com a mesma ideia musical, buscando tragar
referéncias gerais a sonoridade da cancdo para induzir & escuta de um universo
intertextual, onde o que ¢ minha motivacdo composicional possa ser reconhecido como
parte do meu argumento poético. Outro aspecto determinante na composicdo do meu
duo foi o0 uso da caracteristica inerente de uma cancéo: a relacdo letra e musica. Cogitei
entdo quais os elementos da letra de Friends resultam dessa interseccdo de significados.
O que entdo me chamou atencdo, como forma de reforcar esse universo hibrido e
multireferencial da cancdo, foi a antitese como recurso poético, como nas duas
primeiras frases “Bright light almost blinding; Black night still here shining” ou ainda
no pré-refrao de uma forma diferente: “Don t let them down, although it grieves you”.

Formei o texto de A Peca como vislumbres sobre as contradigdes da primeira frase
de Friends. As falas ocorrem em momentos esparsos da composic¢do, sempre de forma
modificada, configurando-se claramente como elementos descontinuos, como
parénteses na forma. As frases sussurradas aparecem como lembrancas dessa letra, que
apesar do discurso da musica ter seguido, a memdria sobre o texto permaneceu no
mesmo lugar.

34-35 a luz quando muito
cega
36-37 a luz,
a luz cega
99-100 a luz muito forte cega
104-105 a luz clara pode cegar
108-109 A luz clara pode cegar

As duas frases sdo cantadas Quando escuro eu posso ver
simultaneamente.

O processo composicional formou um olhar sobre a referéncia, como comenta
Cecilia Salles: “A sensibilidade apreende essas imagens mentais que respondem a um
estimulo e - assim - une mundos experienciados por diferentes meios” (Salles 2011, 97).
O processo de composicdo de a peca foi um tipo de recriagdo de uma atmosfera hibrida
presente na cangdo. Compor esse duo foi minha forma de representar Friends e o
processo criativo estabeleceu 0 meu discurso como sujeito-criador e o discurso que faz
parte do meu imaginario como sujeito-receptor, sendo, portanto um ambiente entre
discursos. Saliento que apesar de ter apresentado dois exemplos utilizando a ferramenta



da citacdo e apropriacdo, ndo € somente a isso que se refere o universo intertextual.
Antes de reconhecer propriamente a can¢do de Led Zeppelin na minha musica, é mais
importante reconhecer o que essa cangdo do universo pop, como minha base de
formag&o musical, representa afetivamente para mim.

O segundo exemplo se refere ao segundo movimento das A outra peca’®. Aqui ha uma
mausica onde as relacfes entre meu imaginario oriundo da musica pop, sobretudo pela
minha vivéncia como guitarrista de rock, e meu interesse na musica de concerto como
meio formal de representacdo foram os motivadores composicionais. Busquei um
ambiente musical onde elementos tanto do rock quanto da musica de concerto pudessem
ser encontrados, evitando o exotismo, o olhar valorativo e indo no lado contrério da
apropriacdo e citagdo como ferramenta referencial. Assim pensei quais elementos
composicionais expressivos do meu meio de vivéncia, de tradicdo oral de musica
urbana, pudessem ser encontrados em paridade a elementos e ferramentas do meio
candnico, os quais também fazem parte da minha vivéncia, mas usualmente se
configuram como um ambiente formal e pertencente a um modelo historicamente
estabelecido. Refleti, portanto, sobre as possibilidades de didlogo entre os dois
repertérios de maneira a utilizar o imaginario sonoro como propulsor de estratégias
composicionais estabelecidas por uma estruturacdo que englobasse meios, elementos e
ferramentas composicionais comuns a ambos.

Motivado por tal didlogo, iniciei a composi¢cdo a partir de improvisacdes, gerando
um material motivico que posteriormente veio a se configurar como um riff, elemento
de articulacdo usualmente associado ao rock e a musica popular urbana. Uma definicédo
de riff pode ser lida a seguir:

No jazz, blues e musica popular, um pequeno ostinato melddico, o qual pode
ser repetido tanto intacto ou variado para acomodar e guiar os padrbes
harménicos. O riff é entendido como oriundo dos padrGes repetitivos de
pergunta-e-resposta da musica do Oeste Africano, e aparece
proeminentemente na musica negra norte-americana. (Bradford 2010, §4)

Por ser usualmente relacionado a géneros multifacetados e em constante
transformacédo, o riff tem importancia retérica e tem papel central na definicdo de
identidade musical entre subgéneros do rock. A relagdo texto/musica, por exemplo, é
apresentada pelas caracteristicas intrinsecas do riff, cujo carater expressivo propde a
percepcao musical do sentido do texto, sendo assim um principio gerador de integridade
composicional no rock. Diversos géneros sdo diferenciados, ainda que intuitivamente,
pela relacdo de codigos internos pressupostos no riff. Grosso modo, o riff representa na
cancdo pop a mesma importancia que 0s gestos retoricos, para uma representacdo do
sentido poético do texto por meio da musica.

® Os dois primeiros movimentos da versdo de estreia das Outra Peca podem ser conferidos aqui: Omitido



Para observar o riff nesse aparato conceitual faco referéncia as topicas. Os conceitos
de topicas como forma de andlise de musica cldssica foram um conceito sobre as
referéncias que dizem muito respeito a aspectos sécio musicais. Segundo Agawu, “ouvir
masica romantica e poés-romantica por topicas, entdo, € ouvi-las como um repositério de
convencOes estilisticas historicamente situadas e tornam possiveis um numero de
dialogos” (Agawu 2009, 50). O autor justifica 0 uso das tdpicas de maneira bastante
convidativa: “o conceito de tdpicas proporciona uma ferramenta (especulativa) para
descricdo imaginativa de textura, instancias afetivas, e sedimentacdo social na musica
classica” (Agawu 2009, 42). Isso transforma as topicas em um conceito mével que
depende invariavelmente da maneira com a qual as relagfes sdo travadas. Observacédo
também corroborada por Klein, lemos: “uma topica musical traz consigo 0s signos
difusos em diversos textos musicais e forma a partir deles uma categoria conceitual”
(Klein 2005, 62). S&o representacdes de determinadas figuras que passam a ser afiliadas
ao significado discursivo de uma peca, sendo seu estudo amplamente voltado ao
repertorio dos séculos XVI1I-XIX. Atualmente essa ferramenta também ¢é utilizada por
estudiosos da musica popular e da mésica de concerto mais recente®.

Assim o uso de um riff nesse contexto € uma sedimentacédo inerente a musica e faz
referéncias a um ambiente intertextual onde questdes sociais séo tdo importantes quanto
0s préprios elementos estritos de regras candnicas musicais. O riff se torna uma topica
no contexto intertextual das A outra Peca. A figura abaixo demonstra a primeira forma
do riff, e em seguida demonstra 0 mesmo riff ja organizado na formacéo instrumental do
quarteto de sax.
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Figura 2: Modelo de riff em sua forma composicional inicial.
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Figura 3: Modelo de riff apresentado no Sax Baritono. Compassos 1-9 das A outra Peca
para Sax - Il.

* Podemos observar no Brasil a producéo de Piedade: PIEDADE, 2010, 2011, 2013, 2014 et all. Para
contextualizagdo historica das tépicas, que ndo cabe no plano deste trabalho, ver o proprio Piedade,
2005. Sobre as tépicas em mdsicas além da classica e roméntica, como fez Monelle, Agawu entre
outros, o préprio trabalho de Klein é exemplo.



A figura 2 demonstra a primeira constru¢cdo do contorno do riff, apresentando
idiossincrasias da relagdo riff-guitarra, como a indicacdo P.M. (palm mute), ou a
diferenga de percepcdo entre os legatos com cordas soltas e as articulagbes com
palhetadas descendentes (mesmos sinais de indicagdo de arcada) em duas cordas. A
figura 3 demonstra o riff finalizado e transcrito para o sax baritono, apresentando as
diferencas basicas na transcriacdo de algo inerente a um instrumento e estilo musical.

4. Consideracdes finais

Nesse trabalho apresentei a luz da pratica composicional alguns aspectos da minha
pesquisa em andamento sobre as relagdes que o compor possui com 0 imaginario
sonoro, motivacdo composicional e o discurso musical. No texto apresentei 0s
referenciais tedricos sobre conceitos de Discurso e as relagdes comunicativas implicitas
para a formacdo de sentido e significado em mausica pela perspectiva da
intertextualidade. Todo esse arcabouco teérico foi fundado como uma forma de reflexéo
sobre a propria prética criativa, uma tentativa de compreender o fazer composicional em
meio as multiplas maneiras possiveis, sobretudo com a relacdo que minha vivéncia e
minha experiéncia refletem em um meio formal de composicdo. Nessa pesquisa 0
compor € a criacdo de um discurso que busca por leitores que dardo sentido a ele
quando lhes trouxerem juntos outros textos.
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