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RESUMO

A relag8o entre musica e emog¢do ha muito tempo ¢é destacada, desde
os pensamentos gregos de Platdo e Aristoteles, entre outros, passando
por muitas geragdes, momentos historicos, e foi objeto de estudo de
filésofos, psicologos, musicos entre outros. O presente trabalho se
limita a parte conceitual, ligada principalmente a filosofia, que
explica como acontece essa relagio. E feita uma breve apresentagio
de alguns dos principais autores e aprofundado o conceito de
apofenia musical que foi a solugdo encontrada para explicar esse
funcionamento.

ABSTRACT

The relation between music and emotion is highlighted for a long
time, since the Greek thoughts of Plato and Aristotle, and others,
passing for many generations, historic moments, and was topic of
study for philosophers, psychologists, musicians and others. The
present work is limited to the conceptual part, related principally to
the philosophy, which explain how this relation happened. Is done a
quickly presentation of some of most important authors and after
explain deeply the concept of musical apophenia with was the
solution found to explain this relationship.

I. INTRODUCAO

A musica foi, talvez, a forma de expressdo artistica em que
mais foi destacada uma relagdo com emogdes. Ao longo de
muitos séculos, em diferentes épocas, com diferentes
pensamentos, expressoes artisticas e aspectos
socio-econdmicos a musica esteve associada as emogdes. Isso
mostra que essa caracteristica ¢ de extrema relevancia para o
estudo e compreensao da musica.

O presente trabalho é uma parte do resultado de uma
pesquisa de mestrado sobre a relagdo entre musica e emogéo.
Esta pesquisa foi realizada a partir de uma revisdo
bibliografica de varias linhas de pensamento sobre o assunto.
Aqui sera limitado a parte conceitual focado em um
pensamento filosofico que justifica como ocorre esta relagado.
Serdo comentados brevemente alguns autores e propostas
feitas, e aprofundado a solugdo encontrada na pesquisa para
explicar conceitualmente a relagdo entre musica e emogao.

II. ABSTRACAO NA MUSICA

No processo mental da abstragdo as idéias sdo separadas
dos objetos. Através desta é possivel imaginar um resultado
de questdes ou agdes sem a necessidade de um processo
material. Esse recurso ¢é essencial em disciplinas cientificas e
filosoficas. Ser abstrata é uma caracteristica marcante da
musica pois, salvo excegdes, ndo existem correlagdes diretas

entre a arte sonora e objetos do mundo afora, esta talvez seja a

mais abstrata das artes. Sua sonoridade é muito peculiar e ndo
¢ possivel no universo sonoro do mundo afora ter a mesma
experiéncia auditiva a ndo ser pelo contato com a musica. Um
acorde, uma melodia, um ritmo, ndo significam nada além
deles mesmos. Se escutarmos um trecho musical, sem relagdo
com letra, imagem ou qualquer outro elemento extramusical,
ndo poderemos dizer com precisdo o que este significa,
simboliza, representa ou comunica. Ndo com a precisdo de
uma palavra ou frase. Ndo existe um conteido Unico cujo
entendimento ¢ compartilhado por todos os ouvintes. Portanto,
ndo existe uma transmissdo de conceitos por parte da musica.

Se, confessadamente, a musica, na qualidade de ‘linguagem
indeterminada’, ndo consegue traduzir conceitos, entdo a
conclusdo de que ela tampouco pode expressar sentimentos
determinados ndo ¢ psicologicamente irrefutavel? O que torna
os sentimentos determinados ¢ justamente seu nucleo
conceitual. (Hanslick, 1989, p.34).

Sendo a musica incapaz de comunicar conceitos, por
conseqiiéncia também ¢ incapaz de comunicar uma emogao,
representar uma emocao, expressar uma emogdo, simbolizar
emog¢do. Nao ¢ a expressdo de emog¢do de intérpretes e
compositores, apesar de ser possivel que exista uma relagdo
entre o que os intérpretes e compositores sentem e a musica.
Ou seja, o compositor pode compor uma musica triste e o
intérprete tocar uma musica triste sem estarem tristes. E
desnecessaria qualquer relagdo entre o que € sentido, seja por
ouvintes, intérpretes e compositores, com uma emog¢ao
associada a determinada musica, para que exista uma relacdo
entre essa musica e emog¢do. Contudo, ¢ notdrio que existe
uma relagdo forte entre elas. Entdo, como € possivel explicar
como acontece essa relacao?

III. REVISAO CONCEITUAL

Autores, principalmente a partir do século XX, tentaram
dar sua explicagdo para o funcionamento da relagdo entre
musica e emog¢do. Hanslick em Vom Musikalisch Schonen:
Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst (Do Belo
Musical: uma contribuicdo para a revisdo da estética
musical.), originalmente publicado em 1854 aponta que a
musica somente ¢ capaz de ter um ‘movimento’ semelhante a
emocdo. J4 Suzanne Langer em Philosphy in a New Key
(Filosofia em nova chave), originalmente publicado em 1942
sugere o conceito de isomorfismo, termo inventado por ela, e
que este ¢ que define o funcionamento entre musica e emogao,
ou seja, uma ‘espécie’ de forma ou formato semelhante a
emogdo, funcionando de forma simbdlica. Ja Kivy em Sound
Sentiment originalmente publicado em 1985 sugere uma
teoria do discurso (speech theory), onde grande parte da
expressividade musical se assemelha com as entonagdes
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presentes da fala. Também apresenta o que chama de feoria
do contorno, em que os ‘contornos’ da musica, como por
exemplo, os contornos apresentados pela melodia ou
harmonia se assemelham com aspectos da emogdo. Uma das
principais teorias do autor, que foi adotada pela pesquisa, ¢ a
teoria do cachorro Sdo Bernardo. O Sao Bernardo possui uma
“cara triste”, contudo esta é sua face em qualquer momento,
independente dele estar alegre, triste ou vivenciando qualquer
outra emocdo. Ou seja, as feigdes deste cachorro se
assemelham com as fei¢des que temos quando estamos tristes,
mas ndo expressa o que este estd sentindo, pois o S@o
Bernardo ndo esta sempre triste. Com isso o autor coloca que
a face do Sao Bernardo ndo expressa emocdo, mas ¢
expressiva de emocdo. Da mesma forma a musica ndo
expressa emocdo, mas suas qualidades a tornam expressiva de
emogao.
Musica ¢ expressiva de emogdes ndo somente porque se
assemelha a um comportamento expressivo, ou o que, além
disso, faz sentido dizer que algo ¢ expressivo de emogdes, mas,
(...) porque nds, por qualquer motivo, tendemos a animar
nossa percep¢do, ¢ ndo podemos ver porém expressividade nas
mesmas, nenhuma mais do que podemos ajudar vendo
expressividade na face do S&o Bernardo. (Kivy, 1989, p.62).

O que existe de comum em todas essas teorias ¢ o fato
delas destacarem que a musica ndo expressa emogao, pois a
falta de especificidade e seu carater abstrato ndo permitem
que isto seja feito de forma direta, apesar de possuir
propriedades que permitem esta associagdo. Ou seja, a musica
possui caracteristicas que de alguma forma possibilitam o
ouvinte criar um paralelo entre esta e emogdes. Porém, todas
as denominagdes sugeridas por esses autores utilizam aspectos
que ndo dizem respeito a musica, como imagens, dindmica, ou
a fala, por exemplo. A necessidade de buscar um paralelo com
uma instincia que ndo estd necessariamente presente nem na
musica nem na emocdo para explicar a relagdo entre estas,
pareceu insuficiente. Por isso, foi sugerido o termo “Apofenia
Musical” para explicar esse funcionamento.

IV. APOFENIA MUSICAL

E da natureza do ser humano buscar sempre o
entendimento do que vivencia, ndo aceitando presenciar
freqiientemente algo que ndo compreende. Com isso, na
escuta musical ¢ comum que ocorram processos cognitivos
associando os eventos musicais com o que ¢ vivenciado no
mundo. E durante esses processos cognitivos que acontece a
relagdo entre musica e emogdo. Estes processos da escuta
musical em geral sdo muito particulares, podendo acontecer
de forma diferente em individuos diferentes. Nestes processos
entram em jogo as experiéncias anteriores do ouvinte com
outras musicas, seus gostos, a situa¢do na qual estd escutando
a musica, se esta é uma musica conhecida ou novidade, se
possui uma sonoridade conhecida ou nova, s6 para citar
alguns dos muitos fatores.

Para Leon Petchkovsky (2009), apofenia (apophenia)
usualmente ¢ considerada uma “percepcdo espontanea de
conexdo e significado de um fenomeno sem relagdo”.
(Petchkovsky, acessado em 2009, p.5). Originalmente o termo
foi usado por Klaus Conrad no livro Die beginnende
Schizophrenie de 1958, que emprega o termo “para a vivéncia
especifica da consciéncia de significagdo anormal (...) ou para
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a vivéncia de estabelecimento de relagdo sem motivo”.
(CONRAD, 1958, p.46)

O termo ¢ amplamente usado em estudos psicopatoldgicos,
principalmente em casos de esquizofrenia, como também em
estudos sobre aparigdes para-normais, assombracgdes entre
outros. Contudo, apofenia ¢ comum em estados normais,
presente no dia-a-dia e muitas vezes estd relacionada com
criatividade, e com a vontade de encontrar significado. “Uma
ampla extensdo de experiéncias normativas de vida (magoa,
trauma, amor e paixdo, quase-morte, transferéncia psicdtica,
mas também inspira¢des criativas e artisticas, momentos de
numinosidade, etc.) vém com um intrinseco elemento
apofénico” (Petchkovsky, acessado em 2009, p.6).

Um tipo muito comum de apofenia é a pareidolia. O termo
vem do grego para (ao lado) + eidos (figura). Um fendmeno
que a maioria das pessoas ja vivenciou, e provavelmente
vivencia com freqiiéncia. S8o as famosas figuras que achamos
ver nas nuvens, ou em objetos como rosto em um carro, ou
relogio, figuras formadas por manchas na madeira, ou até as
interpretacdes feitas a partir das pranchas de Rorschach.

Esse fendmeno consiste numa imagem (fantastica e
extrojetada) criada intencionalmente a partir de percepgdes
reais de elementos sensoriais incompletos ou imprecisos. Por
exemplo: ver figuras humanas, cenas, animais, objetos, etc., em
nuvens, em manchas ou relevos de paredes, no fogo, na Lua,
etc.; ou “ouvir” sons musicais com base em ruidos mondtonos.
Nesses casos, 0 objeto real passa para um segundo plano.
(Cheniaux, 2002, p.31).

Assim como a apofenia, “a pareidolia ndo ¢ patologica;
ocorre em pessoas normais. Trata-se de um fendmeno
bastante relacionado a atividade imaginativa.” (Cheniaux,
2002, p.31). Alguns classificam esse fendmeno como um tipo
de ilusdo, mas pode ser diferenciado das demais ilusdes “pelo
fato de o individuo estar todo o tempo consciente da
irrealidade da imagem e de sua influéncia sobre esta.”
(ibidem). Sendo que o individuo pode voluntariamente
influenciar a imagem interpretativa criada.

O que impulsiona a existéncia desses fendmenos é a uma
busca por encontrar significado no que vivenciamos. “Parece
que noés somos fortemente direcionados a buscar significado;
fazer conexdes”. (Petchkovsky, acessado em 2009, p.7). Por
isso, o termo Apofenia musical parece perfeito para explicar a
relagdo entre musica e emogdo, pois essa relagdo acontece a
partir da vontade de dar significado a um fenémeno tdo
abstrato como a escuta musical costuma ser. Encontrar em
outras instancias conhecidas ao longo da vida caracteristicas
que ajudem a dar significado para a musica. Isso explica ndo
s6 a relagdo entre musica e emocdo, apesar dessa ser
possivelmente a mais comum, mas também a maior parte do
que se pode presenciar de significado musical. Em resumo, o
que foi importante para a atual pesquisa sdo as associagdes
feitas pelos ouvintes com emogdes ao escutar a musica, € nao
uma possivel manifestagdo de emogdo provocada pela musica.

Na pareidolia assim como na apofenia, a interpretacdo ndo
depende somente da vontade do individuo, mas os elementos
contidos no que ¢ apreciado é que vao dar subsidios para a
interpretacdo, e que vdo delimitar o qudo clara € esta.
Vejamos as figuras abaixo:
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Figura 1. Superficie de Marte.

Figura 2. Foto de nuvem.

A Figura 1. ¢ uma foto famosa tirada de marte, cuja forma
formada pelos relevos e buracos lembram muito uma face. E
muito dificil que uma pessoa nio veja uma face, tamanha é a
semelhanca que essas formas possuem com uma. Ja a Figura.
2. ¢ uma nuvem, ¢ seu formato ndo ¢ tdo claro e pode ser
varias coisas. Se considerarmos que parece um animal, e que a
cabeca deste esta na esquerda, este pode ser uma rena, um
veado, ou até um cavalo ou cachorro. Ja se considerassemos
que a cabega esta no canto inferior direito, este pode ser um
crocodilo, por exemplo. Também uma pessoa pode ndo
associar essa figura a nada, ndo notar nenhuma semelhanga
com algo que conhega. Contudo, jamais alguém poderia dizer
que a segunda figura é uma bola, pois o seu formato ndo
possibilita essa associagdo, que é bem distinta da forma
circular de uma bola.

De mesma forma é a relagdo entre musica e emogdo.
Existem musicas onde é muito claro a que emog¢do pode ser
associada, e essa opinido é compartilhada pela maioria dos
ouvintes; outras musicas Va0 proporcionar associagdes
diferentes, pois os fatores musicais ndo sdo tdo definidores e
sua dubiedade d4 margem a diferentes interpretagdes; outras
ndo vio possibilitar que ouvintes, ou parte deles, associem a

partir de Filosofia em Nova Chave.
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uma emogdo, porque a combinagdo de fatores musicais nio
permite uma associag@o clara. Contudo, algumas associa¢des
sdo incoerentes, pois os fatores pertencentes na musica nao
sdo capazes de proporcionar uma interpretagio com
determinada emog@o, pois ndo apresenta nenhuma semelhanga
com esta. Com isso, a associa¢do da musica com emog¢do ndo
¢ meramente fruto da vontade do ouvinte. A musica deve
conter uma combinagdo de fatores musicais que possibilite a
associa¢do com uma ou mais emogdes, ¢ quanto mais clara for
essa combinagdo, mais pessoas vao fazer a mesma associagdo.

Por fim, apesar de todo culto a estilos e géneros, idolos,
glamour, fama, celebridades, estéticas, belezas, feilras,
produgdes, técnicas instrumentais e composicionais, ¢ toda e
qualquer superficialidade envolvida na arte musical, esta ¢
uma arte em que a expressividade estd latente e afeta a
sensibilidade das pessoas de modo geral. Essa expressividade
¢ principalmente do ouvinte, considerando que compositores e
interpretes também sdo ouvintes, das obras compostas e
interpretadas. A expressividade e o significado musical esta
numa busca pessoal interna do ouvinte, recorrendo em sua
memoria as mais variadas experiéncias vividas para promover
um entendimento dessa arte sonora tdo abstrata. Desta forma,
a musica ndo possibilita somente a reflexdo do mundo e da
vida, mas também, e principalmente, ¢ uma forma de
autoconhecimento e auto-afirmagfo do que ja vivenciamos e
como refletimos sobre o mundo ¢ a vida.
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RESUMO

O texto a seguir da seqiiéncia a uma série de estudos que estabelecem
relagdes entre midia, percep¢do e conhecimento, no ambito da
paisagem sonora. Esta ¢ sabidamente, historica, capaz de interferir no
cerne dos processos culturais, através da intersemiose, que se da pela
escuta. Considere-se, ainda, que os diversos produtos resultantes das
diferentes linguagens da midia sejam capazes de interferir na
sensibilidade estética, o que acarreta, conseqiientemente em
mudangas no processo cognitivo. Dentro dessa perspectiva, proponho
a continuidade de uma abordagem, levando em conta o possivel
potencial didatico-pedagdgico de algumas tecnologias que se
popularizaram, desde entdo. Algumas referéncias tedricas: Paul
Zumthor, Murray Schafer, Frangois Delalande, Vicente Romano.

ABSTRACT

The following communication is a sequence of a series of studies that
establish links between media, perception and knowledge —
considering the soundscape as a framework. It is already known
soundscapes are historical, able to interfere in the core of cultural
processes. It should also be considered that different products from
different languages of the media are able to interfere with the
aesthetic sensibility, which leads, consequently changes in the
cognitive process. Being so, I would propose the continuation of an
approach taking into account the didactic-pedagogic potential of
more recent technologies that became popular since then. Theoretical
references: Paul Zumthor, Murray Schafer, Frangois Delalande,
Vicente Romano.

I. “IDREAMED A DREAM”

Muito se falou, em meados do més de abril, de 2009, na
desconcertante figura de Susan Boyle: cantora de meia-idade,
cuja beleza nada ficava a dever a Nossa Senhora das Gragas,
mal-vestida e sem maquiagem, Boyle transformou-se
subitamente no grande “frisson” do programa “Britain’s got a
talent”, transmitido pela televisdo inglesa. E por que tamanha
repercussdo? De inicio, recebida como uma “estranha no
ninho”, alvo de gracejos dos apresentadores, foi recebida com
“complacéncia” pelo juri e pela platéia, até que comegasse a
cantar — no caso, “I dreamed a dream”, can¢do do musical “Os
miseréveis”'. Sua performance foi surpreendente, deixando
perplexos jurados, platéia e, logo, o mundo todo.
Imediatamente transformada em celebridade, recorde de
visitas do sitio Youtube.com, ja se cogita transformar sua vida
em filme®, dado o tom novelesco de sua saga pessoal, como
assinala o articulista Jodo Pereira Coutinho: “Desempregada.
Solteira. Nunca foi beijada. Cuidou de mae moribunda até

listening,

song, media, culture

2007. Vive com um gato. Frequenta a igreja. E o coro da
igreja. O aspecto ndo é promissor. Simploria. Alded” (2009).
Uma biografia dessa monta retne todos os elementos
saborosos do folhetim, com o refor¢o da autenticidade dos
fatos. Ora, pois! Ndo se pode negar que, para os moldes do
que a televisdo apresenta, Boyle escapa, literalmente, ao
figurino — e a muito mais. Nunca se poderia cogitar que uma
mulher feiosa e jeca pudesse cantar bem... Afinal, a midia
televisdo ndo comporta Cyranos de Bergérac®, de belas vozes,
autores de belos poemas...

Escolho este episodio, propositalmente, uma vez que reiine
algumas palavras-chave para a analise que proponho, neste
texto e que atende, de algum modo, ao tema diretor deste
Congresso:  “Saberes musicais: reflexdes, praticas e
perspectivas”. Explico melhor: Creio que, mesmo de maneira
enviesada, as linguagens audiovisuais que se popularizaram,
nos Ultimos anos — sobretudo aquelas voltadas a comunicagio
“on-line” — oferecem, em alguma medida, acesso a um saber
musical sistematizado; a despeito de seu carater fragmentario
— ainda que este ndo seja o propodsito inicial dos seus
idealizadores daquelas tecnologias.

Proponho, aqui, uma breve incursdo ao conceito de
performance, as formas de expressdo que pode engendrar, no
ambito das midias audiovisuais; as estercotipias que se
venham a vincular. Tomarei, como referéncia, as formas de
cantar veiculadas pela midia e seus intérpretes— o que implica
um leque possivel de variantes, como o “music hall”, o canto
lirico, o cantor de musicas tradicionais e folcldricas, os
géneros ditos “populares”®, em suas miltiplas dimensdes.
Assim, encontram-se incluidos nomes tao distintos como Jodo
Gilberto, Placido Domingo, Elaine Paige ou mesmo Susan
Boyle.

II. PERFORMANCE’

Comecemos pelo conceito de “performance”, apresentado
pelo erudito Paul Zumthor, como uma agdo complexa
comunicativa que envolve ndo apenas o ato de emissdo da
mensagem (no caso da cancdo, a interpretacdo), mas também
o momento da recep¢do, as circunstancias segundo as quais a
mensagem ¢ transmitida. A performance pode desdobrar-se
em camadas multiplas: numa apresentagdo ao vivo existe uma
comunica¢do mais direta entre artista e platéia que, numa
transmissdo radiofonica ou numa gravacdo (disco, video,
DVD etc.).

Como as proprias palavras ja o sugerem, a “performance
mediatizada tecnicamente”, necessita de aparatos técnicos
para a emissdo da mensagem ou ainda, para a emissdo e
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recepgio, simultaneamente. E o caso do microfone de
amplificagdo, da transmissdo radiofonica e todas as midias
sonoras. Embora as caracteristicas gerais da performance ao
vivo sejam preservadas —adverte Zumthor (1997). As camadas
de mediatizagdo técnica levam a perda da tatilidade, do peso,
do volume, elementos que compdem a “midia primaria”,
como o denomina o estudioso em semiodtica da cultura
Vicente Romano (1983, 1984). Vale elucidar melhor algumas
defini¢des do autor:

Midias primarias: constituem o tipo de comunicagdo que se
da através do proprio corpo humano: voz, gestos (incluindo-se
mimica, movimento e postura), vestimenta e aderegos,
maquiagem, enfim, tudo que produz a auto-presenga (sic) do
ser humano, através de seu corpo.

Midias secundarias: sdo aquelas que transportam a mensagem
ao receptor sem que este necessite de um aparelho para sua
decodificagdo. Como exemplo, encontram-se os diversos
signos visuais, tais como a escrita, o desenho ¢ a pintura.
Midias terciarias: transportam os sinais mediante o uso de
aparelhos tanto na emisséo, quanto na recep¢do da mensagem.
(ROMANO, 1984, pp. 101-102; 1993, pp. 67-68)

Nesse ambito, a cangdo na midia e sua performance
apdiam-se, sobremaneira, na midia primaria e tercidria —
ficando a midia secundaria a cargo filiada a cultura escrita
(leitura de partituras, no caso). Esta classificagdo é importante
para que possamos distinguir elementos que possam ter como
referéncia formas de expressio automatizada® e aquelas
construidas por uma cultura particular’. Assim, a observagio
da gestualidade composta segundo cddigos culturais ¢
necessaria para a compreensdo e (re)composicdo de
determinados modelos de performance.

As eficientes maneiras informais de aprendizado musical:

O videoké ja passou por um momento de maior
popularidade, mas ainda se encontra bastante presente em
festinhas de amigos e familiares. Nele, quem canta transpde a
sua pessoa a uma personna — o seu idolo (ou o seu
arremedado...). Ainda que ndo passe de uma atividade Iudica,
o cantor de videoké parece acreditar (pelo menos no tempo da
duragdo da obra) que canta tdo bem quanto o seu modelo®.
Assim, cré — justamente por “viver” o outro, aquele que imita.
Enquanto saboreia essa fantasia, o seu imaginario carrega uma
torrente de delirios. Nesse intercurso, o cantor diletante se
transforma num ser divino e desejavel (sobretudo no sentido
figurado). Talvez resida ai a diversdo.

Vale frisar que todas as referéncias construidas pelo cantor
(e sua audiéncia) tém por base informag¢des audiovisuais
prévias ° . O videoké nada mais se fornece, além do
acompanhamento instrumental e a letra, cabendo ao intérprete
- quase sempre analfabeto musicalmente -, apoiar-se nos
“seus” modelos. E nesse momento em que tenta nio apenas
copiar, mas “incorporar” seu idolo, a performance cria
mimetizagdes: da gestualidade, da mimica vocal, do
comportamento e expressao verbal em cena.

Ao mencionar a expressdo “mimica vocal”, remeto-me a
mais um conceito; mais precisamente, a denominagdo
proposta pelo foniatra Ivan Fonagy, na década de 1970, ao
referir-se a gesticulagdo facial executada, ao se pronunciar os
fonemas, que, por sua vez, ¢ capaz de ser percebida
auditivamente. Fonagy realizou experimentos com o objetivo
de wverificar se a mimica e os gestos poderiam ser
reconstituidos pelo ouvinte, que ndo percebe sendo sinais

821

sonoros. Os resultados foram positivos: “Durante a aquisigdo
da fala, a crianga deve adivinhar as posi¢des dos Orgdos
fonadores tdo somente pela escuta dos sons produzidos, a fim
de produzir, de sua parte, sonoridades adequadas. Parece que
os adultos ndo sdo menos capazes disso”, afirma o autor
(FONAGY, 1983, pp. 51-55). A apreensdo da mimica vocal
sera fundamental para a assimilagdo da performance apenas
por meio auditivo, sem o apoio da informagdo visual. Como
descrevo a seguir, a mimica vocal pode ser um eficiente
caminho de acesso a outros estilos e técnicas de canto.

III. UMA CAIXA DE PANDORA MUSICAL?

O aparecimento das redes de distribuicdo de arquivos
musicais (Morpheus, KaZaa, Emule, dentre outros)
possibilitou o compartilhamento de repertério musical com
gastos reduzidos, mas se trata de uma possibilidade de
informagdo relativa, a medida que dificilmente é possivel
obter informagdes detalhadas sobre obra copiada; isto sem
contar as informagdes erroneas. As obras anexadas a fonoteca
individual do consulente chegam como fonte precaria de
informag¢do musical e actstica (leve-se em conta que o
programa MP3, por ser compactado, ndo oferece clareza de
sinal). Faz-se necessario, assim, a busca de fontes
complementares.

Naio obstante, algo de inusitado pode acontecer: ao iniciar o
motor de busca, uma palavra-chave pode trazer, pelo processo
virtual, um novo repertdrio, até entdo desconhecido. Assim,
programas como Emule podem funcionar como uma espécie
de “caixa de Pandora” actstica: contém tudo, de tudo, de
maneira desordenada e abismal. Fascinante, empolgante, pode
levar a desorientag@o, face a infinidade de dados, apresentados
de modo cadtico, disperso e sem critério normativo. Como
instrumento de pesquisa e aprendizagem pode, contudo, ser de
grande utilidade — desde que desenvolvido um modo de
emprego da ferramenta.

Cyrano de Bergérac: Eyddie Gormé, Lucho Gatica e
Marceneiro:

3

Ha anos buscava conhecer “visualmente” Eydie Gormé.
Cantora de boleros, migrou para os “shows” de variedades,
em clubes de Las Vegas. Gormé deixou fonofixados (CHION,
1994) classicos no género, acompanhada pelo Trio Los
Panchos, tais como “Nosotros” e “Sabor a mi”, que me
impressionaram: sua maneira € impostar a voz, os momentos
escolhidos para a respiragdo, desenvolvendo frases longas...

Ainda no dominio “boleresco”, queria ver Lucho Gatica,
cuja performance chamava-me a atengdo pelos ouvidos,
gragas a seu modo peculiar'’. Além do mais, Gatica ¢ habil no
uso do microfone — um dos instrumentos de base da cangdo
das midias, comparavel a Frank Sinatra e Yves Montand.
Posto que a competéncia na performance da can¢do midiatica
reside, em grande medida, na maneira de usar o microfone,
necessitava vé-lo em cena, para comprovar algumas
suposi¢des que havia tragado sobre sua técnica e estilistica
particular. Num outro ramo de minha pesquisa, faltava-me
conhecer Alfredo Marceneiro, um dos baluartes do “fado
casti¢o”. Sabia do seu habito de cantar a meia-luz, do uso do
“barrete”, da rejeicdo absoluta pelo microfone... Ver
Marceneiro em cena poderia me ajudar a compreender em que
medida ele teria influenciado a estética de Camané e Aldina
Duarte, por exemplo.
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A oferta de pequenos filmes no sitio Youtube.com
possibilitou-me, depois de muitos anos, observar a
performance de tais icones do canto, de modo a poder dar
continuidade a minha investigagdo com o embasamento
necessario.

IV. A PERFORMANCE NA TELA: ALGUMAS
CONCLUSOES PARCIALIS.

Como mencionei anteriormente, meu conhecimento sobre o
“savoir faire” de alguns intérpretes ndo extrapolava a
experiéncia acusmatica: eram constru¢cdes que pude fazer, a
partir a escuta e de aportes teodricos prévios. Poder ter
descoberto Eydie Gormé e Lucho Gatica no sitio Youtube foi,
no meu caso pessoal, uma experiéncia muito satisfatoria:
Primeiramente, pude confirmar minhas hipoteses acerca da
mimica vocal, praticada por ambos — 0 que provou que meus
conhecimentos sobre técnicas de canto ndo estava erroneo ou
defasado.

Em outro nivel, pude verificar que a gesticulagdo
empregada pelos cantores, bem como sua vestimenta, o
cenario, correspondiam ao que havia estudado, a partir do
quase-manual preparado por Christian Marcadet (2007). Para
o estudioso francés, a cangdo é um “fato social total” e deve
ser estudada em todas as suas circunstancias: desde a obra em
si, seus autores ¢ intérpretes, mas também em todas as suas
formas de divulgagdo e existéncia: nos programas de
espetaculo, nas notas de imprensa, nas capas dos discos,
dentre outros. Sobre Gormé, Gatica ou Marceneiro, ja havia
eu coletado varias fontes dessa natureza, faltando-me, contudo,
a corpo-imagem em movimento.

A performance de géneros particulares ndo se limita a algo
que se inscreve e se escreve na musica, nos arranjos, nas
cifras; tampouco a tematica das letras, periodo histérico ou
local de origem; ¢ algo que envolve o “som”, as maneiras de
expressdo do corpo, as modalidades de enuncia¢do vocal —
apenas para citar alguns itens, nem sempre adotados pelos
estudos musicoldgicos.

A cangdo das midias ¢ um texto audiovisual — ainda que o
elemento visual apareca subjacente, oculto no imaginario de
cada pessoa, ou mesmo de um grupo social. Nesse ponto, todo
o estudo, sobre a can¢do das midias, deve ter a performance
como elemento primordial de anélise. Dito isto, algo ndo pode
ser negado: as midias que vem se popularizando neste terceiro
milénio exercem fungdo didatica. E é ai que reside a singulari-
dade desse meio

As ressalvas que se podem enumerar sdo incontaveis como,
por exemplo: a preguica de buscar contato com a obra ao vivo
e as fontes originais; a falta de critérios na selegdo dos
enderegos na internet, a atitude conformista de aceitar obras
fragmentadas, em qualidade técnica questionavel, dentre
outros problemas. A despeito disso, podemos concluir que,
assim como o videoké, as obras distribuidas pelas redes de
arquivos musicais, os precdrios filmes que se encontram no
Youtube despontam como uma alternativa para o estudo dos
modelos de performance musical. Afora o aspecto ludico, da
satisfacdo a curiosidade que a avalanche de informagdes
desperta. Ndo seria esta, uma das razdes para o sucesso
fulminante de Susan Boyle?

NOTAS

" Baseado no romance de Vitor Hugo, o musical, composto por
Claude Michel Schonberg (musica), Herbert Kretzmer e Alain
Boubil (letra) estreou na década de 1980, fazendo muito sucesso
mundo afora.

% Seria inatil enumerar todas fontes que comentam o assunto, de
paginas na internet, a jornais impressos, programas de televisdo:
fala-se que Simon Cowell, um dos jurados e idealizadores do
programa de calouros, pretende gravar um disco solo de Susan Boyle.
Sua vida devera ser transposta para as telas, sendo a sensual Demi
Moore cotada para interpretar a protagonista.

Fago alusdo a obra de Edmond de Rostand: Savinien Cyrano de
Bergérac (que, de fato, existiu) tinha o dom da palavra mas néo se
julgava desejavel por sua amada, devido a sua aparéncia fisica.
Passou a emprestar sua voz e seus dotes literarios a um jovem.

4 Utilizo a denominag¢do tendo em conta o senso comum, ndo
obstante todas as minhas ressalvas a respeito do termo, a serem
elucidadas quando da aceitagdo deste trabalho.

5 A despeito de se tratar de uma palavra estrangeira, traduzivel para o
portugués, ou mesmo substituivel, utilizo-a dessa maneira, sem aspas
ou italicos, atendendo a um uso estabelecido, ainda que questionavel.
¢ Por automatizada, incluo gestos manuais como a méio voltando-se
contra o peito, para identificar o “eu” falante, ao passo que, como
gestos culturais sdo convencionais e mutaveis ao longo dos tempos,

" Como exemplos, poderia citar alguns tragos estabelecidos pelo
habito, como o cantar de olhos fechados ¢ punhos cerrados, no caso
dos cantores de fado; o cantar coreografado, imprescindivel nos
grupos vocais que cantam de maneira sincronizada, como The
Platters, The Supremes etc.

¥ De certa maneira, parece criar-se uma espécie de “clonagem” de
Rita Lee, Belo, Maria Bethinia, Netinho, Celine Dion, Ivete
Sangalo...

? Ressalte-se que os cartuchos (como sdo chamados) sio elaborados
por técnicos que tomam, como referéncia inicial,determinados
intérpretes. Assim, “El dia que me quieras” terd como base Luis
Miguel e “Tiro ao Alvaro”, Elis Regina — apenas para citar exemplos
conhecidos.

YA meu pedido, as fonoaudiologas Renata Gelamo e Fernanda
Domeneguetti efetuaram uma analise sobre duas gravagdes de Gatica:
“Bésame mucho” e “La barca”. Lucho Gatica oscila basicamente
entre dois ajustes de qualidade vocal: um de voz soprosa e outro com
constri¢do de faringe, laringe abaixada e abaixamento de lingua.
Além disso, parece ser caracteristica dessa interpretagdo, notas
longas associadas a vibratos. Com relagdo a La Barca, notamos uma
grande diferenca de qualidade vocal se comparado a interpretagdo de
Bésame Mucho. O ajuste preferencial ¢ o da expansdo da faringe,
corpo da lingua abaixado ¢ mandibula aberta, apesar de que, em
alguns momentos, aparegam ajustes de constri¢do faringea.
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RESUMO

O presente artigo procura investigar as contribuicdes que as
articulagdes vocais e timbristicas apresentam para o processo de
geragdo de sentido cancional, discutindo sua importancia e
apontando seu estudo como uma perspectiva a ser explorada na
ampliag@o dos saberes musicais e semidticos da atualidade.

ABSTRACT

The article “Perspectives of musical knowledge: the role of vocal
timbre and articulation in the generation of song meaning”
(originally in Portuguese) investigates the contributions that vocal
and timbristic articulations present to the process of generation of
song meaning, besides discussing their importance and suggesting
them as a new perspective still to be explored in the fields of present
day musical and semiotical knowledge.

I. CONSIDERACOES INICIAIS

Embora alguns avangos significativos tenham sido
realizados no estudo do processo de geragdo de sentido
cancional nas instancias melddica e harmdnica — e sobretudo
na al¢ada extra-musical representada pela instancia verbal e
suas interrelagdes com a melodia, abordagem essa
sistematizada pela obra de Luiz Tatit — pouco se tem
caminhado no estudo dos recursos vocais de articulagdo e
timbragem enquanto ferramentas empregadas — maxime por
iniciativa do intérprete — no processo de geragdo de efeitos de
sentido na cangdo. Uma investigacdo nesse sentido permitiria
munir-nos de melhores instrumentos para por em discussdo,
entre outras questdes, as notdrias diferencas de sentido que
diferentes cantores sdo capazes de produzir, por exemplo, a
partir de uma mesma partitura vocal e instrumental.

Para efetuar tal estudo, a primeira questdo com que nos
defrontamos foi com relagdo a escolha da metalinguagem
mais adequada para nomear os diferentes tipos de recursos
vocais utilizados por cada intérprete. A auséncia de uma
nomenclatura adequada ou de uma classifica¢do detalhada por
parte da musicologia ou da semiética levaram-nos a recorrer a
uma perspectiva multidisciplinar, tomando de empréstimo da
fonoaudiologia alguns dos termos a serem empregados em
nossos estudos analiticos.

Facamos aqui uma breve explana¢do dos termos que
tomamos da fonoaudiologia para efetuar a analise que
apresentaremos e discutiremos logo a seguir.

song analysis

Entende-se em fonoaudiologia por qualidade vocal a gama
de timbragens aplicaveis a voz humana. Dentre a extensa lista
proposta por Regina Penteado (PENTEADO, 1999),
consideramos de suma pertinéncia para nossa analise apenas
quatro categorias: fluida, correspondente a qualidade da voz
em seu registro mais natural e de maior relaxamento; gutural,
correspondente a uma voz tensa e com predominio de
ressondncia laringofaringea; dspera, com ataques vocais
bruscos, sonoridade aberta, apresentando ressonancia
laringofaringea com nasal compensatério; e lirica,
correspondendo no caso em questdo a voz fechada, com
predomindncia de ressoadores nasais e orais e presenca
marcante de vibrato.

Além da qualidade vocal, foram ainda utilizados, de forma
mais pontual, os seguintes parametros: intensidade
(aumentada, normal, reduzida), velocidade (acelerada,
normal, desacelerada), modulagdo (na qual tomamos apenas
as categorias restrita e excessiva, que no contexto musical
chamaremos de glissante) e ataque vocal (marcando-se tdo
somente a categoria aspirado, mas ndo se considerando
necessario assinalar as demais categorias, isocrénico e brusco,
pelo primeiro predominar em praticamente toda a extensdo da
cancdo e pelo segundo coincidir com a incidéncia da
guturalidade).

No que tange aos parametros melodicos a serem
considerados, levaremos em conta sobretudo: orienta¢do
(ascendéncia x descendéncia); dire¢do (intervalo padrio x
intervalo invertido), duragdo (breve x longa), consondncia
(alteragdo quanto a escala vigente x pertinéncia a escala
vigente), regido (agudo x grave), fessitura (fechamento x
abertura da gama melddica), escansdo (intervalo por salto
direto x intervalo por sucess@o de saltos). A semiotizagdo de
cada parametro musical ou vocal supracitado se da através de
sua aspectualizagdo tensiva, modulatoria e/ou forica dentro
dos diferentes contextos criados no devir do discurso
cancional.

Para o corpus de nossa analise, foi escolhida a célebre
can¢do Mano a mano, composi¢ao de 1923 com musica de
autoria de Carlos Gardel (1890-1935) e José Razzano
(1887-1960) e letra de Celedonio Flores (1896-1947). Por
interessar-nos investigar nuances de timbragem vocal, a
classica interpretagdo de Gardel, devido as limitagdes da
qualidade de gravagdo da época, mostrou-se menos instigante
para efeitos de analise do que a versdo daquele que é apontado
por diversos musicélogos argentinos como o intérprete mais
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digno de ser apontado como seu sucessor: Julios Sosa
(1926-1964), EI Varon Del Tango, como o batizou o jornalista
Ricardo Gaspari, entdo assessor de imprensa da gravadora
Columbia. Efetuando a maior parte de suas gravagdes na
década de 1950, Sosa contou com condigdes técnicas muito
melhores que as do tempo de Gardel, o que nos levou a optar
por sua versdo como objeto da presente analise e discusséo.
Assim, entre as inUimeras interpretacdes de Sosa para o
classico de Gardel cujo popularidade tornou seu titulo uma
expressdo popular no Brasil, escolhemos a célebre gravagdo
acompanhada por Leopoldo Federico e sua orquestra,
registrada pela Columbia entre os anos de 1961 e 1962.

De forma a nos limitarmos simplesmente a sugerir a
produtividade de alguns procedimentos metodologicos de
natureza analitica, e ndo a esgotar o estudo do processo de
geracdo de sentido na peca escolhida para compor nosso
corpus, iremos nos debrugar tdo somente sobre a primeira
estrofe da cancdo, deixando ainda para outra oportunidade a
apresentagdo de maiores consideragdes a respeito da harmonia
e do arranjo na obra em discussdo.

II. ANALISE
A primeira estrofe da cangdo apresenta a seguinte letra:

Rechiflado en mi tristeza,hoy te evoco y veo que has sido
en mi pobre vida paria solo una buena mujer;

tu presencia de bacana puso calor en mi nido,

fuiste buena y consecuente y yo sé que me has querido
como no quisiste a nadie, como no podras querer.

Inciaremos nossas colocagdes considerando os signos
cancionais correspondentes a incidéncia das palavras paria e
buena. Observemos as relagdes entre esses dois signos no que
tange a alguns dos parametros propostos anteriormente:

Tabela 1. Comparacio paramétrica entre signos cancionais
correspondentes as palavras paria e buena.

3a m desc. 6a (1/3a) m desc.
paria buena

qualidade vocal | fluida lirica

velocidade normal desacelerada

modulagdo glissante restrita

dire¢do direta invertida

regido grave aguda

tessitura fechamento abertura

A instancia verbal da cangdo assinala nos termos em
questdo a oposicdo entre duas diferentes isotopias: a do paria,
relacionada a miséria e a marginalidade social, e a da buena
mujer, um anti-sujeito (e enunciatdrio) feminino ali
relacionado a valores euforizados de cunho moral (buena,
consecuente) e afetivo (calor, me has querido).

A instdncia musical, por sua vez, apresenta figuras de
expressdo que se semiotizam e trazem contribuigdes
relevantes a constru¢do de sentido da cangdo. A patemizacdo
que a extenso do intervalo de 6” m por si sO, nesse contexto,
nos sugeriria, tal como tantas vezes nos adverte Tatit (TATIT,
1997), aparece aqui bastante reforcada pela oposi¢do entre as
qualidades vocais fluida (em paria) e lirica, bem como pela
desaceleragdo da velocidade de articulagdo.
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A instdncia musical, por sua vez, apresenta figuras de
expressdo que se semiotizam e trazem contribuigdes
relevantes a constru¢do de sentido da cangdo. A patemizacdo
que a extenso do intervalo de 6° m por si sO, nesse contexto,
nos sugeriria, tal como tantas vezes nos adverte Tatit (TATIT,
1997), aparece aqui bastante reforcada pela oposi¢do entre as
qualidades vocais fluida (em paria) e lirica, bem como pela
desaceleragdo da velocidade de articulagdo.

Estabelece-se assim através da enunciagcdo o efeito de
sentido de falta com relagdo aos valores associados ao
anti-sujeito, concorrendo pois as figuras de expressdo para
informar a saudade do enunciador com relagdo ao
enunciatario.

A oposi¢do isotopica que se homologa assim tanto a
categorias de expressdo como de conteido merece certa
atengdo no que tange a modulacdo glissante que o intérprete
incute na palavra paria. O mesmo recurso ja havia sido
utilizado anteriormente, vale colocar, em /oy te invoco. No
presente contexto, em que a voz lirica aparece associada a
patemizacdo e ao eixo de valores positivos, a oposicdo
generalizada de parametros de expressdo e conteiido tende a
emprestar @ modulagdo glissante justamente os elementos
opostos: a despatemizagdo associada a valores negativos,
gerando um efeito de sentido de displicéncia. Se tal
displicéncia traz um pequeno dado novo a isotopia da vida
paria, veremos posteriormente que sua contribui¢do
semantica a hoy te evoco sera bem mais relevante.

Consideremos agora os trechos correspondentes a presencia
(de bacana) e calor en mi nido. Musicalmente, chama-nos a
atengdo essa passagem por representar o trecho inicial de uma
progressdo melddica em que o primeiro termo recai sobre um
intervalo de 3" m ascendente e o segundo, sobre uma 3" m
descendente, e incidindo a mesma nota Si bemol sobre a
silaba ca tanto em bacana quanto em calor:

Tabela 2. Comparacio paramétrica entre signos cancionais
correspondentes as expressoes presencia de bacana e calor em mi
nido.

3am asc. 3a m desc.
presencia de bacana calor em mi nido
modulagdo restrita glissante
ataque isocronico aspirado
orientag¢do ascendente descendente

Situando-se mi nido na grande isotopia da vida paria e
presencia de bacana na da buena mujer, a instancia verbal
estabelece, no plano do conteudo, uma importante oposi¢do
entre os dois percursos, oposi¢do essa aqui agravada pela
conotagdo que bacana pode apresentar agora ndo no campo
ético, mas sociologico, transmitindo, na esfera do parecer, os
signos do extrato social oposto — ou seja, da elite. Observa-se
pois no sincretismo verbo-musical novamente uma importante
homologagdo entre oposigdes categoricas nos planos do
conteudo — acima citadas — e da expressdo — a inversdo de
orientagdo melddica estabelecida na partitura, os contrastes de
modulagdo (de restrita a glissante) e de ataque (do normal ao
aspirado) impingidos pelo intérprete.

O ataque aspirado e a modulag@o acrescidos pelo intérprete
justamente na silaba e nota comuns a bacana e calor gera um
efeito de sentido que ndo se restringe simplesmente a acentuar
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a oposicdo entre as duas isotopias referidas. Trata-se aqui de
trazer a tona o que Barthes, de forma assaz pertinente, chamou
de o grdo da voz (BARTHES, 1982). Assim, a oposicdo a
regularidade de emissdo, homologada a uma isotopia que, ao
inventariar as qualidades do anti-sujeito, termina por
idealiza-lo, passa a remeter justamente a anti-idealizagdo, ou
seja: a conversdo do enunciatario a esfera do sensivel, do
concreto, do corporal. Novamente, portanto, as figuras de
expressdo se semiotizam e trazem uma contribuigdo relevante
ao plano do contetido, trazendo o cantor com seus recursos
interpretativos quase que uma exclamagdo de prazer que de
certa forma desmistifica, ndo no aspecto negativo, a
idealizacdo da mulher, emprestando-lhe a corporalidade que
tdo bem se coaduna com o calor aludido pela letra.

Consideremos agora o trecho correspondente a fuiste buena,
conseqiiente y yo sé que me hds querido. Aqui, mais do que
em qualquer outro trecho até agora analisado, o papel do
intérprete como co-autor da obra faz-se sentir de maneira
clara e substancial através da introdugdo de uma pequena
interjeicdo (he!) apds a palavra sé, surgindo um curto mas
significativo intervalo ascendente de 3" maior apos o qual
retorna-se a normalidade da progressdo melddica em curso.
Isso porque as duas frases em questdo correspondem a uma
progressdo melddica descendente por gradagdo, estando a
segunda frase um grau escalar abaixo da primeira.

Esse mesmo fato, isoladamente, sugere-nos a priori que a
semiotizagdo das figuras de expressdo em ambas as frases
tenha por efeito de sentido uma confirmagao pela segunda dos
valores da primeira. Assim, no que tange as homologagdes
entre categorias de expressdo e de conteudo, ter-se-ia que as
primeiras tenderiam a se semiotizar enquanto ferramentas
retéricas de enumeragdo das segundas, gerando um efeito de
sentido de homogeneizagdo e continuidade entre os valores
buena, consegiiente, me has querido. Tal seria a conclusdo
inequivoca da Tabela 03 caso deixassemos de lado a
interjeicdo engenhosamente introduzida por Sosa — a qual
rompe sobremaneira com essa configuragdo, conforme
podemos observar abaixo:

Tab. 03- comparacao paramétrica entre signos cancionais
correspondentes as expressoes fuiste buena, conseqiiente e y yo sé
(he) que me hds querido.

3am 3am 3aM

fuiste buena... | y yo sé... (he)
ataque isocronico isocronico aspirado
orientagdo | descendente descendente ascendente
duragdo longa longa breve
regido normal normal aguda
escansao escalar escalar salto

A relag@o do ataque aspirado com os tragos semanticos de
prazer e corporalidade (calor), cristalizada e tomada aqui
como uma sinédoque, ressignifica o yo sé que me has querido,
rompendo assim com os elementos de maior platonismo e
idealizagdo da enunciataria. Tal ruptura se da tanto pela
relagdo semi-simbdlica citada como pela oposicdo de
parametros exposta na tabela acima — a qual se semiotiza
gerando justamente uma ruptura tanto com a progressdo
melddica (plano da expressdo) quanto com a enumeragdo
(plano do conteudo). Gera-se assim através da semiotizagao
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da figura de expressdo representada pela terceira coluna da
Tabela 03 um efeito de questionamento da enumeragio, e, por
conseguinte, da constru¢do da enunciataria enquanto mulher
idealizada como repositorio de virtudes morais e de carater.

Essa contradi¢do enunciado e enuncia¢do gera um efeito de
sentido de ironia que, por sua causticidade, pode ser
considerada como sarcasmo. Abre-se assim um consideravel
espago para a polifonia e polissemia, delineando-se uma
leitura em que a interjei¢do € passivel de se semiotizar
enquanto reticéncias com relagdo ao antecedente yo sé —
sugerindo que haveria muitos outros fatos comprometedores
que seriam do conhecimento do enunciador.

Chegando finalmente a frase final da primeira estrofe,
comparemos 0s signos cancionais incidentes sobre no quisiste,
a nadie e como no podrds. Melodicamente, encontramos aqui
uma progressdo descendente formada por trés termos
encadeados, cada um constituido por um intervalo ascendente
de 2% seguido por um descendente de 3*, a ultima nota de um
correspondendo a nota inicial do seguinte:

Tabela 4. Comparacio paramétrica entre signos cancionais
correspondentes as expressoes no quisiste, a nadie € como no

podrds.

2a M asc/ 2a M asc/ | 2am asc/

3a M desc 3amdesc | 3amdesc.

no quisiste a nadie como no podras
qualidade vocal | gutural gutural lirico

mais

velocidade desacelerada | acelerada | desacelerada
regido aguda grave mais grave
escansdao salto salto escalar

Um primeiro aspecto que a semiotizacdo das figuras de
expressdo traz enquanto contribui¢do ao plano o conteudo é o
trago semantico de assertividade, resultado da conversdo em
terminatividade da descendéncia meldodica regular e da
resolucdo da cadéncia harmdnica.

Confrontando agora as colunas correspondentes a no
quisiste e a nadie, observam-se dois aspectos de especial
importancia: a aceleragdo da progressdo; a introducdo da
guturalidade. Se a semiotizagdo da aceleragdo resulta
simplesmente em um efeito de énfase, pouco trazendo de
inovador ao plano do conteido, o mesmo ndo se pode dizer
com relagdo a contribuicdo dada pelo emprego da
guturalidade da forma como a utilizou o intérprete. Esta
apresenta nesse contexto um trago semantico inequivocamente
relacionado a gestualizagdo da agressividade, abrindo
importantes possibilidades de ressignificacdo com relagdo a
instancia verbal.

Introduzindo os indicios de uma relagdo polémica entre
sujeito e anti-sujeito, pode-se depreender desse elemento que
o enunciador assume o papel de destinador julgador,
sancionando negativamente a destinatdria e entrando em
contradi¢do com a isotopia da buena mujer. Reforga-se assim
mais uma vez através da enunciagdo a isotopia estilistica da
ironia e do sarcasmo do enunciador com relagdo as qualidades
da enunciataria que ele expressa no enunciado.

A tensdo conceitual entre um elogio que esta na instancia
do parecer mas ndo se confirma no ser gera no campo do
sensivel o efeito de sentido de mentira — efeito esse de suma
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importdncia no universo tematico da cancdo, ocupado em
construir a imagem de um mundo repleto de hipocrisia e onde
viceja uma felicidade ilusoria. Assim, o proprio estatuto de
verdade de yo sé que me has querido pode ser posto em
cheque pela agressividade e assertividade com que o
enunciador inicia a afirmagdo de que no quisiste a nadie € no
podras querer.

No entanto, é justamente sobre como no podrds que
observamos, conforme a tabela 4, outra significativa oposi¢do
paramétrica. Trata-se, em ultima analise, de uma reversdo na
dindmica de aceleragdo da articulacdo vocal, a qual se
revertera em uma subita desaceleragdo, acompanhada pela
substituicdo da guturalidade com sonoridade aberta pela
timbragem lirica com sonoridade fechada. Tendo-se a
guturalidade associado ao trago semantico de agressividade e
antipatia do destinador julgador com relagdo ao destinatario, a
oposigdo paramétrica generalizada gera o efeito de sentido
oposto, o qual pode ser definido ipsis litteris a partir do
verbete do dicionario Le nouveau petit Robert para pitié
(piedade): “sympathie qui nait de la connaissance des
souffrances d’autrui et fait souhaiter qu’elles soient sulagées'”
(ROBERT, 1994:1683). Assim, o efeito de sentido de piedade
constitui aqui outro importante ganho semantico introduzido a
partir da semiotizagdo de figuras de expresséo.

III. CONSIDERACOES FINAIS

A presente analise propds-se a demonstrar alguns dos
caminhos pelos quais a semiotizag@o das figuras de expressdo
na cangdo — em particular, sua estrutura melodica e os
recursos interpretativos de articulacdo vocal e timbristica —
contribuem para o processo de geragdo de efeitos de sentido
cancional. Ndo se limitando a acentuar e/ou atenuar conteidos
ja expressos pela instdncia verbal, a enunciagdo cancional
agrega sentido a letra de uma canc¢do de multiplas formas, as
quais transcendem a indiscutivel esfera do sensivel para
interferir também no campo do inteligivel.

A letra da estrofe inicial da cangdo poderia perfeitamente
ser entendida como uma visdo nostalgica e romantica que um
homem acalentava sobre uma mulher que fez parte de sua
vida. Todavia, os recursos vocais acionados por Sosa trazem a
baila, justamente por contraste ¢ contraposi¢do aqueles que
enfatizariam tais aspectos idealizantes, um ponto de vista
cinico e sarcastico que empresta uma notavel humanidade —
no sentido da concretude corporal e da imperfeigdo que nos ¢é
intrinseca — a personagem feminina a quem se destina. Tal
visdo, vale enfatizar, parte ndo do subjetivismo e da particular
escuta de um dado ouvinte, encontrando-se outrossim balizada
em parametros bastante definidos que organizam tanto
paradigmatica quanto sintagmaticamente a enunciagdo
cancional.

E notavel como as articulagdes vocais e timbristicas aqui
discutidas ampliaram significativamente o campo semantico
da cangdo. A raiva expressa pelo enunciador através da
enunciagdo abre a possibilidade da mera execragdo moral bem
como de uma leitura da sua frustragdo por ter perdido a
mulher que ele afirma té-lo amado — da mesma forma que o
sofrimento expresso em sua piedade, contraposta a sua raiva,
indicia a possibilidade de que fosse ele, e ndo ela, quem
tivesse de fato amado. A maneira raivosa como ele afirma que
ela jamais amou opde-se ao prazer que ele expressa ao dizer
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que foi amado e a piedade que ele manifesta ao dizer que ela
jamais amard, enriquecendo notavelmente os efeitos
patémicos das personagens. Seria ele o apaixonado e ela
incapaz de amar, ou teria aquela mulher virado as costas para
um amor que ela de fato sentia? Seria a agressividade dele
motivada pela possessiva frustragdo de té-la perdido, pela
exaltagdo da execragdo moral, pelo orgulho macho de ter sido
0 unico homem a ser amado por tal mulher, ou pela piedade
com relacdo ao destino da mulher amada? Nao cabe a presente
analise, naturalmente, responder a tais perguntas. Cabe-nos
sim apontar o fato de que todas essas possibilidades se
abriram e ampliaram sobretudo a partir da semantizagdo das
articulagdes vocais e timbristicas, apontando para o notavel
potencial dessa area de pesquisa para uma ampliacdo dos
saberes musicais e semioticos da atualidade.

NOTAS

1. “Simpatia que nasce do reconhecimento dos sofrimentos do outro
e que provoca o desejo de que estes sejam aliviados” (Tradugdo livre
do autor).
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