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RESUMO

Na presente pesquisa, realizamos uma discussdseapaeflexdo sobre a cangéo passional
da musica popular brasileira, ou seja, cancao tem@ € o amor e que vem sendo produzida
no Brasil desde aproximadamente a segunda metadgeéalbo XX até hoje. Para andlise,
selecionamos trés cancdes de autores represestatovayénero MPB, sdo elas: “Gota
D’agua”, de Chico Buarque (1975), “Dréao”, de GillmeGil (1982) e “Santa Chuva”, de
Marcelo Camelo (2003). O foco de nossa analiseseenitra na investigacdo do sentido que
emerge da relacdo estabelecida pelo didlogo etesesrire letra e masica em cada cancao.
Assim, recorremos ao apoio teorico de vertente® @a linguistica e da semiotica quanto de
estudiosos da musica. Além disso, também considesramsta pesquisa a relevancia dos
estudos cognitivos a respeito da linguagem verlga edo verbal. Para tal, apresentamos um
capitulo que trata, especificamente, do procesdaneanebral envolvido nos processos de
decodificacdo, memorizacdo e reconhecimento do smnpcdo do ouvinte da cancao, e

processamento sintatico da letra e da musica.

Palavras chave: Musica Popular. Analise Musicaira_e Musica.



ABSTRACT

In this study, we conducted a discussion, analgst reflection on the song passionately of
Brazilian popular music, or song whose theme i laud that has been produced in Brazil
since about the second half of the twentieth cgniatil today. For analysis, we selected
three songs from MPB representative authors ofjthee, they are: "Gota d’agua”, by Chico
Buarque (1975), "Drao", by Gilberto Gil (1982) ahganta Chuva" by Marcelo Camelo

(2003). The focus of our analysis focuses on ingashg the sense that emerges from the
relationship established through dialogue betweeasienand lyrics in each song. So we turn
to the theoretical support for both linguists ardhadars of music and semioticians. In

addition, we also consider the relevance of thieaech on cognitive studies of verbal and
nonverbal. We presented a chapter that deals sm@lgifwith brain processing involved in

the processes of decoding, sound recognition arrdamg emotion of the song the listener,

and syntactic processing of lyrics and music.

Key Words: Popular Music. Musical analysis. Lyrassd Music.
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1 INTRODUCAO

1.1 Colocacéo do problema

Existem diversas maneiras de se analisar canc@iesdQ se trata de pesquisas feitas
no campode Letras, geralmente se analisam a letra da cang&aspectos do sistema, do
sujeito e do contexto social e historico. O mesgungece no campo da pesquisa cientifica
gue envolve a musica, estudam-se aspectos tantdedimr do sistema quanto do contexto,
na linha da etnomusicologia, que estuda a musice aultura.

Esta dissertacdo, no entanto, esta situada nunaafrmmteirica entre o estudo da letra
e 0 estudo da musica. Como estamos trabalhandaequo da area das Letras, daremos um
enfoque maior para a analise da letra. Porém, taméigreditamos na hip6tese de que
analisar somente a letra, descartando totalmensesmsctos musicais, poderia nos levar a
conclusdes precoces ou insuficientes. Embora exidtas sistemas de linguagem em jogo, 0
verbal e o musical, ndo podemos ignorar o fatougeagnbos estédo em total interagdo quando
se trata de uma cancdo. Uma cancdo sO pode ssificéata como tal porque tem, num
primeiro plano, uma letra e uma melodia. Agindowtamneamente com a melodia, temos
uma base de diviséo ritmica e, num segundo plana,autra base harménica e de arranjo.

Neste estudo iremos privilegiar a analise do aspe&tiédico em conjuntura com a
letra. Em outras palavras, como a linearidade neddéel a linearidade verbal se encaixam e
principalmente, qual sentido (ou possibilidades sentido) pode emergir desse

encaixamento.

1.2 Sintese dos capitulos

Para conseguirmos colocar em pratica as reflexdesca do problema delineado
acima, optamos por analisar trés cancdes de dédadsas; respectivamente da década de
setenta, oitenta e de dois mil. Essas can¢cbesarapederem sido compostas e lancadas em

décadas distintas, sdo cancbes que fazem parteéerog MPB e se enquadram na
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modalidade de canc¢do passional, ndo so pela le¢rdrgta de temas afetivos como também
pelas caracteristicas musicais que temos em coresta tipo de cancao.

Os trés capitulos que trazem as analises dessasatmédes escolhidas se amparam,
porém, em correntes tedricas diferenciadas. O ulapiho qual analisamos a cancédo da
década de setenta - “Gota d’'agua” -, € um capitélcanalise que traz, na sua base, a
perspectiva tedrica da Analise do Discurso e dosd3s0s Enunciativos. Da mesma forma,
0s outros dois capitulos de analise, da cancaoco"[¥tcada de oitenta) e da cancdo “Santa
Chuva” (2000), apresentam outras duas perspedidd@gas que direcionam a andlise: a
teoria dos atos de fala e o estudo da intencicaddid

Além destes trés capitulos, constam mais trés oetnazem analises de cancoes,
mas reflexdes sobre nosso objeto de estudo. Dées dmtam da producéo de sentido no
didlogo letra e musica sob perspectivas distitdasaborda o tema da cogni¢cdo que envolve
0 processamento cerebral da letra e da musicare, @autjuestao do sentido neste dialogo,
vista pelo viés da semantica e da semidtica decd2elMo terceiro, ndo hd uma reflexdo
especifica deste dialogo, mas apenas uma sintasistdaa da masica brasileira no século
XX e de como o0s eventos sociais das primeiras d&cddste século contribuiram para a
formacgao do género MPB.

Comecamos pelo capitulo “A musica e 0 meio: umaebtastoria da MPB” que,
como ja revela o titulo, faz uma leitura sumariahilstéria da cancdo brasileira e seu
contexto social até a formacéao do género MPB.

Em seguida, passamos a apontar alguns aspectetadaorletra e masica na cancgao
passional diante de perspectivas da semanticasendidtica de Peirce no capitulo “A cancdo
e 0 sentido: sistemas e processos”.

O quarto capitulo} A musica e o cérebro: cognicdo, memorizacao e psareento
sintatico da musica e da letra”, é constituidojdamsente, de trés partes. A primeira delas
traz conceitos sobres processos de recepcgao, codificagdo e memorizégasom. A
segunda traz uma leitura do texto “La mémoire awglitque trata especificamente da
memorizacdo do som; cancbes inteiras, melodias rdemecancdes conhecidas e
desconhecidas dentre outros. A terceira, por fambém é uma leitura, porém, do artigo
“Language, music, sintax and the brain” sobre @@gseamento sintatico da linguagem e da
musica no cérebro: conceitos de sintaxe, conveig&nttatica entre linguagem e musica no
cérebro, processamento sintatico na linguagem:ateda localidade de dependéncia,
processamento sintatico na musica e teoria do egfmtancamento tonaloenvergéncia do

processamento sintatico na linguagem e na musica.
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O Capitulo 5,"Cancao: objeto do discurso. Uma andlise enuncidiveancao “Gota
D’agua”’, de Chico Buarque de Holanda”, € o primal® andlise de uma cancdo. Para
realizar tal analise focamos nos seguintes portasadeamento enunciativo, inauguracéo do
tempo verbal, atos de fala, conceitos e caradtar$stde musica e encaixamento de
linearidade verbal e linearidade melddica (consait® semidtica da cangao).

O Capitulo 6, “Atos de fala e musica: uma analaseanhcdo “Santa Chuva'traz a
analise da cancéo “Santa Chuva”, de Marcelo Canaslayés dos atos de fala e da analise
melddica proposta na semidtica da cancéao.

O sétimo capitulo “A intencionalidade na cancéoritee analise da can¢ao “Drao™
traz os estudos de diversos autores sobre a iotealiclade, aplicados na analise cancao
passional de Gilberto Gil, além de reflexbes sobreiso da metafora na cancdo. As

conclusdes estao formuladas no oitavo e ultimataiapi
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2 A MUSICA E O MEIO: UMA BREVE HISTORIA DA MPB

Embora essa dissertacdo aborde e contemple andsesancbes brasileiras
compostas da década de cinquenta até agora, é somplzel que fagcamos uma
retrospectiva, mesmo que sucinta, do percurso dacenbrasileira em décadas anteriores.
Esta contextualizacdo nos ajudara a entender desurdiram os diversos géneros da musica
brasileira e como eles culminaram num dado momemigénero que chamamos de MPB.

Em meados do século XVIII a introdugéo de instruimeipicamente usados pelos
brancos (como a viola) e a propria participacdbrdecos e mesticos nas rodas de batuques
dos negros, contribuiram para que estas rodasss$eixade ter apenas um carater de ritual
para adquirir um outro de cunho mais festivo eadutpara a diversao.

Desta nova mistura surgiram novos géneros, ini@atendestacaram-se o Lundu e a
Modinha. Posteriormente, nas primeiras décadas apdliizdo, desses dois ramificaram-se
outros como a polca, o choro, 0 maxixe, 0 samb#ada. A hipétese mais provavel € a de
gue, com o fim da escravidao, passou-se a tera@ma liberdade maior dos negros e seus
rituais na sociedade como também uma necessidagege deles de reafirmar esses rituais
como parte fundamental de suas raizes. Encont®sngsclavam religiosidade e diverséao,
expostas na musica e na dancga, comegaram a acognederreiros como o de D. Ciata, no
Rio de Janeiro, e frequentadores como Donga ed@ikiha apareceram como expoentes das
mais novas misturas; o primeiro unindo o batuque iagprovisos da tradicdo oral nos
primeiros sambas e o segundo fazendo esta jun¢é® Etuques e as tradicdes da musica
erudita no choro. Nesta linha do erudito ao popal#ros nomes também se destacaram
como Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazaré e Villadobo

Além dos adventos sociais que acabaram por geda &sta gama de ritmos
tipicamente brasileiros, outro advento importange histéria da nossa mdusica foi o
tecnolégico. Desde a chegada dos primeiros graraesfarera do radio.

Os primeiros gramofones foram trazidos para o Biamsi Frederico Figner, que
fundou o selo Odeon, e a primeira gravacéao foizadh em 1916; o samba “Pelo telefone”
de Donga e Mauro de Almeida. A possibilidade destey fonograficamente cancdes
alterou ndo sé o veiculo através do qual elas elaegas pessoas, mas também a prépria
maneira de compor. Até entdo, os préprios sambasrm como base um refrdo, que era
facilmente decorado por todos, e as demais pasteaare mudancgas constantes. O modo de

se compor era baseado, sobretudo, no fluxo entod#ivoralidade e na improvisacao, que se
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ancorava em temas de conversas cotidianas. Um saumbadu criado nos terreiros como o
de D. Ciata poderia ser repetido diversas vezedieansos dias e, ainda sim, cada vez que
fosse executado teria mudancas e novas versotss ffestas improvisacdes. Como ja dito, a
parte mais estagnada, até mesmo pelo apelo arféasibrizacéo, era o refrdo. Mesmo depois
das gravagOes, o refrdo continuou exercendo essenan&ncdo, porém, as demais partes,
apesar de ndo serem tao privilegiadas no quesitoedaorizacdo, também se tornaram fixas
e registradas.

Em meados de trinta comeca o periodo que ficouemad como “A era do radio”.
Se a tecnologia das gravacdes ja havia privilegiadosetor da musica que até entdo era
marginalizado e ficava restrito a informalidade dng&ntos das classes mais baixas, a
divulgacdo pelos programas de radio deste mesnw seto consolidar ainda mais a
emergéncia da musica popular. Esta muasica queupd€ei compositores sem nenhuma
formacao tanto musical quanto literaria e que atécetinha registros apenas orais agora,
além dos registros fonograficos também era a mizisighda. Este lugar que a cancgéo
ganhou veio em funcédo de seu alto grau comer@adcditacdo imediata do publico.

Artistas como Noel Rosa, Ary barroso, Lamartine ®@abarmem Miranda, e Aracy
de Almeida despontaram nesta época e tem, até doggonhecimento de suas cancoes,
visto inclusive pelo grande numero de regravactessa

Nas décadas seguintes, de quarenta e cinquentangdes de cunho mais ritmico e
gue se concentravam em torno do refrdo como osasmiaxixes e marchinhas cederam um
pouco do seu lugar as cancdes de outra tessitsiraaracOes cujo andamento era mais
desacelerado, as vogais mais prolongadas, os s#kogalares maiores e a tematica da letra
geralmente se reportava ao amor ou as reflexdesdiddduo diante de suas experiéncias.
Assim, com estas novas huances apareceram, popkExenmsamba cancdo. O samba passou
por um processo de “passionalizacdo” em quarectageienta, embora isso nao signifique
que a cancao mais ritmica ou carnavalesca tenagnesto. Um grande exemplo das novas
nuances também surgidas nesta canc¢édo foi Luiz @argae trouxe, no forrd, a euforia das
marchas de carnaval, porém menos reclusas a um geimdo do ano, o carnaval.

Paralelamente nestas décadas diversos compoditasteiros se influenciaram pelo
novo estilo americano, o Cool Jazz, que trazia ealge de requintado e intimista, com
letras mais leves e uma bagagem ideoldgica do “faredream”.

O resultado do dialogo destas trés vertentes mxpigc#as veio aparecer na década
seguinte, a de sessenta. Trés nascentes se jumgararoulminar em “bossa-nova”. A bossa-

nova, por sua vez, teve como seu primeiro expakrée Gilberto e praticamente tomou vida
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com o langcamento do disco “Chega de saudade”. Jaflerto conseguiu com sua
interpretacdo inovadora neutralizar o efeito deudsda dos sambas, o excesso de apelo
persuasivo do samba-cancao, o excesso do usoétejotocal e a influéncia direta ao Cool
Jazz (ndo dando espaco a improvisacdo, mas ammosgeitdas progressdes harmoénicas
instrumentais; como as usadas no jazz). Emboraidabda bossa seja parecida com a do
samba-cangédo, no violao da bossa acentua-se @twnpo, tocado nas cordas inferiores, e
nao o tempo forte, marcado no violdo de samba pedmtuacdo nos baixos, ou cordas
superiores.

Na bossa-nova, a harmonia ganhou acordes dissenardecanto se distanciou das
entoacgOes da fala passando a ficar mais dependemielodia e ritmo. Houve realmente um
avanco no sentido de exploracdo do campo harm@iowlédico, no entanto, 0 campo
semantico, da letra, ndo apresentou tanto crestom@s letras de bossa-nova geralmente
falavam de amor e preservaram os aspectos mais tevetimistas difundidos na década
anterior, inicialmente por influéncia do “sonho aiteno”. Com letras de caréter
similarmente inexpressivo, e sem tal requinte harot) mas com apelo ritmico trazido pela
influéncia dos primeiros grupos de rock, outro gérsgue também teve grande adesdo do
publico na década de sessenta foi a “Jovem guarda”.

A bossa-nova inovou, no sentido musical. Os moviogemmusicais da década
seguinte vieram romper em todos 0s sentidos, tantousicais quanto semanticos. A musica
da década de setenta ja chegou eclodindo juntarseniea eclosdo politica do momento.
Rapidamente surgiram novas divisdbes de estilosddgaa movimentos musicais de
determinados grupos, por exemplo, a “cancdo deestadt a “tropicélia”, o “clube da
esquina”. Nos trés movimentos havia tanto um dedejalenincia ao sistema quanto um
desejo cantar os fatos da vida de forma poéticarsmessariamente se reportar ao aspecto
politico. As cancfes e 0s compositores que seguipata via destes desejos,
independentemente da prioridade no direcionamel@oldgico, conseguiram reunir muito
solidamente diversas caracteristicas musicais éaadds anteriores e ainda acrescentar
elementos novos, talvez surgidos da propria junigé@ngurando um novo e grande género

ao qual chamaram de MPB (antes, MMPB; moderna mimpular brasileira).
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3 A CANCAO E O SENTIDO: SISTEMAS E PROCESSOS

“As categorias dos objetos do discurso sdo marcguas uma
instabilidade constitutiva, observavel através geracdes cognitivas
ancoradas nas praticas, nas atividades verbaisoeveaiais, nas
negociacdes dentro da interacdo. Existem, todprédicas que exercem
um efeito estabilizador observavel, por exemplosedimentacdo das
categorias em protétipos e em esteredtipos, naegimentos para fixar
a referéncia no discurso, ou no recurso as técuieasscricdo como a
escrita ou as visualizacbes que permitem mantelidifear categorias
e objetos de discurso.” (DUBOIS; MONDADA, 1995,17).

As autoras exemplificam com “a escrita e as vigagbes” as técnicas de inscricdo
que fixam categorias e referéncias no discursoerRoa musica certamente cabe no rol
destas técnicas, ainda mais quando tratamos daanalkada a letra na expressdo de um
discurso culturalmente constituido.

Nosso objeto em questdo € a cangdo passionalstgenscrita na musica popular
brasileira e vem formando, com o passar dos amogsgiereotipo cada vez mais solido, de
modo que podemos reconhecé-lo tanto pelas estatégiotivas, pelo apelo aos sentimentos
vinculados ao amor, quanto pela construcdo desteurdio amoroso nos entremeios do
sentido que emerge no dialogo entre o verbal eoevaébal. Identificar sistematicamente as
categorias que compdem essa identificacdo dosldirasicom esse tipo de cancdo é um
trabalho delicado, visto que nossa musica é extranee diversificada e nela a cancéo
passional pode assumir formas diversas como samalsa, bolero, xote, sertanejo, pop rock,
brega, dentre muitas outras.

Certamente, as canc¢fes passionais de mais putai&rasil ndo dédo tanta margem
para uma analise mais elaborada em termos de Ietrdevarmos em consideracao,
prioritariamente, o carater da intencionalidadeg tlabalhos com enunciados ndo-naturais.
Se fossemos procurar cancdes melhores para sesapatom base nesses critérios,
encontrariamos muitas outras mais ricas que agpagsmassivas. No entanto, este projeto
prevé, circunstancialmente, a analise de can¢@=ssgpais da musica brasileira da década de

cinquenta para ca e estas, em sua maioria, sadasatfip massivas, que talvez sejam as mais
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divulgadas, ouvidas e tocadas em todo o pais,pgorrem praticamente todos 0os géneros
ou subgéneros das cang¢des nacionais. Este graahealda cangéo passional ndo se da pelo
fato de ela ser uma das mais ricas em intenciade®l pelo contrario, se da pelo fato de
conter um discurso que é socialmente compartill@@otodos. Se ele é compartilhado,
certamente é compreendido por todos também, polso® tenha seu grau de subjetividade
poética, umas can¢Bes mais, outras menos tém tarmbeninico tema que abrange a
experiéncia e a constituicdo de qualquer sujeitamor. Dai a necessidade de delimitar se
nosso objeto serd esta cancdo passional de cditstiioguistica mais facil e também mais
massiva, de maior publico, ou a can¢éo passiomatdtimassiva, mas bastante significativa
na nossa cultura popular e com recursos, tantaibtigos quanto musicais, com um grau de
elaboracdo maior. Optamos pela ultima e focamaderm@ojeto, o género MPB. Apesar de
nao ser facil, ou até mesmo possivel, delimitataarante “quem” entra neste género, visto
gue muitos compositores acabam mesclando em swaurba série de outros géneros,
tentaremos escolher nomes de reconhecimento nacrmma Chico Buarque e Gilberto Gil,
além de representantes de novas geracdes comold/@eareelo.

Os lacos afetivos que criamos sao fundamentaia pamossa interacdo pela
linguagem. As canc¢des que falam destes lacos, engussam ter metaforas mais e menos
sofisticadas sao, geralmente, compreendidas coiidéae por qualquer pessoa justamente
pelo tema que trazem (que € mais facilmente ideail). Além disso, muitas metaforas ja
sdo tdo naturais para a nossa cultura que acabago skecodificadas pelo ouvinte sem
maiores dificuldades, ja que estdo bastante irlteadas. Segundo Greimas, “viver sob a
constante ameaca da metafora € um estado normalcamdicdo da condigcdo humana”. Esta
questdo sera abordada com mais profundidade ndul@af@i onde também abordaremos
questdes relativas ao significado da sentencafaalae.

Acreditamos, contudo, que o reconhecimento da dmangassional se dé tao
naturalmente ndo somente pelo fato de que electnagigo um tema ou um discurso que ja
faz parte da constituicdo de cada sujeito, masugo@ém disso, ela traz incluso um sistema
semidtico, presente na musica, que € reconhecidagoos, pois também faz parte da
experiéncia de todos e consequentemente de suitwighe neste ambiente cultural do
Brasil.

Sabemos ouvir uma can¢do de amor e ter, no minima,idéia de que esta é uma
cancao de amor. E talvez nem seja necessariosivelypensar demais para que haja este
reconhecimento, ele pode se realizar de maneinereaimente natural porque ja esta

“incutido” em nos. Neste tipo de situagdo, o gué em jogo € o sentido que emerge do som:
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do som da fala, verbal, e do som da musica, ndmle€Considerando a relevancia deste
aspecto e buscando ampliar um pouco mais as cdeRplp sentido, julgamos necessario
entender como sua formacao passa por sistemascéens pensamentos, crencas € como
estes sistemas se relacionam. Para tal vamos ee@ugonceitos da semidtica de Peirce e

tecer reflexdes entre eles e nosso objeto.

3.1 Som, sensac¢des e pensamento

Para Peirce num trecho de uma mdsica existem notas soankiste e ar. Uma nota
pode soar por um dia inteiro e ela existe tantadasegundo que estiver soando quanto no
todo do tempo que soou. Ja o ar ocupa um papeasigpenho que é regular durante todo o
som ou a sucessao de notas, que chegam aos nasadssoem tempos distintos.
Similarmente, nossa consciéncia opera com contdeaidporém baseada em lapsos de
tempo presente sucessivos. O que ouvimos, na \&rd@d momentos, ou 0 que esta
presente num dado momento. Uma dada regularidadecssdes de notas, por exemplo,
ndo esta presente num sé momento, existe na seguBnearios momentos. No entanto,
nossa consciéncia opera com estas duas dimensfes goimediatamente consciente e o que
se forma pelas sucessodes de partes imediatas. dssaéncia alguns elementos, como as
sensac0es, estdo presentes regularmente todo o, tgmguitros, como o pensamento, “sao
acdes” que tém comeco, meio e fim. Porém, estd@argruéncia com as sensacgdes que
fluem constantemente pela mente.

Esta idéia, de relacéo entre as partes e o todtogRdama de “sinequismo”. Ou seja,
a realidade € um continuo que percebemos por padegue percebemos sdo sempre
“pedacos” dela. Assim, a percepcdo é descontinoegnp quando codificamos estas
informagdes que recebemos, e percebemos por panésmos tudo num continuo que,
basicamente, faca um sentido para nés.

Na musica, por exemplo, escutamos cada nota sepaeate, como se cada nota
fosse uma parte da realidade daquele momento éspemh que ela soou. No entanto, esta é
uma primeira percepc¢do. Ouvir dando sentido aoegtegmos ouvindo s6 ocorre realmente

quando juntamos estes “nacos” num continuo. Aigiaemos dizer: -Ah, eu conhecgo essa

'Collected papers of Charles Sanders Peirce.
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musica! Ou: - Nunca ouvi essa musica! Ou, alénodssntir que a musica, sendo conhecida
ou desconhecida, nos emocionou e mudou 0 nosstoasikantal (psicoldégico e emocional)
diante de um estado de coisas, mas para que isateaa, mesmo que nao conhecamos tal
musica, ela deve soar “familiar’ para n0s em algaspectos, tanto aspectos sonoros quanto
linguisticos (se ela tiver uma letra). Algum tipe teconhecimento é necessario, pois sO
assim ela sera “concebivel” ou “decodificavel” m@ss0 sistema de pensamento.

Um trecho de uma musica pode ser tocado em padadaeparte ter seu proprio ar,
mas todas as partes ndo deixam de estarem inswitasontinuo de ar, que € seu meio de
propagacdo. Em algum momento deste continuo podeisive, ndo haver nenhuma nota
soando, e, ainda sim, este siléncio possa estaéi@lcomo auséncia, mas como presenca do
proprio siléncio. Ele sera uma parte, terd seurpyégr e estara simultaneamente inscrito
também no continuo de ar. Tera um sentido espedtia existéncia ali.

Entdo, varios sistemas de relagdo de sucessacstaumbgunto entre as sensacdes
auditivas. E cada um destes sistemas é distintqupotem motivos, idéias e funcdes
diferentes. Se por um lado existem “fisicamentdégsistemas externos de sons, existem
também os que estdo em nds, ou 0s que nos produZdmEensamento € um destes sistemas
e sua funcdo é, dentre outras, produzir convicgiia p proprio sistema. Tudo que néo
interessa ao seu proposito esta, de certa formadfo seu sistema pertencendo, portanto, a
um outro sistema de relacdes. A acdo de pensar @xamticio com um determinado
propésito, que pode levar a algum prazer, mas podbém chegar a outros resultados que
nao eram esperados. Para Peirce, todo pensamé&nimpeeterivelmente ligado a uma acéao
na busca da producdo de alguma convicgdo. Mesnaoopeaso de uma duvida ou para um
questionamento vago o sistema de pensamento busoaréonvic¢ao que sustente a decisédo
de direcdo tomada ou mesmo o proprio estado del@avi imparcialidadedssim, tudo que
nao recorre a uma conviccao nao faz parte do sastenpensamento.

Fazendo uma analogia entre muasica e pensament@®nind nossas sensacdes
auditivas uma referéncia ou direcionamento de ggdental): quando escutamos uma
musica, podemos considerar isto como pensamentail8dcio na masica pode ser
reconhecido como pausa e adquirir significados entdo desse fato se fizer parte do
sistema de pensamento de quem esta ouvindo.

A funcd@o do pensamento € produzir convicgdo oucaenEm vista disto, é preciso
gue se estabeleca uma relacdo de pertinéncia@ome sinto e o penso. Ambas as coisas
estdo ligadas, pois, aléem de sentir € necessadificaw/interpretar de alguma forma esta

sensacao, e para tal € necessario acionar o risssoa de pensamento. Este, por sua vez, se
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ancora em parametros estabelecidos por nossasasrengesejos. Assim, tudo o que nao
recorre a uma creng@a a um desejo néo faz parte do sistema de pensamen

Nosso senso de escuta € completamente analiticos®inos surdos a onda de som
como ela existe. SO ouvimos 0os componentes haro®min fases nas quais vibracdes de
comprimentos comensuraveis para nés estdo asseciada

Novamente a idéia de sinequismo, onde captamosspatte depois juntamos num
continuo reconstruindo assim uma realidade aprakamngois € a realidade da nossa
reconstrucao individual. Desta forma, a musicadacadiferente da musica que ouco, pois a
segunda ja é a minha reconstrugéo da primeira.

Assim, a Unica coisa que a conclusao de uma exp@ipode nos ensinar é um valor
aproximado de uma razadoda proposicdo que possamos fazer sobre o0 muradices
aproximada. Ndo podemos nos dar o direito de amlebiguma verdade exata. A
aproximacao € o “tecido externo” sobre o qual npsépria filosofia tem que ser construida.
Podemos estabelecer nossas “premissas de verdadeum determinado som e ele sera
sempre concebivel em nosso raciocinio num universie estas premissassejam fatos
declarados.

Um apito de trem numa estrada de ferro ndo tem emtinsento préprio, mas
podemos senti-lo. O som consiste em vibragBesafisimas pode resultar em emocdes.
Porém, nem as vibra¢des, nem o som, nem as empgdesam acontecer sem um fluxo de
tempo. Dentro deste fluxo, o som pode ser detedbin@m varios aspectos; timbre,
vivacidade, intensidade, sensualidade, emocadeétciequer um substrato fisico, mas este
substrato é discrepante com o sentimento emoss, na verdade, ndo ouvimos sé 0 som e
sentimos na nossa sensacao visceral, reconhecetaosxperiéncia. Ao assistir um filme de
terror, por exemplo, sentimos nosso medo agucaldotipiea sonora porque geralmente ela
usa intervalos de semitons e na nossa experiédelatro da cultura ocidental, estes
intervalos sao reconhecidos como algo que geradens

Assim, tanto o sentido do texto verbal quanto dsioal, e da juncdo de ambos, ndo
se forma se néo for reconhecido pelo individuo @geita uma cancédo na sua sensacao e no
seu sistema de pensamento (suas crencas).

Aprofundaremos mais neste percurso som-corpo-nmenpedximo capitulo, Capitulo
3, onde veremos pelo viés da neurociéncia e nagudbtica as questdes que envolvem nossa
escuta, desde a onda sonora em seu estado figico atodo como a processamos e

atribuimos um sentido a ela. Além disso, tambéreraes como memorizamos canc¢des e o
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modo de trabalho cerebral no processamento daxsjrgae existe tanto na letra quanto na

musica de uma cancgao.
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4 A MUSICA E O CEREBRO: COGNICAO, MEMORIZACAO E
PROCESSAMENTO SINTATICO DA MUSICA E DA LETRA.

4.1 Linguagem, musica e cognicao

Pretendemos, neste capitulo, desenvolver uma &eflecerca de duas formas de
linguagem pertencentes a vida de qualquer ser hmnaadimguagem verbal, tanto oral como
escrita, e a musical. Considerando a nossa capecloguageira, nata do ser humano, de
aprender diversas formas de linguagem e manifestacm elas, e pensando nos caminhos
cognitivos destes processos de compreensao e stag#de, iremos propor aqui, um paralelo
entre 0 modo como processamos a linguagem verlmusical. Para tal, iremos tentar
entender como processamos em Nnosso cérebro a ljnguilamos e como processamos o
som e a musica. Para tal recorreremos aos teddass neurociéncias cognitivas e
neurolinguistica(Patel e Fiori, por exemplo) para mostrar as pdsildes de cruzamento
destas duas formas de linguagem nos nNossos precdesoompreensao, memorizacao e
também na relacédo de termos e funcdes na sintadkegdagem verbal e musical.

Inicialmente, vamos nos ater a questbes relativas caracteristicas fisicas,
composicionais, do som/musica e seus processosgiecéo e memorizacdo. Em seguida
analisaremos um artigo de Patel tracando, entfatadelo entre o processamento cerebral da

sintaxe da musica e da linguagem verbal.

4.2 Sobre os processos de recepcao, codificacdoesmorizacdo do som

O som é uma onda que € propagada pelo ar e pavibrdedo de corpos. Essa onda é
também captada por nosso ouvido e interpretadacgeddro através de sistemas cognitivos
que processam tal informacao e Ilhe conferem unidegefarmulado a partir de operagdes de
percepc¢ao, categorizagdo, memaria e conceito.

O som é:
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Som
=onda sonora
=impulséo e repouso

|
Vibracéo regular: Vibragéo irregular:
Produz sons Produz sons
de altura de altura
Definida Indefinida

Figura 1. O som
Fonte: Dados do autor.

As caracteristicas dos sons sao:

som
| | | |
Altura: Duracéo: Intensidade: Timbre:
-frequéncias/ -extensao/ -volume sonoro/ -combinacao de
velocidade Tempo de emisséo Amplitude Vibracoes/
Derivado da
intensidade
dos sons
harménicos
Alternancia de notas Alternancia de notas Alternancia de notas Alternancia
Em alturas distintas de duracgtes de intensidades e combinacao
= melodia distintas distintas de timbres distintos
Simultaneidade = ritmo =dinamica =instrumentacéo
De notas
Em alturas distintas
=harmonia

Figura 2: Caracteristicas do som
Fonte: Dados do autor.

De acordo com Fiori (2008), primeiramente, este soprocessado pela memoaria
ecoica (auditiva), que é um tipo de memoaria seakaru seja, € automatica, por isto ndo
depende da consciéncia e diante do estimulo pralmopor uma onda sonora recebe,
processa e codifica a informag&o sonora.

A seguir é ativada entdo, a memoria de curto pgze retém a informagéo durante o
periodo de processamento. Segundo Baddeley citad&ipri (2008), a informacdo néo e

somente mantida neste periodo, € também procesfadan, esta passa a chamar-se
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memoéria de trabalho, pois, trabalha cognitivamentecima das informac6es memorizadas
temporariamente. Segundo 0 mesmo, 0S mecanismogpraessamento acustico e
linguistico, de alca fonoldgica e articulatériap sistemas subordinados a um “executivo

"2 utilizado pela meméria sensorial.

central
Chega-se entdo a memodria de longo prazo, cujodnagiento pode ser descrito em
trés etapas; memorizacédo (codificacdo), conservaedencdo) e restituicdo (evocacédo). O
sistema de memorizacdo € o que de fato arruma telmm das informacées na memoria
recorrendo a sistemas de codificagdo como os denordemantica ou de contexto
emocional, por exemplo. O sistema de conservacdo pode tamsolidar quanto remanejar
0 que ja esta memorizado, de acordo novas expeEngassando por um processo de
rememoracao consciente do que ja estava ha merassia), 0 que € mais antigo conserva-
se pela rememoracédo. Ja a restituicdo traz agniafdes estocadas para o cotidiano sob a

forma de rememoracg@es involuntarias.

som
| | 1
1° 2° 3°
Memoéria ecoica Meméria de curto prazo Mem. Longo prazo
-automatica Mem. de trabalho
-sensorial -informacéo estocada

e processada

Figura 3:
Fonte: Dados do autor.

Tulvig e Schachter citado por Fiori (2008) distirguna memoria de longo prazo, a
memoria explicita da memoria implicita. Para eleacesso as informac¢cdes guardadas na

primeira é consciente enquanto as da segunda Bsicieote. A memoria explicita divide-se

2 Nome dado (no modelo de Baddeley) para desigparta dorso-lateral da parte pré-frontal do intediim lobo
frontal cuja funcéo (funcdo executiva) é essenm@sah este tipo de memoria.

% O circuito de Papez, que liga o cértex ao hipatalé considerado o circuito da emoc&o. Ele fazpmiot
sistema limbico e situa-se ao lado do circuitordé&gdala que, por sua vez, apesar de ndo ser prania
constituinte do circuito de memodria, intervém nangzacao, pois, da a ela uma conotacao emocional.
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em outras duas; a episodiciistoria pessoal, individual) e a semantica (esithentos
gerais). J& a implicita subdivide-se em diversa®nds que se diferem, como a memoéria de

procedimentos ou habilidades e a de respostasaionddas dentre outras.

Mem. Longo prazo

| |
Implicita: Explicita:
-acesso inconsciente -acesso consciente
as informag6es guardadas as informagdes
-inexatidéo das lembrancas guardadas
| |
Episédica: Semantica:
Histéria pessoal Conhecimentos
gerais
Figura 4:
Fonte: Dados do autor.
Mem.longo prazo
1 1
i® 22 &
Codificagdo (memorizacéo) Retencéo Restituicao/evocacéo
-codifica o contetdo (conservagéo) Rememoracdes
das informag6es (sistemas de -rememoragao Involuntarias Cotidianas
codificagdo de ordem
emocional)

Circuito da emog¢éo

Figura 5:
Fonte: Dados do autor.

* Para Fiori (2008) esta memodria abrange tudo csqumde sentir e perceber no instante da memooizkga
uma informacdo, como uma determinada cancao, gon@e. Esta funcdo é trabalhada no hipocampo e em
outras estruturas do lobo central médio.



27

No que diz respeito a compreensédo da linguagemi (2008) propde uma andlise
das diferentes entradas, auditivas ou visuais,afjvam diferentes regid®sA linguagem
oral, por exemplo, vem acompanhada por informapdesodicas, de ritmo e entonacéo, e
articula com tipos de segmentacdes diferentesngmdigem escrita, mas, podemos supor,
préximas da linguagem musical, visto que trabaliva dimensfes similares as da musica;
duracéo (duracao ritmica) e altura (altura melédti@ononica).

Assim, podemos inferir que tanto na linguagem quainto na musical que 0 processo
se baseia em transformar um sinal acustico em epragentacdo abstrata.

Para Meyer (1997) as variacOes de pressédo caupaties frequéncias das ondas
sonoras estimulam as células sensiveis do ouvitlanamitirem ao cérebro temporal, aos
neurénios do cortex cerebral, através do nervaigadis caracteristicas do que foi escutado.
Estas caracteristicas sdo decodificadas ou tramkipelo cérebro em altura, timbre e volume.
No que diz respeito a altura, o autor defende qgascala ocidental mais utilizada hoje, de
sete tons, ndo tem uma base fisioldgica que argastésto que nosso sistema auditivo pode
reconhecer muito mais notas, ou subdivisdes entrddie outro, que as sete desta est@la
ré, mi, f4, sol, la, simesmo se contarmos também com os semitons, siedeni bemais.
Uma mostra disto é a coma (um intervalo mais éstogie um semitom) usada na musica
indiana, por exemplo.

A decifracdo e execugcao de notas e ritmos sao gsadas nos lobos parieto-
temporais esquerdos. Enquanto a producdo de haamenmnelodias é processada nos lobos
direitos e relacionada a outras estruturas do o&rebmo os circuitos de memaria e emocao
(citados anteriormente por Fiori).

Wisnik (2006) se refere aos sons como emissdearmals que sdo interpretadas pelos
pulsos corporais; somaticos psiquicos Para ele, o andamento ou ritmo dos sons externos
penetram nas frequéncias internas dos pulsos asteque também sao frequéncias cerebrais
e interpretam o que é recebido de fora, mas sedgaeordo com seu pulso interno. Assim,
como este pulso (psicossomatico-cerebral) interamiavde pessoa para pessoa, a
interpretacdo do externo, do escutado, percebéaltid® também ir4 variar. “As musicas se
fazem nesse ligamento em que diferentes frequései@@mbinam e se interpretam porque

se interpenetram.” (Wisnick, 2006). Talvez, o qule esteja dizendo sobre esta

*Petersen e Fiez (Apud, Fiori, 2008) supde que idaegmporo-parietal é ativada na audic&o da liggmeoral
podendo gerar representa¢des sonoras.

® Pulso sanguineo, respiracdo e algumas disposigdssulares.

" Entre oito e treze hertz esta situado o “ritma’alfjue é uma frequéncia cerebral e funciona coma enda
condutora de outras ondas. Este, é consideradd/jsoik como uma espécie de “diapasao” que afirtnmm
interno humano aos exteriores e pode dividir os panceptiveis dos imperceptiveis para nds.
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interpenetracdo de pulso ritmico sonoro e do paésebral possa estar congruente ao que
Meyer (1997) diz quando cita o fisiologista alem@m Helmholtz e sua teoria de que todo
sistema que € por natureza “dotado de uma capacidachtoria pode entrar em harmonia
com uma vibracéo exterior cuja frequéncia é idanicua”. Seguindo este raciocinio, entao,
as variacoes de frequéncias serdo captadas peidocendirecionadas ao cérebro para que
seja feita sua identificagao.

E fundamental pensar nessa espécie de correspim@dne as escalas sonoras e
as escalas corporais com as quais medimos o tePpmue o complexo
corpo/mente é um medidor frequencial de frequéngiada nossa relacdo com os
universos sonoros e a musica passa por certosgsasiofnaticos e psiquicos, com
0S quais jogamos ao ler o tempo e o som. (WISNIKE2.

4.3 A memorizacdo do som: uma leitura de “La mémoe auditive”

Aprofundando um pouco mais nos estudos acercardoggsos de memorizacao do
som, ou melhor, da musica, Robert Crowder (1994gmolveu uma pesquisa sobre o
reconhecimento de melodias expostas em diversagaras como, familiares, néo-
familiares, oitavadas, intercaladas, com timbresrdbs, dentre outros.

No texto “La mémoire auditive” Crowder cita primginente as experiéncias de
Deutsch (Apud, Crowder, 1994) que propde tarefaa gdierenciar melodias em termos de
altura e linha melddica. Para ele as alturas atesolndo fornecem informacdes cruciais,
estas sao fornecidas pelas sequéncias dos intergdalalturas, ou seja, a relacdo de altura
estabelecida entre notas. Em seguida cita DowhApgd, Crowder, 1994), que fez a seguinte
experiéncia: apresentou aos participantes da &xquéai pares de melodias intercaladas e viu
que, quando uma melodia familiar é tocada junto oatra melodia, porém estando as duas
em alturas proximas, numa mesma oitagareconhecimento da melodia familiar é menor.
Todavia, quando a distancia de intervalo entre élamaior, o grau de reconhecimento
também aumenta facilitando sua identificacdo pelwinde. Por outro lado, quando é
apresentado ao ouvinte o titulo da melodia famitiafeito de interferéncia da outra melodia
intercalada é atenuado, mesmo que elas estejanmes@aroitava, em vista da informacéo
dada.

8 Uma oitava é o intervalo entre uma nota musiaaltea com a metade ou o dobro de sua frequéndianBse
se da devido ao fato de ela se referir a sequéacéscala maior: do, ré, mi, fa, sol, 1a, si, désif, dizemos,
por exemplo, que o segundo dé est4 uma oitava atonpaimeiro, ou 0 primeiro uma oitava abaixo dguselo.
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No caso da memorizacdo de melodias oitavadas csgueu nas experiéncias de
Crowder é que, quando reproduzimos uma melodiagramdes saltos entre oitavas, mesmo
que ela seja uma melodia familiar, fica dificilréeonhecé-la (Exemplo: parabéns pra vocé),
pois estas distorcdes modificam o contorno origiteaimelodia. “O contorno € um resumo de
padrées melddicos que sdo fornecidos pelos movosed¢ ascendéncia e descendéncia
entre duas notas conjuntas sem ter conta dos ahbdsrde altura.” Assim, na melodia original
de “Parabéns pra vocé”, o contorno tem um movimdetascendéncia seguido de outro de
descendéncia. Com os saltos de oitavas (mudandntalea de duas em duas notas, por
exemplo) essa forma se modifica passando a ter desaendéncia seguida de outra
descendéncia e se diferenciando, portanto, do kesea curva melddica original.
Concluindo, “Os saltos de oitavas nao impedem tamtoeconhecimento quando eles
conservam a sequéncia dos movimentos de ascendédescendéncia” da curva melddica,
porém, guando o desenho da curva é modificado pader um comprometimento maior do
reconhecimento da cangdo, mesmo que ela sejadamili

Numa experiéncia de reconhecimento livre do some, E£onhecimento ndo ocorre
reproduzindo o som da voz, a forma das letras labas. E demandada uma abstracédo que
parte da experiéncia inicial. Crowder relata ex@warias onde foi solicitado as pessoas que
desenhassem a linha melddica de can¢des conhecittsxonhecidas. Em ambos os casos o
reconhecimento melddico esta ligado a producadame nepresentacdo interna que difere de
memorizacdo de uma sequéncia ordenada de interstal@dtura precisos. Para Sloboda e
Parker (Apud, Crowder, 1994) o processo recordagasical € bem mais complexo que o
verbal, visto que as dificuldades de reproducéoicaligcantando ou tocando) sao mais
evidentes quando a pessoa ndo domina as clas8dgagusicais. Ainda sim, mesmo as que
dominam, podem ser fortemente influenciadas porutesas cognitivas convencionais
ligadas a um estilo de musica que ela conheces Bsteres realizaram experiéncias onde os
individuos escutavam seis vezes melodias ndo fadlie depois tinham que canta-las
através de vocalizagfes. As gravacgdes eram, eamtdbsadas em diversas caracteristicas da
estrutura musical, como o ritmo, a melodia e a baren O resultado foi surpreendente, pois
a recordacao foi o objeto de uma inibicdo pro-ac{imtrusdo de melodias anteriores a
recordacdo da ultima melodia) onde todas as malddiam removidas exceto as primeiras.
Isto ocorreu tanto com 0s quatro muasicos quanto osnguatro que ndo eram musicos.
Apenas a retencdo das relacdes harmonicas foiemdlada pela formacdo musical dos

participantes.
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No topico “La mémoire épisodique des mélodies nbesela reconnaissance” o
autor aborda o conhecimento explicito para o reecinfento do significado episodico da
melodia. Para tentar clarear um pouco esta quéstam realizados testes que partiram da
apresentacdo de uma melodia original A e em seguidao variacoes da mesma; B, C,D e

E. Os ouvintes das melodias deveriam qualificiefasidéntica” ou “diferente” da original.

- A) sol-d6-do-ré-ré-mi-sol-mi-do

- B) |&-ré-ré-mi-mi-fa#-1a-fa#-ré

- C) la-ré-ré-mi-mi-fa-1a-fa-re

- D) sol-si-si-do-d6-do#-mi-ré#-sol#

- E) do-si-si-la-la-sol-1a-si-do

Modificagbes ocorridas em:

B1) mesma melodia, porém um tom acima (a melodia bata na tonalidade de Sol e
a melodia apresentada no topico B esta na tonalidad.a).

C1) intervalo modificado, menor (neste tépico, aldeestar a melodia também um
tom acima da melodia base, pois comeca em L4, tentierenca na nota Fa, que
deixa de ser sustenido e com isso faz o intervedo Menor).

D1) perda do aspecto tonal, mas mantém-se o cantaqui o contorno melédico é
mantido em termos de ascendéncia e descendénoim perde-se 0 aspecto tonal
visto que a distancia entre cada nota ndo é mantida

E1) modificacdo de todas as caracteristicas.

Devido ao fato de que somente na versao “B” a @elalg altura entre todas as notas
foi mantida, esta foi a Unica considerada pelorachono “idéntica” a original. Dowling e
seus colaboradores acreditam que “os tracos peskEsvsdo de caracteristicas da
memorizacao da melodia original” e que as pess@shecem facilmente as “falsas notas”
em melodias muito conhecidas. Ja nas nao familepés a audicdo de uma primeira vez
elas ndo reconhecem a transposi¢céo de uma meladieoptro tom (Ex: B) tampouco uma
ligeira mudanca nos saltos intervalares (Ex: CyirtAsao que tudo indica, as pessoas se fiam
num primeiro momento a uma representacao do cantogidodico dando pouca importancia
a intervalos de altura exatos. Mas, num segundoantomnos intervalos ganham um pouco

mais de importancia, sua retencdo na memoria @adian Crowder conclui que “O papel do
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contorno predomina em curtas retencbes de inteyvalmuanto nos saltos de altura
predominam reten¢gdes mais longas”.

Outro topico importante para se citar neste trab@h“La mémoire implicite des
mélodies non familiéres”, pois nele vimos expeli@gncde memorizacdo de cantos (utilizam
melodias que sdo fragmentos de cancdes populaedandliares) que irdo analisar a
memorizacao do fluxo verbal e do musicatendo que “o elemento melédico implica com
mais frequéncia a memorizacao autenticamente eatitbo acessando geralmente o codigo
linguistico verbal. Primeiramente foi utilizada utisia com 24 pequenos trechos de cancdes
gue foram apresentados um de cada vez a ouvingg®guseguida, passaram por um teste
de reconhecimento devendo indicar os fragmentosasesn e dizer se a melodia e o texto
eram entendidos simultaneamente ou ndo. Algunsnigatps ouvidos apresentaram trechos
de letra da lista, outros apresentaram melodidssi@ae outros ainda apresentaram letras e
melodias novas. Os participantes deveriam escataegundos trechos e compara-los com os
fragmentos apresentados inicialmente atribuinde-lae caracterizacdo de “dispare” ou
“correto”. A maioria dos resultados teve em comurasaociacdo entre musica e letra no
processo de memorizacdo indicando que estes domipareentes sdo estocados juntos na
memoria. Esta associacdo de letras especificasnoelmdias especificas foi denominada
pelos autores “efeito de integracdo”. A memorizagédetras acontece com mais eficacia
guando associada a uma melodia e vice-versa. Egdesarpopulares como as cancgdes de
roda infantis, por exemplo, (“O cravo e a rosa’|é&im dourado”, “Atirei o pau no gato”,
dentre outras), fica clara esta associacgao.

Ainda sim, embora o autor ndo apresente conclusépscificamente sobre esta
guestdo, podemos também pensar no caso comum eensabcantar a melodia de uma
musica cuja letra desconhecemos (embora saibammsadexisténcia), e, no entanto, no caso
inverso, de pensar em uma letra de uma cancao @dahgem que a melodia venha junto,
essa possibilidade de separacao j& se torna nfi@is (@ ndo ser que estejamos diante de um
poema que ja foi musicado sem que nds saibamaesnad leremos em siléncio e sem que
nenhuma melodia venha o acompanhando).

Nos estudos acerca da memoria explicita expergrate@stam que melodias podem
ser lembradas explicitamente, principalmente apda audicdo repetida. Mas ainda assim,
as formas mais gerais da memaria melddica sdoditgdi Por exemplo, “uma retencéo que
nao pode ser designada verbalmente afeta a malaeipaal nos tratamos uma musica.”.

No entanto, esta questdo suscitada sobre a pakmileil de uma co-ocorréncia no

processo de memorizacao de letra e musica aindaténbe polémica e, embora venha sendo
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estuda por diversos teéricos, como vimos mostraamgis, estd um tanto longe de ter
respostas mais concretas ou objetivas. Um dasgqueda isto € a de que existem vertentes
distintas para a abordagem desta questdo. Atuandeas se destacam mais: uma que segue
pelo viés da neuropsicologia e baseia suas foridesaem dados adquiridos por experiéncias
empiricas, como vimos nos estudos de Crowder eaogtre ancora em exames de
neuroimagem para mostrar as zonas de ativacaovetiade cerebral na linguagem verbal e
na musica.

Considerando estas questdes e estas diferentgseqtéeras, prosseguiremos este
estudo fazendo uma leitura do artigo publicado pedarocientista Aniruddh D. Patel a
respeito do processamento da sintaxe no cérebrty tha muasica quanto da linguagem

verbal.

4.4 O processamento sintatico da linguagem e da nices no cérebro, uma leitura de
“Language, music, sintax and the brain”

O neurocientista Patel, Aniruddh D.(2003) desereglesquisas acerca da musica e
da linguagem, numa dimensdo cognitiva. Aqui faremo® leitura de um artigo onde
trabalha a relacéo entre a sintaxe na linguagebavera sintaxe na linguagem nao-vetbal

Como a linguagem, a musica tem seus elementosppeai® organizados dentro de
uma hierarquia. Esta é estruturada em sequénciasatdo com o0s principios da sintaxe.
Patel questiona qual € a relacdo neural e cogratite a musica e a linguagem. Acredita-se,
até entdo, que o sistema cerebral opere de madistiata com uma e outra, mas neste
artigo, Patel mostra que elas podem convergir deeireaimportante no cérebro e como a
natureza desta convergéncia pode ajudar na peguplsarquitetura neural de ambas. Esta
pesquisa compara a fala individual e os sons maseaeus modelos de melodia, ritmo etc.
tratando da neurociéncia da linguagem e focalizansiataxe.

Quando tratamos deste paralelo, um paradoxo isteres emerge. Os exames de
neuroimagens mostram uma convergéncia no procestansatatico entre musica e
linguagem. Mas estes resultados estdo em contasteoutros, nas pesquisas do campo da

neuropsicologia, onde acredita-se que a sintaxdimpagem e da muasica ndo sao

° Patel desenvolve suas pesquisas no Institutowteciéncias de San Diego. Em 2003 publicou na tevs
“Nature Publishing Group” o artigo “Language, muysititax and the brain” do qual fazemos aqui uritarke
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associadas. O autor busca uma forma de resolerapstrente contradicdo e propde uma
possivel resolucéo.

Um ponto especifico de convergéncia destas duagmteé o de que a sintaxe da
linguagem e da musica compartilhem uma parte deegsm (de processamento da sintaxe no
cérebro), isto é, a parte que ocorre nas areagaisowlo cérebro, que operam com
representacdes estruturais diferentes (nas arstexipoes do cérebro). Esta hipdtese prevé o
“teste de predi¢cdes” que inclui predicbes de coems@o de problemas sintaticos na area de
broca, os quais ndo ocorrem na linguagem, masemfilam muito na percepcao musical.
Desde que a musica adquiriu uma vasta gama dedsdee de formas e culturas, esta
comparacao teve que se focalizar em determinadidesesu periodos. A pesquisa de Patel
se baseia na musica do oeste europeu do perioalod®ri600 a 1900, mas podemos inferir
que seja valida também para a musica ocidental enal gté a atualidade, visto que em

termos de estrutura ndo sejam tao diferentes.

4.4.1 “What is syntax?”

Para Patel a sintaxe pode ser definida como “unjuntmde principios governando
combinacdes de sequéncias de elementos estrutiisargtos” tanto na musica quanto na
linguagem. Sequéncias de linguagem e musica nacris@ias por justaposicao de elementos
bésicos, mas sim por principios de operacdo combsm@&m multiplos niveis, como nas
formacOes de palavras, frases e sentencas (nad¢jagy e acordes, progressdes de acordes e
chaved’ (na musica). Experiéncias mostram, de diversasdsy o conhecimento implicito
destes principios, incluindo a habilidade de deteefstruturas incongruentes em novas
sequéncias, como erros na linguagem (“our baby hizvdbooks”) e notas desagradaveis na
musica.

Junto com outros tipos de informacgdo o0 conhecimsmi@tico permite que a mente
execute ou realize transformacges notaveis do :inpuoé sequéncia linear de elementos é
percebida em termos de rela¢des hierarquicas gregaan (conduzem) padrdes organizados
de significado. Na lingua, um significado suportaeéta sintaxe é a estrutura conceitual de

referéncia e predicacdo nas sentencas. Na musicaignificado suportado pela sintaxe € o

1 Tonalidades.
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modelo de tensdo e resolucdo experenciado comocandsisdobrada num determinado
tempo.
A fig. 6 mostra exemplos da analise hierarquicérpua e da musica e discute como

estas analises iluminam a percepc¢éao estruturasisstjuéncias.

Figure 1 Hierarchical structures in language and music. (a) The hierarchica
Syntactic structure in language: hierarchical phrase structure structure of an English sentence. This.sentence contains the words “the boy
opened the doo!

a

yet a listener familiar with English knows that the boy did
- nat do the apening. This is because words are not interpreted in a simple left
/\ to right fashion, but rather via their combination into phrases and then via
< mbination of phrases into sentences. This pattern is shown in the
tree above the sentence (S, sentence; NP, noun phrase; VP, verb
', sentence modifier [relative clausel: N, noun; V, verb; Det,
determiner; Rel-Pro, relative pronoun). Within the relative clause, the

/\ /\ /\ relative pronoun “who" is referred to as a filler and is interpreted as the actor

> N RelPr for the verb “kissed.” This relationship is identified by the presence of a co
/\ ¥ indexed empty element g, in the subject position of the relative clause.
(b) A phrase from a composition by Johan Sebastian Bach (Supplementary
| P Audio 4 online), together with a syntactic tree indicating the hierarchical

patterning of tension and relaxation in this passage according to Tonal Pitch

/\ Spi heory (TPS)39, Right-branching indicates an increase in tension, and
eft-branching a decrease (/.e., relaxation). The tree shows how local tensing
I | and relaxing motions are embedded in larger scale ones. Such patterns arise

from the perception of chords with reference to a governing harmonic

The girl  who, o, kissed the boy opened the door
reference point or 'tonic’

Syntactic structure in music: hierarchical patterns of tension & relaxation
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Figura 6:

Na figura 1-a temos o exemplo da frase “the girbwissed the boy opened the door”
gue mostra que, um falante da lingua néo intenpaet@e “o rapaz abriu a porta”, pois, ja
processaria naturalmente a combinacao internasade & da frase na sentenca. O pronome
“who” é interpretado como o agente do verbo “ki§spdr isto vem seguido no exemplo da
marca “el”, ou seja, “empty element”, que indiclugar do sujeito. Ja na figura 1-b esta
hierarquia € mostrada pelos padrdes de tensd@eaneénto que se seguem no trecho da
musica de Bach, formada por uma determinada seguéte notas dispostas numa
determinada tonalidade, que rege ou direciona astas. A ramificagdo da direita indica um
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crescimento na tensédo e a da esquerda uma dinondesta. Estas relagbes de tenséo e
relaxamento sdo criadas a partir (ou dentro) de determinada tonalidade que governa tais

referéncias harmonicas e melddicas.

4.4.2 “Ha sobreposicao ou convergéncia sintaticarerlinguagem e musica?”

Para Patel a existéncia de dois sistemas sinté&tististos na mente humana levanta a
seguinte questdo: o processamento sintatico dededana musica tem algum ponto em
comum com 0 processamento sintatico da linguageste? questao tem aparecido muito no
assunto da “modularidade” no processamento da doggm. Se as operacdes neurais
subjacentes ao processamento sintatico na linguagennicas deste dominio ou néo.

Como ja dito, as evidéncias da neurociéncia softee questdo parecem paradoxais.
Por um lado a neuropsicologia tem provado (por cakxumentados) dissociacdes entre
musica e processamento sintatico da lingua. Pan@re pessoas com uma audi¢cdo normal
podem mostrar percep¢do menor das relacdes hamsamcmusica que pessoas com certos
danos cerebrais (genéticos ou devido a condi¢cés en@ica de vida), mesmo que ainda ndo
mostrem nenhuma marca de afasia (grande dificuldatdalar, porém a compreensao da
linguagem encontra-se preservada). Entretanto,versn também tem sido relatado: o
compositor Shebalin é citado como um famoso casafdsia sem amusia (perda da
capacidade de aprender ou reproduzir sons musioaisiminuicdo da linguagem, mas uma
reserva de habilidade musical ap6s o dano cerebral.

Por outro lado, num corpo em crescimento ha evidénta neuroimagem de pontos
de convergéncia do processamento da sintaxe linguis musical. Por exemplo, Patel
encontrou nos correlatos neurais de processamarntioglia, pelo P600, evento relatado de
potencial (ERP), um potencial cerebral positivocelado pela sintaxe (mais que pela
semantica) nos processamentos que comecaram dapomsincipio de uma palavra e
atingiram seu pico por volta de 600ms.

Quando musicos ouviram sentengas e sequénciasodgescmusicais com niveis
variados de incongruéncia sintatica (baseado emtexsts de frases para a lingua e harmonia
para a musica), 0 exame ERP mostrou que, por delt00ms, ha uma alta similaridade

entre a linha do processamento sintatico linguistido musical. Como mostra a figura 2.
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Figure 2 Neural evidence for syntactic overlap in language and music. (a) A positive event-related potential (ERP) associated with syntactic processing in
language (the P600) is also elicited by syntactic processing in music’. Traces show ERPs to linguistic (black line) and harmonic (red line) syntactic
incongruities from three electrodes along the midline of the head (Fz, front; Cz, vertex; Pz, back). The responses are highly similar in the vicinity of 600 ms
after the onset of the incongruity. The continued positivity of the linguistic P600 vs. beyond 600 ms is due to the continuing ungrammaticality of the
sentence beyond this point (see ref. 7 for details). (b) Localization data from an MEG study of harmonic processing in music®. This study focused on a
different brain potential than the P600, namely an early right anterior ativity (ERAT ch had been observed in ERP studies of harmonic
processing?8.29, The magnetic version of this component (MERAN) was localized to a left frontal brain area involved in the syntactic processing of language
known as Broca's area®, as well as its right hemisphere homoiog. (Yellow dots show dipole solutions for averaged data; biue dots show single subject
solutions). This finding is convergent with subsequent fMR| research® !

Figura 7:

Na figura, a letra “a” apresenta o grafico que maosts locais de convergéncia
sintatica entre a linha preta, que representa oepsamento sintatico linguistico, e a linha
vermelha, que representa o0 processamento sintddoodnico. Ja na letra "b” temos a
imagem da regido onde acontece o processament@maonOs pontos azuis mostram que
a regido onde ele acontece é a area frontal, @udigédroca, que é também a mesma area
onde ocorre o0 processamento da linguagem.

As pesquisas baseadas em neuroimagens mostrano queaessamento da muasica
sdo ativadas as mesmas areas do cérebro que resgaoento da lingua. Em exames de
magnetoencefalografia, a origem do processamentbadaonia foi associada a area de
linguagem frontal, ou area de broca, tanto o lasbpuerdo quanto o direit&estudos mais
recentes de imagem de “ressonancia magnética haitiehamados a FMRI também

mostraram a ativacdo destas areas no processanaentonico.
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4.4.3 “Uma possivel resolucéo: representacao siigcgtlo processamento cerebral”

As teorias cognitivas sugerem que a representagéaiica linguistica e musical séo
distintas. Um exemplo disto é que todas as linggrasnomes e verbos, mas estas categorias
ndo existem analogas na musica. As palavras nasngsas podem exercer determinadas
fungBes (sujeito, objeto direto ou indireto etcnaemausica ndo ha estes paralelos. Grandes
distancias podem ser percebidas na sintaxe daalingubal, (constituintes que séo
hierarquicamente imediatos) mas na musical ndopaomos na figura 1-b para um ouvinte
comum e no exemplo 1-a para um falante comum. Erdifmguagem verbal tem sim uma
sintaxe mais intrincada em termos de construca@auaesical.

Entdo, segundo Patel, uma maneira de quebrar esté&lqxo seria propor uma
distincdo conceitual entre representacdo sint&igqarocessamento sintatico ou, entre as
estruturas de longo termo. E também nas operagiekizidas onde o conhecimento para o
proposito da percepcdo coerente € construido. AquEas deste sistema dual tém sido
aprofundadas no campo da sintaxe neurolinguisieplam e Waters (Apud, Patel, 2003)
sugerem que as areas frontais do cérebro tém uemsisespecial para as operacdes
sintaticas. Ullnam (Apud, Patel, 2003) sugere guéraas frontais contém um sistema de
manipulagdo simbdlica para a sintaxe linguisticaisttEm estes dois pontos de vista
diferentes: um que rejeita a separagao entre EERO € processamento, COMO NOS
modelos de trabalho neurais artificiais (onde € a@lstrado que ambos ocorrem na mesma

area de trabalho do cérebro), outro que néo.

4.4.4 “Processamento sintatico na linguagem: teoda localidade de dependéncia”

Na “teoria da localidade de dependéncia” de Gilggud, Patel, 2003) (DLT) foi
desenvolvida uma pesquisa para estabelecer diteyama complexidade da percepcdo das
sentencas gramaticais e suas preferéncias naretsg@o de sentencas sintaticamente
ambiguas. A DLT postula que a compreensao da sgn@volve dois componentes e cada
um utiliza um meio neural. Um deles € a estocagamteral, mantendo um caminho (trilha)
das categorias sintaticamente “preditas” (no sentid predicdo). Como uma sentenca é

percebida no tempo (ex: quando um nome € encontlagio um verbo ja é “predito” para
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formar uma oracdo completa). O outro componenteirétegracdo estrutural, conectando
cada palavra recém chegada a uma palavra priarid@ariqual ela depende na estrutura da
sentenca. A premissa basica desta teoria € de quet@desta integracao é influenciado pela
localidade, pois o0s custos crescem com a distéanti@ um novo elemento e o lugar da
integragao.

Vejamos o exemplo, considerando a relacdo entmfter” e “sent” nas seguintes

sentencas:

a) “The reporter [who sent the fotographer to ttitog] hoped for a story.”
b) “The reporter [who the fotographer sent to ttgog] hoped for a story.”

Em 1, quando “sent” é alcancado a integracdo cemdependendo de “reporter”, é
relativamente facil porque as palavras sdo maacadjes na sentenca.

Em 2, no entanto, a integracdo entre “sent” e ‘itepd (agora como o objeto do
verbo) é mais dificil porque precisara da interé&&nge um nome na frase, “the fotographer”
(tecnicamente a integracao € entre “sent” e unmegoat vazia de objeto que € co-indexado
com o pronome “who”) .

A maior for¢a desta teoria é sua habilidade de @roumerosas predi¢cdes do custo
do processamento (estocagem mais integrada) deped@aa na sentenca nos permitindo
testes empiricos, por exemplo, de experimentoshezivdo tempo de leitura, nos quais a

soma do tempo gasto vendo cada palavra em umangarmiam computador € quantificado

(Cf. figura 3).
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Figura 8:
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Experimentos numa longa distancia (extensdo) des tge sentenca tém provado
suporte para a teoria de Gibson no inglés, japenékinés. O importante aqui, 0 mais
relevante aspecto da teoria, € a idéia que memé&neenecta distancia entre elementos que

requerem mais recursos ou meios.

4.4.5 “Processamento sintatico na musica: teoria@gpaco de lancamento tonal”

A teoria do espaco de altura tonal de Lerdahl oifaar Patel (2003) (TPS) trabalha a
percepcdo da altura num contexto musical. E berhemtio que, embora frequéncia seja
uma fatura unidimensional do som, a percepcéotdeaad mais complexa. O exemplo mais
simples disto é a equivaléncia de oitavas por meifrequéncias relatadas por uma razéao de
2 por 1. Elas sé&o percebidas como muito similagealtura (e nos ddo a mesmo nome de
letra ou classe de altura respectiva a oitava aheja ocorre) .

No contexto musical, a percepcdo da altura é sempaes rica (melodiosa,
harmoniosa). Krumhansl citado por Patel (2003) nemitas evidéncias empiricas mostrando
que mausicos e ndo musicos igualmente adquirem mt@acdo maior representacdes
mentais da altura musical quando expostos a musical. Por exemplo, uma chave
musical! como C maior (d6 maior) é muito mais que simplegmaeima escala (ou um
conjunto de classes de altura): CDEFGLB (do, ré famisol, 14, si). O interior desta escala €
hierarquicamente importante; classes de alturgpsémbidas como mais centrais ou estaveis
que outras. Por exemplo, a primeira, C, comeca gsiével, seguida pela quinta, G, e pela
terca, E, seguindo assim em niveis de estabilidsléen disso, acordes triadésonstruidos
nesta escala também sdo percebidos numa hieragguiestabilidade; com os acordes
construidos na primeira, quarta e quinta classedtdiea sendo mais estaveis.

Para ambas as classes de altura e acordes, elenden&stabilidade em uma chave
sdo percebidos como sendo proximos (cada um, mosgeperceptuais) ou, no inverso,
como sendo mais distantes os elementos menosisstave

Baseado nestes dados empiricos, a teoria de Lepdabtbu um modelo algébrico
para quantificar a distancia tonal entre dois ae®nehusicais numa sequéncia, produzindo

um unico valor que incorpora as distancias de pegtes (triades) das classes de altura, de

Y embrando que Patel utiliza este termo no sentidwdalidade.
12 Acordes formados por trés notas.
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acordes e de tonalidades. A TB8nbém provou um método para derivar trés estrsitura
como na figura 1b, que servem de hipoteses panelagbes percebidas entre acordes.
Usando a estrutura de arvore, uma delas computgamcia entre cada acorde para o acorde
que é fixado-vinculado a arvore, com uma estipalagderida que um acorde “herda”
distancias do acorde anterior o qual estd embuatidaixado. Assim, cada acorde é
associado com um valor de distancia numeérica de @adorde. Esta distancia toca num
importante papel: na predicdo da percepcdo mepamgada, diminuida) e fluida (corrente)
da tensdo nas sequéncias musicais, onde a idéiza bAesta tensdo crescendo com a
distancia tonal entre acordes. Por exemplo, nurdéncada, a queda da tensao entre dois
acordes onde a musica vem para um ponto de pausértiiea numa dada chave.

Estes experimentos dao suporte para a TPS e suggrerouvintes facam de fato
relacdes de escuta entre acordes numa hierar@aalenuma maneira puramente sequencial.

Os acordes, entdo, podem ser percebidos em termosstiuturas, de arvores
particulares. Assim, para uma dada passagem OootE#0 propostas arvores que servem
como hipoteses e sao sujeitas a testes empiriquardepcao de perfis de tensdes.

A TPS pode também generalizar predicbes baseadorsdipdteses alternativas
incluindo a hip6tese de percepcdo sequencial@¢eitata) na qual cada distancia de acorde
€ computada imediatamente pelo acorde precedente.

Deste modo, a TPS pode ser usada empiricamenteopastudo da arquitetura na
percepcdo da relacdo de acordes em passagens imusiEste artigo o mais relevante da
TPS é que o processamento de acordes € influenpeldodistancia de um ao outro no

espaco cognitivo estruturado das classes de adicwades e chaves.

4.4.6 “Convergéncia do processamento sintatico mgliagem e na masica”™

A DLT e a TPS mostraram que a integracdo estruttiraima parte da chave do
processamento sintatico, pois, conecta mentalnoate elemento chegado X a outro Y que
ja estava na estrutura envolvida. E importanteufrigie ambas as teorias postulam que esta
integracdo é influenciada pela distancia entreYXmneim espago cognitivo abstrato. Contudo,
ambas podem ser lancadas numa base de ativacdtudtara. Ou seja, na DLT a integracao
pode ser entendida como ativacdo da representacémd palavra recém chegadecém

escutada ou lida) enquanto também reativamos urearaaprioritaria, numa relacdo de
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dependéncia onde conta a propor¢do da distancia antpalavras. J& na TPS a integragéo
pode ser entendida com um acorde recém chegadan(rescutado) enquanto mantém-se a
ativacéo de outro acorde o qual prové o contexta @anterpretacéo do acorde chedddo

Uma maior distancia tonal entre os acordes chegadmsacordes contextualizados
custa um processamento maior também, presumivedmentque o acorde chegado nao era
premeditado; com um nivel baixo de ativagdo. Penglo, nas canc¢des brasileiras infantis
(como as citadas nos exemplos anteriores, de mesigén), se comecarmos no acorde La
Maior e em seguida, irmos para o acorde Mi MaioR@uMaior, tanto o acorde Mi quanto o
Ré terdo um nivel alto de ativacdo. Isto ocorreperestes acordes ja sdo premeditados por
nds, mesmo que nao sejamos mUsicos ja estamosi@aoists a ouvir desde pequenos estas
cancdes com este tipo de sequéncia de acordesutforiado, se na sequéncia do La Maior,
tocarmos, por exemplo, um DG menor ou La sustemieloor ou uma série de outros acordes
aos quais ndo estamos tao acostumados a ouvir gméreéa ao La inicial, o nivel de
ativacdo deste segundo acorde seré baixo, pamgelbavera sido premeditado por nos.

Para ambas as teorias DLT e TPS, o processameaitdticsh consome mais reservas
guando ele requer elementos de acesso (palavieoles) com baixos niveis de ativacao.

A convergéncia no processamento da sintaxe dadiegda musica pode ser assim
concernida como a convergéncia nas areas neur@silgm nas operagbes que provém
reservas para a integracdo sintatica. Patel cha®a fato de “hipéteses de reserva de
integracdo sintaticamente encontradas” (SSIRH)a8mdo com as SSIRH, as regibes do
cérebro que provém essas reservas para a integriatdiica sao “regides de processamento”
que servem para, rapidamente e seletivamentey ftame de baixa ativacdo, nas “regioes de
representacdo”, para um nivel de ativacdo queaisprpara a integracao.

Assim, concluimos aqui nosso estudo a respeito giestdes cognitivas que
envolvem o uso da linguagem verbal e ndo-verbalangédo e passamos para as questdes de
ordem linguistico-enunciativas. Prosseguiremos estigdo tracando paralelos entre teoria e
andlise de cancdes nas seguintes vertentes: adélidscurso e enunciagdo, atos de fala e
intencionalidade. O proximo capitulo “Cancéo: abjeb discurso. Uma analise enunciativa
da cancao “Gota D’agua” de Chico Buarque de Holamda uma analise da cancéo de
Chico Buarque a luz de autores da Analise do discuatomo Benveniste e Charaudeau, em

contraponto com a Semiodtica da cancdo de Tatitvggaemostrar como se d& interagdo da

13 Recém escutado.
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letra e da musica através do encaixamento queeoeatre a linearidade verbal do texto da

cancao e a linearidade musical.
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5 CANE}AO: OBJETO DO DISCURSO. UMA ANALISE ENUNCIATI VA DA
CANCAO “GOTA D’AGUA” DE CHICO BUARQUE DE HOLANDA

5.1Processo enunciativo e contrato

A cancao “Gota d’agua” pode ser ouvida, lida erprietada em qualquer tempo ou
lugar como uma cancéo de amor que tem como temeigal uma frustracdo amorosa que
leva o Eu enunciador da cancéo a expressar poetntaro limite de sua dor. No entanto, se
considerarmos fatores do momento histérico no glaaffoi composta e langada, ditadura
militar no ano de 1975, e por quem ela foi feitagdgmos também reconstruir esta cena
enunciativa por outro viés e mostrar a possibikddd carater passional atuar como uma
espécie de camuflagem para uma segunda intengédida ao regime.

Neste capitulo, temos por objetivo analisar, dewkas perspectivas enunciativas
propostas por Benveniste (1976) e Charaudeau (24 )uncionaram como um suporte
para outras analises desenvolvidas e recorrendbétama teoria dos atos de fala, a
construcdo do discurso no texto da can¢do “Gotgu'a Iremos analisar também, segundo
a proposta da Semidtica da cancdo de Tatit (2@B2pspectos musicais e linguisticos da
cancao relacionando os linguisticos aos musicams&rando como se da a construgdo do
sentido através deste diadlogo criado entre letraigica. Além disso, pretendemos mostrar a
ambiguidade presente na musica em vista de setercainultaneamente histérico e
passional.

Para Benveniste, o emprego da lingua difere do egopda forma, pois aquela
pressupde mobilizacbes de praticas de linguagemsgaenecessariamente movidas pela
enunciacdo. O seu carater unico e irrepetivel famm @ue uma mesma cancdo seja
interpretada, reinterpretada e atualizada pelontena cada vez que € escutada em situacdes
distintas. Assim, podem ser feitas reconstru¢cdescacde momentos enunciativos distintos
da cancao “Gota d’agua”: por exemplo, 0 momenttohe® em que ela foi lancada e a
intencdo do autor de critica ao sistema ou suaaogior ouvintes leigos a esta informacéo
(sobre a origem desta musica) que a tomardo paraséter passional.

A apropriacdo das formas da lingua é feita pelopasitor-enunciador que anuncia

sua indignacdo a um determinado sistema politic@lsaum determinado tempo e espaco
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(1975, ditadura militar). Este Eu, entdo, podeoseompositor/enunciador, enquanto o Tu ao
qual ele se dirige pode ser o regime militar ou afeante e mesmo ndés, 0s ouvintes da
cancao.

Outro aspecto estudado por este autor € o da nddade na enunciacdo. Nesta
cancdo veremos a possibilidade desta recursividtndeés das retomadas presentes no texto
e explicitadas pelos tempos verbais. Por outro, |@&@t@raudeau mostra que o discurso vai
além do verbal e vai além do texto. Ele é tido camobprocesso enunciativo que parte do
principio dos saberes partilhados pelos sujeitofinggiagem. Ao se referir ao sujeito da
linguagem, ele alude, na realidade, ao lugar p&jpcd e social que este sujeito ocupa na
significacao, ou seja, na producao e interpretacao.

O autor distingue no discurso dois circuitos: urteso e um interno. O externo se
refere ao lugar do fazer social, politico, représdm pelos sujeitos comunicante e
interpretante e a interacdo pela relacado contraqual pode ser comunicacional, psicossocial
e intencionalJa o interno se refere ao lugar do dizer, aostesjenunciador, nesta cancao o
autor Chico Buarque, e destinatario, os ouvintes,iteracdo pela enunciacdo. Embora o
autor da cancdo ndao mude, existem diversos ouvmtéambém diversas situacdes de
audicdo. Assim, pelos principios enunciativos, poake dizer que, embora o0 autor e a
gravacao registrada da cancéo sejam imutaveisitmlegue emerge da audicdo néo é, pois
cada audicao é Unica porgue as circunstanciasrem dela também s&o Unicas. Uma pessoa
pode ouvir uma mesma canc¢ao por diversas vezdsagr ee cada vez um novo sentido.

Aludimos aqui a teoria de Chauraudeau porque nidaaborda contratos de
comunicacdo que nos mostram como a relagcdo entraurgoante e interpretante se
estabelece de acordo com situacfes especificagj@ua variagdo destas situacdes, ou das
condicdes deste contrato, implicara na variacasedtido na audicib

Quanto ao “Contrato de comunicac¢ao”, distinguernré&eabordagens: uma empirica,
uma histérica e outra ética, sendo que, na Ultiendocslevados em conta aspectos como o
direito a palavra e as condi¢des de legitimidaderedibilidade. O autor Chico Buarque
certamente satisfaz tais condi¢cdes de legitimidadeedibilidade diante do ouvinte, pois
além de ser compositor de mérito reconhecido taefos proprios ouvintes quanto por
outros compositores renomados, também demonstovantg o periodo historico no qual a
cancao foi composta, ser politicamente e socialenengajado.

40 quadro do contrato de comunicacdo que mostnacemor, destinatario, comunicante e interpretaate
encontra anexo no final desta dissertacao.
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Existem também trés “Niveis do contrato”, sdo edesituacional, o0 comunicacional e
o discursivo.

No nivel Situacional, um enfoque serd dado a stratesa, ou seja, sua finalidade
comunicativa e seu suporte material. No caso degacatGota d’agua”, podemos dizer que a
finalidade comunicativa seja a dazer sentire a defazer saber Enquanto seu suporte
material seria, em 1975, o disco vinil e a transaosdo show pela TV e pelo radio. Hoje
sabemos que 0s meios deste suporte sdo muito sya@omemecar pela internet e todas as
suas inumeras possibilidades.

No nivel Comunicacional, o foco se deslocara parastes do funcionamento
contratual como: legitimidade, credibilidade e egfAb. Nesta cancdo, como ja dito, o
enunciador tem sua legitimidade garantida, poig#a de um expoente ou representante
ativo da classe artistica do periodo em pauta. tgtobém vale para a questdo da
credibilidade, visto que € um enunciador engajanltigamente, competente e coerente em
seu discurso. No quesito da captacdo, certameeteiiaciador capta ou traz o interpretante
atraves de suas estratégias persuasivas e dosagquie mobiliza no apelo emotivo presente
na letra e na musica.

No nivel Discursivo, basicamente, Charaudeau codoean questdo o desempenho
linguistico na enunciacdo e as estratégias sirgpilqune sdo efetivadas. Optamos aqui por
analisar tais estratégias e escolhas linguistitasés do estudos dos Atos de fala da cancéo

e de sua relacdo com a musica da cancao.

5.2 MUsica: conceitos e caracteristicas

Passando da dimensédo linguistica para a musicedsaiaremos dois conceitos
iniciais de musica.

Para Bohumil Med (1996), a musica é uma combinaigigons simultaneos e/ou
sucessivos com determinada ordem e proporcao démtiempo. Ja para Wisnik (2006), sao
sons selecionados, por seu carater ordenador,uftaras distintas. Nestas duas definicbes
bastante sintetizadas aqui, podemos depurar @dgarde dois conceitos basicos; um que
diz das caracteristicas fisicas e internas do dmarnento de um sistema de linguagem e
outro que trata deste mesmo sistema, porém coateddo dentro de uma determinada

cultura. Obviamente, como estamos adotando aqui penspectiva enunciativa, para a
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musica também adotaremos esta perspectiva, guaciora ao contexto sécio cultural. No
entanto, é também necessario fornecermos maishdstde algumas destas caracteristicas
intra-sistémicas da musica as quais Bohumil Mednfi@ncdo, para posteriormente termos
uma compreensdo maior da musica e seu arranjelastanelodia, harmonia, contraponto e
ritmo. Embora j& tenhamos explicitado estes cooseinteriormente no quadro de
“caracteristicas do som”, no Capitulo 4, iremo£+®s aqui:

Melodia Trata-se de sons em ordem sucessiva, aus®@a nota de cada vez, uma
nota apos a outra. Concepcao horizontal, comogyemplo, numa palavra
falamos uma silaba apds a outra, uma de cada vez.
Harmonia Trata-se de sons em ordem simultanea, ou sejarsds/enotas tocadas
simultaneamente. Concepgao vertical.
Contraponto | Sao melodias em ordem simultanea; siigemelodias sendo tocadas @o
mesmo tempo. Concepcgao horizontal e vertical.

Ritmo Ordem e proporcdo dos sons, suas proporcdes de dueagstribuicao
dentro de um determinado espago de tempo.

Quadro 1:
Fonte: Dados do autor.

1S4

O linguista Tatit trata no livro “O cancionista” dig&ccdo do cancionista, sendo que,
este cancionista ao qual ele se refere € basicanoentlsico brasileiro, tanto compositor
quanto intérprete e sua diccdo refere-se ao atoadtar, pois este exige arquitetar um
equilibrio entre os elementos musicais e lingwsticEsse equilibrio é promovido pelo
cancionista através do encaixamento da linearidaeedica e da linearidade verbal do
texto.

Tatit também distingue duas Modalidades basicagjugss ele associa diversas
musicas populares brasileiras, sdo elas, a modalid® /fazer/ (tematizacdo), onde o
principal é acéo, ou seja, o ritmo, pulsacao e eld (passionalizacdo), que da menos lugar
a acado e mais a paixao. Estas duas modalidadesme$e a um eixo musical, porem ha
também uma terceira que, embora também se encwdre eixo musical, estd mais proxima
da fala que as outras, a figurativizacéo. No quathaixo elaborado por Sitatemos uma

descricédo destes trés modelos e suas caracteyiséiseas:

15 Silva, Kristoff. Dissertacdo de mestrado (em arefsto).
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Modelos de
integracao melodig
e letra

Recursos caracteristicos
destes modelos

Descricdo dos
modelos

Figurativizacao

Integracdo natural | Enunciacdes entoativas.
entre o que esta sendo
dito a maneira de
dizer

Tematizacéo

Integracéo baseadg Formacdo de motivos e temas; aceleracao

restabelecimento
elos perdidos

dedesaceleracdo do andamento, valorizacaqg
duracbes vocdlicas, especialmente

num processo geral | andamentos, reducdo das duracbes
de celebracéo procedimentos de reiteracao.
Passionalizagéo Integracdo baseadakxploracdo do campo da tessitura,

das

para

Se

definir a direcdo dos segmentos melodica
prevaléncia da desigualdade tematica.

Quadro 2:
Fonte: Dados do autor.

No proximo quadro seguem alguns exemplos de candfestrés modelos de

integracao:

Figurativizacao

Cancdes mais faladas, por exemplo, as cantadas grelpos de hip-
hop, os improvisos feitos por M&sou por grupos nordestinos d
repentistas.

e

Tematizacéo

Cancdes onde o principal é o refrdo e o ritmo,g@mplo, sambas
de roda, marchinhas de carnaval, dentre outras.

Passionalizacéo

Cancdes mais narrativas geralmente ligadas a teraessamorosos
ou reflexivos, com menos apelo ritmico e mais dadsagcdo como,
por exemplo, cancdes da bossa nova, do samba carat§omas da
MPB (como as que veremos nas analises a segué cegsitulo e nos

Capitulos 6 e 7)

Quadro 3:
Fonte: Dados do autor.

Como as cancdes que iremos analisar aqui se emguadelhor na modalidade do

/ser/, ou da passionalizacéo, iremos entdo delalgamas de suas principais caracteristicas,

taiscoma

8 MC ou mestre de ceriménia é o nome dado a cantieresp e hip-hop cujo canto se baseia na fala e em

improvisacoes.
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Prolongamento da duracao de vogais.

Extensao maior dos saltos intervalares.

Exploracao das frequéncias mais agudas.

Intencdo do cancionista de trazer o ouvinte pastado em que ele se encontra.

Estratégias persuasivas.

Y| V| V| V| V| V

&)

Déiticos: indicam a situacdo enunciativa em quew ‘se encontra. Exempl

imperativos, vocativos, demonstrativos etc. prefest o tempo e o espaco da

voz que fala por tras da voz que cafita.

Quadro 4:
Fonte: Dados do autor.

Para Tatit, como a musica ndo tem semas, da me&sma €jue as palavras, seu maior
recurso de significagcdo numa cancdo € a repetijddetra temos uma forca que esti na
narrativa, similarmente na masica temos esta foocenalismo: no estabelecimento de uma
tonalidade e na repeticdo de notas, ou sequéncratds, dentro desta tonalidade. Toda
cancao tonal cria, com mais facilidade, uma dirggétrgue vai sempre em direcao a ténica.
Pode ser em dire¢cdo a tdnica da oitava acima 6uiéatda oitava abaixo. Isto determinara
se 0 movimento da musica sera ascendente ou destend

Para ele o foco da cancéo esta na melodia. A haarpode modificar tanto o sentido
da melodia quanto a tonalidade. Ela ajuda no sentiés n&o o define, quem o define € fala
e a fala se estabiliza na melodia. Ndo h& estad#ichas notas da fala, mas no canto sim.
Prolongamos principalmente as notas das vogais querseguir uma estabilidade melddica
maior. Quando esta estabilizacdo é feita dandosénés vogais e marcando mais sua
duracdo, conseguimos um efeito mais emotivo. Janam o fazemos pelas consoantes

conseguimos criar motivos mais repetitivos e querdais énfase ao ritmo.

5.3 Encadeamento enunciativo/ inauguracdo do temperbal/ atos de fald®

O quadro abaixo explicita 0 modo como se da o esaadnto enunciativo no texto

através da andlise feita, mostrando o ponto e mrdedealizacédo dos atos de fala. Também

"Voz que fala: o que é dito.Voz que canta: comiicé(d maneira de dizer).

18 A base teérica da Teoria dos Atos de fala se eran principio do proximo capitulo, o Capitulo 6.
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traz indicagdo do tempo verbal de trés momentdstiis, passado, presente e futuro, que
nos mostram a recursividade do texto que comeganegtdo fatos do passado, depois
introduz um presente que se da devido a estesdatpassado e, posteriormente, ainda traz
predicbes para um futuro que se dao devido aos fatatados do presente que ocorreram,

por sua vez, devido aos outros fatos do passado.

Ja Ihe dei meu corpo

Minha alegria B Ponto: Assertivo/ Modo:lembrang

J& estanquei meu sangue Retomada — fatos (passado)

Quando fervia

Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta B Ponto: Diretivo/ Modo: atencao

Olha a gota que falta (presente)

Pro desfecho da festa

Por favor... Ponto: Diretivo/ Modo: suplica
Deixe em paz meu coragao (presente)
Que ele é um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencéo, faca néo B Ponto:diretivo/Modo:pedido
(presente)
Pode ser a gota d'agua... B Ponto: assertivo/ Modo: predigcéo
(futuro)

Quadro 5:
Fonte: Dados do autor.
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5.4 Linearidade verbal e linearidade melédica: enéaamento™®

Nos quadros abaixo, iremos ver como cada silabdayrpae frase se encaixam na
linha melddica desta cancéo e, semioticamente, gmdemos atribuir um dado sentido para
a curva melddica de cada trecho associando-o &éidselo texto verbal deste mesmo trecho.

Do

Si

La

Sol

Fa meu san-

Mi gue

Ré i

D6 ja meu cor- quan-do iii-aaa

Si po fer-

La quei

Sol dei -nfia-  griii-aaa

fa le estan-
Mi lhe

Ré

D6

Quadro 6:
Fonte: Dados do autor.

Vejamos este primeiro trecho. Temos aqui duasdrake lhe dei meu corpo, minha
alegria” e “ja estanquei meu sangue quando feratas duas frases foram colocadas juntas
tanto aqui, neste quadro da curva melddica quamtguadro dos atos de fala e esta selecao
certamente nao foi desmotivada. Ha entre elas neuit@omum, no seu sentido, tanto verbal
guanto nao verbal. No verbal, vimos que elas fapame do mesmo ponto e modo de
realizagcdo; ponto/assertivo e modo/lembranca. Niddie®, veremos que elas tém quase o
mesmo desenho de curva melddica, ou seja, a reticastancia entre as notas mantém-se
similar da primeira para a segunda. Por exemplariraeira nota da primeira frase é um
“D¢”, cantado com a silaba “J&". A segunda notané‘Mi” cantado com a silaba “lhe”. Na

primeira nota da segunda frase temos um “Ré”, dant@vamente com a silaba “J4” e em

9 A versado dessa cancdo, que é considerada aqaiamediise, pode ser encontrada no site
www.vagalume.com.br buscando por “Gota D’agua/ Siefio
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seguida, na segunda nota, um “Fa” cantado conlamasi“estan-". Sao notas distintas (d6-
mi # ré-fa), porém, entre elas temos uma mesma dist@lecsalto intervalar (distancia entre
uma nota e outra).

E o mesmo ocorre na sequéncia das notas seguiaresido o grafico da linha
melddica da primeira frase muito semelhante acedgarsla. Se desenharmos este gréfico,

teremos um desenho quase idéntico para as duas,fcasno vemos abaixo:

Gréfico 1:
Fonte:Dados do autor.

J& no proximo trecho da cancéo, vimos que ocori@modancga no texto verbal, pois
0 ponto que era assertivo passa a ser diretivanedd que era de lembranca passa a ser de
atencdo “Olha a voz que me resta/ Olha a veia gjt& ©lha a gota que falta/ Pro desfecho
da festa”. Com vimos demonstrando aqui, ja quedeio texto verbal e ndo verbal estéo
imbricados, presumivelmente a linha melddica nestgo trecho também sofrera tais

mudancas. Podemos vé-las no grafico abaixo:



52

Si

La

Sol

Fa res

Mi ta sal-

Ré o-lha voz me ta

D6 que -lhave- que fal-ta fes-

Si ia ta

La & go- que

Sol ta pro des-fe- da por

Fa cho fa

Mi vor

Ré

D6

Quadro 7:
Fonte: Dados do autor.

Neste trecho vemos que a estrutura de desenhohdartielodica muda totalmente em
relacdo aos primeiros trechos mostrados, mas tammhénmesmo tempo, cria um novo
desenho que se mantém durante algum tempo repetimdssmo padréo anterior no qual as
notas mudam, mas a relacdo de altura entre elas@st¢orno melddico) continua a mesma.
E isto dura durante quanto tempo? Dura enquanéxto verbal conservar nele seu aspecto

” N1}

de ponto diretivo e modo atencdo, ou seja, de “@hez que me resta...” até “...pro
desfecho da festa...”, pois, em seguida, teremosiavn ato de fala, que comeca em “por
favor...”. Neste vemos que, apesar de o pontomeatisendo diretivo, 0 modo muda para o
de suplica. Se o modo muda, o sentido do texto meid® o sentido do texto muda, o da
curva melédica muda também. Podemos ver que o liespre vinha se repetindo de “Olha
a voz...” até “...pro desfecho da...” muda comphetate quando chega no trecho “por
favor...”, pois, nesta parte (onde ocorre uma sé@pla curva melddica tem uma subita
descendéncia (que, inclusive, nos remete ao ate sirabdlico da suplica; o de ajoelhar-se)
seguida de uma inversao total, onde esta linhapapsr uma grande ascendéncia no trecho:
“que ele é um pote até aqui de magoa” (Que nostestambém, inversamente, ao sentimento
de transbordamento, pois tudo o que “enche” tenuralmente um movimento de

ascendéncia), como vemos no gréfico abaixo.
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Si

La
Sol

Fa a- ma- fa-

Mi qui de-

Ré de goa e quer as

D6 deixe  paz co- ¢do té qual- cdo ¢a

Si te a- ten-

La em meu ra po-

Sol é um nao

Fa quele da-

Mi podeseragota gfia

Ré

D6

Quadro 8:
Fonte: Dados do autor.

E interessante chamarmos a atencao para a percepgdioe o tema central desta

muasica € a magoa e, € também justamente nest® toecle se fala da magoa que esta
palavra aparece juntamente com a exploracdo dé&esemais agudas da musica, uma das
principais caracteristicas da cancdo passionam aé outras também importantes que
podemos destacar durante toda a musica, como ongeohento de vogais em notas mais
extensas e os grandes saltos intervalares.

Chegando ao final da musica, o trecho “...e qualgesatencdo, faca ndo” tem o
ponto diretivo e modo pedido na andlise verbafjuanto na melédica, ele situa-se como um
ponto de transicdo entre a catarse do momenta@meeisimultaneamente, a preparacao que
ele faz para o momento seguinte, de conclusao.pEsparacdo melodica associa-se na letra
com a predicdo de um futuro “Pode ser a gota d’agdas poderiamos também ver o ato
“...faca ndo” isoladamente — sem o seu antecedemnidicional: “...e qualquer desatencéo...”
- como um ato de retorno ao modo suplica, ja qualesenho melddico mostra-se similar ao
desenho do trecho “...por favor” onde a idéia delisi € associada ao movimento

descendente. Esta € uma possibilidade de analise.
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Si

La

Sol daaaaa-

Fa guaaaaa

Mi po-de-ser-a-go-ta

Ré po6-de-ser-a-go-ta-da-

D6 po-de-ser-a-go-ta gua

Si da-

La gua

Sol

Fa

Ré

D6

Quadro 9:
Fonte:

Em suma, ha um movimento de ascendéncia melddieaprpvalece no percurso
geral da linha melddica da cancdo, considerandeetevantemente o trecho acima,
executado no arranjo da gravacgao original analjsamta a cantora Simone. Nele vemos que
a mesma frase se repete, porém a cada momento remntais agudos. Além desta
ascendéncia melddica ha também uma dada ascendigia, ja no sentido de crescimento,
no percurso geral do arranjo. Se fizermos uma cogpa entre volume (intensidade) do
arranjo no comeco e final da musica constatarerstesceescimento.

Assim, vemos que ha uma relacdo intensa entreuaezatdos atos e a da melodia da
muasica, visto que a variacdo de uma implica naagad da outra. Mesmo que ndo possamos
fixar quem determina quem, o mais importante ér#icacdo de que esta € uma relacao
intrinseca na cancao.

Na parte ritmica da can¢ao, podemos dizer que @haaéespécie de “samba contido”,
ou seja, nao deixa de ser um samba, pela proprieagéo, mas também ndo € um samba
tradicional de carater mais expansivo com instruo¥ecomo surdo, pandeiro, ou tamborim.
E um samba tocado com bateria e que se apdia tmsiarmecurso das “vassourinhas” ao
invés de baquetas, dando um tom mais contido ésjaazpara a musica.

A respeito dos efeitos eletronicos usados no aryanjmportante distinguirmos no
caminho da guitarra que faz a harmonia da musigia, lomentos, visto que a musica é

executada inteiramente duas vezes; na primeiraigde@ guitarra € mais “seca” e ndo faz o
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uso de efeitos. Ja na segunda vez, a guitarra vemum efeito tipo “reverb” que gera um
outro efeito de sentido, o de expansdo. O mesmatem® com a voz, este efeito fica mais
claro no ultimo refrédo, onde a voz aparece comd'ecn”’. Em ambos o0s casos estes efeitos
contribuem para marcar o crescimento da musicanmeentos onde é cantado o refrdo e
nele, os pedidos e predi¢cdes, que constituem aipaheixo temético da cangdo, o que
justifica este crescimento. Ha também um grand#éoefie “tensdo” gerado pelo uso de
semitons (meio tom) no arranjo de teclado e vomesaparece somente nas horas do refréo.

Concluindo, podemos inferir que cada ato de falatém uma correspondéncia ou
dialogo com os aspectos melddicos, ritmicos e haicnoé da cancdo. Ha, certamente, um
sentido que é construido neste dialogo entre éetralsica e 0s possiveis efeitos de sentido
que podem ocorrer na fala também podem ocorredasmente na masica, através dos
efeitos gerados pelo arranjo, como os citados ackesim, torna-se mais pertinente esta
andlise da cancéo nestas vias de didlogo intemsemija que a mesma pode ser incluida
em um grande género, o da MPB, e que, para umareengfio mais abrangente deste, faz-
se necessario reconstruirmos os caminhos enurugatiio s6 da poesia, mas também da
musica, ja que ambas fazem parte de uma mesma sm&Ep.o

Em funcao disto, passamos ao proximo capitulo rdgdndo mais a teoria dos atos

de fala em contraponto com a melodia: “Atos de éafalsica: uma analise da cancdo “Santa
Chuva™.
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6 ATOS DE FALA E MUSICA: UMA ANALISE DA CANCAO “SAN TA CHUVA”

Neste capitulo propomos uma anélise da cancdod$ania” composta por Marcelo
Camelo e gravada pela intérprete Maria Rita empsgneiro album. Esta analise se dara
pelo uso da teoria dos atos de fala e dos dadesettadia da musica, que nos ajudara a
compreender melhor como o sentido que nds, ouyictestruimos ao escutar uma cangao é
tecido fio a fio pelo conjunto de letra e musicgedar de 0 mesmo ser mais claramente
perceptivel na letra, a musica também tem seusnsast internos que podem apontar para
determinadas dire¢cdes de sentido. Por se tratarndesistema semiotico estas diregdes
certamente s80 menos precisas que as apontadatsanad codigo verbal. No entanto, esta
nao € uma razao para a descartarmos de nossaeapais a vendo em soma com a letra,
podemos perceber as peculiaridades tracadas ragaiéhtre ambas e, consequentemente,
ampliar nossa percepgao e compreensao para o todgieancao.

Para analisar estes atos e sua eficacia em cositdiktersos, Vanderveken (1985)
propde o reconhecimento de sete elementos quearépor uma forca ilocucional: o ponto
ilocucional, seu modo de realizacdo, o conteudprdposicéo, as condi¢cdes preparatorias e
as de sinceridade do ato mais o grau de intensdiagento e das condi¢cdes de sinceridade.
No entanto, aqui vamos nos ater a somente doiseglelmentos que nesta analise podemos
entender como primordiais; o ponto e 0 modo dezagdo. Esta escolha foi feita pelo fato
de que o corpus de analise em questdo represeracamgdo e, como tal, € dotado de
subjetividade e conteddo predominantemente indif&to compensacéo, iremos contrapor a
estes atos a forma melddica da cancdo e seus @speats relevantes, o que ajudara a
entender como o sentido da cancdo é construidetia ¢h@ dialogo entre letra e masica e,
além disto, como a participacdo deste didlogo @mumnd eficacia dos atos ilocucionais.

Searle (1995) distingue dois elementos, 0 marcpdmposicional e o marcador de
forca ilocucional, sendo que o ultimo “indica o roogelo qual é preciso considerar a
proposicao, isto é, qual sera a forca ilocucionatrébuir ao enunciado a partir de sua
enunciacao”. Sobre esta afirmacao Mari (2001) disacchamando atencéo para o fato de que
esta dualidade proposicional e locucional, ou, iderce do fazer, € necessaria para o ambito
da relacdo entre linguagem e acdo, uma questdarhental na teoria dos atos de fala. E
também neste ambito que, para Mari, os aspectaxciativos das praticas de linguagem

tornam-se imprescindiveis para a compreensao dss at
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Ja Austin (1990) busca distinguir um ato ilocucrima&le um locucionario, mas
acrescenta que “realizar um ato locucionério é emalgealizar um ato ilocucionario”, pois
quando proferimos algo ndo estamos proferindo ssmpénte em termos de locucéo,
estamos também perguntando, afirmando, pedindmcamdo etc. e isso torna nossos atos
ilocucionais, embora saibamos que, nem sempre guggeipamos, por exemplo, sobre algo,
estamos realmente querendo saber sobre este ag®zAs, queremos dizer outra coisa, de
forma indireta. Dai faz-se necessaria também, ipafroente nos atos do texto desta cancéo,
a analise de um ato vista tanto direta quanto etalinente. Voltando a Austin, ele também
distingue os atos em fonético, fatico e rético semgrimeiro do plano dos ruidos e fones, o
segundo do significado e o terceiro da relacaad@neferente.

Strawson (1971) aborda a intencédo do falante eagdelao ouvinte e a intencéao do
ouvinte para reconhecer aquela intenc®ara ele, nesta relacdo entre intencdo e
reconhecimento da intenc@xistem casos em que ocorrerd a emissao de dugas for
ilocucionarias, e casos em que podera ocorrer feqprento de um ato que realizara uma
forca indiretamente, ou seja, através da realizdedmm outro ato. Isso ocorre, por exemplo,
quando o falante diz algo querendo dizer algo maialgo diferente do que disse. A questao
esta centrada na possibilidade de o ouvinte recenhe intencdo do falante, pois grande
parte da significacdo esta nesta intencdo. Patdoo, aim fator importante para que um ato
indireto seja compreendido € a satisfacdo das ¢oeslj sejam as de conteudo proposicional,
as preparatorias ou as de sinceridade.

No caso da nossa cancdo “Santa chuva”, temos uogdi&ntre dois ex-amantes.
Um didlogo onde o locutor tenta uma reaproximaca@dinuo ora indiretamente, ora
diretamente o retorno da relagdo e o alocutério, sp@ vez, refuta o pedido deixando
também transparecer ora direta, ora indiretamemensagoa e 0s motivos que o fazem
recusar o pedido. Entdo, podemos admitir que tastoondicdes preparatdrias quanto as de
sinceridade sejam compartilhaveis, visto que ga tta um casal diantibs acontecimentos

de sua proépria relagdo. Vejamos a letra:

Santa Chuv®
Composicéo: Marcelo Camelo (Gravada por Maria Rita)

Vai chover/ de novo /

20 A versdo dessa cancdo, que é considerada agai anesisse, pode ser encontrada no site
www.vagalume.com.br buscando por “Santa Chuva/ &Riia”.
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deu na tv/ que o povo ja se cansou/

de tanto o céu desabar/ e pede a um santo daqui /

que reza a ajuda de Deus/ mas nada pode fazer /

se a chuva quer é trazer vocé pra mim/

Vem cé que td me dando uma vontade de chorar

N&o faz assim/ nédo va pra la/ meu coracao vansegar a tempestade
Quem é vocé pra me chamar aqui se nada aconteceu?/
Me diz, foi s6 amor ou medo de ficar sozinho ouga? /
Cadé aquela outra mulher?/ Vocé me parecia tdo bem
A chuva ja passou por aqui/ eu mesma que cuideeck/
Quem foi que te ensinou a rezar? /

Que santo vai brigar por vocé?/

Que povo aprova o que vocé fez?/

Devolve aquela minha tv / que eu vou de vez /

N&o ha porque chorar por um amor que ja morreu /
Deixa pra |4, eu vou, adeus /

Meu coracéo j& se cansou de falsidade.

Primeiramente, como ja vinhamos dizendo, a letsdadeancdo é um didlogo entre

dois ex-amantes. O locutor comeca este dialogo e ¢hover..” e termina em “meu
coracdo vai entregar a tempestade” e, em seguadagst a resposta do alocutario, que
comeca em “quem é vocé...” e termina em “meu corfigde cansou de falsidade”.

Uma questdo de aspecto geral da musica na cang@ogoe também € bastante
relevante, € a regido na qual a melodia do loaio alocutario € cantada. Esta cancao foi
bastante divulgada desde seu langcamento, porfaode, ser facilmente encontrada em sites
diversos, ligados & musica, pela web. Quando aawos, podemos perceber esta diferenca
da regido melddica entre o canto do locutor e aaldoutario. Mesmo que, a principio,
estejamos acompanhando a gravacdo da cantora Ridéaiae que nesta ela mesma cante
tanto a parte do locutor quanto a do alocutarigeréeptivel esta diferenca de regido entre a
parte, ou fala, de um e outro. Na primeira partegtodia esta toda colocada em uma regiao
mais grave, enquanto na segunda ela ja se destosideralmente para uma regido mais
aguda. Assim, podemos inferir que, tanto converatinante quanto biologicamente o uso da

regido mais grave seja feito por um homem e o gidoemnais aguda por uma mulher. Além
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disso, também existem marcas na letra que justifiesta atribuicdo de género masculino e

feminino, como nos mostra os trechos abaixo:

“Me diz, foi s6 amor ou medo de ficar sozintatra vez?”

“A chuva ja passou por aqui/ eu mesnguee cuidei de secar.”

Agora, vejamos 0s primeiros atos:

\Vai chover Ato direto Ato indireto

de novodeu na t* n. assertivo 7. eXpressivo
w: predicéo w: aproximacao

Que o povo ja se cansou |d&to direto Ato indireto

[tanto o céu desabar n. assertivo T. eXpressivo
w: constatacéo w: desiluséao

e pede a um santo daqui qudo direto Ato indireto

reza a ajuda de Deus n. assertivo 7. diretivo

w: afirmacéo/constatagéo | u: suplica

mas nada pode fazer sq Ato direto Ato indireto
chuva quer é trazer vocé pra assertivo 7. assertivo
mim w: constatacéo condicionagia: predigéo
Vem ca Ato direto
n: diretivo
w: suplica
Quadro 10:

Fonte: Dados do autor.

O locutor inicia o didlogo com um ato assertivo,qlieetamente, traz uma predicéo
sobre condi¢cdes climaticas, embora nada excluasailplidade de que também possa
funcionar indiretamente como uma estratégia apeleasproximacdo do alocutario, sem
validar o conteudo locucional. Afinal, que relevianteria nesse contexto um comentario
sobre condi¢Bes climaticas? Nos atos seguintesseatwidade se mantém nas constatacoes
do locutor.

Nos trechos acima, de “Vai chover...” até “...vgcé& mim”, temos em comum algo

mais que o ponto assertivo, a melodia é praticaen@nmhesma em todas as frases. Ha uma

“IEsta anélise, por economia, considera apenasgitado.
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repeticdo melddica que s6 se quebrara quando @ pamtbém romper com o assertivo e
tomar um caréater diretivo.

Mi

RE ver de vé

DO  vai ne- na /
S \ /[ N/

LA Cho- VO / té-

SOL \\ /
N

FA
Ml deu

Quadro 11:
Fonte: Dados do autor.

Na tabela acima podemos ver o caminho da melodite neecho. Quando ligamos
com uma linha uma silaba a outra, na sequénciauenelgs estéo, teremos a linha melddica
deste trecho. E esta linha que se repete, ndonesata igual, mas aproximadamente, nos
trechos que correspondem aos atos assertivos. pp@teia distribuicdo das silabas na
melodia j& percebemos a semelhanca. A distribuilg@osilabas € a mesma porque a linha
melodica também é:

Queo po VO ja se can sou

De tan to céu de as bar

E pe deaum san to da qui

Que re zaa ju da de Deus

Mas na da po de fa zer

Sea chu va quer e tra zer
Quadro 12:

Fonte: Dados do autor.

Quando o ponto muda para o diretivo, como ja dittmrma desta melodia bem como
a distribuicdo de silabas nela mudam também. Agogae temos € uma suplica. Neste
momento as silabas ja passam a se estender pedaianebdo menos silabas, menos
palavras, portanto, elas ficam mais longas e aaentaste carater diretivo. A atencéo

requerida pelo locutor através de sua suplica ééamrequerida na melodia pela mudanca e
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contraste com a situagdo anterior, na qual elaavighrepetindo sistematicamente na série de
assertivos.

Esta mudanca acarretara numa nova sequéncia t@dretelodicamente distintos.
Agora, neste novo momento da fala do locutor, eé&mos mais uma sequéncia de trechos
tdo similares quanto anteriormente. A melodia passaim momento irregular no qual cada
frase ou trecho tera um modo préprio, sem uma faemacomum. Isto é explicado pela

tabela que veremos a seguir:

Que td& me dando unpéto direto Ato indireto
vontade de chorar, 7. assertivo . COMIiSSivo
w: afirmagéo w: desejo

Efeito: angustia

N&o faz assim(1l), ndo YAto direto (1 e 2)
pra 1a(2), n: diretivo
w: suplica

Efeito: desespero

Meu coracdo vai geAto direto Indireto
entregar a tempestade |=: assertivo 7. COMISSIVo
w: predicéo u: ameaca

Efeito: desesperol/tristeza

Quadro 13:
Fonte: Dados do autor.

Nesta tabela vemos que tal irregularidade ndorespialdada somente a melodia, esta
também nos préprios atoscomissivos (indiretos)-diretivo-assertivos. O laxut
primeiramente fala sobre o estado emotivo em qgeeselencontra, o de angustia, e em
seguida apela novamente para um diretivo, destanagz incisivo, no modo suplicpprém,
desta vez, com um tom de desespero e finaliza awmss reportando, diretamente, ao
assertivo, onde faz uma predicdo metaforica sobreomsequéncias de sua angustia e,
indiretamente, ao comissivo onde abre a possibiéidaara seu alocutario interpreta-lo além
de uma predicdo, mas como uma ameaca de algumuea&le possa vir a cometer contra si
mesmo caso o retorno do alocutério ndo seja aaltisua expectativa.

Ora, por mais que um locutor se esforce, motivamlospa intengédo, para que seu

alocutario compreenda esta intencao e lhe dé umnnetdentro de suas expectativas, fica
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claro em todas as relacdes humanas mediadas felgu@ ndo ha nenhuma garantia de
sucesso deste retorno. Neste caso aqui analisadep nocutor pretende causar em seu
alocutario qualquer reacdo que se assemelhe a @er@npaixdo ou, no minimo, a uma
sensibilizacdo para suas suplicas. Para isto eleak®u nas estratégias ja discutidas.
Veremos, porém, que o alocutario certamente comtrauas expectativas esbogando em
sua resposta mais raiva ou magoa que compaixaatando qualquer possibilidade de
reaproximacao.

Vejamos, entdo, os atos de fala que compbdem agt@spld alocutario aos atos

anteriores:
Quem ¢é vocé pra méeto direto Ato indireto
chamar aqui se nadga: diretivo 7. assertivo
aconteceu? W pergunta w: afirmacéao
(condicionada) Efeito: contestacdo /provocacap
[Me diz, Ato direto Ato indireto
n: diretivo 7. eXpressivo
w: pedido de winteracao

confirmacgéo

[foi s6 amor (1) ou medaAto direto (1), (2)
de ficar sozinho outra vezz: diretivo

(2) W questionamento
Efeito: provocacao

Quadro 14:
Fonte: Dados do autor.

Logo no primeiro ato (“Quem €é vocé pra chamar afuja fica bem claro que a
expectativa do locutor (homem) néo sera corresplandiom ja dissemos, e, além disso, que
tipo de posicionamento discursivo o alocutario e que se torna locutor a partir deste
primeiro ato de fala-) ira assumir, a comecar jped@aiguracdo do primeiro ato que ja € um
diretivo, mas ndo somente pelo fato de ser umidirepois ele o € na forma direta e, na
indireta, € como assertivo, que ele ganha sua flmgacional mais intensa: a afirmacao de

que o alocutario (homem) “ndo é ninguém” diantelatutor (mulherd®. Esta afirmacéo

2| embrando que a partir deste momento comecamos eeferir ao locutor como sendo a mulher e ao
alocutario como sendo o homem.
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indireta reforca também a relacdo de poder entrelods, j& que a mesma havia sido
evidenciada anteriormente pela suplica na fala abutbr (homem), logicamente quem
suplica esta ocupando hierarquicamente uma positgoor.

O segundo ato,“me diz”, mantém, pela via diret@oato diretivo, ja que funciona
como um pedido de confirmacdo de algo que ja ééteia do locutor (mulher) e, ainda,
indiretamente, pode ser interpretado como um apresgivo no sentido apenas de buscar
uma interacdo com o alocutario (homem) ou de ietarlw. No terceiro mantém-se
novamente o diretivo em um modo que ndo deixa deirs@ pergunta, mas que expressa

mais relevantemente uma idéia de questionamento.

SI

LA  quem

SOL é cé mar

FA vo- pra cha- qui con- ceu

Ml me a- se da a- te-

RE na- me
DO diz
Quadro 15:
Fonte: Dados do autor.

Nestes trés atos 0 que temos em termos de meladgo@arecido com o ocorrido
também no inicio da fala do locutor, ou seja, uepeticdo melddica; a melodia mantém-se
sem variagoes.

Tanto nesta frase quanto na frase seguinte asrgalamudam, mas a melodia
permanece a mesma, por isso a distribuicdo deasitalmbém € a mesma. Ja o ato “me diz”,
€ um ato expressivo indireto, visto que busca apen@a interacdo com o outro. O mesmo
caréter, de interagdo, ocorre na melodia. S&o fdases melddicas idénticas ligadas por duas
notas, correspondentes ao “me diz” da letra. Taatmelodia quanto na letra este pequeno
trecho acaba tendo a mesma funcao, de interacamelalia ligando uma frase melddica a
outra seguinte, promovendo a interagdo entre elasa letra promovendo também esta
interacdo através do ato expressivo indireto.

A tabela abaixo nos mostra a distribuicdo de silabnotas correspondentes. Dentro
de cada quadro esta uma nota que € cantada jurttaomn a silaba (em alguns momentos
as silabas aparecem num formato diferente da didgdabica padrdo, como é o caso de
“daa”. Isto acontece porque aqui estamos priviledpaa divisdo pelo som de cada nota).
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Nela existem duas frases e a divisdo silabica delsimilar, € correspondente. Isto ocorre
porque a melodia que acompanha as duas é iguahelddia das duas é a mesma, a Unica

diferenca é o “me diz” que, como ja dito funciolmao uma particula de interacao.

quem | é vo | cé prafg mg <cha mar @ qui se na daa J[con |eteu | Me | diz
foi s6 | a mor | ou me| do de fi ca Sp  Z nho ol tra z ve
Quadro 16:

Fonte: Dados do autor.

Esta melodia que se repetiu nestes atos diretiyosaanudara. Assumira uma nova
forma, nova sequéncia de notas que, por sua vempstird nos proximos quatro atos

selecionados. Embora a melodia do trecho “quem @€.vd até “...outra vez” esteja
acompanhando uma sequéncia de diretivos e este&smpgd quatro atos também sejam
diretivos, ainda sim, ela muda pois, eles sadoidogtna sua forma direta. Porém, mesmo se
tratando a seguir de uma sequéncia predominantengienperguntas, o sentido que mais

ilumina este trecho do texto ndo é o direto, é diréto, pois, por tras das perguntas o

alocutario esta jogando com os assertivos, ou fegjando afirmacdes indiretamente.

Cadé aquela outra mulher? Ato direto Ato indireto
n: diretivo n. assertivo
W pergunta w: afirmacéao
Efeito: desabafo
\VVocé me parecia tdo bem, Ato direto Ato indireto
n: assertivo n: assertivo
w: afirmacéo w: critica
Efeito: ironia
A chuva ja passou por aqui, (1) Ato direto (1, 2) Ato indireto
eu mesma que cuidei de secar (2)|«: assertivo 7. assertivo
w: afirmacéo u: desabafo
Quem foi que te ensinou a rezarij(Ajo direto (1,2, 3) | Ato indireto
Que santo vai brigar por vocé?(z) diretivos 7. assertivos
Que povo aprova o que vocé fez?(3): desafio L. repreensao
Efeito: desabafo
Devolve aquela minha tv Ato direto Ato indireto
n: diretivo n: assertivo
w: pedido L. censura
Efeito: impaciéncia
Quadro 17:

Fonte: Dados do autor.
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Ao perguntar pela outra mulher, o locutor indiretate afirma que ha outra mulher.
Especificando agora o contetdo proposicional, padenivter uma analise mais precisa para
alguns atos. Assim, ao perguntar “Quem foi quengneu a rezar?” ele também afirma que
é tarde para tanta fé ou que apelar para rezaspeaaede um milagre € inutil. Esta idéia &
reforcada no ato seguinte “Que santo vai brigar ymé?”. Ja no proximo, “Que povo
aprova o que vocé fez?” ele traz a idéia de queébéamé inutil tentar justificar-se
socialmente, pois ninguém aprova as atitudes dm&oo no passado. O desafio colocado
nos atos diretos para cada um desses conteudos, sgodsintetizado através do modo
repreensdo, adotado como forma indireta para es®ss ninguém te ensinou a rezar,
nenhum santo vai brigar por vocé, nenhum povo a&pooyue Voce fez.

Abaixo, vemos no primeiro quadro o percurso daalinfelddica que se repetird com
0 mesmo desenho nos atos seguintes. Isto est&eafado no segundo quadro, onde vemos
0 numero e a distruicdo similar de silabas nestaéseia de atos. O numero de silabas é o
mesmo porque a linha melédica que acompanha dtdasss é similar (ndo é exatamente

idéntica, mas tem basicamente 0 mesmo des&hho)

/
SsoL Pa\/

FA ou-
M

Quadro 18:
Fonte: Dados do autor.

%3 Nesta tabela, como na anterior de divisdo silatwiada particula (que pode coincidir com o fornggauma
silaba ou nao) é cantada juntamente com uma noitantlo a sequéncia de notas temos o desenhohda lin
melddica de cada um destes atos similar ao da ipaime
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Ca dé a que la ou tra mu Iher
Vo cé me pa re ci a téo bem
A chu va ja pas sou por a qui
Eu meés ma que cui dei de se car
Quem | foi que teen Si nou a re zar
Que san to vai bri gar por VO cé
Que po voa pro vao que VO cé fez
De vol vea que la mi nha te vé
Quadro 19:

Fonte: Dados do autor.

A seguir temos a Ultima sequéncia de atos profernmdo locutor (mulher) e o fim
deste didlogo. Nesta hora o que ocorre é uma raisturevezamento entre atos comissivos,
assertivos e expressivos sendo que, logicamemjeesarregam um sentido mais relevante

Sa0 0s comissivos e assertivos. Neste momentdrakesn consigo promessas e afirmacoes.

Que eu vou de vez, Ato direto Ato indireto
7. COMISSIVO 7. assertivo
w: desejo w: afirmacéo
N&o h& porque chorar por yrAto direto
amor que ja morreu, 7. assertivo
w: afirmacéao
Efeito: desprezo
[Deixa pra |4, Ato direto

T. eXpressivo
w: indiferenca

w: afirmacéo/certeza
Efeito: xingamento

eu vou, Ato direto
7. COMISSIVO
w: desejo
adeus. Ato direto Ato indireto
T. eXpressivo 7. COMISSIVO
u: despedida u: desejo
Meu coracdo ja se cansou |dgo direto
falsidade n: assertivo

Quadro 20:
Fonte: Dados do autor.
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J4& a melodia da cancdo, neste momento em que n@mnaésequéncia exata de
repeticdes de atos de mesmo ponto, acaba tambérendm uma linha exata que se repita,
como vimos nos trechos anteriores. Aqui, ela irguasr caminhos diversos que variam
constantemente por estes atos, mas ainda sim, anbamp similarmente a variacdo dos
préprios atos.

DO
SI
LA

SOL queeu

FA vez
MI de-

RE vou

Quadro 21:
Fonte: Dados do autor.

DO
SI
LA

SOL ha por- rgpor a mor mor-

FA nao que um que ja reu
MI cho-

Quadro 22:
Fonte: Dados do autor.
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DO
Sl
LA
SoL

FA

dei-

Xa

Eu

pra

vou

deus

Quadro 23:

Fonte: Dados do autor.

LA

SOL

sou de

can- fal-

se si—da

CO-

de

Quadro 24:
Fonte: Dados do autor.

Concluindo, a melodia varia mais quando os atog@awamais e se mantém mais
uniforme quando os atos se mantém também maisron@fo Embora ndo haja como afirmar
guem determina quem neste jogo, talvez a questdlméta nem seja esta, mas como a soma
de ambos os lados pode vir a iluminar nossa anf@mndo aflorar nuances do sentido que

poderiam nédo ser tao perceptiveis numa analisgggoeasse um destes lados.
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7 A INTENCIONALIDADE NA CANCAO: TEORIA E ANALISE DA CANCAO
“DRAO”

Ha entre a convencionalidade e a intencionalidade wona fronteirica. No
enunciado podemos ter parte do significado da seatdntretanto, ndo temos o todo, pois
temos que levar em conta valores que ndo estaonseme enunciado, mas na enunciacgao.
O sentido passa a estar ligado ao falante, e astésl fazem suas escolhas aderindo a
contextos especificos tragcando assim trajetos dendrespecificos também. Sendo assim,
mesmo que no enunciado prevaleca a convencao reunai&cdo a intencdo, entre ambos ha
entre uma intersecdo. Um exemplo desta interse@guestdo do significado metaférico,
que veremos a seguir.

Quando escolhemos a musica popular brasileira cobjeto de analise para a
exploracdo destas questdes, temos em nossa frentexto verbal que mesclara tanto o
ambito da convencao quanto o da intencao, e unvesd@ que também percorrera 0 mesmo
trajeto, porém de forma menos evidente por sertcitaim sistema semiético. Mas, enfim,
como letra e musica caminham juntas, podemos ashgstificativas mais evidentes para o
nao-verbal no verbal e recorrer a vestigios quergene justamente do dialogo entre ambos.
Contudo, daremos prioridade a analise do textoakedmde concentraremos nosso foco na
procura de identificar o carater intencional naaleta cangcéo escolhida; tanto os registros
presentes no enunciado, seu funcionamento, quaneementos que assinalam condi¢cdes
especificas das praticas de linguagem.

Existem objetos que tém um grau de intencionalidad®r e aqueles que tém grau
menor, ou seja, que tém um valor mais convencigunalintencional. Como ja dito, existe
também uma zona de fronteira entre 0 convencionah&ncional na qual as caracteristicas
de um e de outro podem se sobrejgomido, qual valor adotar? O valor deve ser tecilo d
acordo com seu contexto especifico.

Para R. Milikan (Apud, Mari, 2018 “sons e rabiscos s&o ou tornam-se frases com
uma significacdo pelo fato de estarem relacionamlgessoas que 0s empregam ou 0S
interpretam.” O mesmo ocorre aos sons da musica imagens das artes plasticas, por
exemplo. A intencionalidade é a dire¢cao nos olleogukem vé e nos ouvidos de quem escuta.
Podemos direcionar nossa escuta para querer eatgarmais da cancao e sentidos que

24 Anotacdo de aula.
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possam estar implicitos ou simplesmente ouvir peirpsem realizar este direcionamento e,
mesmo assim, extrair algum sentido que esteja exgiscito na superficie da cancao.

Toda intencionalidade surge de uma intencdo de apsr®#0, mas emerge
efetivamente na linguagem atraves das nossas rst@gdes de crencas e desejos. Estes sédo
metapredicados primitvios que podem expressar aonde temporalidade, como passado e
futuro, além das préprias intengdes ou predicdes.

No trecho da mdusica “Drdo, o amor da gente € com@rtéo, tem que morrer pra
germinar” temos a predicdo de “tem que morrer” qpesar de ndo estar na primeira pessoa,
expressa ndo sO uma predicdo da “morte” como tambsra condicdo da “morte” para o
“renascimento”.Esta predicdo diz de acontecimentos de um futu® igdependem da
vontade do desejo do sujeito. SA0 coisas que \GHGEEr mMesmo assim.

Para Fabien Cayla (Apud, Mari, 2010)existem trés formas de intencéo; a intencéo
que € abstrata e representa apenas um estado ,naeimtancdo concreta e a resultante da
juncdo das duas anteriores que € a intencao dit@ssn discurso atraves das nossas atitudes
proposicionais. Ou seja, as expressdes discurgik@sisamos, como; acho, suponho, afirmo,
sei, nego etc. carregam estas formas intencioRaia ele, 0os objetos real e intencional n&o
se confundem, pois o segundo se forma de acordamqmwsicionamento do sujeito diante do
objeto.

Primariamente é a estrutura basica do enunciadea@manda a significagdo, porém,
€ s6 na enunciacdo que ela pode revelar melhoradeu

A autora Tsohatzidis (1994) busca diferenciar mifpdo préprio da sentenca e o
significado que o falante atribui a eRara ela, as teorias de Grice e Searle ndo esaarec
diferencas entre metafora e sentido figurativotidemao-literal e discurso indireto. Em
vista disto, ela busca diferenciar a metafora dest#ros casos, afirmando que a metafora
nao deve estar ligada somente ao significado @mtial pois muitas ja tém um significado
padréo que independe disto.

Em resumo, quando o locutor enuncia algo figuratmate seu enunciado ira
significar sempre menos que o sentido literal endaaele enuncia algo indiretamente ira
significar sempre mais que sentido literal (literadentido indireto).

Num texto como o de “Drao”, muito metaforico, podenencontrar muitos sentidos
possiveis, mas tentar delimitar todos seria praicde impossivel, estariamos negando a

possibilidade de ser ela submetida a outras emgfesa No entanto, sempre existira pelo

% Anotacdo de aula
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menos um que ndo seja possivel, por ser incoecente resto do texto. HA sempre algumas
opcOes de significado que podem ser “bloqueadasé mostrar isto a autora aplica testes e
“cancelabilidade”.

Podemos considerar que numa expressdo metafoenaricia S significando P.
Neste caso, P pode ser considerado uma funcéo de S.

“O amor da gente é como um grao”

L= locutor

S=grao

P= germinar (fungéo de grao)

Entdo, o Locutor enuncia S: [grao], significand@tafioricamente, P: [o amor € uma
semente]e, como tal, tem como funcdo e caracteristicasraiatiseu desenvolvimento,
crescimento (o0 que demanda certos cuidados corgariejue ja é outra metafora usada no
sentido de “cuidar”).

A autora acredita que os significados metaféricgtfice mais no enunciado que no
falante. Ela sustenta tal tese apresentando um tiestcancelabilidade, no qual devemos
cancelar todas as interpretacdes de S que apaesudPre que ndo podem ser uma funcéo de
P (isto sem recorrer a contextos excéntricos pasads o significado, pois o significado de P
deve ser uma inferéncia natural de S). Em sumantaspretacbes de metéforas de uma
sentenca devem ser fungBes da propria sentenga &sitna do que os falantes optam por
significar quando as enunciam.

No exemplo dado aqui, “O amor da gente € como uaD'Gra segunda parte da
proposicao - “como um grao” - ajusta-se ao sigadw da primeira “amor da gente”. Assim,
€ o valor da primeira que garante o significadoafideico da sentenca e ndo qualquer valor
que o proprio falante atribua a ela. Ou seja, exigha estrutura linguistica que garante uma

estrutura metaforica.

Drao Gilberto Gil

Drao o amor da gente é como grao
Umasementede ilusao

Tem que morrer pra germinar plantar nalgum lugar
Ressuscitar no chdo nossa semeadura
Quem podera fazer aquele amor morrer!
Nossa caminhadura

Dura caminhada pela noite escura

Dréo ndo pense na separacao

N&o despedace o coragéo

O verdadeiro amor € vao, estende-se, infinito
Imenso monolito, nossa arquitetura



Quem podera fazer aquele amor morrer!

Nossa caminha dura

Cama de tatame pela vida afora

Drao os meninos séo todos saos

Os pecados sao todos meus

Deus sabe a minha confissédo, ndo ha o que perdoar
Por isso mesmo é que ha de haver mais compaixao
Quem podera fazer aquele amor morrer

Se 0 amor € como ugrao!

Morre, nascetrigo, vive morre pao
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Dréo
Sol So 2 etapas
Comeco do amor
Grao Semente: natural [-desenvolvida]
(comeco (do amor)) (matéria bruta)
Comeco e meio do amor
' Planta: natural [+desenvolvida]
Trigo (comeco (do amor)) (matéria planejada)
!
(meio(comeco (do amor)))
Comeco, meio e fim do amor
Pao (comeco (do amor)) Alimento: artefato [+ desenvolvida]
. ! (matéria trabalhada)
(meio (comecgo (do amor)))
!
(fim (meio (comeco (do amor))))

Quadro 25:
Fonte: Dados do autor.

Neste quadro, grédo € associado ao surgimento do aarcega o sentido de matéria
bruta, natural, e a caracteristica de etapa mezgengolvida do processo. Em seguida trigo
vem associado a comego e a meio (pois se tratengeacesso em andamento) do amor, traz

o sentido de matéria planejada, também naturalepeesenta uma etapa mediana de

desenvolvimento. Por fim, pado se associa ao todadio do amor (comeco, meio e fim) no

sentido artefato ou matéria trabalhada cuja etapmais desenvolvida do processo.

Podemos delinear uma “resultante” de movimento s&otada letra de “Drao” que

€: crescente e decrescente
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[Pao(nasce/grao, viveltrigo , morre/péo)]

nasce morre

Figura 9:
Fonte: Dados do autor.

Ao mesmo tempo que parece ser sO crescente, ndsewndblutivo do amor, as
metaforas grao, trigo e pao, o autor da a elassest@lo que cresce e decresce. Isto fica mais
identificavel no trecho “tem que morrer pra germimande ele traz a idéia ciclica, do ciclo

do amor. Porém, néo ciclica na propria figura doutd onde todas as partes séo iguais.

Figura 10:
Fonte: Dados do autor.

Ciclica na figura do tridangulo, onde existe um sBuanto, uma ascensdo em direcao
ao apice e um retorno a base.

Também, ao mesmo tempo que “pao” representa urpa dtaprocesso, a etapa mais
desenvolvida, apice, ele também representa o fipracesso, a Ultima etapa e, além disso, a
totalidade do processo, pois 0 préprio pao contilag as etapas: nele estdo também o grao
e o trigo. Ele é o produto final e € o comeco, neefion do amor: nasce, vive e morre.
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Pao:
Sol So 2 So3
apice Fim totalidade
etapa mais etapa final Etapas: nasce, vive, morre
desenvolvida do do processo Produtos: grao, trigo, pao
processo
Quadro 26:

Fonte: Dados do autor.

Temos um tema central na cangao que é a sepafaléioa se divide em trés partes.
Na primeira parte da letra, de "Drdo o amor dageritaté “...pela estrada escura”, o tema é
a aceitacdo da separacdo (dor), na segunda, de fiacapense...” até “...pela vida afora”, € a
negacao (amor) e na terceira, “Drdo os meninoaté”“vive e morre pao”, novamente,
aceitacao (dor).

Assim, a resultante tematica da letra também €enés e decrescente.

amor

dor dor
Figura 11:
Fonte: Dados do autor.

O mesmo ocorre com a resultante do trajeto da limddadica (de cada parte):

crescente e decrescente.

agudo

grave grave
Figura 12:
Fonte: Dados do autor.
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“Drao / o amor da gente é como um grao/ Uma senamitisdo/ Tem que morrer
pra germinar/Plantar em algum lugar/Ressuscitach@m/nossa semeadura/ Quem podera

fazer/ aquele amor morrer/ Nossa caminhadura/ Pamanhada/Pela estrada escura”

Nota mais Mi(uma
aguda oitava
acima)
Nota mais Mi(comeco) Mi(fim)
grave
Figura 13:

Fonte: Dados do autor.

Finalizando, vemos neste quadro que a melodia gom@anha esta letra parte de
uma nota (mi) para, no final, retornar a mesma egartir de novo dela na parte seguinte.
Da mesma forma que a metafora de “gréo” sugereenas/e, morre e renasce. A metafora
gue temos na letra revela a idéia de ciclo quechdanmor. Do mesmo modo ela também faz
essa revelagcdo na mdusica, mais especificamenteetadia que acompanha a letra. A
melodia, além de ter uma grande célula que seadfiet vezes, uma a cada estrofe da letra,
tem também no interior de cada uma destas célaasitrculo que, como dito, comeca, se

desenvolve e retorna & mesma nota de origem.
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8 CONCLUSOES

Constatamos, pela presente pesquisa, por diverssasy que 0 sentido que emerge
da audicdo de uma cancao, € construido pelo digagose instaura entre letra e musica.
Portanto, analisar separadamente cada uma dessagjogestamos tratando de cancdes
populares, seria uma forma de analise ineficaz p&b nos possibilitaria mostrar a riqueza
gue esta na totalidade da cancéo.

Apbés o primeiro capitulo, apresentamos nocdes sobresteredtipo da cancdo
passional na cultura cancional brasileira, o quel@j a delimitar nosso objeto de estudo.
Vimos a importancia dos lagos afetivos na intergpéla linguagem, parte fundamental da
cancao de amor, e também vimos, através dos esilied®sirce, as mudancas que a audicao
de uma cangdo provoca no nosso estado mental dcgralod?ara o autor, o sentido que
construimos para um determinado som esta vincidadaossos sistemas de pensamento e
sensacOes. SO faz parte destes sistemas o quanéeeivel para nds (o que é concebivel no
Nosso sistema de pensamento). Nossa mente opgueesgon Sinequismo, ou, lapsos de um
continuo que direcionam nossa a¢do mental na audieduma mausica e, na base desta
operagdo estdo nossas convicgdes e crencas. Assmeronhecemos como musica ou, neste
caso, como uma cangdo passional o que se enquadrgpramissas de verdade que
estabelecemos e assumimos como fatos declarados.

No terceiro capitulo aprofundamos mais nesta araomeracfes mentais que
envolvem a audicao de cangdes. Vimos como funciamasso processo de audicao desde o
primeiro contato com a onda sonora até a memonzdeddadas sequéncias de ondas, ou
sequéncias melddicas. Em seguida vimos como estegso de memorizacdo se da quando
estamos considerando ndo s6 a melodia, mas a mejodié cantada junto com uma letra e
0s testes empiricos realizados por Crowder envdtve&ste processo de memorizagdo com
melodias familiares e ndo familiares, melodias aamsem letra, melodias oitavas, dentre
outros. Num segundo momento desse capitulo promssama leitura do artigo do
neurocientista Patel, que traz discussdes sobrecegsamento cerebral da sintaxe que existe
tanto no codigo verbal quanto no musical. Vimossdigmrias que possibilitam lidar com a
sintaxe verbal e néo verbal paralelamente e tamagnpossibilidades de convergéncia
sintatica desses dois codigos em areas cerehralarsss.

Partindo do estudo do processo cognitivo que eevahaudicdo de cancdes e a sua

andlise, apresentamos no quarto capitulo nossaipsiranélise, da cancdo “Gota D’agua”.
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Nela recorremos as perspectivas enunciativas pEftaxes no ambito da letra e aos
principios da semidtica da canc¢do, de Tatit, paaisarmos o percurso melddico que se
costura a letra. O momento da enunciagao, poraatec Unico, faz com que cada escuta de
uma mesma cangao, mesmo que seja também uma mesvagdg, seja da mesma forma
Gnica. Assim, uma canc¢do pode ser ambigua ou tdides diversos dependendo das
circunstancias de sua audicdo. A cancao em qugsbtdicexemplo, pode ser compreendida
como uma cancao passional ou politica de acordo @orariacdo destas circunstancias.
Embora muitos aspectos da teoria do Charaudeativedsem sido explorados de forma mais
sistematica ao longo da analise, seria importggaeatar o conceito de captagdo, integrante do
contrato comunicacional, como um fator determinaat@bordagem do ouvinte pela emocao.
Por outro lado, a perspectiva de Tatit foi de geavalia, pois nos deu uma base de categorias
para diferenciar a cancao passional de outros tigegdes populares. Através do cruzamento
destas teorias conseguimos realizar uma analigamigiio de Chico Buarque que revelou a
interferéncia do sentido da letra no da musicae-versa.

O mesmo ocorreu nos capitulos seguintes, porémrinaeipo capitulo seguinte,
dedicado a andlise da cancédo “Santa chuva” optgpsnvestir mais na correlacdo, ja
demonstrada inicialmente na analise de “Gota D'ggemtre os atos de fala e os “atos
melodicos” da cancdo. Chegamos a conclusdo de garagao tanto dos pontos de cada ato
quanto do modo direto ou indireto de se ver o atooide significantemente com a variacao
das frases melddicas. Assim, quando frases meKdiearepetiam na cancdo, os atos
mantinham, direta ou indiretamente, um mesmo pa@@ntanto, quando havia uma ruptura
deste padréo de repeticdo na melodia, 0 mesmoeat@eim relagdo ao ponto, ou vice-versa.

J& na analise de “Drao”, saimos desta correlagabedscida entre melodia e atos de
fala para examinar outra, entre melodia, letra &fom. Nessa outra perspectiva, também
foi possivel enxergar esta correlacdo. Assim, o imento ciclico, composto por
ascendéncias e descendéncias, exposto na meldibérmn ocorreu na dimensao da letra,
visto que todas as metaforas dela exploravam j@steamo sentido ciclico da vida e da

relacdo amorosa.
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ANEXOS
Quadro de contrato comunicaciofial
Chico Buarque | simone pabli publico J
(Eu) (Eu) (Tu) (Tu)

Efeito de sentido: passional

Efeito sientido: protesto politico

Enunciador: Eu-Simone
Destinatario: Tu-Publico |
Efeito de sentido: passional

Comunicante: Eu-Chico Buarque
Interpretante: Tu-Publico J
Efeito de sentido: protesto

6 Consideramos que neste quadro os efeitos corréspoa época em que a musica foi lancada. Se
considerassemos a data de hoje, por exemplo, jpod@iamos atribuir o efeito passional a intégpecd efeito
politico ao compositor, pois poderia ser isso @g-viersa, a depender das informacdes prévias dotewatual

(que, certamente, sdo diferentes das do ouvinépdea).
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