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“Alguém cantando longe daqui
Alguém cantando longe, longe
Alguém cantando muito

Alguém cantando bem

Alguém cantando é bom de se ouvir
Alguém cantando alguma cancéo

A voz de alguém nessa imensidéo
A voz de alguém que canta

A voz de um certo alguém

Que canta como que pra ninguém
A voz de alguém quando vem do coracéao
De quem mantém toda a pureza

Da natureza

Onde nao ha pecado nem perdao”

(Caetano Veloso)



RESUMO

Este estudo propGe determinar de qué maneira a escolha do modo escalar concorre para a
construcdo do efeito tensivo na cangédo popular brasileira. A justificativa para a apresentagéo
deste trabalho decorre da relevancia em desenvolver o modelo semiético para a anélise do
texto cancional. Para tanto, procede-se a descricdo semiotica da tensividade contida nos
modos escalares, e a aspectualidade tensiva quando da conversao escala/melodia. A pesquisa
tem como pilastra tedrica categorias da teoria da linguagem de Hjelmslev; o modelo semidtico
desenvolvido por Greimas, nos anos 60 e 70, considerando, sobretudo, seus desdobramentos
efetuados por Fontanille e Zilberberg (2001) no campo das indagagfes tensivas (anos
noventa); e os principios da semiética da cancdo conforme pautados por Tatit. As questdes
sobre a teoria da mdsica sdo pontuadas consoantes Med (1996). Com relacdo
aos fundamentos tedrico-musicais, atém-se as seguintes categorias: escalas e sistemas
composicionais (sistemas de composicdo cancional modal e tonal). Na préatica da analise das
cancdes, € investigada a juncdo das instancias verbais e melddicas, em busca do mapeamento
de seu percurso tensivo. Estuda-se, também, a compatibilidade entre os componentes
linguistico e melddico, levando em conta as relagBes dos valores intervalares melddicos
(intervalos peculiares de cada modo escalar) com a letra. Elabora-se um inventario de
cancdes, selecionando e organizando textos segundo critérios da modalizacdo escalar
implicitos para servir de amostra da semidtica tensiva da cancdo. A natureza da pesquisa é de
cunho bibliografico-documental, tedrico-préatica e interpretativa. Na analise das cangdes, sdo
identificados e classificados seus elementos, sendo fragmentados os textos em suas partes
constitutivas. Sdo explicitadas as relacdes entre tais elementos e reconhecidos os principios de
suas organizagdes, tendo em vista sua disposicdo e estrutura. A pesquisa tem abordagem

hipotetico-dedutiva e procedimento estruturalista.

Palavras-chave: Semiotica da cancdo. Cancdo popular brasileira. Modos escalares musicais.

Tensividade.



ABSTRACT

This research aims to determine in which way the choice of the scalar mode contributes to the
construction of the tensive effect on Brazilian popular song. The justification for the
presentation of this work stems from the relevance in developing the semiotic model for
analysis of the song text. In order to do so, it proceeds to the semiotic description of the
tensiveness contained in the scalar modes and the aspectuality in the scale/melody conversion.
The research has as theoretical background the categories of Hjelmslev’s language theory; the
semiotic model developed by Greimas in the 1960s and 1970s, considering, in particular, its
developments carried out by Fontanille and Zilberberg (2001) in the field of tensive inquiries
(1990s); and the principles of the semiotics of the song created by Tatit. The topics about
music theory are based on Med (1996). The theoretical-musical foundations are classified in
the following categories: scales and compositional systems (modal and tonal song
composition systems). In the analysis of the songs, it is investigated the joint of the verbal and
melodic instances, in search of the mapping of its tensive course. It is also studied the
compatibility between the linguistic and the melodic components, taking into account the
relations of the melodic interval values (peculiar intervals of each scalar mode) with the
lyrics. An inventory of songs is elaborated, selecting and arranging texts according to the
criteria of the scalar modulation implicit to serve as a sample of the tensive semiotics of the
song. The research has a bibliographic-documentary nature, with theoretic-practical and
interpretative aspects. In the analysis of the songs, its elements are identified and classified,
the texts being fragmented in their constituent parts. The relations among these elements are
explained and the principles of their organizations are recognized, considering their
disposition and structure. This work has a hypothetical-deductive approach and a structuralist

procedure.

Keywords: Semiotics of the song. Brazilian popular song. Musical scalar modes.

Tensiveness.



RESUME

Cette étude propose déterminer de quelle maniére le chaix du mode de la gamme contribue a
la construction de I’effet tensif dans la chanson populaire brésilienne. La justificative pour la
présentation de ce travail advient de I’importance de développer le modele sémiotique pour
I’analyse du texte de la chanson. Pour autant, nous établissons la description sémiotique du
degré de tension contenu dans les modes de la gamme/mélodie. La recherche développée par
Greimas, dans les années 60 to 70, en considérant surtout, ses dédoublements effectués par
Fontanille et Zilberberg (2001) dans le domaine des recherches tensives (années 90), et les
principes de la sémiotique de la chanson selon ceux signalés par Tatit. Les questions Sur la
théorie de la musique sont pointées selon Med (1996). Par rapport aux fondements
théoriques/musicaux s’en tiennent aux catégories suivantes: des gammes et des systéemes de
composition (systémes de composition modale et tonale). Dans la pratique de 1’analyse des
chansons, est recherchée la jonction des instances verbales et mélodiques a la recherche du
contrble de son parcours tensif. Il est étudiée aussi, la compatibilité entre les composants
linguistique et mélodique en prenant compte des rapports de valeurs des intervalles
mélodiques (intervalle propre a chaque mode de gamme) avec la parole. Nous élaborons un
inventaire de chansons en selectionnant et en organisant des textes selon des criteres de la
modulation de la gamme, implicites pour servir d’échantillon de la sémiotique tensive de la
chanson. La nature de la recherche est de caractere bibliographique-documental, théorique-
pratique et interprétative. Dans ’analyse des chansons sont identifiés et classés ses éléments,
étant fragmentés les textes en ses parties constitutives. Sont explicités les rapports entre tels
éléments et reconnus les principes de ses organisations, ayant vu leur disposition et structure.

La recherche a un abordage hypothétique-déductif et procédure structuraliste.

Mots-clé: Sémiotique de la chanson. Chanson populaire brésilienne. Modes des gammes

musicales. Tension.
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1 INTRODUCAO

O tema desta tese € a tensividade na cancao popular, delimitando-se a abordar os
modos escalares musicais na geragdo do efeito tensivo na cangéo popular brasileira.

Nesse contexto, buscar-se-4 desenvolver uma pesquisa que responda aos seguintes
questionamentos:

a) De gué maneira a escolha do modo escalar concorre para a construcdo do efeito

de sentido tensivo-entoativo nas can¢des populares brasileiras?

b) Como proceder a descricdo semiotica da tensividade contida nos modos

escalares musicais?

c) Como descrever, pela semidtica da tensividade, o processo de conversao

escala/melodia?

Observamos no mundo académico, e também fora dele, esforgo para entender
danca, teatro, cinema, poesia, musica. A semiotica é, nesse aspecto, poderosa e Gtil ferramenta
de trabalho para que tenhamos acesso a construcao de sentido desses textos.

A expansdo do interesse pela semiotica no Brasil estd ha alguns anos reclamando
a publicacdo de estudos aplicados capazes de mostrar, pelo exemplo, algumas das muitas
possibilidades de desvendamento dos sentidos que essa metodologia fornece. Como resposta a
essa demanda, pesquisadores se debrucam sobre textos dos mais diferentes tipos: um libreto
de cordel, uma cena de telenovela, um andncio classificado de servigco de sexo na internet, ou
uma cangdo, sendo que este Gltimo tipo de texto, sincrético por exceléncia, constitui o objeto
de pesquisa deste trabalho.

Talvez a melhor maneira de introduzir a justificativa desta pesquisa seja tratar,
antes, daquilo que ela ndo é. O texto cancional, enquanto fendBmeno humano, pode ser descrito
a partir de distintos pontos de vista: descrigdes psicologicas/terapéuticas, antropoldgicas,
historicas, descricdes filosoficas (estéticas e éeticas), que chegam a projetar, na cancéo, valores
de beleza e valores ideol6gicos.

Este estudo desenvolve um modelo semi6tico para a andlise do texto cancional,
cujos sedimentos epistemologicos se filiam a escola greimasiana, por esta se focalizar na
problematica do itinerario gerativo do sentido do texto. Tambeém recorremos as postulacdes da
gramatica tensiva zilberberguiana.

Considera Tatit, na introducdo de “Semidtica da cancdo: melodia e letra”, que
semioticistas e linguistas ndo tenham dada a devida importancia a dimensdo musical do

projeto do cancionista.
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E-nos possivel acrescer as categorias da semidtica da cangio uma perspectiva que,
a partir da tensividade, fundamenta e justifica as transformacdes do material sonoro cancional,
apresentando a forma ndo mais como uma moldura externa com a qual o texto cancional
dialogaria, mas como pontos de inflexdo em que um continuum tensivo pulsante se direciona.
E é assim que o sentido tensivo da cangdo se articula e se organiza.

Adentramos na andlise de cancBGes por meio da juncdo das instancias verbais
e melodicas em busca de mapear o percurso tensivo que subsume a direcionalidade
semantica responsavel pela producdo de efeitos de sentido. Isso nos possibilita propor
uma andlise consistente das particularidades do processo gerativo de producdo de sentido
de cada cancdo. A partir dessa visdo dos gestos tensivo-cancionais, reconsideramos as
fundamentacGes teoricas de Greimas para o estudo das paixdes, passando a ver com maior
concretude as aspectualizacbes das modulagdes tensivas (pontualidade, incoatividade,
cursividade e terminatividade), sendo essas categorias pré-instancias das modalidades
patémicas.

E relevante para nossa pesquisa o fato de que a semi6tica, quando aplicada a
analise cancional, revela seu 6timo potencial enquanto metodologia e episteme. Todo 0 nosso
estudo da paixdo nos objetos cancionais tem como base tedrica as propostas de Greimas,
Fontanille e Zilberberg, que relacionam as aspectualizacbes das modulagdes tensivas
supracitadas as modalidades cujo equacionamento em diferentes graus de complexidade

define os diversos estados patémicos. Esclarece Fontanille (2008, p. 22, grifo nosso) que:

[..] nos anos 1960, a semidtica constituiu-se como um ramo das ciéncias da
linguagem na confluéncia da linguistica, da antropologia e da légica formal [...].
A semidtica atravessou o periodo dito “estrutural”, do qual saiu dotado de uma
teoria forte, de um método coerente [...] e de alguns problemas ndo resolvidos.
O periodo estruturalista ficou para tras, o que ndo significa, entretanto, que as
nog¢des de “estrutura” e de “sistema” ndo tenham mais pertinéncia [...] O contexto no
qual evoluem hoje as ciéncias da linguagem é completamente outro: as estruturas
tornaram-se “dindmicas”, os sistemas se auto-organizam, as formas inscrevem-se em
topologias, e 0 campo das pesquisas cognitivas ocupou, estejamos de acordo ao ou
ndo, o lugar do estruturalismo em sentido restrito.

O modelo semidtico erigido por Greimas, conhecido como “percurso gerativo do
sentido”, continua a existir como pilastra tedrico-metodoldgica; apenas ja ndo pode garantir,
sozinho, a exploracdo de novas problematicas que surgem no campo da expressividade.
Dai sdo engendrados novos utensilios no arsenal metodologico semidtico, como 0sS
promovidos pela semidtica da tensividade (Fontanille e Zilberberg) e pela semiética da
cancdo (Tatit). Como resultado de tais transformaces, surgiram novos problemas tedrico-

metodologicos que se ordenam nas fronteiras da semiodtica com as novas disciplinas com as
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quais ela passou a promover articulagfes (disciplinas como a teoria da musica nas anélises de
cancdes, por exemplo).

A semidtica passa a responder, dessa forma, as mesmas questdes de outras
disciplinas que participam de uma interlocucdo dessa ordem. Por exemplo: quais sdo 0s
limites de sua incursdo fora de suas categorias classicas de referéncia? Ou seja, até que ponto
é possivel a extensdo do campo de uma disciplina, sua elasticidade? O que esta em pauta é um
problema de fronteira. Certamente, ndo parece ser possivel que o campo de qualquer
disciplina possa ter uma elasticidade absoluta, pois, se assim o fosse, as disciplinas correriam
o risco de perder sua identidade conceitual e seus fundamentos. E o que Birman' (1994, p. 8)
atenta:

A extensdo do campo de qualquer disciplina para a investigacdo de uma temaética
somente é possivel quando o movimento de extensdo tem como contrapartida
necessaria 0 movimento de retomo e de reflexdo sobre os seus fundamentos, que
funcionam como garantia epistemoldgica da incursdo tedrica e oferecem
legitimidade para 0 movimento de extensdo. Portanto, qualquer disciplina apresenta
um limite epistemoldgico que define o campo de possibilidades para suas incursées.
Podemos concluir, dai, que quando o movimento de saida se realiza, com a sua
contrapartida de retorno e reflexdo sobre os seus fundamentos, a disciplina em pauta
torna-se mais consistente.

Birman (1994, p. 9) se vale da metafora dos “confins”, no que se refere a questéo

dos limites epistemoldgicos:

A metéfora dos confins remete aos espagos inexplorados até entdo por uma dada
disciplina, mas onde séo ainda uma barreira estabelecida, interditada, impossivel de
ser ultrapassada. Por isso mesmo, a incursdo é potencialmente possivel e legitima.
Mais do que isso, a exploragdo dos confins € absolutamente crucial num momento
da historia das disciplinas, pois é justamente através de tal exploragdo que as
disciplinas podem apresentar suas possibilidades conceituais e se tornar
teoricamente mais consistentes. Além disso, esta é a condicdo de possibilidade das
disciplinas enunciarem algo de novo e de inédito.

A cancdo € comumente entendida como a juncdo de letra e mdsica. Essa nocéo
orienta boa parte das analises semioticas das canc¢des. Porém a maioria de tais analises toma,
preponderantemente, o texto verbal como objeto gerador de significagdes. Isso ocorre,
certamente, por ser o funcionamento semiotico da musica caracterizado pelo alto nivel de
abstracéo.

Com efeito, atesta Tatit (1997) que a semiotica se comporta de forma lacénica em
relacdo ao texto musical, justificando que isso se deve, em parte, a tradicdo espacializante do

estruturalismo que, em nome da cientificidade, procura fazer economia dos temas temporais.

! Joel Birman é epistemélogo da psicanalise.
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A semidtica da cancdo, erigida pelo autor, é de enorme contribuicdo a semidtica
em geral ao tratar da compatibilidade entre os componentes linguistico e melddico. Nessa
pesquisa, sdo levadas em conta, basicamente, as relacdes dos valores intervalares melédicos?
— sendo estes intervalos peculiares em cada modo escalar — com a letra.

Além da interacdo entre letra e mdsica (canto), em escansdes da semiética da
cancdo, varios outros fatores constroem seu percurso gerativo do sentido, a saber: estrutura
ritmica, arranjo (instrumentacdo), campo harménico®, forma da composicdo (analise
macroestrutural), registro da notacdo (partitura), “gestualidades vocais” (dic¢do, entoacdo),
aspectos do género e do estilo* da cancdo, sistema composicional (modal, tonal etc.) e até
mesmo 0 contexto cultural em que a cangdo esta inserida.

O texto musical € aparentemente desprovido de significados pela semantica stricto
sensu, quer seja, desprovido de correspondéncias verbais rigorosas, 0 que levaria a supor que
se trata de uma espécie de “livre germinag@o do imponderavel” (ECO, 2015, p. 164), de uma
linguagem imediata pré-verbal/pré-categorial, linguagem de pura efusividade. Em oposicéo,
musicos, cancionistas e semioticistas sabem que 0s textos musicais sdo obedientes a regras
sintaticas, morfoldgicas e estruturais de uma precisdo absoluta. Mais do que quaisquer outros,
tais textos se prestam a serem analisados estrutural e formalmente em termos de relagbes
tensivas, sendo estas mensuraveis e concretas. Para exemplificar: um dado intervalo musical,
um certo modo escalar, uma expressdo matematica, uma sintaxe, um cddigo préprio.
Entdo, o significado do texto musical ndo é referencial, mas interno as suas formas e
estruturas; o sentido tensivo-férico-diretivo do texto musical é autbnomo, quer seja, nao esta
incorporado a um pretenso mundo externo ao qual se referiria.

Sendo a musica uma linguagem abstrata, apresenta algumas dificuldades em
relacdo a seu estudo pela semidtica: ndo visa a representagdo (representacdo de palavra ou
representacdo de coisa); trabalha com o tempo; e, mais que isso, emprega uma notacdo dificil

de dominar. Tal falta de referencialidade externa faz com que a linguagem musical seja

? Intervalo: “E a diferenca de altura entre dois sons; ¢ a relagio existente entre duas alturas; é o espago que
separa um som do outro” (MED, 1996, p. 60).

¥ Harmonia: “1. Concatenacio de acordes segundo os principios da tonalidade; 2. Disposi¢do regular, coerente e
proporcional entre as partes de um todo” (MED, 1996, p. 82).

* <O termo estilo é do 4mbito da critica literaria e ¢é dificil, sendo impossivel, dar a ele uma definicdo semiética.
Enquanto no século XVIII o estilo acha-se preso a uma abordagem socioletal e correspondia, na tipologia dos
discursos, ao conceito sociolinguistico de registro, no século XIX ele se transforma na caracteristica pessoal de
um escritor e aproxima-se da concepgdo atual de universo socioletal. [...]. Em semi6tica, qualificar-se-do de
estilisticos os fatos estruturais pertencentes tanto a forma do contetdo de um discurso quanto aqueles
pertencentes a forma da expressdo que se acham situados além do nivel de pertinéncia escolhido para descricéo
(que ndo as toma, pois, em consideragio).” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 180-182).



18

aparentemente uma “massa amorfa” (HJELMSLEV, 1975), linguagem nada facil de ser
analisada, tornando-se, portanto, de complicada apreenséo.

De fato, a teoria da mdusica tem terminologia e praticas analiticas muito
especificas e, por isso mesmo, raramente € entendida por semioticistas-pesquisadores. Dai a
necessidade, por parte dos semioticistas da cancdo, de competéncia dupla: conhecimento da
linguagem verbal e também da linguagem musical.

Ao analisar como se processa a construcdo de sentido de uma cancgéo, o linguista
ou 0 semioticista que ndo tenha formacdo em mdsica corre o risco de abordar a letra do texto
cancional como se fosse um texto em prosa, 0 que comprometeria a apreensao da intengéo
semiotica e estética da cancdo como um todo. Tal conduta linguistico-semidtica ndo seria
pertinente, se estiver entre 0s propositos do pesquisador a elaboracdo de uma praxis semiética
mais completa. Portanto, a descricdo do plano da letra deveria ser confrontada com a
descricdo do plano da musica e s6 entdo teriamos a metodologia adequada para obtermos bom
rendimento analitico daquilo que foi apresentado pelo cancionista-enunciador.

A semidtica, depois de muito investimento nas letras, vem se dedicando ao
aspecto musical no campo de analise do sentido das cancBes. Nessa direcdo, alguns autores
contemporaneos solicitam até mesmo a musicalizacdo da semiotica, introduzindo o tempo no
centro da epistemologia. S&o instigadas pesquisas que incorporem a teoria da tensividade, esta
relacionada as faculdades sensorio-perceptivas, ao componente passional, & emocao; teoria
esta, enfim, relacionada as disposic¢des subjetivas do sujeito.

Antes da inauguracdo da semidtica de Tatit, na década de 80, a analise do texto
cancional, por parte dos especialistas, se restringia:

a) nas escolas de linguistica, a discretizagdo do plano verbal (letra);

b) nas instituicdes de ensino musical, ao estudo de natureza melddico-harménica

(ou ainda, mais raramente, a analise de feicdo contrapontistica, quando a peca
apresentava tessitura polifénica);

C) Nnos ensaios praticos, a aspectos técnicos das execugdes vocais e instrumentais;

d) a criticas de forte cunho histérico-biografico, que ddo énfase ao etymon do

cancionista-compositor e a realidade exterior, em que a producdo do texto esta
inserida;

e) a aspectos estilisticos e filosoficos (filosofia da estética);

f) a dimensdo psicanalitica ou psicolégica do texto, ou seja, ao estudo do efeito

da escuta da cancédo no aparelho psiquico dos sujeitos.
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Argumenta Tatit (1997) que, em semiética, ja contamos com balizas conceituais
consistentes, decorrentes dos principios do percurso gerativo da significacdo e das sintaxes
modal e narrativa, que fortalecem a epistemologia da teoria, mas que, em contrapartida,
acentuam suas deficiéncias descritivas.

As categorias formais da semidtica da cancdo ja estdo devidamente concebidas,
mas faltam as modulagcbes de passagem, falta a duracdo, falta, enfim, um projeto de
dinamizacdo do modelo, semelhante aquele que transforma um poema em cancdo. Por isso

mesmo,

Algirdas Julien Greimas, fundador da semiodtica como um projeto de ciéncias,
dedicou seus ultimos trabalhos a proposi¢cdo de um nivel de precondicdes para a
geracdo do sentido, no qual inseriu os estagios continuos, relacionados as faculdades
perceptivas e as disposicOes afetivas do sujeito — que nem sempre podem ser
submetidos a discretizacBes e as redugdes categoriais proprias dos estagios
intelectuais. (TATIT, 1997, p. 7).

Fontanille e Zilberberg (2001) elaboraram, em 1998, um tratado de semidtica
tensiva, intitulado “Tensdo e significacdo”. A tensividade é aqui a interse¢do da intensidade e
da extensidade, isto €, do sensivel e do inteligivel, ou ainda, dos “estados de alma” e dos
“estados de coisa” (GREIMAS; FONTANILLE, 1993). Destarte, na semidtica tensiva, as
emocOes, as paixdes, devem ser ndo somente conservadas, mas centralizadas.
A dimensdo afetiva ndo seria obstaculo para a analise e sim sua condicdo mesma. A partir
dessas novas elaboracGes da Escola de Paris, permitimo-nos, a exemplo de Tatit, pensar em
categorias semioticas gerais que podem sustentar, a0 mesmo tempo, processos linguisticos e
musicais.

N&o é objetivo desta pesquisa criar novas técnicas de observacao e de analise dos
dados semioticos/linguisticos, musicais ou literarios. De fato, ndo buscamos novidades que
seriam apresentadas pelas descri¢fes dos fendmenos manifestos, como as recorréncias
linguisticas ou melodicas, as funcGes narrativas etc. No entanto, esses procedimentos
analiticos que se voltam para a identificagdo das constancias e dos graus de variedade sdo
indispensaveis nas abordagens diretas das pecas cancionais.

E peculiaridade do semioticista da cancéo “ver” a lingua entoada, isto &, apreender
ao mesmo tempo 0 som e o sentido, o ritmo, a sintaxe e as imagens, a voz e 0S conceitos, a
convencdo que desgasta a lingua na cotidianidade de seu uso e a inovagdo que a torna, em
cada peca cancional, quase estranha a si mesma.

A cancdo é suficientemente elaborada, portanto merecedora de uma abordagem

sistematica, e a semiotica, com todo seu aparato conceitual, é adequada para examinar uma
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pratica eminentemente espontanea. A semiotica da cancdo estd em condigdes de abordar,
respeitando-o0, o mistério da entoacdo, se este consiste em um fato singular de forcas de
atracdo, combinatdrias e simultaneidades entre todos os componentes de sua unidade viva.

Todavia, os conceitos diretores da semiotica da cancédo estdo longe de apresentar o
mesmo grau de elaboracdo e, a partir dessa constatacdo, perguntamo-nos se alguns desses
conceitos, apenas eshbocados, poderiam ser fortalecidos, enriquecidos por aproximacoes
efetuadas. A semiotica da cangdo, como todas as semioticas, esta sujeita a essas confrontacdes
com as quais sO tem a ganhar, tanto na condicdo de metalinguagem, como na qualidade de
linguagem-objeto®.

Semioticistas da musica e musicologos apontam o fim do grande arco evolutivo
da mausica ocidental, que vem do cantochdo a polifonia, passando atraves do tonalismo até se
dispersar no atonalismo, no serialismo e nas musicas eletrénica e concreta. Esse é o caminho
evolutivo da musica voltada para o pardmetro das alturas melddicas (pardmetro tonal), em
detrimento do pulso, dominante nas musicas modais. Para Wisnik (1989, p. 11), um
semioticista ndo stricto sensu, “é possivel que esse ciclo tenha se consumado na metade do
século XX e que estejamos vivendo o intermezzo de um grande deslocamento de parametros”,
em relag@o aos sistemas de composic¢do cancionais e musicais, onde o pulso volta a ter uma
atuacdo decisiva. As cangdes e musicas populares brasileiras ddo sinais nessa direcao; 0s
ultimos desdobramentos da cancdo pedem que as can¢des modais voltem a ser pensadas no
quadro do contemporaneo.

Do ponto de vista do modalismo, tonalismo, atonalismo, dodecafonismo, ou de
qualquer outro sistema de composicao, a propria definicdo de masica no objeto cancional esta
associada a um processo de tensividade, ou seja, estd agregada a um jogo de afastamento e de
aproximacéo da nota fundamental (no modalismo, esta nota é reconhecida como finalis; e no
tonalismo, como tbnica).

Com efeito, torna-se lacunoso o estudo semidtico de um texto cancional que
foraclua a questdo da aspectualidade tensiva dos modos escalares — que constituem o0s
sistemas de composi¢cdo —, posto que estes disseminam suas mog0Oes tensivas quando sdo

convertidos em melodias; consequentemente, tal propagacéo da tensividade da escala ocorre

> Linguagem-objeto: “Denomina-se objeto, no quadro da reflexdo epistemolégica, o que é pensado ou percebido
como distinto do ato de pensar (ou de perceber) e do sujeito que o pensa (ou o percebe). Essa defini¢do — que
nem mesmo 0 é — basta para dizer que s6 a relacdo entre o sujeito e o objeto do conhecimento os institui como
existentes e distintos um do outro: atitude que parece totalmente de acordo com a abordagem estrutural da
semidtica. E nesse sentido que se fala de linguagem-objeto ou de grandeza semidtica, insistindo na auséncia de
qualquer determinagfo prévia do objeto, que ndo seja sua relagio com o sujeito” (GREIMAS; COURTES, 2008,
p. 346-347).
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também, indiretamente, quando as melodias sdo convertidas em sintagmas entoativos. Logo,
as valéncias tensivas peculiares de cada escala se fazem apreendidas e/ou sentidas por toda a
cadeia entoativa da cancéo.

O estudo semidtico dos efeitos de sentidos dos modos escalares em uma cangéo se
faz relevante porque:

— 0 modo escalar concorre para a construcdo do efeito de sentido resultante da

tensdo entoativa letra/musica;

— a aspectualidade tensiva, singular em cada modo escalar, € um dos
fundamentos para a classificacdo tipoldgica da cangdo (segundo Tatit, os trés
tipos basicos sdo: passional; tematico ou decantatéria; e figurativo).

Nas cancbes modais fica evidente que o enunciado (modal), ao se afastar da

ordem tonal, torna mais ambiguo seu sentido. Quanto mais uma entidade cancional é
organizada segundo hébitos psicoldgicos ou socioldgicos previsiveis, menos essa entidade
tem algo de novo em seu contetido. Se, ao contrario, é ambigua, carregada de possibilidades a
determinar seus sentidos, se seus termos ndo estao fixados definitivamente em um significado
a ser estabelecido, tanto mais rica € em uma abordagem semiotica.

A ambiguidade, a incerteza dos sentidos e a possibilidade de significados
ndo-determinados sdo caracteristicas semidticas proprias das cangfes modernas de
“inspiracdo” modal. O modalismo escapa as previsdes tensivas, as convencgdes da percepc¢édo
do ouvinte “tonalista”. O significado musical/cancional surge quando uma situacdo
tonematica exige uma estimativa acerca dos modos provaveis de continuacdo do pattern
musico-cancional.

Pela teoria da semiotica da cancdo de Tatit e pelas leis da gramatica tensiva de
Zilberberg, no presente estudo, ndo nos deparamos sempre com conclusbes pacificas e
previsiveis do processo de composicdo ou de escuta da cancdo. Percebemos, isso sim,
novidades que irrompem em cada peca para quebrar a série das probabilidades e introduzir

elementos que escapam as previsdes dos modelos universais da linguagem.

O pattern é visto como uma sequéncia de leis probabilisticas (uma linguagem dotada
de uma alta dose de redundancia): nesse sentido, ele é visto como um processo
estocastico, ou melhor, como um caso particular desse processo, no qual as
probabilidades dependem dos eventos precedentes. (ECO, 2015, p. 177).

Aqui, vemos a acdo do cancionista como uma atividade voltada para a introducéo
de elementos de incerteza no processo probabilistico para impedir que estes percam o proprio

potencial de significacoes.
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As can¢des modais se apresentam como uma série de atentados ao sistema tonal
ao introduzir incertezas altamente informativas, significativas. Em geral, nas cancdes, 0
pervir®, se ocorre, gera a menor intensidade, o mais provéavel, o mais 6bvio. Para 0s nossos
propdsitos, a tensdo € mais bem definida com a ndo confirmacéo da previséo.

A ampliagdo da perceptibilidade é funcdo de uma situacdo psicoldgica e
sociocultural, e uma maior articulagdo das estruturas cancionais poderia corresponder a uma
experiéncia de escutas pessoais e a uma educacao do publico. Assim, os sujeitos (ouvintes e
analistas da semidtica) estariam capacitados a se desembaracarem dos habitos do tonalismo.
Nessa nova sensibilidade e intelegibilidade musical, o semioticista da cangdo pode encontrar
novas estruturas capazes de lidar com o universo tensivo multipolar das obras cancionais. E,
nessa busca, que é de pratica dos semioticistas, essa pesquisa sobre a can¢do pode ser uma
contribuicdo densa de sugestdes.

A escolha do modo escalar concorre para a construcdo do aspecto tensivo da
cangdo. E possivel proceder a descricdo semiética da tensividade contida nos modos escalares
musicais, bem como é possivel descrever, pela semiotica da tensividade, o processo de
conversdo escala/melodia. A énfase no plano musical no campo da analise de sentido da
cancao (linguagem sincrética) é imprescindivel para que ocorra o bom rendimento semidtico.

Em razdo disso, esta tese tem como objetivo geral determinar de que maneira a
escolha do modo escalar concorre para a construgdo do efeito tensivo na cangdo popular
brasileira. Como objetivos especificos, tém-se: a) proceder a descricdo semidtica da
tensividade contida nos modos escalares musicais; b) descrever, pela semidtica da
tensividade, o processo de conversao escala/melodia; e ¢) enfatizar, no campo da analise de
sentido da cangéo, o plano musical.

Na base do ato semidtico se situa o espanto, o se surpreender, base de toda a arte e
de toda a ciéncia. Para a semidtica tensiva, a musica tem sempre efeito de surpresa,
de disrupcéo e preserva o aleatorio, mesmo dentro do formalismo; ela ndo comporta um
conteudo objetivo, mas possui uma dindmica de restricdes formais.

A tese “Modos escalares e tensividade semiotica na cancdo popular brasileira”
tem por escopo analisar um conjunto de textos cancionais modais, com o fito de averiguar de
gue maneira a escolha do modo escalar concorre para a constru¢ao do sentido tensivo de cada

uma das cancoes.

® O pervir “[...] & um dos dois modos de eficiéncia, ou seja, uma das duas maneiras pelas quais uma grandeza
tem acesso ao campo de presenca e pode ai se estabelecer. A fisionomia do pervir decorre de sua relagdo com o
sobrevir [...]” (ZILBERBERG, 2011, p. 271).
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Para cumprir tal desiderato, recorremos a semiética da cancdo, de cujos
delineamentos passamos a tratar no segundo capitulo. Nele, a) construimos um breve
“percurso gerativo” da formacdo da semiética da cancdo, com o proposito de refletir sobre os
estagios pelos quais passou a teoria desde sua fundacdo até as contribuicbes mais recentes;
b) teorizamos sobre os principais modos dos sintagmas escalares, e apontamos qual o sentido
tensivo de cada um deles, levando-se em conta, principalmente, as grandezas intervalares
predominantes nos modos; e c¢) discorremos sobre o historico da conversdo do modo escalar
em projeto melddico da cancao.

No terceiro capitulo, abordamos a metodologia utilizada neste estudo, propondo a
valorizacdo da perspectiva metodoldgica que orienta investigar semioticamente uma cancao
em que o verbal conviva com o ndo-verbal; palavras ou frases do texto perdem sua
logocentricidade para se apoiar em significantes sonoros (musicais), em uma nivelacdo de
cadigos.

O quarto capitulo é dedicado a andlise semidtica discursivo-tensiva de quinze
canc¢des modais brasileiras, que consideramos pertinentes e representativas.

No quinto e dltimo capitulo da pesquisa, concluimos que as manifestacdes do
sistema de composi¢do modal em cancdes brasileiras (e em geral) provocam efeitos de sentido
tensivo importantes no resultado final de suas significagOes particulares.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

A pesquisa tem como pilastra tedrica categorias da teoria da linguagem de
Hjelmslev; o modelo semidtico desenvolvido por Greimas, nos anos 60 e 70, considerando,
sobretudo, seus desdobramentos efetuados por Fontanille e Zilberberg (2001) no campo das
indagacdes tensivas (anos noventa); e os principios da semidtica da cancdo conforme
pautados por Tatit. Isso significa que ndo dispensamos as notaveis aquisicdes conceituais de
Greimas (1976b) para os estratos do percurso gerativo do sentido, nem a eficacia operacional
do quadrado semidtico, com suas relacdes de contrariedade, contradi¢do e complementaridade.

Portanto, as bases tedricas e metodoldgicas que balizam essa pesquisa provém de
diferentes fontes. Se Greimas, Zilberberg e Tatit sdo presencas obrigatdrias em um trabalho de
semiodtica da cancdo, Hjelmslev precisa de uma justificativa: entendemos que na
glossemética’ podemos encontrar uma metalinguagem que consegue descrever as estruturas
musicais. Embora tenha como ponto de partida 0 exame das linguas naturais, a glossematica
fornece meios para a descri¢do de todas as linguagens, como a linguagem musical.

A forma deve sugerir a “grande linha”, que da sentido de continuidade ao ligar a
primeira nota a Gltima. Tal sintagma devera ser percebido no ato musical.

O método mais comum de se analisar as canc¢Ges no seu aspecto formal (musical)
é o de se fixar em alguns moldes formais conhecidos e demonstrar de que maneira o
compositor-cancionista obedece mais ou menos estritamente a esses moldes. Entretanto, a
semiose atenta de cangdes com “C” maiusculo, can¢des com valor de singularidade, mostrara
que suas formas raramente se ajustam tdo bem aos padrdes dos manuais de teoria da musica.
A conclusdo que se extrai disso é gue a estrutura de uma canc¢édo nao se limita a escolha de um
esquema arquitetural que depois serd preenchido com ideias musicais inspiradas, mas,
corretamente entendida, a forma de uma mdsica é o crescimento de um organismo vivo, a
partir de uma premissa adotada pelo compositor.

H& um principio quase onipotente em musica que serve para criar a sensagdo de
equilibrio formal: é o da repeticdo. Este principio € tdo fundamental na composicdo de uma

cancdo que estara presente quase sempre (parece mais justificavel usar a repeticdo na musica

" A glossematica “[...] se caracteriza, segundo Hjelmslev, por quatro tragos especificos: a) o procedimento
analitico, anterior a (e pressuposto pela) sintese; b) a insisténcia na forma; c) a consideracdo ndo somente da
forma da expressdo, mas também da do conteldo; d) a concepgdo da linguagem como um sistema semiético
entre outros. [...]. A glossematica desempenhou um papel estimulador, ainda que nao se tenha generalizado; em
contrapartida, a teoria da linguagem, apresentada por L. Hjelmslev, pode ser considerada como a primeira teoria
semiotica coerente ¢ acabada: ela foi um fator decisivo na formagdo da semidtica na Fran¢a” (GREIMAS;
COURTES, 2008, p. 238).
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do que em qualquer outra arte, talvez devido ao carater algo amorfo da matéria da qual a
masica é composta). De fato, a maior parte das cangdes se baseia, formalmente, em uma
interpretacdo ampla desse preceito.

Para o0 sujeito que escuta semioticamente uma cancdo é mais facil distinguir suas
melodias e ritmos do que sua harmonia e forma musical (ou base estrutural).

O mais elementar de todos os principios estruturais da cancdo é o da repeticdo
exata, que pode ser representado por a —a — a — a, etc. A primeira forma da variacao ocorre
quando altera¢cdes minimas sédo feitas na repeticdo de maneira a permitir o aproveitamento fiel
do texto musical. Esse tipo de repeticdo pode ser representado pora’—a’> —a’”’ —a’’”’, etc.

Pontuamos as questbes sobre a teoria da musica consoante Med (1996),
em “Teoria da musica”. Com relacdo aos fundamentos tedrico-musicais, nos atemos,
sumariamente, as seguintes categorias: escalas® e sistemas composicionais (sistemas de
composicao cancional modal e tonal).

Tomamos a cancdo popular, nessa tese, como aquela que pode ser escrita e
comercializada. A cancdo popular tem, via de regra, cerca de trés minutos e meio. Em geral,
na escuta semidtica ou na apreciacao empirica da cancao popular sao identificados estribilhos
e mecanismos de reiteracdo. A reiteracdo em uma cancdo popular é um dispositivo de
gramatica melddica fundamental para a retencdo da memoria e para as faculdades de previsao
que essa semidtica requer. Normalmente, a melodia da cancdo popular é cantabile. Além
disso, as experiéncias literomusicais populares sdo dinamicas, o que quer dizer que as cancdes
populares ndo podem ser vistas como objetos estaveis, podem receber novos arranjos
(instrumentacdo, ornamentacdo, novas “levadas” ritmicas, mudangas de tonalidade, entre

outros recursos).

2.1 Hjelmslev, Greimas, Zilberberg e Tatit: o “percurso gerativo” da formacédo da

semiotica da cancéo

Hjelmslev, em 1943, publica os “Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem”, em
que expde seu projeto cientifico. O que o linguista de Copenhagen pretende fazer é,

fundamentalmente, estabelecer os principios que deveriam nortear a construgdo de uma

8 “Todas as melodias existentes sdo compostas com um nimero limitado de notas. Assim como a lingua compde
suas muitas palavras e infinitas frases com alguns poucos fonemas, a musica também constrdi sua grande e
interminavel frase com um repertério limitado de sons melédicos (com a diferenga de que a musica passa
diretamente da ordem dos sons para as frases sem constituir, como a lingua, uma ordem de palavras)” (WISNIK,
1989, p. 65).
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ciéncia da linguagem. O autor, nessa obra, explicita que ndo se interessa pela coisa em si,
mas pela relagdo entre elas. Em outros termos, o que tem existéncia cientifica sdo os
relacionamentos internos e externos e ndo sua substancia. As definicdes devem ser, portanto,
formais e ndo realistas. Isso leva até o limite de suas consequéncias a tese saussuriana de que
a lingua é forma (constante) e ndo substancia (variavel).

A lingua é forma, e, portanto, a linguistica estuda a forma. Outras ciéncias podem
estudar a substancia. Por exemplo, a fisica estuda os sons musicais (substancia da expressao)
do ponto de vista acustico; a psicanalise estuda os conceitos (substancia do conteudo) para
analisar o efeito dos sons musicais no aparelho psiquico do sujeito. Assevera Fiorin (2003)
que assim como as outras disciplinas cientificas (que ndo a linguistica) podem e devem
analisar o sentido linguistico sem levar em consideracdo a forma, a linguistica tem por objeto
estudar a forma sem se ocupar do sentido.

Do ponto de vista hjelmsleviano, cada parte do objeto s6 tem existéncia pelos
relacionamentos:

a) entre elas e outras partes coordenadas;

b) entre a totalidade e as partes do grau seguinte;

) entre o conjunto dos relacionamentos e das dependéncias. Enfim, a totalidade

n&o se constitui de objetos, mas de dependéncias.

Aparece, entdo, o primeiro postulado basico do pensamento de Hjelmslev: a todo
processo corresponde a um sistema, e este permite analisar e descrever aquele com algumas
premissas. Isso significa que o processo é constituido de um ndmero limitado de elementos
que reaparecem em novas combinacBes. Para o autor, a teoria tem de ser preditiva’,
prognosticando, dessa maneira, 0s eventos possiveis e as condi¢cbes de uma realizacao.
Destarte, “0 objetivo da teoria da linguagem deve ser a verificagdo da tese de que um sistema
subjaz ao processo e de que uma constante subentende flutuagdes” (HIELMSLEV, 1975, p. 8-9).
A teoria da linguagem, portanto, visa a estabelecer um método para reconhecer e compreender
um dado objeto. A predicdo deve ser geral, capaz de abarcar em seu calculo todos os objetos
possiveis da mesma natureza; tais objetos podem ser textos e, por conseguinte, ela deve ser

suficiente para reconhecer qualquer texto possivel.

° A predicéo diz respeito ao sistema (ou lingua), a partir do qual se estruturam todos os textos, sejam eles
realizados ou teoricamente possiveis, de uma lingua.
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A analise linguistica na apreenséo de Hjelmslev deve levar ao reconhecimento de
uma hierarquia extralinguistica (substancia) que contrai uma funcéo'® com uma hierarquia
linguistica (forma), sendo que esta € 0 esquema linguistico, aquela é o uso linguistico, que é
subordinado ao esquema.

A definicdo de “estrutura” dada por Hjelmslev (1991, p. 32) permanece intacta:
“[...] entidade autbnoma de dependéncias internas”. Como frisa Zilberberg (2011),
essa definicdo combina uma singularidade (“entidade auténoma”) e uma pluralidade
(“dependéncias internas™), e vai além do adagio segundo o qual, para o estruturalismo, a
relacdo prevalece sobre os termos (aqui a economia do sentido apreende unicamente solugdes
entre relacoes).

A primeira vista, a definicdo de estrutura de Hjelmslev parece ndo levar em
consideracdo o “acontecimento”; se 0 acontecimento sobrevier, ndo sera segundo a estrutura,
mas contra ela ou fora dela. Porém, ainda no mesmo texto, o mestre prevé trés possibilidades
de dependéncias teoricamente possiveis em que abre a possibilidade até mesmo para a “l6gica
concessiva” (esta foi, posteriormente, desenvolvida por Zilberberg). As trés funcBes seriam

dessa maneira inseridas no grafico tensivo demostrado na Figura 1, a seguir:

Figura 1 — Trés possibilidades de dependéncias internas de uma funcdo para Hjelmslev no
eixo tensivo

4 Interdependéncia

Coeséo
[intensidade]

Determinagdo

Constelacdo

Sistema Abertura Processo
[extensidade]

Fonte: Adaptada de Zilberberg (2011, p. 97).

10«11 o termo func&o é frequente em linguistica e, de modo mais geral, em semidtica, é ele empregado muitas
vezes — até mesmo no interior de uma mesma teoria — em pelo menos trés acepcBes diferentes: a) no sentido
utilitario instrumental; b) no sentido organicista; ¢) enfim, numa acepcdo l6gico-matemética [...]. Hjelmslev
tentou dar a esse termo uma definicdo légico-matematica: para ele, a fungdo deve ser considerada como [...]
uma dependéncia que preenche as condigdes da analise’, pois ela participa da rede de inter-relacBes reciprocas,
constitutiva de toda a semiotica. Tal relagdo denominada funcdo se estabelece entre termos chamados funtivos
[...] Hjelmslev chama de funcdo semidtica a relagdo que existe entre a forma da expressdo e a do contetdo.
Definida como pressuposicdo reciproca (ou solidariedade), essa relagdo é constitutivas de signos e, por isso
mesmo, criadora de sentido (ou, mais precisamente, de efeitos de sentido). O ato de linguagem consiste, por uma
parte essencial, no estabelecimento da fungdo semidtica” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 223-226, grifo do
autor).
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Como demonstrado na Figura 1, as possibilidade de dependéncias séo apenas trés:

a) interdependéncia (ou dependéncias mdtuas), em que 0s termos se pressupdem

mutuamente;

b) determinacdes (ou dependéncias unilaterais), em que um termo pressupde o0

outro, mas ndo o contrario;

c) constelacGes, que sdo dependéncias mais frouxas, em que 0s termos ndo se

pressupdem mutuamente, mas podendo figurar juntos.

Ainda nos “Prolegdbmenos”, Hjelmslev, inicialmente, afastara de um projeto
cientifico todos os sistemas de significacdo que ndo as linguas naturais. Porém, depois de
tecer em bases muito coerentes seu projeto para o estudo das linguas naturais, ele incorporou
aquilo que entes havia foracluido. Em primeiro lugar, o linguista integrou ao seu
empreendimento as outras linguagens. Trata-se, entdo, de ampliar o objeto da teoria da
linguagem. Contudo, o préprio autor adverte para o fato de que tal ampliacdo ndo deve ser
considerada um apéndice da teoria linguistica, mas uma consequéncia l6gica do que foi
exposto anteriormente. Em assim sendo, tudo o que havia sido teorizado em relacdo as linguas
pdde ser aplicado as outras linguagens, em sentido amplo. E que ao estudar a forma sem levar
em conta a substancia, o instrumental tedrico pode ser empregado a toda estrutura cuja forma
é analoga a das linguas naturais.

A partir desses pressupostos, assim define Hjelmslev (1975, p. 113) uma
semidtica: “[...] hierarquia da qual qualquer um dos componentes admite uma andlise ulterior
em classes definidas por relacdo mutua, de tal modo que qualquer dessas classes admite uma
analise definida por mutacdo mutua”. Com efeito, se a semidtica admite uma analise por
mutacao, precisa operar com dois planos, o da expressdo e o do contetdo.

Chegamos aqui ao principal ponto do legado de Hjelmslev para a composic¢ao das
teorias semidticas: o objeto da teoria da linguagem é ndo somente a lingua natural, mas toda e
qualquer semiotica. A lingua natural € apenas um caso particular desse objeto mais geral.
Assim, a linguistica faria parte de uma ciéncia ampla, a semiotica. Uma lingua é uma
semidtica na qual todas as outras semioticas podem ser transportadas. Essa propriedade pode
transpor uma lingua para todas as outras linguas e todas as outras semioticas.

Fato é que a semidtica estabeleceu uma teoria narrativa em acorde com as
propostas hjelmslevianas expostas nos paragrafos anteriores. A semiética francesa procura
levar a cabo o projeto de Hjelmslev, todavia, aquela se afasta deste em um aspecto

importante: a semidtica reconhece que fazer uma andlise exaustiva do plano do contetdo —
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como recomenda o cientista dinamarqués — é da ordem da impossibilidade, uma vez que isso
seria fazer uma descri¢do completa do conjunto das culturas.

A semidtica, mesmo quando estuda os textos em linguas naturais, ndo tem a
intencdo de explicar as unidades lexicais particulares, mas a producéo e a interpretacdo desses
textos. Por isso, a semiotica desloca a categoria de totalidade da descricdo do plano do
conteido das linguas naturais para a descricao e explicacdo dos mecanismos que engendram o
texto. Sobre isso, discorre Fiorin (2003, p. 48): “[...] a semi6tica procurara determinar ndo o
sistema da lingua, mas o sistema estruturado de relagdes que produz o sentido do texto”.

A partir disso, o percurso gerativo do sentido de Greimas deve ser entendido
como um modelo hierarquico, em que se correlacionam niveis de abstracdo diferentes do
sentido. Em cada um deles, devem ser previstas uma sintaxe e uma semantica, que sdo dois
componentes da gramatica de cada um dos patamares de percurso gerativo.

Depois do advento dos “Prolegdmenos”, o0 modelo semiotico greimasiano, dotado
de conceitos bem urdidos, exibiu recursos até entdo inéditos do ponto de vista da adequacéo™*
a textos integrais para a descricdo de tudo que ocorria no campo verbal, seja na linguagem
cotidiana, cientifica ou literaria. Greimas construiu o que Hjelmslev classificaria de forma do
contetdo, uma espécie de substancia subjacente a todos os textos. Todavia, seu modelo
reclamava um estudo que se voltasse com 0 mesmo empenho para o plano da expressao,
sobretudo nas linguagens poéticas de maneira geral, em que se preserva a forma de expressao
com o mesmo zelo dispensado a forma do contetdo. Ap6s o0s “Prolegdmenos”, comecaram a
despontar os primeiros investimentos em outras semidticas, como a semiotica musical de
Castellana (1983) e a semiotica tensiva de Zilberberg (2011; 2006).

A semi6tica ndo contesta a supremacia do sensivel sobre o inteligivel. Porém, a
indagacdo que se faz em relagdo a isso é: em que posicao deve se situar o sensivel? Hjelmslev
0 insere na substancia do conteudo, Greimas prefere aborda-lo nas sintaxes profunda e modal.

Entre as categorias hjelmslevianas e as categorias tensivas surgem um quiasmo, ja

que as categorias extensas sdo diretoras para Hjelmslev, enquanto que, na perspectiva tensiva,

11 Adequagdo: “I. Entende-se por adequacdo a conformidade que se pode reconhecer entre duas grandezas
semiodticas. A adequacdo serd diferentemente concebida conforme o modo pelo qual se encare a relagdo entre
essas grandezas. 2. Falar-se-a de adequacdo vertical ao se postular ou exigir conformidade entre dois diferentes
niveis de linguagem: entre a semidtica-objeto e sua metalinguagem de descri¢do, entre a teoria conceitualizada e
a linguagem formal que a axiomatiza, entre as estruturas profundas e as estruturas de superficie (o termo
equivaléncia € mais apropriado neste caso). 3. Reservar-se-4 0 nome adequagao horizontal a conformidade a ser
estabelecida entre o projeto e a sua realizacdo, ou seja, entre a teoria e sua aplicacdo. Com efeito, sendo qualquer
teoria arbitraria (ndo dependendo ela dos dados da experiéncia), a exigéncia da adequacao sé se coloca para ela
no momento da aplicagdo. Por outro lado, a construgdo de uma teoria s6 pode visar a sua aplicagdo: deve
submeter-se, em consequéncia, a certos postulados (o principio do empirismo, para L. Hjelmslev) que garantam
antecipadamente as condigdes de sua adequagdo” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 23).
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a intensidade, ou seja, a afetividade, rege a extensidade. Esclarece Zilberberg (2011), a
semiotica hoje assume que o sentido se ancora na afetividade. Esse posicionamento estava
latente desde aquilo que se denominou “virada modal”, mas foi preciso aguardar a obra
“Semiotica das paixdes” para que tal virada pudesse ser melhor investigada.

Homologa Greimas (1975) que para se chegar a construcdo dos objetos culturais
(literérios, pictoricos, etc.) partimos de elementos simples e seguimos um percurso complexo,
encontrando, nesse caminho, escolhas que podemos fazer e restricbes a que temos gque nos
submeter. Nesse rumo tedrico, a construcdo de tais objetos é conduzida em trés etapas
principais:

a) as estruturas profundas, “que definem a maneira de ser fundamental de um

individuo ou de uma sociedade e que determinam as condi¢des de existéncia
dos objetos semidticos” (GREIMAS, 1975, p. 126);

b) as estruturas superficiais “constituem uma gramaética semidtica que ordena, em
formas discursivas, os contetdos suscetiveis de manifestacdo” (GREIMAS,
1975, p. 126);

c) as estruturas de manifestacdo “produzem e organizam os significantes [...]
Estas estruturas sdo estudadas pelas estilisticas superficiais dos lexemas, das
formas, das cores etc.” (GREIMAS, 1975, p. 126).

Por conseguinte, a teoria semidtica organiza categorias e operacGes abstratas que

estdo na base da producdo do sentido, reformulando-as em estratos que vdo mostrando o
grau de profundidade dos conceitos, & medida que se afastam do nivel de manifestagdo.'
Em suma, o percurso gerativo do sentido é entendido como uma representagdo heuristica dos
patamares de construcdo do sentido de seu nivel mais simples e abstrato até a manifestacdo
complexa e concreta do texto.

E importante admitirmos que o processo de enunciacio abrange toda a extensio
desse processo, de modo que ja no nivel profundo se iniciam as escolhas dos valores pelo
enunciador.

Geralmente, nas analises semidticas, € tomado o itinerario inverso ao do percurso
gerativo; o analista parte da dimensao singular do texto, segue e refaz suas etapas abstratas de
construcdo do sentido até atingir uma regido de conteudos e sintaxes elementares que ndo sdo

mais exclusivos do texto mas extensivas a todos os outros textos. Nesse nivel profundo,

120 modelo descrito acima n&o é sendo uma formulacéo reelaborada daquele que foi proposto anteriormente por
Greimas (1976a), em “Semantica estrutural: pesquisa do método”.
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apreendemos um lugar em que o texto perde sua singularidade e pde & mostra seus elos
estruturais e formais com outras produgdes textuais.
Enfim, o percurso gerativo sistematiza a pratica analitica sobre os textos, evitando
que a cada analise tenhamos de retornar ao ponto de partida. Entretanto, as teorias referentes a
esse modelo-guia podem ser e sdo relativizadas, o que tem participacao efetiva nos resultados.
Reconhece Tatit (2001, p. 11) que o arcabouco tedrico da semiética € de grande

envergadura:

Desde seus primeiros modelos, langados por Greimas no final dos anos 1960 e inicio
da década seguinte, j& se previa uma investida de longo alcance, que foi se
confirmando a proporcdo que ampliava o0 objeto de estudo. Dos enfoques
lexicoldgicos e das abordagens meramente narrativas, o “projeto de ciéncia”
concebido pelo grande semioticista tomou a forma geral de estratos gerativos do
sentido infletiu do ndcleo da agdo para o nlcleo da paixdo, adotou a tensividade
como parametro para a analise do universo sensivel e reuniu talvez os primeiro
critérios consistentes para uma descricdo estética.

A semidtica discursiva greimasiana investe no quadrado semiético e, sobretudo,
na implicacdo [se ndo a = b], considerada irresistivel. Mas, na realidade, 0 que o quadrado
semidtico deixa escapar € o acaso, o fortuito, a irrupcdo do inesperado do acontecimento, pois
estes sdo excluidos da estrutura. Além disso, o quadrado semiético favorece a alternancia, as
operacbes de “triagem”, e desconhece a forca da coexisténcia, isto é, as operacGes de
“mistura” (GREIMAS, 2014).

Contudo, o préprio Greimas, em “Da imperfeicdo”, ja revelava pontos essenciais
de vibracdo de sentido em reconditos até entdo fora do alcance das abordagens sistémicas

(pontos como a “estesia™*®

, esta decorrente do estudo da paix&o).

Alguns semioticistas, com tonalidades mais conservadoras, classificaram a obra
como capitulacdo da semiotica diante da seducdo estética dos textos literarios, ou como uma
ruptura com o passado cientifico do autor.

E nesse contexto que Fontanille e Zilberberg (2001) inovam radicalmente, mas, ao
mesmo tempo, mantém fidelidade a epistemologia central do modelo greimasiano.

Para se aproximar do sensivel, do ndo-discretizavel, Zilberberg (2011) concebe
um engenhoso sistema de oscilagdes tensivas e integra-o a um regime de argumentacao
concessiva, aquela que provoca inversao de expectativas (a sintaxe concessiva é expressa pela
seguinte férmula silogistica: [embora a, b]. Portanto, o pivé da légica implicativa seria o

“porqué”, e o do regime concessivo, 0 “embora”.

13 Estesia: “1 capacidade de perceber sensacdes; sensibilidade. 2 ESTET capacidade de perceber o sentimento da
beleza” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 833).
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Em uma faixa hibrida entre a semidtica e a estética, transcorrem alguns dos
principais trabalhos de Zilberberg, como a obra “Elementos de semiética tensiva”. O autor
rearranja 0 percurso gerativo da significacdo, ao propor cinco niveis responsaveis pela
geracdo de sentido do texto: tensivo, modal, aspectual, narrativo e discursivo. Embora
nenhum deles seja exclusivo da linguagem verbal, o nivel mais abstrato, o tensivo, permite
uma passagem fluente ao dominio musical.

Do ponto de vista tensivo, a intensidade e a extensidade sdo designadas como
dimens@es [D1] e [D2]; e o andamento, a tonicidade, a temporalidade e a espacialidade como

subdimensdes. Assim como mostra o Quadro 1:

Quadro 1 — Dimensdes e subdimensfes da gramatica tensiva

Dimensdes Intensidade [D1] Extensidade [D2]
Subdimensdes Andamento Tonicidade Temporalidade Espacialidade
Répido vs Lento | Tonico vs Atono Longa vs Breve Aberto vs Fechado

Fonte: Zilberberg (2011, p. 251).

No verbete “tensividade”, Zilberberg (2011, p. 287) comp&e uma analogia de veio

semiotico entre as notas musicais e 0s nossos afetos:

[...] a tensividade era apenas o comércio da medida intensiva com o nimero
extensivo. De fato, a exemplo das notas musicais, nossos afetos sdo antes de mais
nada — e talvez somente — a medida das transformac@es que 0s acontecimentos nos
provocam, enquanto na dimensdo extensiva, a dos estados de coisas, a partir das
classificagdes prdprias ao nosso universo de discurso, procedemos a transferéncias
de uma classe a outra que resultam em enumeragGes menos ou mais precisas.

Por lidar com categorias propriamente musicais, a gramatica tensiva se presta
muito bem a semiética quando da analise de cancdes, linguagem sincrética que é composta
pelo liame entre o projeto narrativo (letra) e o projeto musical (melodia).

Pela semidtica da cancdo de Tatit, o compositor-cancionista delineia um
projeto musical (melodia) e um projeto narrativo (letra) que, imbricados numa radical
interdependéncia, formam o plano entoativo da pec¢a cancional.

Diz-nos Tatit (2007b, p. 157), no capitulo “Da tensividade musical a tensividade

entoativa”:

Uma pesquisa sobre cangdo popular jamais podera abolir o fator entoacéo.
Os cancionistas — peritos na técnica de integrar melodia e letra — ndo se atém a um
pensamento propriamente musical. Sua habilidade [...] estd em converter os
discursos orais, cuja sonoridade é por natureza instavel, em canc@es estabilizadas do
ponto de vista melddico e linguistico, de modo que o préprio autor e seus
intérpretes-cantores possam reproduzi-las conservando a mesma integridade. Se esse
processo de conversdo prevé necessariamente a incorporacdo de leis musicais
(ritmos e sistemas composicdo modal e oral e reiteracdes de toda ordem), a
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motivacdo dos contornos meléddicos selecionados para cobrir os segmentos
linguisticos funda-se num habito eminentemente entoativo.

Apesar de o grande fator de tensividade da cangdo ser investigado no dominio das
préprias curvas e perfis melddicos — pois aqui estdo concentradas as variagdes aspectuais mais
importantes da composi¢do —, tudo o que é proposto como tensividade melodico-harménica,
na semidtica da musica, serve para a semantica tensiva da cangao, uma vez que 0 componente
melddico da cancdo opera normalmente com as leis dos sistemas de composi¢do musicais
(sistemas modal, tonal, atonal, dodecafénico, pentatonico, entre outros).

Com efeito, 0s contornos entoativos constituem um universo aberto de
possibilidades; e, embora a motivacdo dos contornos melddicos selecionados para envolver o0s
segmentos linguisticos (quando o projeto musical é produzido depois do projeto narrativo)
esteja fundada em um héabito eminentemente entoativo, esse processo prevé, necessariamente,
a incorporacdo de leis musicais, como o0s sistemas de composi¢do. Entdo, o cancionista, ao
propor uma integracao entre a letra e a melodia, reproduz, consciente ou inconscientemente,
as mesmas técnicas empregadas no texto musical, sobrepondo a tais técnicas alguns recursos
musicais de estabilizacéo.

Por tudo isso, os sistemas musicais de composicdo explicam “algo” do efeito de
sentido em termos cancionais; as conformacfes puramente musicais, como a sequéncia dos
movimentos intervalares na melodia da cancdo, que obedecem aos imperativos candnicos de
um dado sistema de composi¢do, fazem oscilar a tensividade, o que faz com que essas
conformacBes musicais assumam um papel de destaque a frente da entoacdo da cancéo.

As constatacbes, em relacdo a tensividade entoativa, segundo Tatit (2007b,
p. 179), “ndo suprimem jamais a presenca simultanea da tensividade musical em qualquer
segmento melédico”.

Homologa Tatit (2007b) que os imperativos canénicos dos sistemas musicais de
composigdo (sistemas modais, tonais, atonais, pentatbnicos e outros) fazem oscilar a
tensividade da entoacdo cancional. No entanto, considera o autor, no mesmo texto, que tais
sistemas ndo seriam entidades paradigmaticas apropriadas para avaliagcdo do percurso tensivo-
entoativo das cancdes, ja que todas as cancdes populares brasileiras seriam manifestacdes da
tonalidade, o que tornaria, até certo ponto, neutralizado esse parametro de avaliagéo.

Em contraponto, a fortuna critica da teoria da musica — por exemplo, textos de
Med (1996), Paz (2002) e Siqueira (1981) — considera que, apesar de as cangdes de sintaxe
modal virem sofrendo constantes processos de tonalizacdo, elas ndo perdem o estatuto de
canc¢bes modais. No entendimento dos autores supracitados, que é o mesmo defendido nesta
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pesquisa, 0 que determina a classificagdo de uma dada pega (cancional ou musical), em
relacdo aos sistemas de composi¢do, € a marca tensiva que determinados sintagmas
intervalares (sendo estes caracteristicos de cada modo escalar) imprimem no projeto
melddico.

14
I

Efetivamente, nem sempre a gramatica modal™ se manifesta no texto da cancéo

de forma aclarada. Sobre isso, escreve Paz (2002, p. 171):

Salientamos a forma ndo tdo 6bvia como aparecem as estruturas modais [...]. Raras
s80 as vezes em que a estrutura modal esta clara e definida. Percebe-se claramente
que é modal, todavia o tratamento melddico é bem diferenciado, de uma forma bem
atipica, ndo permitindo, as vezes, uma definigdo clara quanto ao tipo de estrutura.
Isto ndo nos impede, entretanto, de identificarmos estruturas em [...] modos, como o
dérico, edlio, além de identificarmos 4* elevadas e 7* abaixadas, isoladamente ou
juntas.

Em que pese a distingdo entre os pontos de vista semidticos de Tatit (2007b) e
Paz (2002), o que varia de cancdo para cangdo e que responde, portanto, por sua identidade
aspectual, é o contorno melédico em si. Esse contorno reveste um determinado texto
linguistico, e, sobretudo, marca o efeito de sentido final do texto da cangéo.

Tatit (2007b) concentra seus estudos na demonstracdo da presenca de “principios
entoativos” em toda cancdo; o semioticista investiga, entdo, 0S processos persuasivos, ou seja,
as artimanhas enunciativas, ou, ainda, as “astucias da enunciagdo” (FIORIN, 2016) pelos
quais os cancionistas obtém a adesdo de seus ouvintes; os contetdos da separagdo amorosa,
tdo comuns nas letras de cangdes, compatibilizam-se com grandes extensfes melddicas,
conduzidas por notas longas. Esses tracos definem a “persuasdo passional”. Outro exemplo:
as letras que simulam alguém falando com inflexGes entoativas compativeis com uma
situacdo de comunicacao prosaica perfaz a “persuaséo figurativa”.

De acordo com Tatit (1997, p. 121), “A figuratizacdo melddica corresponde o
aumento da deitizacdo™ linguistica. A distensdo dos pardmetros ‘duracdo’ e ‘altura’ visa
romper, até certo ponto, com a autonomia do enunciado musical, atraindo a atencdo para a
situacdo enunciativa”. Ainda segundo o autor, “uma cancdo que deixasse entrever, no nivel
profundo, uma predominéncia de valores continuos, manifestaria, na letra, conjuncéo entre 0s
sujeitos ou entre sujeito e objeto e, na melodia, recorréncia de seus motivos, o que a definiria
como cangdo tematica” (TATIT, 2007b, p. 73); trata-se da “persuasdo tematica” (ou

“decantatoria”).

4 A sintaxe modal pode ser “incorporada” a quaisquer estilos, géneros e formas.

15 «A deitizagdo é o processo pelo qual os enunciados se reportam 4 instancia de enunciagdo. Por intermédio dos
déiticos (tempo, espaco, demonstrativos, vocativos etc.) o enunciador se projeta no discurso e simula a presenca
da enunciag@o no enunciado” (TATIT, 1997, p. 121-122).
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H& semidticas que sdo manifestadas topologicamente (semidticas visuais,
plasticas e iconogréficas), que apresenta conjunto significante em paralelo, como a pintura, a
escultura, a xilogravura etc.; ou manifestadas cronologicamente, que manifestam conjunto
significante em sequéncia, como as linguas naturais e a musica.

A musica é uma linguagem, ou seja, uma semiotica que, de acordo com Carmo Jr.
(2007, p. 22, grifo do autor), baseado em Hjelmslev (1975), apresenta cinco caracteristicas

fundamentais:

a) E uma estrutura articulavel em dois planos, denominados arbitrariamente
expressdo e conteddo.

b) Tal estrutura é dotada de dois eixos: 0 eixo do sistema, construido sobre a fungdo
ou...ou (correlacdo), e o eixo do processo, construido sobre a funcéo e...e (relacéo).
c) A pertinéncia dos componentes a tal estrutura é determinada pelo principio da
comutacdo, segundo o qual toda correlagdo no interior de um plano sempre sera
relacionada a uma correlagdo no interior do plano oposto.

d) O quarto traco caracteristico de uma linguagem é a existéncia de relacGes
definidas entre as unidades do processo (ou seja, entre as unidades do texto): relacdo
entre variantes (combinagdo ou compatibilidade); relacdo entre variantes e
invariantes (selecdo ou condicionamento) e relacdo entre invariantes (solidariedade).
e) Na&o ha conformidade entre os dois planos que articulam a estrutura.

Conotagédo, denotagéo, constituinte e caracterizante estdo entre os conceitos de
Hjelmslev que sdo, na presente pesquisa, retomados, com o objetivo de descrever as escalas e
0s sistemas musicais (modais e tonais), e sua conversdo em melodias. Isso leva as ultimas
consequéncias o projeto de formacéo da teoria da linguagem hjelmsleviana.
E possivel estabelecer algumas hipoteses de trabalho em relagdo ao estatuto da
masica na semidtica discursiva:
a) ha sentido na expressdo musical, mas ndo no sentido semantico figurativo
stricto sensu;
b) é possivel aplicar o modelo do percurso gerativo do sentido (plano do
conteido) na geracdo de sentido da expressao musical.
No nivel das estruturas fundamentais de sentido da expressdo musical estariam as

seguintes categorias da teoria da musica (parametros basicos do som):

altura (tonema);

intensidade (dinamema);

timbre (timbragem);

duracgéo (cronema).
Com essas quatro propriedades, definidas pela teoria da musica, é possivel propor

categorias musicais com inspiragdo semiotica.
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Pietroforte (2008) defende que, na expressdo musical, ao invés de procurar
determinar valores seméanticos minimos irredutiveis — prdoprios do plano do contetdo (nivel
fundamental) —, deve-se procurar determinar valores musicais; a altura, a intensidade e o
timbre, em principio, podem ser considerados valores fundamentais, colocados em discurso
por meio de suas duracBes, e as duragdes distribuidas ao longo da peca musical em
disposi¢des cronoldgicas.

A narratividade, no plano do conteudo, € descrita em transformacdes juntivas
entre sujeitos e objetos narrativos, gerando “estados de coisa” e “estados de alma”. Os valores
semanticos minimos, irredutiveis, do nivel fundamental, sdo sensibilizados timicamente na
narrativa. Desse modo, no nivel narrativo, ha a projecdo dos valores gerados no nivel
fundamental.

Por esse veio, a “narratividade” da expressdo musical € responsavel pela
circulacdo dos valores cronoldgicos, timbristicos, de altura e de intensidade gerados no nivel
fundamental. Timbres, alturas e intensidades sdo organizados cronologicamente na melodia
(o ritmo esta diluido nesta). A melodia garante a coesdo do processo narrativo em termos
globais, pois percorre toda a extensdo musical.

No nivel das estruturas discursivas, tém-se os temas (conteldos semanticos
tratados de forma abstrata, os temas podem ser ritmicos, melddicos etc.) e as figurativizagdes
(figuras musicais, como notas, pausas etc.).

Tatit (2016, p. 16-17, grifo do autor), em “Estimar cangdes: estimativas intimas na
formac¢ao do sentido”, discorre sobre os “calculos subjetivos” que operamos os semioticistas
da cancdo quando nos propomos a desvendar as gramaticas subjacentes a linguagem

cancional:

[...] os artistas “temperam” suas cria¢des com mais (ou menos) musica, mais (ou
menos) fala, mais (ou menos) celebracdo e mais (ou menos) desencontro afetivo.
Desse tempero resultam os géneros (bossa nova, rap, axé, samba-cancéo etc.) e
principalmente os estilos pessoais de composicao.

A presente tese tem como alicerce tedrico a semiotica de Greimas, e, COmo 0p¢ao
epistemoldgica, o tratamento tensivo que lhe dispensa Zilberberg. Delimitamos ainda mais
esse enfoque tedrico: extraimos dos postulados gerais da semidtica da tensividade alguns
recursos que explicam os graus de intensidade e extensidade (abrangéncia) investidos nas
formacbes do contetdo cancional, e examinamos sua participagdo nas construcdes e
avaliagdes das cancdes. Em termos pontuais, damos énfase aos dispositivos de “aumento” e

“diminui¢ao” da tensdo (ZILBERBERG) que recaem sobre as grandezas constituintes
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tonemaéticas (condensadas); sobre o0s elementos sintagmaticos melddico-entoativos
(expandidos); e, ainda, sobre as instancias formais dos textos-enunciados como um todo
(ainda mais expandidas).

Inserimos, no interior da sintaxe tensiva, 0 aumento e a diminuicdo, como sendo
tais movimentos modulatdrios prerrogativas apenas da intensidade; e, para operar no campo
da extensidade (concentragao/difusdo), langamos mao das categorias “triagem” e “mistura”,
cuja interacdo pode explicar a tendéncia do cancionista ora a selecdo, a condensacdo ou a
exclusdo, ora a combinagdo ou a expansao.

Estudamos os incrementos de “mais” ou de “menos” que se apresentam,
espontaneamente ou ndo, nos textos cancionais, e que sugerem direcdes tensivas (ascendentes
ou descendentes) a construcdo do sentido.

Para que se chegue a compreensdo do subtopico 2.3, que trata dos modelos
universais da entoacdo, de Tatit, faz-se necessario que discorramos sobre 0s modos escalares

musicais.

2.2 Dos modos escalares

Em acorde com Med (1996, p. 86), na teoria da musica, “escala” é definida como
“[...] uma sucessdo ascendente ou descendente de notas diferentes consecutivas. [...] um
conjunto de notas disponiveis num determinado sistema musical. [...] uma sucessdo ordenada
de sons, compreendidos no limite de uma oitava”.
Ainda segundo Med (1996), na musicologia ocidental, as escalas sdo classificadas:
a) quanto ao namero de tons:
— cinco tons (pentatonica);
— seis tons (hexacordal);
— sete tons (heptat6nica);
— doze tons (artificial ou cromatica).
b) quanto ao modo (modo de distribuicdo dos tons e semitons na instancia
sintagmatica escalar):
— natural, ou primitiva, ou diatonica;
— cromaética ou artificial,
— exoatica (escala cigana, escala pentatonica chinesa, escala de tons inteiros e

outras).



38

Esta tese se atétm as escalas modais diatbnicas naturais medievais (ou
eclesiasticas, ou gregorianas).

Os modos do medievo europeu (modos eclesiasticos), inspirados nos modos da
Grécia Antiga, a rigor, fazem um contraponto a este: o sistema modal da Antiguidade tem
como base o tetrachordon, ou seja, apresenta, em seu plano do conteido, duas sequéncias
sintagmaticas de quatro notas cada uma. Além disso, ao contrario dos modos gregorianos, o
forema® direcdo, nos modos gregos, é descendente.

Wisnik (1989, p. 65) assim define uma escala:

[...] o conjunto minimo de notas com as quais se forma a frase melédica costuma ser
chamado de “escala”, “modo” ou “gama” [...]. A escala é um estoque simultaneo de
intervalos, unidades distintas que serdo combinadas para formar sucessfes
melddicas. A escala é uma reserva minima de notas, enquanto as melodias séo
combinagOes que atualizam discursivamente as possibilidades intervalares reunidas
na escala como pura virtualidade.

Para Hjelmslev (1975), em uma definicdo logico-mateméatica, o0 modo escalar
seria uma funcdo. Na escala, os tonemas (funtivos) sdo varidveis e constituem relacdes entre
si. Tais relacbes entre os tonemas devem ser encaradas como dependéncias, redes de
interrelacGes reciprocas. Nesse procedimento de combinatdria, hd uma regra de ordem
segundo a qual as unidades derivadas se definem ndo somente pela co-presenca dos elementos
simples, mas também pela ordem linear de sua disposi¢do, 0 que aumenta ainda mais o
nimero das combinacgdes possiveis. Tanto o plano de expressao guanto o plano do conteddo
possuem a capacidade de se combinarem entre si para formar unidades sintagmaticas cada vez
mais complexas, 0 que muitas vezes sdo designadas como funcdo combinatdria da linguagem.

O sema (“unidade minima da significacdo™), conforme pontuam Greimas e
Courtés (2008), esta para o plano do contetdo assim como o fema esta para o plano da
expressao. A partir de teorizagdo, tomemos especificamente uma nota de uma escala como um
fema. Este, sozinho, ndo tem sentido: o fema ndo é um elemento atémico e autbnomo, ele tira
sua existéncia apenas do desvio diferencial que se opde a outros femas. Por outras palavras, 0
fema é essencialmente relacional, elemento em combinagdo com outros.

Para Greimas e Courtés (2008, p. 68-69),

16 para Zilberberg (2011), o sentido ¢ afetado por variagdes e vicissitudes, esta imerso no “movente”, no instavel
e imprevisivel; em suma, estd “mergulhando” na foria. A gramatica tensiva propde chamar de forema a foria
cifrada por cada uma das quatro subdimensdes (0 andamento e a tonicidade, no eixo da intensidade regente; a
temporalidade e a espacialidade, na extensidade regida). O forema é qualificado como sendo: a) de intervalo, ou
de posicdo (forema pressuponente); b) de direcdo (forema pressuponente); e de eld, ou de movimento (forema
pressuposto).
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[...] a combinatéria se apresenta como uma disciplina ou antes, um célculo
matematico que permite formar, a partir de um pequeno nimero de elementos
simples, um ndmero elevado de combinaces de elementos [...]. O conceito de
combinatéria esta de certo modo aparentado com o de geracao, pelo fato de designar
um procedimento de engendramento de unidades complexas a partir de unidades
simples.

O produto obtido se apresenta como uma hierarquia que corresponde a
organizacdo paradigmatica de um sistema semiotico; € nesse sentido que se pode dizer que a
combinatdria de algumas poucas categorias sémicas pode produzir um nimero muito elevado
de sememas, 0 que é suficiente para explicar a articulagdo de qualquer universo semantico
co-extensivo a uma dada lingua natural ou a musica.

Greimas e Courtés (2008) atestam ainda que tanto os elementos do plano da
expressdo quanto os do contelldo possuem a capacidade de se combinar entre si para formar
unidades sintagmaticas cada vez mais complexas, o que muitas vezes se designa como funcéo
combinatéria da linguagem, por oposicdo a funcdo distintiva (funcdo de oposicdo ou de
selecdo) que caracteriza o eixo paradigmatico. Nesse caso, a fungdo combinatoria se refere
ao procedimento de descricdo ascendente que vai das unidades minimas as unidades
complexas e que se opde ao procedimento descendente, ao de Hjelmslev, por exemplo, que
parte de um “todo de significacdo” e o descompde, mediante sucessivas segmentacdes, até a
obtencédo de elementos minimos.

O principio de ordem, com efeito, ndo € o Unico principio de organizagdo
das unidades sintagmaticas. Em semidtica, devemos levar em consideracdo também a
compatibilidade e a incompatibilidade de certos elementos, unidades ou classes, de se
combinarem entre si.

Assim, se a combinatéria ndo é mais considerada como um procedimento
de produgdo de unidades semidticas, mas como o estado resultante desse procedimento,
se nomeara de combinatdria sintatica ou de combinatéria seméntica a rede de relacGes
constitutivas de unidades sintagmaticas, fundamentada no principio da compatibilidade.

Uma escala seria, nesse tracado tedrico, uma rede, uma combinatoria fémica, um
inventario fémico limitado. Uma escala seria, em Gltima instancia, uma projecdo de feixes
fémicos isotopicos.'” A partir do que é possivel afirmar que cada escala tem um plano
isotopico proprio, o que significa que cada modulo escalar tem delineado no seu percurso
extensivo uma sequéncia peculiar de tons e semitons: cada escala encerra em si tensoes,

enredos, conflitos e dramas proprios.

Y De caréter operatério, o conceito de isotopia designa, nesse caso, a iteratividade, no decorrer da cadeia
sintagmatica, de subconjuntos de femas que garantem ao discurso musical a homogeneidade.
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Em bases paradigmaticas, dessa maneira se apresentaria a sequéncia combinatoria
de tons e semitons no percurso extensivo dos principais modos escalares usados em cancdes e

mausicas ocidentais, como mostrado na Figura 2, a seguir:

Figura 2 — Graus dos tons e distribui¢do dos intervalos nas escalas modais
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Fonte: Adaptada de Med (1996).

Um modo ndo €é apenas um conjunto de notas, mas uma estrutura de recorréncias
sonoras consagradas por um uso. As notas, no eixo sintagmatico escalar, sdo dotadas de
poderes tensivos e psicossomaticos; sdo manifestacfes que possuem eficacia simbolica.
As estruturas modais tém a possibilidade de catalisar diferentes disposicdes afetivas:
euféricas, sensuais, contemplativas ou outras'®. Em ultima analise, cada modo possui
propriedades qualitativas distintas, o que Ihe confere uma determinada identidade tensiva; esta
serve para designar o traco ou o conjunto de tracos (em semidtica: semas ou femas) que, no

caso, duas ou mais escalas tém em comum.

18 0 efeito de sentido de cada escala ja esta, geralmente, codificado pela cultura.
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Para analisarmos a aspectualidade tensiva dos principais modos escalares,
cabe-nos isolar morfologias, ou seja, separar agrupamentos, “moléculas” de tracos intensivos
e extensivos devidamente identificados. Para tanto, averiguamos 0s agrupamentos intervalares
tonematicos, sendo estes formadores do sintagma escalar. Em segundo lugar, mostramos as
hierarquias existentes entre os tonemas de cada escala, cujo operador privilegiado, aqui, é a
reccdo (nesse caso, a reccao € a acao que alguns tonemas exercem sobre os outros do ponto de
vista de suas relagdes formais no enunciado). Por fim, estudamos como o0s vetores sonoros (ou
“figuras” sonoras, na terminologia de Hjelmslev, 1975) se fazem presentes em cada modo
sintagmatico escalar. Em outras palavras, esquadrinhamos como 0s tonemas advém, provém,
ou sobrevém, nos modos escalares (as escalas, nesse caso, como “campos de presenca™® dos

tonemas).
2.2.1 Modo D6 (jénico)

Utilizando termos da semiotica tensiva de Zilberberg, percebe-se que na escala
jbénica ha forte apelo para que o sétimo grau (nota Si, ou nota “sensivel’), em um movimento
de ascendéncia (espaco superativo), “caia”, seja “resolvido” no primeiro grau (nota D6 ou
nota finalis®®). No eixo extensivo, ao ser atingida a nota Si, a sensacdo promovida é de tenséo
méaxima. E o apice da suspensdo, instabilidade, ansiedade, valéncia de movimento e
inquietude. A nota “sensivel” é somacdo, € “0 que ndo é ainda”, é estado de passancia,
elemento saliente, desassossego.

Em uma conducdo teleoldgica, o ponto de chegada € a nota finalis, o D6. Esse
tom, nesse contexto, é “parada” (ZILBERBERG, 2006), estada, resolugéo forica, “atenuagao”
(ZILBERBERG, 2011), lassidao, retorno ao equilibrio, é, enfim, distensdo. O intervalo de
semitom no final desta escala €, pois, um elemento atrator de tensdo. Assim se mostra a
estrutura da valéncia tensiva da escala de D6.

O modo escalar de D6 se consagrou como o grande sistema musical do Ocidente.
Isso aconteceu por ele ter, dentre todos os modos, o0 plano isotopico (plano sequencial de tons

e semitons da escala) de maior poder tensivo.

19 Campo de presenga: “[...] o campo do discurso retne todos os campos de presenca suscitados pelas diferentes
tomadas de posicdo da instancia de discurso, e que, além disso, 0 campo de exercicio da praxis enunciativa
engloba todos os campos de discurso das diversas enunciagdes particulares que ela convoca” (FONTANILLE,
2008, p. 257).

2 Finalis: “[...] nota terminativa em qualquer dos modos eclesidsticos ou gregorianos” (HOUAISS; VILLAR, 2009,
p. 808).
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Tal é a primazia do modo de D6 sobre os demais que é a partir dele que todo o
sistema tonal é construido.?* Sobre este sistema escreve Luiz (2011, p. 56):

O tonalismo define-se como um sistema tedrico que estrutura a composi¢do musical
em torno de uma nota principal, a t6nica, segundo regras harménicas especificas
marcadas por movimento de tensdo e repouso, isto €, de um passeio pelas notas e de
uma volta a tonica que define a tonalidade de determinado trecho musical.

Em uma melodia tonal, estamos dentro de um Unico campo (um paradigma de
valores musicais), a linha melddica construida pela projecéo sintagmatica desses valores pode
criar efeitos de transicdo [tensdo — distensdo] e [distensdo — tensdo], tudo dependendo de
como os valores sdo selecionados pelo sujeito da enunciacdo. O efeito de sentido da tdnica é,
pois, 0 da distensdo®®. O intervalor caracteristico da gama jonica é a 3% Maior, conforme

ilustra a Figura 3:

Figura 3 — Intervalo caracteristico do modo de D6

Do Ré Mi Fa Sol L& Si D6
DN N N ST N NS
| T T | ST T T T ST
32 Maior

Fonte: Elaborada pela autora.

Se tivéssemos que apontar qual o sentido tensivo especifico da melodia tonal,
diriamos que € o de uma totalidade acabada. Esse efeito de perfectividade é inerente a toda
melodia tonal.

Tradicionalmente, 0 modo de DO, protétipo do modo maior, sempre esteve
associado aos impetos euféricos.

Barthes (1990, p. 273) disserta sobre o sistema tonal:

O sistema tonal é uma tela pudica, uma ilusdo, um véu maya, enfim, uma lingua,
destinada a articular o corpo, ndo segundo suas proprias pulsa¢fes (seus préprios
cortes), mas segundo uma organizacdo conhecida que veda ao sujeito toda
possibilidade de delirio. Por outro lado, contraditoriamente — ou dialeticamente — o
tonalismo transforma-se na habil serva das pulsa¢fes que, em outro nivel, pretende
domesticar.

Eis alguns dos “servicos” que o tonalismo presta ao corpo: pela dissonancia, permite
a pulsacgdo, aqui e ali, “tinir”, “tilintar”; pela modulagéo, pode compor a figura da
pulsacdo, dar-lhe sua forma especifica: enlouquece; mas, faz-nos recomecar, depois
de havermos recuperado o equilibrio; enfim, o tonalismo oferece ao corpo a mais
forte, a mais constante das figuras oniricas: a subida (ou a descida) da escala: ha,

2! Vale ressaltar, a nota chamada de finalis no sistema modal passa a ser reconhecida como tonica no sistema tonal.
22 De fato, a ideia de distensdo tem que ser tomada aqui em termos relativos. Uma distensdo absoluta seria obtida
apenas pelo unissono, ou seja, por sons que vibrassem na mesma frequéncia.
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como sabemos, escala de tons ascendentes, e, ao percorrermos essas escala (segundo
humores diversos), o corpo, arquejante, vive a pressa, 0 desejo, a angustia, a luz, a
ascensdo do orgasmo etc.

Esse é o fundamento dindmico, progressivo, perspectivistico do sistema tonal, e,
por isso, em consonancia com Wisnik (1989), atestamos que o tonalismo (baseado no modo
de DO) tem a sintaxe propria das grandes narrativas, da trama dialética, da extensa diacronia.

2.2.2 Modo de Ré (dorico)

A estrutura da escala dorica tem como intervalo caracteristico a 62 Maior, como

mostra a Figura 4:

Figura 4 — Intervalo caracteristico do modo de Ré

Ré Mi Fa Sol La Si Dé Ré
DN N N ST N NS
| T ST T T T | ST T
62 Maior

Fonte: Elaborada pela autora.

Pelo estilo tensivo zilberbergiano, a progressao dessa escala tem andamento lento
(subvaléncia da intensidade), a lentiddo do constante pervir. Ndo ha, em seu complexo modal,
movimentos com tendéncia a precipitacdo, o que confere a escala de Ré, fenomenologicamente,
efeito de austeridade, sobriedade, sublimacédo, espiritualidade. Seu ethos € viril, mas néo

lascivo. O modo de Ré é ligado, pela tradicdo, a ética do ascetismo.

2.2.3 Modo de Mi (frigio)

A escala de Mi, em sua estrutura de relagdes internas, apresenta um intervalo de

22 menor entre o 1° grau (nota incoativa Mi) e 0 2° grau, a nota Fa (Figura 5):

Figura 5 — Intervalo caracteristico do modo de Mi

Mi Fé Sol La i D6 Ré Mi
D N N
ST T T T ST T T

L |
22 menor

Fonte: Elaborada pela autora.




44

Mapeando o fluxo tensivo-férico desse modo musical, apreendemos que o forema
direcdo, cruzado com a subdimenséo “espacialidade”, manifesta um grau de fechamento; e, se
temos o forema “ela” combinado com a subdimensdo “andamento”, sentimos uma disposicéo
natural a rapidez.

O sintagma escalar de Mi, em seus meandros divagantes, no plano expressivo,

pode ser qualificado como sinuoso; ele tem a marca do mistério, do mistico, do primitivo.

2.2.4 Modo de Fa (lidio)

O intervalo caracteristico do modo lidio é a 4 Aumentada, que forma um tritono®®

do 1° ao 4° grau (Figura 6):

Figura 6 — Intervalo caracteristico do modo de Fa

Fa Sol La Si Do Ré Mi Fa
NN NS N DN A
| T T T | ST T T ST
Tritono

Fonte: Elaborada pela autora.

A identidade das escalas lidicas é baseada na fantasia, na doléncia, no irreal, no

onirico.

2.2.5 Modo de Sol (mixolidio)

No modo de Sol (mixolidio), os semitons recaem entre o terceiro e 0 quarto, 0

sexto e o0 sétimo graus, como esta cifrado na Figura 7:

Figura 7 — Intervalo caracteristico do modo de Sol

S ol

ol L4 Si D6 Ré Mi Fé S
AV VY N
T T ST T T ST T

| |
72 Maior

Fonte: Elaborada pela autora.

20 tritono é o nome dado ao intervalo de 42 Aumentada ou de 5% diminuta, que sdo formados por trés tons. A
cifra tensiva depositada nesse enunciado entoativo intervalar de 42 Aumentada (tritono) descendente pode atingir
limites muito incdmodos. E marcante, no tritono, a forte forca tensiva, a tonicidade, o vigor tonico. Esse intervalo
era considerado, no século X1V, como o diabolus in musica, teria o efeito de sentido de inquietude d’alma, efeito
contrario ao sentido da sublimagdo mitico-religiosa.
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A tensdo da escala ndo esta concentrada entre as notas Fa e Sol (grau 7 e finalis,
respectivamente), pois entre elas ndo ha o intervalo de semitom. N&o existe, portanto, apelo
incontido para que haja uma “resolucdo” na nota finalis (Sol), ao contrario do que acontece no
modo de D¢. Entdo, a tensdo no modo mixolidio € amainada, atenuada. Em outras palavras,
as zonas de valéncias sensiveis da intensidade da escala modal mixolidia®* estdo diminuidas,

enfraquecidas, estdo diluidas em seu curso.

2.2.6 Modo de L& (edlio)

O modo eo6lio € menor, porque ha um intervalo de 32 menor entre o 1° e 3° graus
(Figura 8):

Figura 8 — Intervalo caracteristico do modo de La

L4 Si D6 Ré Mi Fé Sol L4
AV VO S
T ST T T ST T T

| |
3% menor

Fonte: Elaborada pela autora.

A escala de La natural difere do modo de D6 maior (paradigma matricial), em sua
estrutura primitiva, precisamente, por essa peculiaridade intervalar. O modo edlio é parametro
para todos os outros modos menores.

O intervalo de 3% menor, em relacdo ao de 3% Maior, apresenta-se, aspectualmente,
como rebaixado, espremido, comprimido. Pela economia tensiva, as grandezas intervalares
menorizadas, em que h& a “adicdo de um menos”, sd0 menos animadas que as maiores.
Naquelas, a energeia circulante é mais contida. Assim como a gama de DO (modo maior)
estaria por condicionamento associado ao estado euférico, 0 modo de L& (modo menor)

estaria associado ao animo disférico.

' 0 modo mixolidio é tipico das cancdes do Nordeste do Brasil, por isso é também conhecido como modo
nordestino.
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2.2.7 Modo de Si (l6crio)
O tritono esta incluso em todas as escalas diatonicas. A escala de Si, porém, traz,
em seu plano do conteddo, um caso peculiar de sequéncia de tons e semitons, pois que ela

apresenta ndo apenas um tritono, mas dois, um seguido do outro, conforme ilustra a Figura 9:

Figura 9 — Intervalo caracteristico do modo de Si

Si D6 Ré Mi Fa Sol La Si
AN N TN NS
| ST T T ST C T T T |
1° tritono 2° tritono

Fonte: Elaborada pela autora.

Nesse caso, 0 sentido paradigmaético de perfectividade é insélito. Por isso, ao
descrevermos o modo escalar de Si em sua aspectualidade tensiva, percebemos efeitos de
sentido identitarios de estranheza, sensacdo mais ou menos desconfortavel do sujeito diante
dessa singularidade. Esse € o motivo por ser raro, na can¢do popular brasileira, uma melodia
ter, em seu plano do conteudo, a escala de Si como base.

Tradicionalmente, 0 modo maior sempre esteve associado aos impetos euforicos,
aos estimulos fisicos; e 0 modo menor aos estados disforicos, aos estimulos emotivos.
Sobre esse fenémeno psicofisico, discorre Tatit (2012, p. 157-158), pelo viés da “série

harmonica”?>:

O respaldo acustico, que fundamenta a sensibilidade natural do ouvido para os
graus da escala diatonica, oferece também um parametro de regularidade que reforga
0 processo de tematizacdo. E a regularidade de frequéncia que se superpde a

> A decomposicdo do continuo das alturas melddicas em uma infinidade de escalares musicais possiveis esta
fundada na instituicdo de um fendmeno acustico decisivo, que é a série harmdnica, sendo esta subjacente a cada
som. “Por razdes fisicas [...], uma corda, vibrando numa certa freqiiéncia fundamental, ressoa internamente
outras frequiéncias que sdo seus mdltiplos, freqliiéncias progressivamente mais rapidas, muito dificilmente
audiveis, mas que compdem o corpo timbristico do som” (WISNIK, 1989, p. 53). Em acorde com Med (1996,
p. 93): “Série harmdnica ¢ o conjunto de sons que acompanham um som fundamental (som gerador, som

principal).
Série harménica da nota “dé™: etc.
e
=) 2 { !_._M)' l)n_ hl —
~ :.;.ﬁ —be
\\a\l @ -
— [ . . i i ; N T i i ; i
AR
No 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16...
{ Ny IS [y SN D UNS by IR Y (S IS SR i S SN i S i T SR ) S E—
8% j 4 3*m 2*M 2M 2'm 2*M 22m ..
S 3*M 3m M 2*M 22m 7?7 1*A

Toda nota gera uma série harmonica proporcionalmente idéntica. Para construi-la aplica-se a mesma seqiiéncia
de intervalos da série harmonica da nota “d6”, isto é: 8%j -52j-42j-33M-3m-3Fm-22M-22M-22 M -
22M-22m - etc.”
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regularidade de duracdo. Em outras palavras, uma escala que refor¢ca os harménicos
inerentes ao tom fundamental — e este fendmeno é captavel pelo ouvido sensivel —
tem grande chance de sintonizar-se com nossa predisposicdo em estabelecer
recorréncias (essas, por sua vez, intimamente ligadas ao reconhecimento que, acima
do conhecimento, identifica a aptiddo humana). O modo menor, construido
artificialmente a partir do sexto grau da escala maior®, adota, na verdade, os
harménicos desta (por exemplo, as notas da escala de 14 menor sdo harménicos de
dé maior), o que desfaz a regularidade acuUstica absorvida, com mais facilidade, pelo
corpo. Para sentirmos a tonalidade em modo menor, somos convocados mais
plenamente, passando a assimilagdo emotiva a frente da assimilagdo fisica (que,
evidentemente, persiste).

Se considerarmos que a predisposicdo fisica para a acdo é um trago de ruptura do
estado de tensdo passiva que caracteriza a paixao disférica, entdo a tonalidade maior,
propiciando melodias harmonicamente regulares, é a mais suscetivel de pregnancia
ao corpo e as modalidades dednticas (/dever/) e volitivas (/querer/) que levam o
individuo & acéo (/fazer/). [...]. Tudo ocorre como se 0 modo menor fosse um
primeiro estagio de dissonancia, mais propenso a representar a tensdo disjuntiva:
a perda, a auséncia, a frustracdo e todas as paix0es terminais de disforia. A paixéo é
um estado resultante de outras agdes, mas que, enquanto tal, ndo desencadeia novos
processos, por ndo saber em que sentido dirigi-los ou por ndo ter ainda se imbuido
das modalidades essenciais (/querer/ e /dever/). Afastando-se das ressonancias
corporais, a tonalidade menor favorece a primazia da paixdo sobre a agdo,
adequando-se perfeitamente aos textos que configuram um estado emotivo?’.

Paz (2002) aborda o sistema de composicdo modal nas cancdes populares
brasileiras. A autora inventariou 410 casos notaveis de can¢des de “inspiracdo” modal,
dentre elas: “Arrastdo” (Edu Lobo e Vinicius de Morais), “Upa neguinho” (Edu Lobo e
Gianfrancesco Guarnieri), “Geleia geral” (Gilberto Gil), “Tropicélia” (Caetano Veloso e
Milton Nascimento), “Trilhos urbanos” (Caetano Veloso), “Tigresa” (Caetano Veloso), entre
outros. E possivel acrescentar, nesse catalogo, “Béradéro” (Chico César), “Desejo e

necessidade” (Chico César) e varios outros textos cancionais.

2.3 Dos universais da entoacao

De acordo com Greimas e Courtés (2008, p. 520, grifo nosso), “[...] em
linguistica, entende-se geralmente por universais 0s conceitos, categorias ou tracos
considerados comuns a todas as linguas naturais existentes”. Para os dois semioticistas,
0s universais podem ser formais (que dizem respeito aos tipos de relacdo e de regras; estes
universais sdo dessemantizados) ou substantivos (concernentes aos elementos e as categorias;

sdo suscetiveis de serem submetidos a analise semantica).

% Formagéo modelo da escala maior: D6, Ré, Mi, F4, Sol, L& (IV grau), Si, D6.

Formagdo modelo da escala menor: L4, Si, D6, Ré, Mi, F4, Sol, La.

A teoria da musica considera, por isso, que os modos maiores tém modos relativos menores (para tanto, é
abaixado um tom e meio do | grau da escala maior).

27 A digressio sobre a tensividade dos construtos escalares maiores e menores pode ser mais bem balizada pela
psicologia musical.
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Greimas e Courtés (2008), no verbete “universais”, questionam se esses Sao
“descobertos” (imanentes) ou “inventados” pelo semioticista. E perceptivel um liame estreito
entre, de um lado, as condicdes necessarias e suficientes a existéncia de uma semiotica (essas
condicgdes poderiam ser descobertas pela observacdo do objeto de conhecimento) e, de outro,
0s conceitos que sdo utilizados quando da construcdo da teoria semiotica ou linguistica.

Por sua vez, os procedimentos da semiética, seguindo 0s principios
hjelmslevianos, colocam a questdo dos universais nos seguintes termos: a semidtica
estabelece uma distingdo entre “universais da linguagem” — comuns a todas as semioticas —,
e “universais das linguas naturais” que, além das propriedades comuns, tém caracteristicas
préprias (tais como a dupla articulacdo, a linearidade da cadeia significante etc.).

E a partir desses tracados tedricos que Tatit (2007b) pdde propor a existéncia dos
universais formais da cancao, ou universais da entoacao, ou, ainda, primitivos da entoagé&o.

A prépria definicdo de musica estd associada a um processo de tensividade.
O jogo de afastamento e aproximacgéo da nota fundamental (finalis, no modalismo; e tonica,
no tonalismo) — sem contudo atingi-la, pois significaria conclusdo e término de tensividade —
constitui o desenvolvimento melédico.

Para semiotizar esses estdgios de movimentacdo modal/tonal, é possivel a
superposicao das nogdes de assercdo/negacdo articuladas no quadrado semioético (Figura 10):

Figura 10 — Movimentacdo modal/tonal das nocdes de assercdo/negacdo no quadrado
semiotico

Assercéo Negacéo

N&o-negacéo Né&o-assercdo

Fonte: Tatit (2007b, p. 160).

A assercdo dos tonemas terminativos finalis ou ténico, por meio de uma forca
centripeta, acusando continuamente seu polo de atracdo, corresponderia a confirmagdo do
paradigma modal ou tonal, respectivamente. A negacédo da finalis ou da tbnica representaria
um processo incoativo de busca de um novo tonema. Os tdpicos “ndo-assercdo” e “ndo-
negacao”, por fim, definiram os estagios intermediarios de transicdo modal/tonal.

Ao analisarmos as categorias eidéticas que definem o contorno de fragmentos do
espaco modal/tonal, chegamos a conclusdo de que uma melodia s6 pode ascender ou
descender. A partir dai, Castellana (1983) propde a homologacéo do espacgo superativo com o
espaco tensivo em oposi¢do ao espaco inferativo com o espaco distensivo.
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Em uma projecdo da categoria descendéncia/ascendéncia sobre o quadrado

semiotico (Figura 11), temos a seguinte configurag&o:

Figura 11 — Projecdo das categorias descendéncia/ascendéncia e assercdo/negacdo no
quadrado semiotico
Descendéncia Ascendéncia
(asserc¢do) (negacdo)
Né&o-descendéncia Né&o-ascendéncia
(ndo-negacéo) (n&o-asserc¢éo)

Fonte: Tatit (2007b, p. 170).

a)

b)

descendéncia/ndo-ascendéncia: a categoria que articula descendéncia/
ndo-ascendéncia constitui um ponto de partida fundamental, por sua
universalidade, generalidade e abrangéncia. Essa curva melddica traduz um
sentido preciso. Na verdade, parece que em todas as linguas naturais, cancGes
e muasicas, uma descida final caracteriza uma assercdo que nao exige
comentéario algum, que ndo prevé nenhuma objecdo ou adicdo. Nessas
semidticas, uma subida final, ao contrario, pede um suplemento de
informacdes, uma resposta ou uma objecao. Se tais sdo os fatos, a descida final
tem um significado intrinseco: a voz, na semiética da lingua natural; a voz
entoada, na semiotica da cancdo; e 0s tonemas sonoros na semiotica da musica
voltam ao nivel de repouso, porque o enunciado esta terminado;
ascendéncia/ndo-descendéncia: no termo complexo que subsume ascendéncia/
ndo-descendéncia entram em cena outras variantes. Constata-se, em primeiro
lugar, que ndo ha como falar de descendéncia sem considerar seu termo
simetricamente complementar, a ascendéncia. Com efeito, o principio universal
€ a oposicao dessas inflexdes. A tendéncia para a descida indicando finalizacéo
é tanto maior quanto mais acentuada for a ascendéncia anterior. Dessa maneira,
0 termo complexo em exame produz o efeito contrério a finalizagdo. Tatit
(2007b) propde a nocdo de “prossecucdo” no sentido de algo que requer
continuidade, ou prosseguimento complementar;
ndo-ascendéncia/ndo-descendéncia: temos condi¢cbes necessarias  para
constatar um nucleo de tensividade centrifugal no termo do quadrado semiotico
(complexo) correspondente a ndo-descendéncia. Ou seja,
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[...] ndo havendo descendéncia, ha tensdo centrifuga pois a ndo-descendéncia conduz
a ascendéncia — isto é, a um aumento de tenséo e consequentemente a uma urgéncia
de resolucdo — ou a ndo ascendéncia, cuja combinatoria (ndo-descendéncia/ndo-
ascendéncia) pode ser designada pela nocdo de suspensdo. De fato, trata-se de um
som que “pende” no alto e interrompe antes de definir o rumo de sua trajetéria.
(TATIT, 2007b, p. 173).

d) ascendéncia/descendéncia: por ultimo, a distribuicdo do fluxo de tensédo se
processa pelos movimentos alternados de ascendéncia e descendéncia. Para
denominar esse procedimento universal de tensdo e distensdo entoativa,
presente a0 mesmo tempo na fala e na cancdo, Tatit (2007b, p. 174) adota o
termo “asseveracdo”. E discorre o autor, no mesmo texto, sobre esse
procedimento geral:

A asseveracdo representa uma espécie de habito fonoldgico geral, que pode ser
exacerbado em suas frequéncias agudas ou graves de acordo com as exigéncias do
momento enunciativo. De qualquer forma, com a tensdo depositada no primeiro
segmento ascendente, 0 enunciador pretende manter acesa a atencdo do destinatario,
de modo que a distensdo do segmento descendente seguinte possa satisfazer o
interesse despertado. Por isso, é comum o0 encadeamento de vaérias elevacdes
melddicas como forma de o enunciador prolongar o estado de atencéo cativa em que
se encontra 0 enunciatario, valorizando, por acumulo de tensdo, a descendéncia
final. O enunciador, por vezes, pode graduar o nivel de tensividade dos contornos,
produzindo uma sucessdo de tonemas com alturas desiguais e causando com esse
procedimento um efeito de aumento ou diminuicdo progressiva da tensividade. Para
0 éxito dessa transmissao, basta que o enunciatario apreenda, no contexto entoativo
global, os pontos extremos atingidos pelas inflexdes ascendentes e descendentes.
Obtera, assim, as medidas relativas a0 maximo e ao minimo de tensividade investida
pelo enunciador. Evidente que as inflexGes intermediérias significardo as gradacbes
tensivas estabelecidas para a comunicag&o.

Projetando os termos complexos com seus respectivos tonemas determinantes,
obtemos a seguinte solucéo no quadrado semidtico (Figura 12):

Figura 12 — Projecdo dos tonemas determinantes no complexo semi6tico

asseveragao
_ tonema continuativo/
conclusivo
. descendéncia ascendéncia ._
finalizacio ' prossecugio
tonema conclusivo tonema continuativo
n3o-descendéncia nao-ascendéncia
suspensdo

tonema suspensivo

Fonte: Tatit (2007b, p. 174).
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Explica Tatit (2007b) que a universalidade desses modelos nos permite uma
aproximacdo dos fendmenos fisiologicos que acompanham a emissdo dos contornos
melédicos, traduzindo anatomicamente as oscilagdes de tensividade. E sabido que as cordas
vocais emitem suas frequéncias por meio de vibragdes. Para produzir o som agudo, as
vibragcBes sdo aceleradas, as cordas esticadas e, nessas condicBes fisiologicas de alta
tensividade, o som é expressado. Ao contrario, 0 som grave é produto das cordas vocais
distendidas e da reducdo da frequéncia de vibracdes. No caso das inflexdes melédico-
entoativas, temos sempre um percurso continuo ligando a regido grave a regido aguda, e vice-
versa, de maneira que estamos sempre vivendo um processo de tensividade. Tudo ocorre
como se as cordas vocais ndo pudessem resistir, por muito tempo, o estado agudo de
tensividade e tivessem que procurar um repouso na regido grave. Essa necessidade de
acomodacdo fisica no plano da expressdo corresponderia a necessidade de conclusdo e
finalizac&o no plano do contetdo.

Seria possivel retratarmos esses principios de tensividade nos seguintes termos:
a inflexdo da cadeia sintagmatica ascendente dos tonemas acrescenta o efeito expressivo,
ja que agudiza e aviva a tensdo. Com a inflexdo descendente, a tensdo expressiva se atenua.
A descendéncia compensa e equilibra o impulso tensivo da elevacdo. A tensdo descansa do
estimulo chamativo dos tonemas altos nas descidas da voz. E conclui, o semioticista Tatit
(2007b, p. 175, grifo do autor):

Esses quatro termos complexos (asseveragdo, finalizagdo, prossecucéo e suspensdo)
servem para descrever a enunciacdo entoativa do enunciador. Seus diferentes graus
de tensividade funcionam como um mapeamento de competéncia, sobretudo no que
se refere as diversas facetas do saber manifestados pelo “dizer”.

2.3.1 Dos universais da entoagdo: seu percurso na evolucéo dos sistemas musicais na

cangao

O sistema modal (pré-tonal) funcionou como um ensaio preliminar para o
exercicio da tonalidade. O grau de tensidade era, entdo, controlado nos limites da finalis.

Nos periodos Barroco, Classico e Romantico, nessa ordem, o tonalismo foi
atingindo sua plenitude enquanto sistema musical. Cada vez mais a oposi¢do assercao/
negacdo do tonalismo se tornou procedente. A pujanca da tonalidade se deu no século 19,

quando foi extraido (quase) tudo que esse sistema poderia render, esmorecendo, depois, pelo
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excesso de cromatismo e pela exploracdo dos efeitos de uma modulagdo® continua, a
modulac¢do como recurso composicional de cang¢fes e musicas até entdo inconcebivel.

O auge da exploracdo de tensividade ocorre no sistema tonal por causa do
percurso modulatorio na grandeza derivada melddica. De fato, o tonalismo foi expandido até
o limite méaximo de suas potencialidades. Embora o sistema tonal tenha sido levado as Gltimas
consequéncias, jamais foi superado.

Tatit (2007b, p. 163) nos da a exata dimensdo da importancia desse sistema:

O tonalismo, que veio se edificando na Europa no decorrer de pelos menos
quatrocentos anos, pode ser avaliado na dobra da primeira metade do século atual:
todos 0s movimentos de renovagdo musical passaram a se definir em oposi¢do ao
tonalismo, mas de todo o sistema tonal de composicéo.

A partir do tonalismo, dois grandes sistemas de composi¢do musical e cancional
se revelaram: o politonalismo e o dodecafonismo. De acordo com o quadrado semiotico, a
politonalidade ndo pode ser definida como promotora da ndo-assercdo de uma Unica
tonalidade; tonalidades dispares se sucedem, em linhas melddicas simultaneas. Todavia, como
cada tema exposto possuiu sua tonalidade especifica, é possivel dizer que a ndo-assercdo se
alterna com a ndo-negacéo da tonica.

O dodecafonismo, por sua vez, ocupa uma posicdo diametralmente oposta ao
tonalismo: a dodecafonia, meticulosamente, faz calculos para evitar os polos de atracéo
tonal: no que concerne ao parametro altura, o procedimento obstinado de ndo-assercdo de
qualquer tonalidade redunda na negacdo destes. Em suma, a radical técnica de composicao
dodecafbnica pratica, sistematicamente, a negacao e a ndo-assercao da tonica.

E de considerar que o dodecafonismo foi inventado e sistematizado a priori pelos
membros da Segunda Escola de Viena, ou Escola do dodecafonismo (A. Schoenberg; A. Berg
e A. Webern), lembrando que todas as sistematizacdes do modalismo e do tonalismo foram
elaboradas a posteriori. Decerto, por isso mesmo, o dodecafonismo tenha tido vida curta e
ndo tenha se implantado como sistema musical e cancional de penetragdo popular. Assim,
ainda hoje, as cancdes e musicas dodecafonicas sdo escutadas como pecas que nao possuem
uma ténica (é atonal), em vez de se imporem, como queria a Escola de Schoenberg.

No dodecafonismo, o grau de tensividade de escuta é absoluto e, a tal ponto, que
rompe a categoria tensao/laxiddo, pois desaparece a laxiddo; essa €, assim, a relacéo timica do

ouvinte com o objeto “cancdo dodecafbnica”.

%8 Modulagdo ou tonulagdo é a passagem de uma tonalidade para outra. Ela pode ser passageira ou definitiva
(MED, 1996, p. 162).
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Facamos a projecdo histérica dos sistemas de composi¢cdo musico-cancionais
em relacdo a tonalidade, no quadrado semidtico complexo dos termos asser¢ao/ndo-assercao,

negacdo/nao-negacdo (Figura 13):

Figura 13 — Projecéo dos sistemas de composi¢cdo musico-cancionais no complexo semiotico

.- tonalismo *._

assercdo negagdo

pré-tonalismo / modalismo dodecafonismo
ndo-negagio ndo-assergio

** politonalismo "

Fonte: Tatit (2007b, p. 164).

2.4 Do modo escalar a melodia: o “percurso gerativo” da conversao escala/melodia

“Hjelmslev emprega o termo conversdo para designar um conjunto de
procedimentos que correspondem, avant la lettre, e, guardadas as proporg¢des, ao conceito de
transformaco em gramatica gerativa” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 102, grifo nosso).
O linguista dinamarqués, dessa maneira, recorre ao termo “conversao” para explicar o fato de
que a lingua ndo é uma estrutura estatica, mas comporta também um aspecto dinadmico,
admitindo transformacdes que ndo poderiam ser confundidas com transformacdes
propriamente diacronicas.

Greimas e Courtés (2008) atestam que no percurso gerativo do sentido ocorre um
enriquecimento semantico na passagem das estruturas profundas para as superficiais. A esse
processo de transformacgdo vertical em que contetdos abstratos se resolvem em conteddos
antropormorfizados a semi6tica denomina “conversao”.

Portanto, 0s autores supracitados empregam o termo ‘“conversdao” no sentido
hjelmsleviano, mas aplicando-o0 a dimensdo sintagmaética e discursiva da semiotica: esse
conceito estd, nessa perspectiva, ligado ao discurso, apreendido como uma superposicao de
niveis de profundidade que correspondem as diferentes instancias previstas no itinerario gerativo

do sentido do texto.
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Na semidtica musical acontece o processo de conversdo escala/melodia.
O efeito de sentido “tensédo” de uma escala, no procedimento de converséo escala/melodia,
aparece igualmente distribuido em toda a traca melodico-sintagmatica (arranjo de tonemas,
cronemas e dinamemas); tudo ocorre como se a mogdo tensiva da escala se disseminasse ao
longo da estrutura melddica.

Entendemos os modos escalares — que determinam o sistema de composigéo
melddica de cada cangdo — como estruturas semioticas que estdo inscritas de forma
implicita®®, indiretamente, clipsadamente, nos textos cancionais; e é através do procedimento
de descrigdo do plano musical do objeto cancional em construcdo que o semioticista vé como
simples explicitagdo as formas escalares nele imanentes. Entéo, no eixo da manifestagdo do
objeto-cancdo estdo, em estado de laténcia, camufladamente, como numenalidade, as escalas.

Porém, algumas formas de conteddo, como as formas escalares (escalas
modais/tonais ou quaisquer outras), no processo de conversao em melodia, permanecem mais
ou menos vagas, mais ou menos indefinidas, produzindo efeito de (quase) intangibilidade.*

Entendemos, seguindo esse percurso, que a escala € uma reserva minima de notas,
enquanto as melodias sdo combinacGes que atualizam discursivamente as possibilidades
intervalares reunidas na escala como pura virtualidade. Projetando no quadrado semi6tico

(Figura 14) os modos de existéncia do objeto-melodia em relacdo a escala, temos:

Figura 14 — Projecdo dos modos de existéncia da melodia no quadrado semiotico

Melodia realizada Melodia virtualizada

Melodia atualizada Melodia potencializada

Fonte: Tatit (1997, p. 118).

% Implicito: “1. Considerando-se que o explicito constitui a parte manifestada do enunciado (frase ou discurso),
o implicito corresponde & parte ndo manifestada, mas diretamente ou indiretamente implicada pelo enunciado
produzido. [...]. 2. Do ponto de vista semi6tico, apenas se pode falar do implicito, na medida em que se postula,
ao mesmo tempo, a existéncia de uma referéncia, que ligue um elemento qualquer do enunciado manifestado ao
que se encontra fora dele, mas que ele contém virtualmente ou atualmente, e que é suscetivel, por isso, de ser
realizado com o auxilio de uma parafrase* (ou de um complemento de informacdo); em outros termos, 0
implicito - no interior de uma certa semiética - nunca é sendo o explicitdvel. 3. Para maior clareza, pode-se,
inicialmente, distinguir o implicito intra-semiético (explicitavel no interior de uma lingua natural) do implicito
intersemiotico (em que o enunciado explicito, formulado em uma semiética, remete a um implicito e/ou um
explicito que dependem de outras semoéticas).” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 257).

° Na escuta do objeto cancional, o grau de inteligibilidade da conversdo escala/melodia depende do
conhecimento da teoria da musica ou da compreensdo semiotico-musical por parte do enunciador-compositor, ou
do enunciatario-executante-intérprete, ou, ainda, do enunciatario-ouvinte (ndo-mdusico).
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Por esse veio, é possivel reconhecer a melodia como uma cadeia significante, um
produto de um ato semiético que faz ser o sentido, instaurando uma relacdo entre uma
expressao e um contetdo. A semidtica da cancdo descreve a melodia tirando todas as
consequéncias do isomorfismo®! entre esses dois planos da linguagem.

A melodia funciona como uma espécie de enunciado musical prototipico. Como
suas formas de expressdo se estruturam hierarquicamente de maneira analoga a expressao
verbal; ela produz o efeito de sentido de que algo é dito. De fato, o musico se refere a uma
frase, um periodo, uma cadéncia, e ndo se refere a verbos, substantivos, actantes ou
modalidades. O que estd em jogo aqui sd0 0s contornos e as tensdes que caracterizam
igualmente o plano da expressdo da musica e do verbo.

Em linhas gerais, explica Carmo Jr. (2007) que a teoria da melodia, na semiotica
da cancdo, é construida em torno de duas categorias do plano da expressao musical:
a tessitura, o campo das alturas (ou campo dos tonemas), que pode ser concentrado ou
expandido e o andamento (ou campo dos cronemas), que pode ser acelerado ou desacelerado.
Por conseguinte, assim seria constituido o macrossistema melddico da cangdo (popular ou

ndo), conforme ilustra a Figura 15:

Figura 15 — Variacdes da tessitura e do andamento (agdgica) na melodia

< o0u..ou—
Tessitura Expanséo vs. Concentragdo T

Andamento Aceleracdo vs. Desaceleragdo 1

Fonte: Carmo Jr. (2007, p. 16).

Por certo, na semi6tica da cancdo, o perfil melddico explora intervalos entre as
notas graves e agudas, ou, ao contrario, pode ter um perfil mais concentrado, restringindo o
campo de sua tessitura. Pelo pardmetro do andamento (cronema), a melodia pode ser
acelerada ou retardada.®® Essas sdo situacdes-tipo que o semioticista é levado a conceber para
a construcdo de seu modelo descritivo. Assim como os tipos de melodia (tematica, passional
ou figurativa), concorde com Tatit (1997), raramente essas situagcdes-tipo se encontram em

forma pura, predominando varios graus de alterndncia em uma mesma cancao.

31 “Isomorfismo é a identidade formal de duas ou mais estruturas que dependem de planos ou de niveis
semidticos diferentes, reconhecivel em razdo da homologacéo possivel das redes relacionais que os constituem
[...] A conformidade dos dois planos da linguagem permite definir uma semidtica dada como manoplana”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 275).

%2 Na musicologia, chama-se agogico “[...] aquilo que modifica passageiramente o andamento, seja por
aceleragdo, retardamento ou simples interrup¢ao” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 69).




56

A cadeia melodica é estruturada como uma hierarquia composta de niveis (classes
funcionais). Essa hierarquia de classes parece ser o mecanismo gerador do fio melddico,
sendo responsavel pelo simulacro de uma totalidade.

A teoria geral da linguagem de Hjelmslev pdde reconstituir os elementos
semioticos primitivos. Como atesta Carmo Jr. (2007), encontrar os primitivos de um sistema
equivale a tornar inteligiveis as formas derivadas as quais temos acesso por via de textos.
Quer a natureza das semidticas que apenas as formas derivadas sejam apreensiveis, mas ndo
0s primitivos dos quais estas derivam.

Os elementos primitivos, como os modos escalares na dimensdo do mélos das
cancles, por exemplo, sdo, em geral, 0s menos perceptiveis, 0s mais abstratos. Em assim
sendo, tratar da questdo do modalismo no plano do conteddo da cancdo nao ¢é
empreendimento facil, porém necessario, se entendemos que o0 escopo da analise semiotica
ndo pode se limitar as estruturas do plano da expressao de qualquer objeto.

E importante enfatizar, nesse ponto, que na melodia da cang&o as formas do plano
da expressdo e as formas do plano do contetdo sdo interpoladas apenas por catalise.
“Catélise ¢ a explicitacdo® dos elementos elipticos ausentes na estrutura de superficie. E um
procedimento que se realiza com o auxilio dos elementos contextuais manifestados e
mediante as relacbes de pressuposicdo que entrettm com os elementos implicitos”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 54-55). O procedimento de catalise, por isso, pode ser
aplicado a analise semidtica da linguagem musical, em que a manifestacdo da consequéncia
da prova, quer seja, a conversdo da escala em melodia, permite explicitar a prova no seu
conjunto.

Qualquer can¢do, em seu plano melddico, se oferece como uma miriade de
elementos sonoros significantes dentro da qual apreendemos certas relagdes e entrevemos
hierarquias e dependéncias. As notas sdo unidades funcionais minimas, unidades de hierarquia
musical, quando inseridas em um sistema organizado (sistema modal, tonal/atonal,
dodecafbnico, pentatdnico ou qualquer outro). O grande passo, nesta tese, é entender como
tais sistemas (grandezas derivadas) sdo discursivizados no enunciado melddico, e qual é o
papel tensivo que tais organizagdes desempenham na economia geral do sentido cancional.

O efeito de melodia resulta sempre do tipo de arranjo (configuracdo) das notas

(grandezas primitivas) do sistema musical (grandeza derivada). Por essa via, teoriza Carmo Jr.

% “Numa primeira abordagem, o qualificativo explicito parece ser um parassindnimo de manifestado: um
enunciado (frase ou discurso) é dito explicito na medida em que é o produto da semiose (que resume o plano da
expressdo e do contelido da linguagem. O explicito s6 tem sentido por oposi¢éo ao implicito, ou ao ndo-dito”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 197, grifo nosso).
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(2007) que as grandezas primitivas (as notas) sdo atualizadas por meio de duas
macro-categorias: a categoria expandida dos caracterizantes (os prosodemas de altura,
duracdo e intensidade) e a categoria concentrada dos constituintes (fonema unico, sincreético).

No Quadro 2, temos 0 seguinte registro sindptico:

Quadro 2 — Grandezas musicais constituintes e caracterizantes

Glossemas Prosodemas
Grandezas constituintes (concentradas) Grandezas caracterizantes (expandidas)
Nota musical Altura™
R Duracéo
Fonema sincrético .
Intensidade

Fonte: Adaptado de Carmo Jr. (2007, p. 50).

Hjelmslev (1975, p. 140) denomina “taxema” como sendo um “[...] elemento
virtual isolado na fase da analise em que se emprega a selecdo pela ultima vez como base de
analise”. Nesse contexto, uma nota é, tecnicamente, um taxema melddico, um elemento
funcional minimo, ou seja, as notas (taxemas) sdo grandezas concentradas que a teoria isola,
resultantes da andlise sintagmatica. Os taxemas sdo, portanto, invariantes irredutiveis,
ndo-segmentaveis, ponto terminais na segmentacdo de uma escala ou de uma melodia. Uma
nota é, também, em uma andlise semiética paradigmatica, um glossema. Aqui as unidades
minimas sdo articuladas em dimens@es. Por fim, os glossemas musicais sdo os elementos
terminais ndo-segmentaveis, de cuja combinatoria resultam os modos escalares e as melodias.

Como grandezas primitivas e virtuais em si mesmas, tonemas, cronemas e
dinamemas importam por sua capacidade de constituir configuracdes que se projetam no devir
melddico. No limite, todo plano melddico de uma cancdo é uma configuracdo de grandezas
primitivas (notas) e grandezas derivadas (modos escalares) que estabelecem relagbes de
dependéncia entre si e constituem hierarquias. Consequentemente, é preciso identificar tais
grandezas e estruturas derivadas, e recuperar sua linha de derivagdo, refazendo o caminho
que liga as primeiras as segundas; dai, entende-se que essa linha de derivacdo pode ser
interpretada como um percurso gerativo do plano da expressdo (plano musical) da cancdo.

Nos “Prolegdbmenos”, Hjelmslev define “campo funcional” como uma funcéo com
todos os seus possiveis funtivos. Tal definicdo tem potencial para descrever estruturas
hierarquicas como as que encontramos em um modo escalar. O campo funcional, nessa

acepcao, € uma certa extensdo sintagmatica estabelecida por um fungdo (no caso, 0 modo

% Na musicologia, o tonema tem o sentido de uma altura melédica dotada de poder distintivo. Na fonologia, 0
tonema € “[...] cada tom, visto como fonema (elemento que distingue palavras)” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p.
1854). Tatit (2012, p. 21) define o tonema como “[...] inflexdo que finaliza as frases entoativas, definindo o
ponto nevralgico da significagdo”.




58

escalar). O linguista dinamarqués chama essa extensdo que circunscreve o limite de
aplicabilidade da funcéo de “dominio da fun¢do”. O campo funcional é estabelecido por uma
coesdo que é uma relagdo entre um funtivo pressuposto e o funtivo pressuponente.

Em uma escala temos uma sequéncia de grupos de notas enfeixadas pela forca de
uma relagdo de dependéncia entre as grandezas que constituem o proprio agrupamento
glossematico de altura. Assim, em um modo escalar, o valor de cada nota depende do “antes”
e do “depois”; dai o efeito de demarcacdo do modo musical no devir melddico que fixa as
balizas que instauram sentido.

No campo hjelmsleviano, vemos que alguns dos efeitos de sentido de uma
melodia se explicam pela presenca de certos agrupamentos de tonemas, cronemas e
dinamemas. Esses agrupamentos criam efeitos de organizacdo hierarquica (inciso, célula,
frase e periodo) e formam segmentacBes e demarcagdes; sua reiteracdo, no decorrer do fio
melddico, criam efeitos de recorréncia e isotopia. Por isso, o efeito de sentido de uma melodia
sO é construido quando glossemas sonoros se ordenam em hierarquias que formam estruturas
de um nivel superior (tais “estruturas de nivel superior” sdo, nesse caso, melodias).

Tomamos o “sentido”, aqui, no entendimento de Fontanille (2008, p. 82, grifo do

autor):

O sentido é, antes de tudo, uma direcdo: com efeito, dizer que um objeto ou uma
situacdo tém sentido é dizer que eles tendem para algum ponto. Esta “tendéncia
para”, esta “direcdo”, j& foram interpretadas, erroneamente, como aquelas da
referéncia. De fato, a referéncia é apenas uma das dire¢fes do sentido; outras séo
possiveis: por exemplo, um texto pode tender para sua prépria coeréncia, 0 que nos
faz pressentir seu sentido; ou ainda, uma forma qualquer pode tender para uma
forma tipica ja conhecida, 0 que nos permitird reconhecer um sentido. O sentido
designa, portanto, um efeito de direcdo e de tensdo, mais ou menos reconhecivel,
produzido por um objeto, uma prética ou uma situacéo qualquer.

A cadeia melodica é estruturada como uma hierarquia composta de niveis (classes
funcionais). Essa hierarquia de classes parece ser o mecanismo gerador do fio melddico,
sendo responsavel pelo simulacro de uma totalidade.

Altura, duracdo, intensidade e harmonia tém fungfes estruturais. Em outras
palavras, sdo campos funcionais que respondem pelos efeitos de coesdo, coeréncia e dire¢éo,
e que constroem o efeito de melodia, fazendo com que a linha sintagmatica de fonemas pareca
um todo. Contudo, a teoria da semidtica da cancdo pode ser construida sem que fizesse muitas
referéncias aos substratos “ritmo” e “harmonia”; a semiética cancional estuda o enunciado
melodico como sendo este capaz de dizer algo por meio de entoages cristalizadas em cadeias

de tonemas.



59

Esclarece Carmo Jr. (2007) que, apoiado sobre uma infraestrutura ritmica e
uma superestrutura harmonica, o enunciador pode fazer os tonemas criarem contornos,
progredirem, pode, enfim, realizar todo um conjunto de movimentos capazes de caminhar
lado a lado com os contetidos do componente verbal. Dai o efeito de compatibilidade (ou
incompatibilidade) entre letra e melodia.

Cabe a hierarquia melddica dar um suporte estrutural & linha de tonemas. Tal
suporte, nesse caso, é semantico na medida em que o complexo hierérquico cria efeito de
sentido. A cadeia de tonemas é manipulada pelo sujeito da enunciagdo na criagdo dos infinitos
efeitos de sentido ligados a categoria da perfectividade, como incoacdo, continuacdo,
suspensdo e terminacao.

Para a semidtica da cancdo, existem fatores extrinsecos aos padrées melodicos
que os desestabilizam. Tatit (2007a) aponta exatamente para a possibilidade de que toda
melodia cantada tenha sua origem na fala.

Ha um dispositivo que explica a diferenca de base entre elaboracdo cancional e
elaboracdo musical. O musico opera com a sonoridade, fundando sistemas, géneros e estilos,
enquanto o cancionista lida com unidades entoativas, recriando-as como modo de dizer o
conteudo da letra.

Na semidtica da cancdo, interessa-nos os fendmenos de conotacdo decorrentes
das ilimitadas variantes da substancia da expressdo verbal e sonora. Esse tipo de conotacdo
constitui um grande campo de estudos sobre a cangéo popular.

Com efeito, a teoria semidtica tende a “estimar” (TATIT, 2016), medir
quantitativamente as grandezas entoativas contidas em um texto cancional; como tal, é uma
teoria matematica e, diante do entendimento de um texto estatico, seus limites s&o, a bem
dizer, os mesmos de uma teoria matematica das propor¢des: oferece as regras aureas que
permitem construir relacdo (tensdo/distensdo, agradavel/desagradavel, conforto/desconforto
etc.), mas, em ultima instancia, ndo explica como as cangdes mais validas alcangam uma
“eficacia encantatoria” (TATIT, 1986) inconfundivel, justamente por resvalar a todo instante
na heterodoxia das proporcionalidades.

A partir de “Semiotica das paixdes”, de Greimas e Fontanille (1993), atesta Diniz

(2008, p. 12) que a semidtica francesa:

[...] abriu o texto para o “mundo natural”, sustentando que a significagao articula-se
em duas direcOes, uma manifestada e realizada, outra manifestante e realizante outra
manifestante e realizante. Se, para a primeira, 0S esquemas actanciais ou 0s
programas narrativos sdo eficazes, para a segunda, os elementos pertinentes sdo a
percepcdo, as sensagdes, o sensivel, a intencionalidade, a cognicdo, 0 contexto
social.
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A presente pesquisa se sustenta nos processos de significacdo que tém como
elementos pertinentes 0s projetos narrativos, 0S esquemas actanciais, assim como a
corporeidade, a sensagdo, o sensivel, a intencionalidade e a percep¢do. Em assim sendo, nela,
a categoria “estesia” ¢ ponto fulcral, porque esta tem papel organizador na compreensao
semidtica sobre a percepgéo.

Fontanille (2008) define a estesia como sendo a maneira singular pela qual as
coisas se revelam para nds, independentemente de qualquer codificacdo anterior. Homologa
ainda o autor que o ato da percepc¢do se da de duas maneiras: pela aparéncia, que € atual; e
pelo aparecer, virtual.

Em acorde com a semiética francesa, concebemos que em toda experiéncia
sensorial, quando da escuta cancional, h4 um descompasso entre a aparéncia® das instancias
entoativas executadas, que é referencial, singular e informativa, e o aparecer de tais elementos
entoativos, em nada codificado.

A tese “Modos escalares e tensividade semidtica na cancdo popular brasileira”
trabalha com a tensdo estésica que se da entre a aparéncia (atual) e o aparecer (virtual) do
texto cancional. Em outros termos, apropriamo-nos da categoria “estesia”, que ¢ o instante
critico entre a apreensdo impressiva, intuitiva, sensivel, molar®, por meio da qual as
grandezas cancionais se nos apresentam, e a apreensdo semantico-cognitiva (hipotética e
inferencial) das cancdes, que ordena e estrutura sua dimenséo inteligivel. Entdo, a tenséo entre
a percepcdo convencional e a estesia € a mola propulsora dos processos de significacdo deste

trabalho cientifico.

% «“A aparéncia ¢ mais ou menos estereotipada [...], mas estd sempre codificada por um saber preexistente, de
tipo médico, dietético, higiénico, socioldgico ou psicologico” (FONTANILLE, 2008, p. 252).

% Molar: “1 cuja casca é mole, facil de partir com os dentes. 2 que é macio, suave. 3 que acredita em tudo que se
Ihe diz; facil de ludibriar, ingénuo [...].” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 1.307).
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3 METODOLOGIA

Conforme visto no referencial teorico, contamos, fundamentalmente, com as
seguintes linhas de investigacdo para darmos consisténcia tedrica a pesquisa: textos da teoria
linguistica de Hjelmslev, textos sobre a semioética classica greimasiana e semidtica tensiva
(Zilberberg); textos que tratam da semiotica da cangdo (Tatit); textos que articulam a
semidtica a musica; e textos que abordam a cangéo popular brasileira modal.

Metodologicamente, abarcamos 0s processos que acionam e formatam 0s
enunciados cancionais, pois para apreensdo da significacdo é preciso considerar 0s processos
gue atuam em cada objeto-can¢do construido, processos instaveis, considerados ainda em seu
devir.

Nesta pesquisa, 0 que é proposto, na dimensao metodoldgica, € um movimento de
saida do considerado campo consagrado, inaugural, da semidtica classica para 0 campo da
cancdo, hibrido de letra e musica.

O retorno desse movimento provocaria, entdo, uma reflexdo sobre os proprios
fundamentos da semidtica. Essa disciplina se tornaria ndo apenas mais consistente, como
também teria incrementada a potencialidade dos conceitos em fungdo das novas ligacdes que
pdde construir.

O que a pesquisa propde € a valorizacdo da perspectiva metodoldgica que orienta
investigar semioticamente uma cancdo em que o verbal conviva com o ndo-verbal; palavras
ou frases do texto perdem sua logocentricidade para se apoiar em significantes sonoros
(musicais), em uma nivelag&o de codigos.

E importante destacar que ndo é proposta metodologicamente, pela tese, a
construcdo de um inventario com a catalogacdo quantitativa e cronolégica de can¢des modais
em determinadas regides do Brasil, em dados periodos histérico-musicais, por certos
cancionistas. E, sim, objetivo desta tese determinar de que maneira a escolha do modo escalar
concorre para a construcdo do efeito tensivo nas cangdes populares brasileiras. Dai se conclui:
a pesquisa da relevancia ao exercicio analitico (anélise do contetdo e interpretagdo da
expressdo) de cada “acontecimento” (ou ‘“ocorréncia”) de uma cancdo modal e ndo a

“recorréncia” de tais pegas cancionais. Assim, alerta Tatit (2001, p. 11-12):

Justamente em razdo de uma complexidade tedrica, os recursos aplicativos da
semidtica sdo, em geral, substituidos por métodos menos rigorosos que atingem
resultados imediatos, de cunho interpretativo ou parafrastico, descuidando-se
totalmente da construcdo global de um modelo que subsista a descri¢éo particular de
cada texto.
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Evitando cometer tais praticas concessivas, a presente pesquisa estabelece uma
ponte entre andlises especificas de textos cancionais e reflexdo sobre os conceitos tedricos
empregados, salientando as vantagens de se contar com um modelo geral sobre a construgédo
do sentido quando da andlise de qualquer processo semiotico.

De acordo com a afinidade dos objetivos, no corpo da tese, foram selecionadas
tanto as obras cancionais de apoio tedrico como as referéncias de conduta artistica que, por
si s0, definem esséncias de linguagem.

A partir de um pequeno numero de fatos cancionais (quinze acontecimentos
cancionais, no total, sendo dois deles compostos em cada um dos modos escalares),
pretendemos elaborar um conjunto de regras (universais semioticos, ou padrdes semidticos)
gue possa ser projetado em um conjunto mais vasto de enunciados (realizados ou potenciais).
Nada impede que um pequeno nimero de fatos cancionais, que permite a construcdo de
modelos convencionais, seja um corpus representativo, constituido de maneira intuitiva.

Elaboramos um inventério de canc¢des, selecionando e organizando textos segundo
critérios da modalizacdo escalar implicitos para servir de amostra da semidtica tensiva da
cancéo.

O corpus da pesquisa é constituido por dados de audio, audiovisuais e por
documentos escritos. Ele é parcial e permite analisar, pela gramatica tensiva, o fenbmeno da
constituicdo da sincrese melodia/letra das cangdes populares brasileiras modais.

1¥”, tedrico-pratica e

A natureza da pesquisa é, portanto, bibliografico-documenta
interpretativa. A pesquisa tem abordagem hipotético-dedutiva e procedimento estruturalista;
sua amostragem é do tipo ndo-probabilista e por tipicidade.

Na analise das cancdes, identificamos e classificamos seus elementos,
fragmentando o0s textos em suas partes constitutivas; explicitamos as relacGes entre tais
elementos, ao verificar suas conexdes e interacdes, e reconhecemos os principios de suas
organizac0es, tendo em vista sua disposicao e estrutura.

A estrutura da andlise é dindmica, j& que o ordenamento, nessa perspectiva,
consiste em enumerar as partes constitutivas basicas e descrever seu funcionamento e
finalidade.

No inicio da analise de cada cancdo, procedemos ao exame geral de sua

macro-organizacao, de modo a poder oferecer uma visao do geral para o especifico, que sdo

%7 Esta pesquisa é também documental, porque se vale de objetos cancionais que n&o receberam ainda qualquer
tratamento analitico, sendo alguns deles inéditos, como “No frigir dos olhos” e “Locriando”, de Francisco José

Alves de Aragdo, Ronald de Carvalho Correia Lima e Erica Barroso, e “Pés no chio”, de Willamy Fernandes e
Erica Barroso.
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a selecdo e a organizagcdo das grandezas lexicais, das entidades sonoras, e de suas
imbricacdes. Decidimos, pelo procedimento de descri¢do analitica descendente, que parte de
um objeto semiotico-tensivo considerado como um todo, e que estabelece relacBes entre suas
partes.

Nesta tese, atemo-nos a regra da descrigdo cientifica da “pertinéncia”:

[...] pode-se definir a pertinéncia como uma regra da descricdo cientifica (ou como
uma condicdo a que deve satisfazer um objeto semi6tico construido), segundo a qual
sO devem ser tomadas em consideragdo, entre as numerosas determinagdes (ou
tracos distintivos) possiveis de um objeto, as que sdo necessarias e suficientes para
esgotar sua definicdo: dessa forma, esse objeto ndo podera ser confundido com
outro de mesmo nivel, nem sobrecarregado de determina¢Ges que, para serem
discriminatérias, devem ser retomadas somente em um plano hierarquicamente
inferior. A definicdo que propomos, assim, de pertinéncia esta intimamente ligada,
como se V&, a concepgdo dos niveis de linguagem (Benveniste) e também a da
semiotica considerada como uma hierarquia (Hjelmslev). [...]. Num sentido menos
rigoroso, mas didaticamente aceitavel, entende-se por pertinéncia a regra dedntica,
que o semioticista adota, de descrever o objeto escolhido de um s6 ponto de vista
(R. Barthes), retendo, por consequéncia, com vistas a descri¢do, apenas 0s tragos
que interessam a esse ponto de vista (que, para o semioticista, é o da significagdo).
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 369).

E de acordo com o principio da pertinéncia (GREIMAS; COURTES, 2008) que
extraimos (triagem), a partir do corpus cancional determinado, os elementos considerados
pertinentes para a analise semidtica, ou, ao contrario, a eliminacdo do que € julgado nédo
pertinente.

Pela funcdo combinatdria da linguagem, procedemos a descricdo semiotica das
cancdes pelo caminho “descendente” (procedimento este adotado por Hjelmslev, 1975),
que parte de um “todo de significacdo” e o decompbe, mediante sucessivas segmentacoes,
até a obtencdo de seus elementos minimos. E sabido que a linguistica (lingua natural),
em suas abordagens, segmenta o texto global em periodos, que, por sua vez, sdo segmentados
em frases, para, em seguida, segmenta-las em palavras, que sdo, entdo, segmentadas em
morfemas, que séo, por fim, segmentadas em fonemas.

Procedendo em perfis musicais (melddicos) analogamente a linguistica, seria
viavel fazer equivaler os fonemas as notas musicais (sendo essas entidades, na semiotica da
cancdo, os tonemas), e, a partir de entdo, derivar sintaxes para as articulagdes dessas notas nos
contextos escalares e melddicos. Para exemplificar: a nota Sol, enquanto significante, assume
diferentes valores na semidtica musical (parametro altura), dependendo de como esté inserida
em uma dada escala. O Sol, no modo mixolidio (modo de Sol), tem a valéncia de finalis,
enguanto essa mesma nota, no modo ddrico (modo de Ré), é o V grau, e tem, portanto, outra

valéncia. Ou, ainda, em uma série escalar dodecafbnica, sua valéncia se dara em relagdo a
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formacdo dessa série escalar. Por esse prisma, os significantes musicais apenas significam
valores musicais em uma sintaxe musical pré-estabelecida (sintaxe modal/tonal) ou, em outras
palavras, significam mddulos paradigmaticos musicais a serem atualizados.

Procuramos descrever as “estratégias de persuasdo” (TATIT, 1997; 2007b) nas
cancdes brasileiras modais/tonais. Com efeito, buscamos expor as “solugdes cancionais” ndo
apenas em cangdes consagradas pelo publico-ouvinte, como “Trilhos urbanos” (Caetano
Veloso), “Duvida cruel” (Chico Cesar e Itamar Assumpcéo) e “Patchuli” (Chico César), mas
também de cancbes autorais inéditas, como “No frigir dos olhos” e “Locriando” (Francisco
José Alves de Aragdo®®, Ronald de Carvalho Correia Lima®*® e Erica Barroso). Em “O

cancionista: composicdo de cangdes no Brasil”, escreve Tatit (2012, p. 314):

Optei por cancbes consagradas e por autores fundamentais para desencadear o
processo descritivo num terreno suficientemente reconhecido por todos. Mas ndo é
sO por ai que a andlise deve progredir. Seu lugar é ao lado da produgdo do dia,
fisgando com a reflexdo as manhas da criagdo. O modelo deve servir para descrever
aquela cancdo incrivel que ouvimos ontem. E, se na arquicancdo ha uma relativa
coeréncia, ndo tenho duvida de que ela foi construida com particulas daquilo que,
ouvindo, nos faz estremecer.

Em acorde com Tatit, no corpus desta tese, revelamos especificidades da dic¢édo
de compositores ndo renomados, pois entendemos que por essa metodologia podemos
contribuir para 0 mapeamento geral dos gestos composicionais do cancionista brasileiro.

O liame entre melodia e letra constitui o principal foco das analises aqui
elaboradas. Todavia, também podem fazer parte do nosso objeto de pesquisa recursos
literarios e histéricos, ao lado de alusdes extramusicais, desde que reforcem esses elos e
ampliem o alcance semiotico das pecas descritas.

O método semidtico adotado nas descrigdes das cancdes garante a unidade dos
cinco capitulos da tese, e permite ao leitor-ouvinte uma assimilagdo nitida do que ha de
constante nas escolhas e nas restricbes semiéticas, em cada uma delas, por parte dos
compositores-cancionistas.

O corpus desta tese € classificado como pluriautoral (os textos cancionais foram

produzidos por mais de um autor-cancionista); cada peca foi analisada em sua integralidade,

% Francisco José Alves de Aragdo (Zezé): graduado em musica pela Universidade Estadual do Ceara (UECE),
em historia pela Universidade Federal do Ceara (UFC) e em direito pela UFC; mestre em educagdo pela UFC;
coordena a Equipe Zabumborra de Musica; membro dos grupos de pesquisa “Alimentacdo, gostos e saberes-
agostoS” e “Historia e memoria da educagao” (CNPq-UFC); compositor e instrumentista.

% Ronaldo de Carvalho Correia Lima: graduado em musica pela Universidade Estadual de Minas Gerais
(UEMG); membro da Orquestra Big Band da UEMG; membro do “Movimento Massafeira” (CE); participa do
curso de extensdo em choro da UFC; compositor, arranjador e educador musical.
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em sua completude; e ele é ndo-fechado, é-lhe permitida a inclusdo de pecas cancionais
novas.

O corpus é, assim, representativo, parcial, e constituido de maneira intuitiva.
A amostragem é do tipo ndo-probabilista e por tipicidade.

Utilizamos o corpus enquanto conceito operatério, em seu sentido sintagmatico
(conjunto dos textos cancionais) e paradigmatico (conjunto de variantes dos enunciados
cancionais), sempre levando em consideracdo que ele, o corpus, ndo é fechado nem exaustivo,
mas representativo apenas; e que os modelos que procuram explica-lo serdo hipotéticos e
preditivos.

Na presente pesquisa, ndo é levado em consideracdo se determinada cancdo
popular brasileira tem ideais universalistas ou projetos nacionalistas. Para fazer parte de seu
corpus, é condicdo sine qua non que a cangdo (popular), no seu plano melédico, tenha
determinada modalidade escalar, que o cancionista-compositor seja brasileiro e que a letra da
cancao tenha sido composta na lingua portuguesa.

A presente pesquisa se apropria das estruturas cancionais, e, a0 mesmo tempo, dos
modelos de reacdo forico-tensiva quando da escuta da cangdo. O jogo de inibicdes e reacdes
passionais intervém para fornecer um significado ao texto cancional. A cang¢do, como
objeto-estimulo, ativa as tendéncias, inibe-as e providencia solucGes tensivas; a tensdo nasce
da irregularidade entre tensdo/distensdo e da boa forma gestaltica.

Dispusemo-nos a fazer um exame dos textos cancionais na relacdo entre a
expressao e o conteddo; uma leitura parafrastica da cancdo seria permitir a desintegracdo do
texto poético-musical. A parafrase do projeto narrativo de uma cancdo faria com que
perdéssemos o que € inerente a ela: “[...] o plano da expressdo recria em si 0 sentido
construido do plano do conteudo; o encantatdrio inerente ao acontecimento extraordinario,
irrupcdo de uma ocorréncia surpreendente que sobrevém ao sujeito” (LOPES; ALMEIDA,
2011, p. 117-118).

No exercicio semidtico da fungéo estética da linguagem, qualquer texto cancional
extrapola a informacéo para instituir determinada representacdo de mundo, imperfeita e cheia
de lacunas: “[...] entre a enunciacdo (enunciador e enunciatario) e o objeto estético, mundo
enunciado, ndo ha conjuncéo tranquila; um tende ao rumo do outro, mas a fratura prevalece”
(LOPES; ALMEIDA, 2011, p. 118). As fraturas que reverberam na relagdo expresséo/
contetdo dos textos cancionais sdo mais inacabadas quanto mais se cumpre a fungéo estética.

Na analise de cada cancdo, enfatizamos a interpretagdo que Hjelmslev (1975)

da a concepcdo de “forma”, que permite aprimorar o instrumental a0 mesmo tempo
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epistemoldgico e metodoldgico da semiotica: a forma da expressdo e a forma do contedo
devem ser reconhecidas separadamente, depois reunidas, €, a partir dai, obtemos os esquemas
semidticos como produtos.

“A semidtica é acusada frequentemente de ser formalista e ‘desumanizar’ o objeto
de suas pesquisas; na verdade, hoje ela ainda ndo chega a formalizar suas anélises e ndo se
encontra sendo em estagio de pré-formalizacdo” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 220).

Apelando para a metalinguagem, no decurso desta pesquisa, aplicamos alguns
operadores tedricos proprios da linguagem verbal na linguagem musical (exemplificando:
sema/fema, isotopia, fraseologia, morfologia, sintaxe); as linguas naturais sdo ancilares, ou
mesmo indispensaveis, na construcdo de outras semidticas (como a musica, uma linguagem
artificial).

Homologa a semidtica greimasiana que para chegarmos a construcdo de objetos
artistico-culturais (cangdes, poemas, pinturas etc.) partimos de elementos simples e seguimos
um percurso complexo, encontrando no caminho tanto restricbes a que temos de nos
submeter, como escolhas que podemos fazer. Nesse jogo de restricGes e escolhas semioticas,
percebemos que a distribuicdo dos elementos sonoros na estrutura tensiva de uma escala deve
ser especifica ao discurso musical e a cultura analisados. Cada modo escalar, assim, tem
valéncias especificas, pois, se a intensidade e a extensdo tém realmente um valor geral, as
isotopias que as realizam em cada discurso sdo especificas (as isotopias, nesse caso, como
linhas sintagmaticas que d&o sentido a distribuicdo dos tons e semitons da escala).

Considerando-se que toda vez que ha significacdo ha escolha valorativa
preliminar daquilo que interessa evidenciar, apontamos que em Seu processo poiético-
cancional, no nivel da estrutura fundamental do texto melodico, sintaxes musicais muito
peculiares: 0 modalismo.

Ainda concorde com Greimas (2002), tomamos 0s tragos tensivos de constricao e
de relaxamento como os principais radicais dos estados passionais experimentados por quem
prova o evento semidtico, estético; articulamos esse preceito com a semiopercepc¢ao de pecas
cancionais modais.

A escolha das pecas para analise se deve, fundamentalmente, ao fato de elas bem
tipificarem as cangOes brasileiras modais; e, no ambito do sensivel e do estético, ao seu poder
expressivo e simbolico.

Em termos psicanaliticos, consideramos que todas as cancfes aqui analisadas nos
transmitem uma mensagem afetante: ao Inconsciente so restaria respondé-la com um “Sim”.

Este “Jawohl” radical ndo resulta de uma deliberacao interna que nos faz escolher dizer “Sim”
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ou “Nao”; o “Ja” absoluto ndo concebe nenhum “Nein”, e, por isso, coloca-nos sobre a pista do
que ¢ o sentido verdadeiro da “Bejahung” (ou “aquiescéncia primordial” — traducéo nossa).

Contudo ndo sdo argumentos da teoria freudiana do Inconsciente ou da filosofia da
estética a basilarem, sozinhos, as escolhas dos objetos para analise do presente texto cientifico,
calcado em modelos semioticos.

O principal critério para a triagem das pecas inventariadas, isto sim, é ter sido
constatado, em seu plano entoativo — em estado de imanéncia —, a predominancia dos modos
escalares-matriz de interesse dos objetivos da tese. Este é o fator preponderante na construgédo
do inventario das obras aqui “estimadas” (TATIT, 2016).

Segue, por sua pertinéncia, um arrazoado que justifica a selecdo/triagem dos
quinze objetos cancionais, que, neste estudo, sdo construidos pela semidtica.

Na elaboracdo desse arrazoado, é-nos mais simples iniciar a argumentacdo com
uma negativa: nao levamos em consideracdo o estilo (de autor, de época, ou de lugar) da
cancdo. Quer seja, ndo nos restringirmos as producdes de um cancionista especifico; nédo
delimitamos o corpus da tese em favor do repertorio cancional de uma dada regido do Brasil,
e, tampouco, de um determinado periodo na histéria da cancao popular brasileira. Com efeito,
se houvéssemos optado por tais critérios metodoldgicos teriamos nos defrontado com um
impasse: ndo encontrariamos um Unico cancionista popular brasileiro que houvesse composto
em todos os principais modos escalares (categorias operadoras basilares nesta pesquisa); e ndo
teriamos achado, também, cancdes em todas as modalidades de origem de um certo espaco
geografico e de um certo periodo das producdes cancionais do Pais.

Julgamos adequado e pertinente ao trabalho a analise de quatorze acontecimentos
cancionais. Assim, evitamos a “ocorréncia unica” (hapax legamena), o que conferiria 0
carater de singularidade, de particularidade (analise de apenas uma peca cancional que foi
composta baseada em determinado modo escalar). Por isso, triamos duas cancfes cujas
matrizes melodicas foram compostas em cada um dos sete modos escalares. Isso faz com que
tenhamos parametros de comparacao no efeito de sentido de cada uma das pecas.

A pesquisa é do tipo ex-post-facto. Isso significa que as andlises dos objetos
cancionais foram feitas apds de variacdo na varidvel dependente no curso das producGes
literomusicais. Na pesquisa ex-post-facto, o pesquisador ndo dispde de controle sobre a
variavel independente, que constitui o fator presumivel do fendmeno, porque ele ja ocorreu
(TARTUCE, 2008).

As andlises das cancdes sdo expostas na sequéncia dos modos escalares (D9, Re,
Mi, Fa, Sol, L4, Si) por cada uma delas adotados.
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Como é sabido, a boa prética cientifica recomenda que ndo sejam submetidos a
analise objetos criados pelos proprios analistas; isso para que seja evitada a suspei¢do de que o
corpus da analise tenha sido composto com o proposito exclusivo de comprovar as hipoteses.

As obras cancionais “No frigir dos olhos” ¢ “Locriando” tiveram seus projetos
narrativos e musicais, indiscriminadamente, compostos pelo grupo de cancionista formado
por Zezé Aragdo, Ronald de Carvalho e Erica Barroso (autora da pesquisa). Ja no trabalho de
criagdo de “Pés no chdo”, a letra (poema) é exclusivamente de Willamy Fernandes, € a muasica
é de Erica Barroso. A partir desses dados, entendemos que seria adequado, pelos principios da
pesquisa académica, incluir as analises das primeiras cances, €, no Apéndice A, a construcdo

semiotica da Ultima, “Pés no chio”.
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4 ANALISE DAS CANCOES

4.1 Analise da cancéo “Oracédo ao tempo”

“Amigos, ndo consultem os relégios quando um dia me for de vossas vidas... Porque
o tempo é uma inven¢do da morte: ndo o conhece a vida — a verdadeira — em que
basta um momento de poesia para nos dar a eternidade inteira.” (QUINTANA, 1989,
p. 23).

A peca “Oracdo ao tempo”, de Caetano Veloso, gravada e lancada no ano de

1979, é uma das faixas do album “Cinema transcendental”.

Es um senhor t&o bonito
Quanto a cara do meu filho
Tempo tempo tempo tempo
Vou te fazer um pedido
Tempo tempo tempo tempo

Compositor de destinos

Tambor de todos os ritmos
Tempo tempo tempo tempo
Entro num acordo contigo
Tempo tempo tempo tempo

Por seres tao inventivo

E pareceres continuo

Tempo tempo tempo tempo
Es um dos deuses mais lindos
Tempo tempo tempo tempo

Que sejas ainda mais vivo
No som do meu estribilho
Tempo tempo tempo tempo
Ouve bem o que te digo
Tempo tempo tempo tempo

Peco-te o prazer legitimo

E o movimento preciso
Tempo tempo tempo tempo
Quando o tempo for propicio
Tempo tempo tempo tempo

De modo que 0 meu espirito
Ganhe um brilho definido
Tempo tempo tempo tempo
E eu espalhe beneficios
Tempo tempo tempo tempo
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O que usaremos pra isso
Fica guardado em sigilo
Tempo tempo tempo tempo
Apenas contigo e comigo
Tempo tempo tempo tempo

E quando eu tiver saido
Para fora do teu circulo
Tempo tempo tempo tempo
Nao serei nem teras sido
Tempo tempo tempo tempo

Ainda assim acredito

Ser possivel reunirmo-nos
Tempo tempo tempo tempo
Num outro nivel de vinculo
Tempo tempo tempo tempo

Portanto peco-te aquilo

E te ofereco elogios
Tempo tempo tempo tempo
Nas rimas do meu estilo
Tempo tempo tempo tempo

Essa cancdo-oracdo exalta o “tempo”: “senhor tdo bonito”, “tdo inventivo”,
“um dos deuses mais lindos”, “tambor de todos os ritmos”, “compositor de destinos”. O texto
tem a decantacdo como estratégia de persuasdo. Essas esmeradas e caprichosas metéforas,
que elogiam o “tempo”, sdo secretamente motivadas e resultativas. O sujeito enunciador (S1)
ndo louva o “tempo” (S2) de maneira despretensiosa. S1 propde um acordo a S2: aquele
compde elogios a este, e, em troca, ganha “beneficios”. Trata-se de uma prece-stplica sem
sacrificios, sem drama, sem disforia. A manipulacdo é direta, o pedido do suplicante € leve, e
a espera de juncdo é tranquila, gaia até.

Em termos de valéncias, isto &, de correlagBes entre gradientes tensivos, a suplica
de S1 é associada a forca de uma condicéo — a criada pela implicacéo —, e & forca da fiddcia®.
Do ponto de vista do manipulador (S1) de “Oracdo ao tempo™, a condicdo é relativamente
moderada: basta que ele préprio teca elogios a S2 para que receba “beneficios” deste. A fé de

S1 em S2 é intensa. Na relacdo entre o destinador (S1) e o destinatério (S2), a fiducia tem por

*0 Fontanille e Zilberberg (2001) propdem trés regimes diferentes da “fiducia”, conforme o alcance que lhe seja
atribuido: o “regime neutro” (ou atono), que comprometeria apenas o proprio sujeito, ¢ que é considerada como
uma modalidade enunciativa subjetiva; o “regime diferenciado” (ou tonico), que introduziria quer a relagdo do
sujeito com o objeto (alcance objetivo), e seria, entdo, a crenca, quer a relagdo intersubjetiva, e estariamos diante
da “confianga”.
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verbo-pivd o “crer”: “Entro num acordo contigo”. Entdo, nesse caso, a fidlcia é de regime
tonico e de alcance objetivo.

No texto, por ser o “tempo” uma figura de matéria estavel, duravel, continua, ele
tende a ndo mudar por si mesmo; tem a propensao a preservar seu ser. Portanto, o orador pede
ao tempo que mobilize, em relacdo a ele (S1), ndo forcas de destruigcdo, de dispersdo, mas
poténcia de coesdo e de perenizagdo. Por outras palavras, sob o veértice da semidtica,
0 enunciador-orador dessa cancdo quer que 0 tempo seja, em relacdo a ele, ndo um
antissujeito, mas um aliado.

O contrato fiduciario que poderéa ser firmado entre S1 e S2, depende, modalmente,
do querer deste ultimo. Na relacdo entre os dois actantes existe um grau de informalidade e de
intimidade. Cabe até mesmo um segredo entre eles. Diz S1 a S2: “O que usaremos pra isso /
fica guardado em sigilo / Tempo tempo tempo tempo / Apenas contigo e migo”. Aqui,
o tempo sé existe em funcdo do sujeito e este é a medida daquele: “E quando eu tiver saido do
teu circulo / Tempo tempo tempo tempo / N&o serei nem teras sido”.

O sujeito que reza, indireta e camufladamente, fala da morte com voz de sotaque
suave; 0 tom da voz se mantém aspectualizado como sendo atono. O querer de S1 é o
dilatamento do tempo (ethos da extensidade). Nesse “alongamento” esta o tempo figural, que
finca o algoritmo da percepgdo. S1 reivindica para si 0 alongamento recursivo — a vida mais
longa —, deixando amainada a percepcdo que concerne ao fim de tudo, e a alusdo a morte, que
seria causa e consequéncia do “mal-estar”. Assim, o tom da voz se comprova como da ordem
da morosidade das sensa¢des, da atonia do campo de presenca da morte.

O texto agora em analise, pela forca tensiva, tem, no sintagma “morte”, o que
Zilberberg (2011) designa como “minimizacao recursiva™*. No discurso de S1, a percepcao
da finitude se ampara em recursos que minimizam a tensao, o aperto, a angustia em torno da
morte. Esta ndo é esvaziada; ela é mais um exercicio de um acontecimento em construcéo.
A morte ndo cria uma expectativa ameacadora diante do suposto nada, ndo constitui ameaca,
pois deixa de existir o nada absoluto. A morte é um devir, ndo um tenebroso sobrevir.
O sujeito-orador relanca a morte para a dimensdo do pervir, esta que € orientada pela espera
desacelerada e distensa do inevitavel. A morte, por essa dimensdo, tem como modo semiotico
de existéncia a potencialidade e a virtualidade. Do eixo potencialidade/virtualidade da morte
emerge a organizacdo que evita a contricdo e o pesar; e a vida se manifesta como projeto

existencial legitimo. O sujeito-pedinte responde ao fendbmeno da finitude orientado,

1 «[...] passamos de ‘colossal’ a ‘grande’, por atenuagio; depois do ‘grande’, ao ‘pequeno’ por minimizagdo; e,
finalmente, do ‘pequeno’ ao ‘mintsculo’, por uma minimizagdo recursiva” (ZILBERBERG, 2011, p. 170).



72

dominantemente, para o pervir. O Sujeito 1, sujeito cognoscente/sensivel, entende que Ihe é
propria a natureza infinita; nada subtrai de sua vivéncia a abertura inerente ao infinito. Sua
existéncia é discursivizada conforme certa visada estética.

Nessa narrativa de Caetano Veloso, é firmado como simulacro discursivo o
algoritmo da percepgdo que atende ao difuso e ao suave. A estesia é dada em cifra baixa de
velocidade e tonicidade, e ndo faz o sujeito sofrer os efeitos impactantes da morte. No &mbito
do narrado, a morte ndo irrompe diante do sujeito como fenémeno inclinado a uma alta cifra
de sofrimento. A finititude é indicativo da condi¢cdo humana, na medida em que supde a
consciéncia dos limites relativos a existéncia. Porém, na presente pe¢a, a voz enunciativa
rejeita a imagem do sujeito obstaculizado na tentativa de atingir a propria infinitude. Essa voz
remete a determinado estilo de viver a experiéncia da morte; a morte € uma questéo artistico-
estética.

O medo da morte, bem como seus desdobramentos em graus crescentes de
intensificacdo (panico — desespero), sdo paixdes ausentes na narrativa da cangdo em exame.
O distanciamento do temivel, a morte, inspira e garante a confianca do sujeito. O sintagma
ndo-passional “acredito [...] em outro nivel de vinculo”, bem expressa isso. Entdo, a morte é
percebida como abertura, ndo como ocluséo.

Se quiséssemos projetar no grafico tensivo, diriamos que, concernente a
percepcdo em relacdo a morte, no eixo vertical da intensidade, o “estilo” do enunciador se
orienta para a tendéncia a uma atonia e a uma morosidade dominantes; no eixo horizontal da
extensidade, 0 mesmo estilo se orienta para uma presenca instituida prioritariamente segundo
0 alongamento e a abertura.

Com efeito, esse texto cancional foraclui as paixGes disféricas, paixfes de
descontentamento. De sua escuta resulta um corpo solto das paixdes distensas. Sdo salientes
0s graus de atenuacdo do impacto da morte: a diminuicdo da intensidade, combinada
com o desdobramento da extensdo, produz relaxamento cognitivo concernente a morte.
O enunciador evita a percepgdo concentrada sobre o evento potencialmente impactante,
o fenecimento. S1 elege para si “estado de ser” prolongado, e estabelece uma presenca
voltada a um certo tipo de expansdo do proprio ser no mundo. Somos autorizados a
reconhecer, nos dados oferecidos pelo texto, um sujeito-enunciador aspectualizado segundo
uma percepc¢do desacelerada da morte e uma presenca atona desta.

Diz S1 ao tempo: “Que sejas ainda mais vivo / No som do meu estribilho”,
“Peco-te o prazer legitimo / E 0 movimento preciso [...] / De modo que o meu espirito / Ganhe

um brilho definido”. Vemos que as duas posices, ou dimensdes “visada” e “apreensdo”,
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evoluem no mesmo sentido: quanto mais a visada € intensa, mais a apreensdo é externa, em

um tipo de evolucdo correlativa direta (Figura 16).

Figura 16 — Relacdo do sujeito-orador da cang¢do “Oragdo ao tempo” com 0 “tempo” no eixo
tensivo

S1
Estado de plenitude

Tempo

Correlacéo conversa

Eixo da intensidade

Eixo da extensidade

S1
Estado de inanidade

Fonte: Adaptada de Fontanille (2008, p. 78).

O enunciador diz ao “tempo”: “E quando eu tiver saido / Para fora do teu circulo /
N&o serei nem teras sido / Ainda assim acredito / Ser possivel reunirmo-nos / Num outro nivel
de vinculo.” Apresenta-se, dessa maneira, a infinitude da vida. Isso € feito concomitantemente
ao deslizamento para o termo contraditorio a infinitude — a finitude —, em se tratando de
relages estabelecidas no quadrado semiotico do nivel fundamental da geracdo de sentido.
Al € apresentada a abstracdo das relacdes de contrariedade — vida / eternidade versus morte /
efemeridade —, cujos termos contrarios negados resultam em ndo-vida / ndo-eternidade e
ndo-morte / ndo efemeridade. Assim se respalda, nessa narrativa, a afirmacdo de um tempo
mitico, ndo simplesmente a afirmacio de um tempo cronoldgico: “Es um dos deuses mais
lindos / [...] N&o serei nem terds sido”. Nessa sagra¢do mitica, morte e vida se encontram em
um termo complexo.

O cancionista Caetano Veloso, nessa prece, fala da morte sem declara-la:
em nenhum momento do texto esta cifrado o signo “morte”. Por meio do recurso da sinestesia
¢ apresentada a percepcao relativa ao post-mortem. Firma-se o evento estético, a musica, para
que ele, o sujeito, sobreviva. A arte sim, ndo a morte discursivizada.

Para além dos limites da vida terrena, o enunciador tem a posteridade do futuro
do presente expressa nesses versos: “E quando eu tiver saido / Para fora do teu circulo /
Tempo tempo tempo tempo / Nao serei nem teras sido / Tempo tempo tempo tempo / Ainda
assim acredito / Ser possivel reunirmo-nos / Tempo tempo tempo tempo / Num outro nivel de
vinculo / Tempo tempo tempo tempo”. Os termos eutensivos (eu, prefixo relacionado ao

valor do bom e do bem) remete a espera orientada para a continuacdo que se alia a vida.
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A linguagem musico-cancional afasta o post-mortem enquanto fim. A presenca da vida se
expande. O horizonte da pds-morte € incomensuravelmente extenso.

Nessa cancdo, 0 cancionista-poeta, verdadeiramente, evita o trajeto vida/morte
segundo a dominéncia do aspecto terminativo desta; em outras palavras, esquiva-se da
“parada”. O tempo fard com que o sujeito esteja morto, mas ndo encerrado na finitude.

O texto manifesta o0 sujeito em conjun¢do com o objeto-valor desejavel, a vida,
porque posto conforme a superacdo dos limites. Na oracdo com a marca concessiva —
conjuncdo “ainda assim” —, temos a orientacdo para a ndo-realizacdo do finito no sujeito.
A dor concernente a vivéncia da finitude ndo existe. A oracdo concessiva é estendida a
perspectiva do infinito. Ha finitude, mas vale o infinito possivel. A ndo-aceitacdo da finitude
fica ressaltada por meio do mecanismo de textualiza¢do que coloca o conectivo “ainda assim”
na abertura do verso “Ainda assim acredito / Ser possivel [...] / Num outro nivel de vinculo”.

Em “Ora¢do ao tempo”, 0 acontecimento estético discursiviza a vida. O mito
“tempo”, modalmente, pode até homologar a “parada da parada”, a infinitude, a ndo-morte; o
deus Cronos tem o poder de acessar a continuacdo da continuagdo. Como orientacdo
aspectual, temos um enunciador que se instala no durativo. E é nessa dimensao que o poder de
persuasao da masica se instaura. O sujeito opta por se afastar do sobrevir da morte como
golpe abrupto; ele passa a fruir de um pervir como previsibilidade atenuadora. O pervir
corresponde, entdo, a “parada da parada”.

O sintagma concessivo “Ainda assim acredito...” se reporta ao insucesso do
contraprograma acontecimento-contraprograma desastroso, a morte. O contraprograma aqui
seria a morte como contingéncia, isto é, a morte como acontecimento imprevisivel e fortuito,
e que escaparia ao controle. Fica priorizado como realizagdo o “ainda assim”, e este se
mantém atualizado, no aguardo de sua prdpria realizacdo. Nessa relacdo concessiva (realizada
ou atualizada), em termos discursivos da semantica da totalidade, é ratificada a formulacéo:
apesar do contraprograma — a morte —, 0 sujeito se safa do “aperto”, agindo na “linguagem”
musical, e por meio dela, isto é, na representacdo do modo de agir artistico-musical, fica
real¢ada a atenuacdo do campo de presenca da morte (campo tensivo). No narrado, é admitida
como verdadeira a metamorfose da rela¢do sujeito/tempo, nos versos “E quando eu tiver saido
/ Para fora do teu circulo / [...] / Nao serei nem teras sido / [...] / Ainda assim acredito / Ser
possivel reunirmo-nos / [...] / Num outro nivel de vinculo™.

O papel persuasivo existe, mas ele ndo esta ligado a um carater racional do qual
a persuasdo seria, ainda que levemente, dotada. A argumentatividade estd ligada a uma
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estratégia persuasiva, a concessdo: ha a morte, mas ha, ainda, um “outro nivel de vinculo”
entre o sujeito e 0 “tempo”, depois da experiéncia tanética.

Pela isotopia da leveza, o corpo lirico-musical se afasta da finitude. Deduzimos
que, nessa cancdo, ndo ha simplesmente rejeicdo diante da representacdo da morte: na
verdade, o investimento do enunciador em relacdo a morte € de acolhimento.

O enunciador se define ao largo das paix0es da celeridade perceptiva, como a
ansiedade. A tonicidade da voz do sujeito-enunciador se mantém aspectualizada como atona.
Instaura-se, entdo, um sujeito tendente ao alongamento e a abertura do olhar e da escuta.

Vemos ressaltada a asseveracdo na infinitude na relacdo concessiva “ainda assim”.
A concessdo impregna o texto, a totalidade dos enunciados, e recupera a distenséo existencial
entre a irrupcdo do acontecimento-morte. O ato poiético-musical que S1 dedica ao “tempo”
estd consignado e sobrepuja o contraprograma “morte”, inoportuno e impertinente. O discurso
de S1 sobrepde um alongamento atenuador a instantaneidade do sobrevir e, por isso, ameniza
o impacto da morte, oferecendo saidas, dadas em argumentos linguisticos nucleares.

Os argumentos do texto propdem, discursivamente, uma saida ao contraprograma
da finitude. Trata-se de uma percepcdo gue se orienta conforme a duratividade do pervir, este
que diz respeito a esfera do agir. Os argumentos de S1, junto ao tempo, procuram diminuir o
impacto da finitude, e tentam deslocar a experiéncia da morte para o pervir. A vida é estado
de transitividade. O enunciador cré que nao perdera a propriedade de ser ativo, mesmo depois
de ser acometido pela experiéncia da morte. O tempo continua... O sujeito, destarte, fica
liberado para agir diante do acontecimento fatal: aqui, agir é fazer misica. Para continuar vivo
basta que o sujeito faca musica. O narrador esta confiante em sua prépria capacidade e nos
recursos de que dispde; € um sujeito inclinado ao pervir.

Na semiética greimasiana, “[...] o fazer persuasivo estd ligado a instancia da
enunciagdo e consiste na convocagdo, pelo enunciador, de todo tipo de modalidades com
vistas a fazer aceitar, pelo enunciatario, o contrato enunciativo proposto e a tornar, assim,
eficaz a comunicacio” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 368). Nesse sentido, ha o fazer
persuasivo, interpretado como um fazer cognitivo; e, em contraponto, ha o fazer persuasivo
que procura o fazer do Outro, escrevendo seus programas modais no quadro das estruturas da
manipulagdo. Esses dois tipos de fazer persuasivo tém, contudo, algo em comum: a persuasao
manipuladora sé pode montar seus procedimentos e seus simulacros*> como estruturas de

manifestacdo, destinadas a afetar o enunciatario no seu ser, isto €, na sua imanéncia.

*2«A enunciagdo, examinada pelo prisma da narratividade, tem, no programa da persuasio — manipulacdo —
interpretagdo intersubjetiva, proprio do processo comunicativo, a construcdo de simulacros como um dos
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A diccdo do cancionista, em “Oracdo ao tempo”, tem inteireza no gesto, a “euforia
da singularidade” (TATIT, 2012, p. 268). A singularidade toma o viés da iconizacdo, da
construcdo sensitiva do texto (na expressdo e no conteudo); a cancdo se transforma, ela
propria, em experiéncia viva*. A iconizacdo aqui é visual, auditiva, espacial e temporal.

No texto dessa oracdo, a tematizacao esta intimamente ligada a iconizagdo; ambas
engendram objetos (grandezas linguisticas e grandezas melddicas) que se compatibilizam
perfeitamente. A reiteracdo insistente das alturas tonematicas (entidades intervalares) e das
células ritmicas, no eixo sintagmatico do projeto melddico, contribui para que o tema
“finitude da vida”, tratado iconicamente pelo texto, seja alinhavado pela tematizacgéo.

O nucleo tensivo, aqui, é apenas entrevisto por trds dos icones. Estes sdo

sugestivos e imprevisiveis.

O processo [de reiteracdo dos elementos musicais] est4 para o devenir melédico
assim como a iconizagdo est4 para a sequencialidade da narrativa. Ambos, de certo
modo, espacializam o tempo. E a regularidade massageando o corpo é um balsamo
que tem o conddo de adiar indefinidamente as questdes de intelegibilidade l6gica do
texto. (TATIT, 2012, p. 268-269).

O texto melddico da peca (Quadro 3) é construido em uma sequéncia integrada,

que ndo permite segmentacgdo ou outra forma de arranjo musical.

Quadro 3 — Forma de “Oracao ao tempo”
Forma unéria

Plano verbal Plano musical
10 se¢des com 5 estrofes cada (heptassilabos) 1 parte: 9 repeticOes

Fonte: Elaborado pela autora.

O projeto melddico dessa prece tem como matriz a escala jonica, cujo intervalo
caracteristico € a 32 Maior. Isso pode ser observado no mapeamento letra/melodia da peca
(Figura 17).

procedimentos basicos. E 0 enunciado, por sua vez, ndo é apenas objeto de transmissao de saber, mas um objeto-
discurso construido e manipulado pelo sujeito da enuncia¢do” (SARAIVA, 2012, p. 91). Em sendo assim, ndo é
de sujeitos “reais” de que falamos aqui, mas de simulacros. Simular é um fazer-crer que envolve tanto o
enunciado como a enunciacgao. Portanto, nesse processo, sdo simulacros todos os actantes do texto.
* Tatit (2012, p. 268) discorre sobre a dicgdo do cancionista baiano: “Caetano transfere a experiéncia vivida (ou
imaginada) para dentro da cang&o, transformando-a em experiéncia a ser vivida a partir da escuta”.




Figura 17 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Oracdo ao tempo”
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Fonte: Elaborada pela autora.

A ocorréncia do Mi bemolizado, que abaixa meio tom a nota Mi, nas segundas

e terceiras estrofes de cada uma das dez secBes, ndo chega a definir a instancia musical

de “Oracédo ao tempo” como sendo esta menorizada, ou seja, como sendo o sintagma dessa

melodia regido pelo modo menor edlio (modelo do modo de L&). O Mib, nesse caso, pode ser

apreendido como uma nota alterada, ou “nota cambiada” (HOLST, 1987, p. 101): a nota Mi

natural do acorde arpejado do D6 maior foi cambiada para o Mib. Contudo, o0 modo escalar

jénico (modo maior) prevalece.

A inflexdo do tonema Mib provoca, sensivelmente, uma leve e discreta

modulacéo tensiva, que deixa a aspectualidade da melodia um pouco mais fechada, contraida;

e 0 tonema terminativo Mi, pelos principios dos modelos universais da entoagdo (TATIT,

2007b), provoca efeito de suspensdo, o que confere ao texto sua aspectualidade circular.
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Na composic¢do, somam-se eventos linguistico-musicais de carater intragico, sem
acentos operisticos, sem grandes enlevos, sem pincaros e assomadas. Pelo aspecto tensivo,
ndo existem esperas intoleraveis nem surpresas arrebatadoras. No eixo extensivo, as linhas
melddicas trabalham mais por soma do que por sintese. A melodia, sem muita tensao,
caminha, mas ndo evolui, ndo se desenvolve, ndo se expande, nem se resolve. O que ja
aconteceu acontecera novamente.

Apesar da finitude, tudo continua.

4.2 Andlise da cancao “Duavida cruel”

“Eu procuro signos, mas de qué? Qual é o objeto da minha leitura? Serd: eu sou
amado (ndo sou mais, ainda sou)? Sera o meu futuro que tento ler, decifrando no que
esta inscrito o andncio do que vai me acontecer, por um procedimento a0 mesmo
tempo de natureza paleografica e mantica? Nao ficarei, talvez, afinal de contas,
suspenso nessa pergunta cuja resposta procuro incansavelmente no rosto do outro: o
que é que eu valho?” (BARTHES, 2001, p. 262).

“Davida cruel” é uma obra de Chico César, em parceria com Itamar Assumpcao;

ela foi lancada no album “Aos vivos”, em 1995.

No meu cérebro crepita
Uma davida-martelo
Minha alma se agita aflita
Tragédia grega desdita
Flagelo dor pesadelo pesadelo pesadelo

Secoes

[1]a[5]

Parte A
Arranca os meus cabelos

E como se fosse praga
Adaga no cotovelo
Golpeia meu cerebelo
O meu coragdo esmaga

Secoes
[6]a[10]

Sera que ela me ama
E tudo isso tera nexo Secoes

Ou sera gque nao passara [11] a[14]
S6 de mesa fama sexo? P
Parte B
Sera que tera nexo
Seré que ela me ama Secoes

Ou sera que néo passara [15] a [18]
S6 de sexo mesa fama? Sera J
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O enunciador de “Duvida cruel” tudo o que teme é a decepcdo®, ou seja, esse
sujeito (S1) receia estar sendo amorosamente ludibriado pelo Outro (“ela”). A padra de estar
se deixando enganar, de estar sendo usado, explorado, e ndo verdadeiramente amado por “ela”
(S2) impde abalos ao debilitado mundo psiquico de S1: o temor penetra até o mais secreto de
sua alma e derruba a razdo de seu trono. O “crer” estd sendo “passado para tras”, que
acompanha o apego de S1, arruina seu universo passional por inteiro.

No “sistema de crenca”, se nos limitarmos as operacdes e seu resultado
estabilizado, ou em via de estabilizacdo, chegaremos ao seguinte quadrado greimasiano
(Figura 18):

Figura 18 — Lugar do sujeito difidente (S1) da cangéo “Dutvida cruel” no quadrado semidtico
do “sistema de crencgas”

Afirmar (certeza) Negar (niilismo)
S1
Crer (convicgéo) Duvidar (ceticismo)

Fonte: Fontanille e Zilberberg (2001, p. 265).

Por que o destinador-difidente duvida que seja amado por “ela”? Seria 0 amor de
“ela” falso (falso, aqui, definido como a conjuncéo do ndo-ser com o nao-parecer)? Sera “ela”
um actante deceptor, um personagem mentiroso a desempenhar o papel do enamorado?
Que conteudos deceptivos teriam sido transmitidos a S1 por parte de S2? Na dimensdo das
gesticulacGes fiduciarias, qual seria a génese da desconfianca de S1 em relacdo ao afeto de
S2? As respostas a tais questdes ndo estdo enunciadas no texto. Os elementos catalisadores do
“estado de alma” (GREIMAS; FONTANILLE, 1993) obsessivo de S1 ndo estdo no texto.
Fato é que ndo esta explicitado o acontecimento (ou acontecimentos) que teria desencadeado
0 assomo do amantético.

Nessa narrativa, ndo existe a figura do rival personificado, nem efetivo, nem

virtual, ou sonhado. Em outras palavras, ndo ha indicios do acontecimento de infidelidade

# «A decepgio — ou logro — é uma figura discursiva que, situada na dimenséo cognitiva, corresponde a uma
operagdo légica de negagdo no eixo dos contraditorios parecer/ndo-parecer do quadrado semiético das
modalidades veridictdrias. Partindo do falso, a negacdo do termo nao-parecer tem por efeito produzir o estado
de mentira. Quando essa operacdo, efetuada pelo deceptor, é seguida de uma performance, a unidade
sintagmatica assim constituida é chamada de prova deceptiva” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 115).
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(pelo menos no sentido clédssico do termo); ndo aparece um Outro, um S3, um Outro de S2,
um Outro do Outro de S1, que fosse o causador da paixao-ciime® deste.

O destinador de “Duvida cruel” é “alguém particularmente apegado a...”, que
“insiste absolutamente em...”. Seu apego é profundamente inquieto e preocupado. A sombra
da ddvida é sentimento de desconfianga. A suspeita salta aos olhos. Em lugar de estar
apoquentado com a possibilidade de estar sendo eclipsado por outro, S1 teme ser ultrapassado
pelos seus proprios frutos ou atributos, ou competéncias: sexo, mesa, fama.

Pela semidtica das paixdes, de Greimas e Fontanille (1993), ao estabelecermos uma
macrossequéncia englobante, obtemos o seguinte resultado no esquema discursivo de “Duvida

cruel” (Figura 19).

Figura 19 — Sequéncia patémica de S1

S1: Apego - Difidéncia - Inquietude - Amor
exclusividade crise fiduciaria suspeicao
sombra da divida emoc¢do moralizada

Fonte: Adaptada de Greimas e Fontanille (1993, p. 242).

Ao final deste programa patémico, 0 sujeito enamorado continua a amar o
sujeito “ela”.

Na comunicacdo imaginaria de S1, o “crer’*

se opde ao “fazer-crer” (esse
fazer persuasivo corresponde, entdo, a instancia do enunciatario, que exerce seu fazer
interpretativo). Assim, S1, o desconfiado, ndo se ocupa em fazer com que o enunciatério creia
que ele proprio esteja, efetivamente, sendo traido.

Diz-nos a semidtica do senso comum, que é interesseiro aquele que esta ligado ao
que € pequeno, mediocre, que é afeito as economias das insignificancias, e que faz aflorar
outra vertente do codigo moral. O cobigoso acumula e retém objetos de valores improprios,
objetos-logro, falsos objetos. Na dimensdo valencial do antidestinador de “Duvida cruel”,
“ela”, interesseiro que é (ou melhor, que talvez seja), teria atengdo voltada para coisas

vulgares, ndo-sublimes. A pejoracdo recai, em esséncia, no lexema “s@” da pergunta: “Sera

*® E sabido que, em semiética, a paixdo ndo pode ser definida sem o valor que visa. Greimas e Fontanille (1993)
demonstram que a paixdo ndo esta fixada ao conteddo semantico do objeto. Por exemplo, a avareza (a
mesquinhez) néo é a cupidez, a cobica pelo dinheiro, mas as determinagdes tensivas impostas ao valor desses
objetos, determinagdes que a semidtica chama de “valéncias”.

% «O crer apresenta-se como um ato cognitivo, sobredeterminado pela categoria modal da certeza.
Essa categoria, na semidtica atual, é suscetivel de receber uma dupla interpretacéo: é considerada ora como uma
abordagem alética (caso em que o crer, enquanto sindénimo de ‘possibilidade’, identifica-se com seu termo
ndo-dever-ser), ora como uma categoria epistémica autbnoma com seu termo ‘certeza’. Partindo da distingdo
entre 0 esquema possivel/impossivel, constitutivo de uma oposigdo categdrica que exclui um terceiro, e 0
esquema provavel/improvavel, que admite uma gradagdo, € possivel propor que se considere o crer como a
denominagio da categoria epistémica” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 107, grifo do autor).
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que ela me ama / E tudo isso tera nexo / Ou sera eu ndo passard s6 de mesa fama sexo?”.
O Sujeito 1, verdadeiramente apaixonado, ao contrério, seria generoso, pois possuiria 0 objeto
de valor maximo: o amor. Por outro lado, o antissujeito-beneficiario possuiria valores baixos,
labeis, espurios. O sujeito apaixonado-doador teria alma grande, enquanto que o antissujeito
se ocuparia, talvez, com coisas futeis, banais, supérfluas, e, o mais grave de tudo, seria
desprovido de todo componente afetivo. Os interesses de “ela” se fundamentariam em uma
avaliacdo erronea das valéncias, engquanto, obviamente, as valéncias do sujeito gamado se
posicionariam em um alto nivel axioldgico.

O destinador, nessa narrativa, expressa valores descritivos subjetivos (ou
“essenciais”), frequentemente conjungidos ao sujeito nas linguas naturais pelo copulativo
“ser”, enquanto “ela” expressa valores descritivos objetivos (ou “acidentais”), que tém
valoracdo de valores consumiveis e entesouraveis, e que sao frequentemente atribuidos a
algum actante com o auxilio do verbo “ter” ou de seus parassinénimos. Por outras palavras, 0
Sujeito 1 tomaria 0 amor como “valor de base”; ao contrario, 0 interesseiro teria um amor
falseado como “valor de uso”.

Depois da analise semantico-lexical que procedemos, os lugares do quadrado
semiotico de Greimas estdo ocupados, e a configuracdo do “interesse” pode ser aplicada a um
microssistema, como esti demonstrado na Figura 20, utilizando-se os arquipredicados “dar”,

“tomar”, “deixar” e “guardar’:

Figura 20 — Atitude do sujeito amoroso (S1) face ao seu objeto-valor no quadrado semiético

S2: actante interesseiro S1: actante amoroso
Tomar (interesse) Dar (generosidade)
Guardar (mesquinhez) Deixar (desinteresse)

Fonte: Adaptada de Greimas e Fontanille (1993, p. 120).

As quatro grandes posi¢Oes assim obtidas definem quatro atitudes fundamentais
dos sujeitos em face aos objetos-valor. “Mesa fama sexo” parecem justamente corresponder a
um funcionamento hiberbolico dos “valores de universo”. Do ponto de vista do enamorado
(S1), a valéncia preferida é a do apego/amor (“valor de absoluto”), enquanto a valéncia dos
valores sociais, ou “valores de universo”, que sdo “mesa fama”, é condenada. Dessa maneira
seria cifrada a profundidade da fixacdo objetal em relacdo ao sujeito, no eixo tensivo
(Figura 21):
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Figura 21 — Profundidade da fixacdo do objeto em relacdo a S1 no eixo tensivo

S1

Apego/amor
Sociabilidade restrita
Profundidade intensa
da fixacdo do objeto

Eixo da intensidade

Eixo da extensidade

S2

Desapego/desamor

Sociabilidade amplificada

Profundidade extensa (rasa) da fixagéo do objeto

Fonte: Adaptada de Fontanille e Zilberberg (2001, p. 36).

Nesse texto, a somacdo se apresenta como a presentificacdo de uma relacdo
in absentia; ela cerca e estabiliza, sob a égide da “parada”, um lugar, porém um lugar vazio, a
espera do preenchimento. Em uma Unica palavra, essa somagdo é uma pergunta que espera do
funtivo extenso uma resolucdo: “Seréd que ela me ama?”. A resposta-sutura seria 0 “sim”, ou,
talvez, até mesmo o “ndo” seria distensivo em relacdo a “davida cruel”. A “ddvida-martelo”,
“tragédia grega desdita”, o “flagelo”, a “dor”, o “pesadelo”, a “praga”, a “adaga no cotovelo”,
0 “golpe no cerebelo”, enfim, a suspeita de ndo ser amado, repousam todos em uma
perturbacdo fiducidria. A emergéncia da davida em relagdo as intencbes, as motivacdes do
amado (S2), faz com que a relacdo do amoroso-flagelado (S1) com aquele seja afetada. Sob a
influéncia da difidéncia, o apegado (S1) se torna incapaz de gozar do objeto de desejo (S2),
ja que esta entravado, paralisado, em seus embates intimos. O difidente se agita ao invés de
agir. Aquele que duvida se organiza em torno de um acontecimento disforico, que pode estar
situado, seja em prospectiva, seja em retrospectiva, transformando o sujeito em sofredor.

A oscilagdo tensiva, nesse texto, é uma hesitacdo no interior de uma representacdo
mista, que ndo chega a fixar seus termos. E por isso que o desconfiado-inquieto pode ser
compreendido como sujeito imerso nas modulacbes tensivas. Ele & receptor de signos e
indicios. Depois, a suspensdo da confianga desencadeia uma busca cognitiva, que possibilita o
metassaber®’. Esse metassaber opera como uma somagc&o sobre uma valéncia cognitiva nas

oscilacdes da foria, somacéo que vai permitir, em seguida, saber, e ndo mais apenas sentir.

* “Diferentemente do saber que diz respeito ao fazer pragmatico de um sujeito dado, o metassaber é um saber
gue um sujeito tem do saber de um outro sujeito. O metassaber pode ser ou transitivo (quando se trata do saber
gue S1 pode ter do saber de S2 sobre o fazer de S2) ou reflexivo (se se tratar do saber de S1 sobre o saber de S2
relativo ao fazer pragmatico de S2)” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 309). Na letra dessa cancéo, S1 busca
metassaber, transitivamente, de S2.
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O sofrimento, aquele préprio da inquietude, é provocado pela instabilidade
fiduciaria. Enquanto sofrimento, enquanto juncdo disforica, € uma exigéncia de estabilidade.
Sobre isso, afirmam Greimas e Fontanille (1993, p. 260): “A inquietude ndo é incoativa
apenas porque se situa no inicio da crise, mas, sobretudo porque ela reclama uma
estabilizacdo ulterior”. Portanto, a falta de estabilidade forica do sujeito difidente 0 mantém
no universo das tensdes vacilantes.

Aparece a sombra da duvida, a recorréncia da inquietude. O enamorado-difidente
é, antes de mais nada, uma alma que se agita aflita, inquieta. Nas definicdes de inquietude, o
difidente reconhece a auséncia de repouso, a insatisfacdo perpétua. Essa perturbacéo o impede
até mesmo de sentir prazer, pacificamente, com o0 objeto desejado. Tais sensacdes, em
esséncia, oscilam entre a euforia e a disforia, de modo que o desconfiado ndo é nem
verdadeiramente euforico, nem verdadeiramente disforico. Com efeito, ndo basta ao
apaixonado-difidente a conjuncdo com o objeto: é evidente que o que o impede de se deleitar
com seu objeto de desejo é a dlvida “Sera que ela me ama?”. E essa duvida que adquire a
forma patémica da sombra da inquietude no contato com o apego.

O estado em que o difidente se encontra é oscilatério, uma asser¢do e uma
negacdo simultanea, que faz eco no abalo forico da inquietude. As modulagBes tensivas
abalam a massa férica, e a dimensdo fiducidria acrescenta a instabilidade de uma
assercdo/negacdo simultadnea dos contrarios: “ela” o ama e tudo isso tera nexo, ou sera que
tudo ndo passara s6 de “sexo mesa fama”?

Dessa maneira seria esquematizado o nivel da semantica narrativa do texto
“Duvida cruel”: S1 crer [S2 dever — (S1 n objeto-valor)].

A suposta quebra fiduciaria por parte de S2 instaura a obstinacdo em S1, que €
alimentada pelo poder-ndo-ser: pode ser que “ela” ndo me ame, posso ndo ser amado por
“ela”, diz o enunciador. A desconfianca estd manifestadamente face a face com o temor, de
modo que ela se instala diretamente na dimensdo patémica. Pela configuracdo passional que
se traca na peca, é possivel observar, de pronto, o papel organizador de uma figura
proprioceptiva, a agitacdo, cuja emergéncia decide pelo “estado de espirito” de uma
desconfianga. Tal agitacdo concerne, antes de tudo, a um componente prosodico de conteldo,
e, em especial, as estruturas qualificadas judiciosamente de nervosas.

Tomando por fio condutor a agitacdo psiquica do sujeito dessa narrativa,

chegamos as seguintes estruturas elementares timicas (Figura 22):
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Figura 22 — Disposicao afetiva fundamental de S1 no quadrado semiotico

S1
Inquietagdo Firmeza
Agitagdo decorrente do Qualidade daquele que
temor da potencial perda ndo se abala
Medo Serenidade
Emocéo decorrente da tomada Estado tranquilo

de consciéncia de um perigo

Fonte: Adaptada de Fontanille e Zilberberg (2001, p. 267).

“Ela” ndo é um actante instalado; ndo ha nenhuma qualificacdo para
descrevé-lo, nenhuma posicdo explicita, nenhum predicado perceptivo. “Ela” é apenas um
ponto focal inferido pelos enunciados que vém até ela. O texto criado é, entdo, cifrado pela
imprecisao, incerteza, suposicdo, e tem a marca da percepcao irresoluta do enunciador.

A partir da classificacdo tipolégica da semioética discursivo-literaria de Bertrand
(2003), constatamos que a sancdo*®, na obra em pauta, est&, por assim dizer, emoldurada por
uma estrutura contratual: o que legitima a relacdo entre S1 e S2 é o amor. S1 sente que S2,
eventualmente, ndo esteja agindo em conformidade a condi¢do do contrato: a condicdo é o
amor reciproco. O destinador (S1) ainda ndo tomou uma decisdo, ndo concluiu se S2 é
veramente amoroso, ou ndo. Talvez, por isso mesmo, em seu fazer interpretativo, S1 ndo
sancionou S2, nem positiva, negativa, pragmatica ou cognitivamente.

Antes de introduzirmos a juncdo letra-melodia na andlise dessa cancao,
apresentamos sua estrutura formal (Quadro 4) e seu mapeamento (Figura 23) nos moldes de
Tatit (2012).

Quadro 4 — Forma de “Duavida cruel”
Forma A - B (forma binéria)

Plano verbal
Parte A: Secdes [1] a [5] e [6] a [10]
Parte B: SecOes [11] a[14] e [15] a [18]

Plano musical
Parte A: partesaeb
Parte B: parte c: repeticdo

Fonte: Elaborado pela autora.

*8 A semi6tica discursiva greimasiana tipifica a sancdo em: 1) positiva (gratificacdo) ou negativa (reprovacao);
2) pragmatica (recompensa ou puni¢do); cognitiva (elogio ou censura). A sequéncia classica da “moldura”
contratual se apresenta como segue: contrato < desempenho (performance) < san¢éo.



Figura 23 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Duvida cruel”
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L4

Sol

Fa

Mi S6

Ré de

Do RS 4 ra me

Si _~ _ s sa

L& Ou se-ra que " pas fa se - x0? ...

Sol nao ma

Fa

Mi

Ré

D&

Si

La

Fonte: Elaborada pela autora.

Pela gramatica tensiva, o andamento da peca é rapido; o tempo é breve.
A tonicidade é sempre tbnica (seu vigor tbnico ndo tornaria coerente a desaceleracdo).
O projeto entoativo é bruscamente suspenso; no final da cancdo, ndo ha altera¢do na dinamica
(crescendo/diminuindo), nem na agdgica (acelerando/retardando).

Em “Duvida cruel”, o estado estésico-forico do sujeito se manifesta oscilante no
projeto melddico. Em relacdo a questdo da aspectualidade modal, o modo jénico, cujo
intervalo caracteristico € a 32 Maior, € dominante na Parte A; enquanto o modo eo6lico, regido
pela 3° menor, predomina na Parte B.

Na Parte A, ¢ manifestado o estado de duvida do sujeito: “No meu cérebro crepita
/ Uma divida-martelo”. Esse trecho da narrativa é entoado pelo modo melédico maior, D6
maior. Em uma dréstica oscilacdo forico-tensiva, a Parte B, em que o difidente enuncia o que
provoca a ddvida em sua alma que se agita aflita (“Sera que ela me ama?”), é regida ndo mais
pelo modo maior (D6 M), mas por seu relativo menor (L& m). Tal oscilagdo marca uma
mudanca no sentido tensivo da entoacdo da cangéo.

O modo menor da Parte B é mais propenso a representar a tensdo disjuntiva:
0 medo da perda, a decepcéo, a frustacdo e todas as paixdes terminais de disforia. O modo
menor favorece a primazia da paixdo sobre a acdo, adequando-se perfeitamente aos textos que

configuram estado mais emotivo, como ¢ caso da Parte B de “Duvida cruel”.




87

4.3 Andlise da cancao “Acalanto”

“Sei que canto. E a cancdo é tudo. Tem sangue eterno a asa ritmada. E um dia sei
que estarei mudo: — mais nada.” (MEIRELES, 1967, p. 103).

Esta cancdo de Jose Miguel Wisnik e Arthur Nestrovski foi langada em 2011, no

album “Indizivel”.

Silabas do meu canto
Letras de fogo e ar
Gritos do nosso espanto Secoes
Vozes do som do mar [1]a[6]
Fazei-nos acalanto
Fazei-nos descansar J J

Parte A

Piscinas de siléncio
Hinos do sem lugar
Uivos na noite imensa Secoes

S6is que inda vao vingar [7]a[12]
Dai-nos alguma béncéo
Dai-nos com que sonhar 5

Parte B

O acalanto é uma cantiga para embalar crianca, para fazé-la adormecer; é, por
isso, uma canc¢do de circunstancia, que indica, com bastante nitidez, um “na ocasido de ...”.

O plano narrativo da cancdo em pauta constitui, sem margem para ambiguidades,
uma metalinguagem: essa cancdo é um elogio, uma ode lirica ao canto. O canto é uma graca®.

Nesse texto estdo, fundamentalmente, trés sujeitos: o sujeito-orador (S1), sujeito
individual; o sujeito-canto (S2), também individual; e o sujeito “n6s” (S3), coletivo. S1 pede
a S2 para si proprio, assim como para S3. Na pratica significante que é essa cancao-prece,
vemos que a modalizacdo aparece como relacdo factiva entre trés sujeitos-actantes
hierarquicamente distintos: o actante-enunciador, o “eu”, aquele que pede; o actante do fazer,
0 canto; e o actante “n6s”, potencialmente beneficiario da prece de S1, caso esta seja atendida.
A relacdo entre os trés sujeitos-actantes esta integrada dentro de um programa estratégico,
por parte de S1, para a realizacdo de agbes do canto (S2), cuja competéncia pragmatica
é virtualizada. Estd no programa de S1 o fazer-fazer, fazer com que o canto nos acalante,

nos livre do cansaco, nos abengoe, e nos faga sonhar.

* Graga: “1. Favor que se dispensa ou recebe; mercé, dadiva. 2. Teologia: Dom que Deus concede aos homens e
que os torna capazes de alcangar a salvagdo. 3. Teologia: Favor ou beneficio concedido por Deus a um fiel [...]”

(HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 981).
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O actante-destinador (S1) outorga poderes infinitos ao canto. A entidade “canto”
é fonte e garantia do “Bem” aristotélico, é a representacdo figurativa de uma grandeza
superior, sobrenatural, de um ser quase divino. Tanto é assim que 0 sujeito-pedinte nao se
dirige a Deus, mas se encaminha, sem mediagdo, ao proprio canto. Deus, déixis de “pessoa”,
seria apenas uma realidade ao lado de outras. O orador se apresenta como praticante de um
ato ritualistico ndo-secular. Portanto, nesse acalanto mundano, néo falta a espessura humana
carnal que o rito oficial sacro recalca®.

A peca tem carater religioso, ainda que ndo tematize, explicitamente, assuntos
religiosos. Parece evidente que a mistura, a ndo-triagem, do sagrado e do profano é
conseguido da maneira formidavel. Em “Acalanto”, o género “oracdo” escapa, sem sancdes
maiores, ao controle e a gestdo do capital simbolico religioso por parte dos detentores desse
monopolio; o acalantar é um rito domeéstico, privado, deixado a iniciativa da crenca de quem o
pratica. “Acalanto”, sendo uma oracdo popular, € uma pratica litlrgica ndo-ortoddxica que
toma de empréstimo alguns aspectos enunciativos de textos sacros.

Essa peca de Wisnik e Nestrovski pode ser considerada uma oracdo popular,
ndo-espiritualista, em que a percepcao sensorio-corporal € reconhecida. O canto é venerado
por sua virtude, e sua forca (virtus) estd em seu poder-fazer, estd na funcdo que ele
desempenha.

O canto acode ao sujeito sofrente, angustiado, espantado, que enfrenta uma “noite
imensa”. Para tanto, é pressuposto que tenha um absoluto de competéncia modal. Com efeito,
pela instancia enunciativa da peca, € extraordinaria a competéncia modal do canto: pelo
fenémeno da catexia™, o sujeito estesiado é tocado, invadido, tomado e invocado pelo canto.
O canto pode acalentar, fazer descansar, abencoar, e pode até dar a alguém com o que sonhar.
O canto tem, por tudo isso, imenso poder sobre o estado de alma dos sujeitos, promovendo
mudangas nas disposic¢Oes afetivas fundamentais destes, quer seja, o canto modula, altera a
timia dos sujeitos estésicos.

Nesse texto, a tensividade aspectual instalada é traduzida figurativamente.

A isotopia em que a figura nuclear é o canto articula uma cadeia sintagmatica sensoério-

% Recalque: “Operacdo pela qual o sujeito procura repelir ou manter no inconsciente representacdes
(pensamentos, imagens, recordacgdes) ligadas a uma pulséo. O recalque produz-se nos casos em que a satisfacdo
de uma pulsdo — suscetivel de proporcionar prazer por si mesma — ameacaria provocar desprazer relativamente a
outras exigéncias” (LAPLANCHE, 1998, p. 430).

5! Catexia: “A tradugio habitual de Besetzung ¢ ‘catexia’ ou ‘investimento’. [...]. O verbo Besetzung evoca a
imagem de um espalhamento que preenche, ocupa e blogueia os espagos. O termo também possui um sentido de
‘colocar pessoas’, ‘ativar’. (HANNS, 1996, p. 89).
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auditiva profunda e patemizada: “Gritos do nosso espanto”, “Vozes do som do mar”,
“Piscinas de siléncio”, “Hinos do sem lugar”, “Uivos na noite imensa”.

“Acalanto”, como as ora¢Ges em geral, € um ato de linguagem que utiliza a
categoria do performativo. A prece nao serve apenas para transmitir uma simples informacao
ou descrever um acontecimento, ou, ainda, um “estado de alma” ou um “estado de coisa”
(GREIMAS; FONTANILLE, 1993), mas, antes, adequa-se a realizacdo de um ato
determinado: um pedido, uma suplica.

No plano narrativo do percurso gerativo de sentido desse texto, a instauracdo do
sujeito competentissimo, o0 canto, corresponde a qualificacdo desse mesmo sujeito e a
passagem das modalidades querer-fazer, poder-fazer e saber-fazer. O canto se constitui 0
sujeito-do-fazer, operador qualificado. Sua qualificacdo, em vista do desempenho, é atestada
pelo orador: as silabas do canto sdo “letras de fogo e ar”, “gritos do nosso espanto”, “vozes do
som do mar”, “piscinas de siléncio”, “hinos do sem lugar”, “uivos na noite imensa”.
Cada um desses atributos representa um juizo de ineréncia; os predicados entram na propria
definicdo desse sujeito. Tais aspectos qualitativos ja indicam os respectivos papéis tematicos
de S2: acalentar, descansar, abencoar, dar com o que sonhar.

Na canc¢do-oracdo em andlise, o rito do acalentamento conjunge sujeito e natureza.
O canto é elemento natural e ndo um objeto construido, um produto da subjetividade humana:
as silabas do canto séo fogo, ar, sons do mar, noites imensas, sois. E o papel de tal poderosa
entidade € reestabelecer o nivel de constancia, o equilibrio (possivel) do universo psiquico dos
sujeitos. Esse texto-oracdo, no plano semantico-narrativo, manifesta a busca do autocontrole
dos sujeitos, o fortalecimento dos seus espiritos e dos seus corpos, a calma, a quietude, a
serenidade e a evitacdo dos seus mal-estares. O objetivo dessa prece tem alta virtude: o
alcance da forma de vida perfeita. O texto, irreligioso, é a afirmacdo da condicdo existencial
plena do ser humano em decorréncia da capitulagdo niilista a vontade de viver.

A Gestalt (macroestrutura) de “Acalanto” é manifestada conforme mostra o

Quadro 5, a seguir:

Quadro 5 — Forma de “Acalanto”
Forma A - B (forma binéria)

Parte A Parte B

Plano verbal

Parte A: Secdes [1] a [6] Parte B: Secbes [7] a [12]
Plano musical

Parte a Parte a: repeticdo

Fonte: Elaborado pela autora.
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A simplicidade do eixo melddico, que tem uma “pegada” ritmica bossanovista,
contrasta com a complexidade da narrativa. No ambito da extensdo, ndo ha desdobramentos
melddicos; a traca da melodia ndo se desfaz, nem se torna outras, desmembrando-se. No plano
musical, ndo existe, por isso, a Parte B, ou “outra parte”, ou, ainda, “segunda-parte™.

A cancdo “Acalanto” apresenta um perfil melodico expandido, quer dizer, explora
grande extensd@o entre as alturas dos graus mais graves e 0s mais agudos. Nessa instancia
enunciativa, o intervalo terminativo descendente (Figura 24) incide apenas e justamente
sobre os verbos “descansar” e “sonhar”. Consideremos que, pela gramatica tensiva e pelos
universais da entoacdo da semiotica da cancéo, os intervalos descendentes denotam, em geral,
asseveracdo. No projeto entoativo de “Acalanto”, ndo ha excecdo: os intervalos descendentes
promovem o fechamento da grandeza melddica, exatamente quando os semas “descansar” e

“sonhar” sdo enunciados.

Figura 24 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Acalanto”
Parte A
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No termo “segunda-parte”, o hifen dessemantiza os elementos dessa palavra composta.
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Parte B
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Fonte: Elaborada pela autora.

O sentido melédico-entoativo desse texto tem inspiracdo (matriz) no modo dorico
auténtico (escala de Ré natural)>®, o que significa que todo o projeto musical da obra gravita
em torno do Il grau da escala maior modelo (escala de D6 natural). 1sso pode ser observado
no mapeamento letra/melodia da peca (Figura 24), que cifra, na coluna vertical a esquerda, na
integra e sem acidentes (sustenidos e/ou bemais), com a precisdo de uma oitava, a escala de
Reé natural.

O sentido entoativo da pe¢a bem se coaduna com a descricdo fenomenoldgico-
aspectual da escala dorica: a cangdo tem efeito de sentido de sublimagcdo, moderagéo,

temperanca e comedimento. A oracdo “Acalanto” é plasmada pela ética do ascetismo.

%3 0 plano musical de “Acalanto” ¢ analisado, aqui, como tendo sido composto no modo dérico. Percebe-se,
porém, que, no mapeamento dos contornos letra/melodia exposto, ndo ha o aparecimento do intervalo que mais
identifica este modo, que € a 6% Maior — nota Si. Isso, entdo, gera ambiguidade: o texto “Acalanto” pode ser
considerado dorico ou edlico.
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4.4 Analise da cancao “Carcard”

“[...] o Jodo do Vale traz nele um negécio que é o proprio cerne do Brasil. Se eu
fosse editor, ia buscar as coisas no Nordeste: as coisas mais geniais do mundo estdo
la. E Jodo do Vale traz aquele acervo todo, ndo é? Eu tinha que me apaixonar por
ele. Vejo, nele, a grandeza de um mundo insuspeito.” (JOBIM, 1969/2009, p. 130).

“Carcara” foi composta por Jodo do Vale e José Candido; é uma cancdo de
protesto que fez parte do espetaculo “Opinido” (1964), escrito por Oduvaldo Vianna Filho e
Augusto Boal. A versdo de “Carcard” aqui analisada é cantada por Maria Bethénia, no

compacto “Maria Bethania”, lancado na estreia da cantora em 1965.

Gléria a Deus Senhor nas alturas 1 Prélogo

E viva eu de amargura nas terras do Senhor. _J (excerto 1)

Carcara! A A

La no sertéo...

E um bicho que avoa que nem avido Secdo [1] Parte a
E um passaro malvado

Tem o bico volteado que nem gaviao P P
Carcara... A A

Quando Vvé roca queimada
Sai voando, cantando
Carcara... Secdo [2] Parte b
Vai fazer sua cacada

Carcara...

Come inté cobra queimada J

Mas quando chega o tempo da invernada
No sertdo ndo tem mais roca queimada
Carcara mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada D D

Secdo [3] Parte c

Carcara!

Pega, mata e come
Carcara!

Num vai morrer de fome
Carcara!

Mais coragem do que home
Carcara!

Pega, mata e come J

Refrdo/Mote

Carcara € malvado, é valentao

E a aguia de la do meu sertdo

Os burrego novinho num pode anda
Ele puxa no imbigo inté mata b

Secao [4] Parte d
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Carcara!l

Pega, mata e come
Carcara!l

Num vai morrer de fome
Carcara!l

Mais coragem do que home
Carcara!

Pega, mata e come P,

Refrao/Mote

“Eu perguntei a natureza e ela ndo me respondeu  ~
ndo: porgue se nao é seca e enchente a fazer
aquela brava gente ter de estender a méao?

Em 1950, mais de dois milhdes de nordestinos
viviam fora de seus estados natais. Dez por cento
da populacéo do Ceara imigrou; treze por cento
do Piaui, quinze por cento da Bahia, dezessete por
cento de Alagoas. O problema: fome! Enquanto
1SS0,

um colar com quarenta pedras de aguas marinhas
brasileiras era dado a Rainha Elizabeth! ”

Enunciado-denuncia
(excerto 2)

Carcara!

Pega, mata e come
Carcara!

Num vai morrer de fome
Carcara!

Mais coragem do que home
Carcara!

Pega, mata e come J

Refrao/Mote

O texto “Carcara” é iniciado com o prologo “Gléria a Deus Senhor nas alturas /
E viva eu de amargura nas terras do Senhor”, que € um trecho da “Missa agraria” (Carlos
Lyra, 1965).

Segue o texto da “Missa agraria” (Gloria in excelsis Deo), na integra:

Gloria a Deus Senhor nas alturas
E viva eu de amarguras

Nas terras do meu senhor

Nao, nao é s6 do meu sofrimento
E mais tristeza e lamento

E todo 0 meu povo em dor

Eu sei bem que Deus meu pai
Que Vvé tudo, na verdade

Sabe 0 bem, sabe a maldade

Vai saber minha razédo

E também vai condenar

Vai negar o seu perdao
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Ao Senhor que anda esquecido
Que os homens séo tudo irméo
Gldria a Deus Senhor nas alturas
E viva eu de amarguras

Nas terras do meu senhor>*

O enunciador de “Carcard” se encontra inscrito no universo imanente do sertéo.
No cenério tensivo da peca, ndo € possivel dissociar 0 actante passaro-carcard do actante
seca-do-sertdo-nordestino-brasileiro; € como se ambos fossem feitos da mesma matéria; eles
estdo em estado de conjuncdo, integracdo, harmonizam-se em uma sé substancia, ameacadora
e atraente.

Por sua vez, ndo resta ao sertanejo sendo ser um forte, como o carcard. O homem
do semiarido tem de ser bravo, pois, quando sobrevém o periodo da estiagem, ele vive em
situacdo-limite, em condicdo de privacdo. Plasmado pela ética da escassez, pela ética da
necessidade, o sujeito do sertdo ndo pode deixar de ser “malvado”, “valentdo”, como o
carcard. Por uma questao de sobrevivéncia, o sertanejo precisa ter indole afoita, deve se tornar
um ser inamavel, como o carcara. Porém, na balanga tensiva, o carcara tem “mais coragem do
gue home”. Na hostilidade do semiarido, ndo ha espaco para hesitacdo, lamuria. O sertdo nao
admite a suscetibilidade. O carcard, de substancia solida, ndo é carente; ao contrario, 0s seres
humanos, mais frageis, tém grande cota de mal-estares e de mazelas. De fato, se nao fosse por
sua robustez e destemor, o carcardA nao sobreviveria as adversidades do agreste.
E como se ele trouxesse consigo o antidoto contra a desgraga que marca um acontecimento

natural do sertdo: a seca.

> «“Gloria In Excelsis Deo™

“Gloria in excélsis Deo,

Et in terra pax hominibus bonae voluntétis.

Laudamus te,

Benedicimus te,

Adoramus te,

Glorificamus te,

Gratias agimus tibi propter magnam glériam tuam,

Domine Deus, Rex celéstis,

Deus Pater omnipotens.

Do6mine Fili Unigénite, lesu Christe,

Do6mine Deus, Agnus Dei, Filius Patris,

Qui tollis peccata mundi, miserére nobis;

Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecatidnem nostram.

Qui sedes ad déxteram Patris, miserére nobis.

Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus, tu solus Altissimus,

lesu Christe, cum Sancto Spiritu: in gléria Dei Patris.

Amen.”

Esse hino pascal é um cantico de louvor cristolégico testemunhado a partir do ano 400. Jesus Cristo é aclamado
Cordeiro de Deus imolado. A Ele é pedido piedade. No término do canto (ou récita), uma profissao de fé: “So
vo6s sois 0 Santo”. O hino ¢ selado pela aclamagdo “Amen” (JOUNEL, 1988).
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O carcard é célere, enérgico, arrojado (caracteristicas das valéncias de
intensidade), e é também resistente, perseverante (caracteristicas das valéncias de
extensidade). O carcara desteme, nada o aflige, o afeta, o abate, nada abala seu grado
(“Carcara... / Quando vé roca queimada / Sai voando, cantando / Carcara... / Vai fazer sua
cacada”). Ele estd sempre se preparando para o bote (“Carcard! / Pega, mata e come). Para
sobreviver, instintivamente, a 4guia do sertdo golpeia, coup de main.

Viver a seca do sertdo é estar sob o signo da escassez. Mas, no ambito da
modalidade, o carcara tem saberes e poderes essenciais. Ele estd seguro de sua competéncia
modal: por instinto, sabe que agir como o homem nédo € o suficiente para que sobreviva a
seca. Pela dimensdo semantico-narrativa, 0 actante-carcard emana valores proprios de um
objeto forte, valores que mobilizam o querer-(sobre)viver e o saber-(sobre)viver. Sua forca de
continuidade é indestrutivel, e seu objetivo maior e explicito é continuar “sobrevivo”.

Pela semidtica da tensividade de Zilberberg (2011), em uma correlagdo conversa,
quanto mais coragem, mais vida. O sertdo opera uma rigorosa triagem: sé sobrevivem a ele 0s
mais fortes. Os carcaras sobrevivem, mas “os burrego novinho”, de extrema benignidade, nao.
E os “home”? Embora o carcara seja “malvado” e “valentdo”, talvez ndo Ihe caia bem o papel
de antissujeito-vildo. Ele assim o é por necessidade.

Em “Carcard”, percebemos acontecimentos extensos, aqueles que se alimentam de
reiteradas ocorréncias do mesmo fendémeno (ocorréncia do mundo natural, como a seca no
sertdo), ou da mesma atitude, que contribuem para impregnar a percepcdo do actante-
observador de conteudos que jamais cessam. Por outro lado, algumas préaticas pregnantes do
passaro, por exemplo, 0 ataque ao burrego (acontecimento de género intensivo), a cada nova
ocorréncia, causa espanto, assombro, mas também admiracdo (“Carcard é malvado, é
valentdo, € a aguia de 14 do meu sertdo”).

Pela aspectualidade temporal, “Carcara! Pega, mata e come” € uma passagem
enunciativa veloz, brusca, sem gradacdo, € um inciso-repente de andamento presto. Esse tout
a coup quebra a monotonia do mundo nada extraordindrio, mundo habitual do sert&o.
O carcara abate o burrego em um lufo, em um atimo, implacavelmente. Nele impera a ordem
implicativa: se estd com fome, entdo abate e come; diferentemente dos seres humanos, que,
eventualmente, séo regidos pela l6gica concessiva (embora esteja com fome, ...).

No nivel das estruturas semanticas profundas (estruturas axioldgicas elementares),
0 universo socioletal do enunciador imanente da peca se caracteriza, a0 mesmo tempo, por
seu emprego particular das categorias “natureza/cultura” e pela oposicdo semantica simples

“vida/morte”, o que lhe permite interpretar, a sua maneira, o universo semantico individual:
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trata-se de descrever a atitude que uma comunidade sociocultural adota a respeito de questoes
essenciais, como a propria existéncia humana.

Pela ética da escassez, 0 homem da caatinga, na situacdo-limite da “pouquidade”,
despoja-se de valores descritivos entesouraveis e consumiveis, valores acidentais. Resta-lhe o
valor subjetivo, essencial, absoluto e universal: a valéncia do “estar vivo”.

O méximo da cifra tensiva do estado de mingua da gente no periodo da estiagem
coincide, em uma relacdo conversa, com 0 maximo da intensidade da rudeza e da
determinacdo do carcara. Sdo duas dimensdes tensivas levadas ao seu apice: “excesso
de menos” na carestia da caatinga seca, e 0 “excesso de mais” na enorme coragem do ser
sobrevivente, o carcard. O enunciador aquilata a forgca enfocada do péssaro: “Carcara! / Mais
coragem do que home”. Aquele vé e percebe as grandezas e as profundezas da realidade
do mundo natural como poderes fundamentais, no qual o modo de existéncia semiotico
“realidade” é construido.

O estilo da peca é ndo-religioso, e o tema é também ndo-religioso, tanto no plano
verbal quanto no musical; mas é perceptivel a preocupacdo com o transcendente, e este se
mostra de maneira camuflada indireta no enunciado. O ethos religioso emerge mediante
determinadas formas de descrever a realidade, uma verdade existencial que conduz a
revelagdo do fundamento existencial transcendente da realidade, que conduz ao mistico, a
Deus.

Em “Carcara”, sdo encontradas varia¢fes socioletais tanto no nivel da superficie
lexical (nomenclaturas, termologia), quanto no patamar das organizacGes discursivas
(géneros, estilos). O fazer semidtico-linguageiro do enunciador é marcado por um certo
socioleto do Nordeste brasileiro, usando termos como “avoa”, “inté”, “home”, “imbigo”; uma
outra marca de variacdo linguistica é a ndo-conjugacéo do plural, como “os burrego novinho”.

Desvendando os principios tensivos dessa cangdo, identificamos no gesto
literomusical “Carcara” uma descricdo prodigiosa das formas de subjetivacdo do homem
sertdozinhense do Nordeste brasileiro. E alta a densidade simbolica do universo semantico-
figurativo criado para traduzir a subjetividade do sujeito do agreste. Trata-se de uma sintaxe
de cunho tensivo que adquire contornos enunciativos dramaticos.

Tem pertinéncia o registro da forma de “Carcard” para o bom prosseguimento de

sua andlise (Quadro 6):
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Quadro 6 — Forma de “Carcarad”
Forma livre

Prologo (excerto 1)
Trecho da “Missa agréaria”

Plano verbal Plano musical
Secles [1], [2] e [3] Partesa, bec
Refrao Refrdo

Secéo [4] Parte d

Refrao Refrdo
Enunciado-denuncia (excerto 2)

Refrao

Fonte: Elaborado pela autora.

Aquele que ora considera o viver de amargura no sertdo seco um designio de
Deus. A vida na pobreza é inexoravel. O excerto 1°° (prélogo) é pautado pelo tema da
resignacdo (a resignacao aqui como uma paixdo semiética construida em contraposicdo a
saida pela revolta), manifestando a impossibilidade de revolta diante da condicdo de penuria
do sertanejo, isso porque, afinal, tudo sdo designios inquestiondveis Dele. Como pode o
sujeito se revoltar contra o préprio Criador? Como pode ser Deus, Ele mesmo, o antissujeito?
O objeto-valor supremo é Deus, acima de tudo, acima de quaisquer privacdes, insuficiéncias,
faltas ou perdas na vida terrena.

No excerto 2 (enunciado-dendncia), ao contrario do excerto 1, a paixao
manifestada ndo é mais a da resignacdo, mas a da revolta. A resignacdo, construida em
imanéncia na “Missa agraria”, foi desfeita, desconstruida: o sujeito ndo suporta mais a
negligéncia com que é tratado pelas instancias governamentais, e protesta contra tais
instituicdes, que, além de inoperantes, sdo perdularias. “O problema: fome! Enquanto isso, um
colar com quarenta pedras de dguas marinhas brasileiras era dado a Rainha Elizabeth!”.

O texto é um recitativo, e sua melodia é construida tendo como base o modo

dérico (Figura 25):

Figura 25 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Carcard”

Ré

Do no

Si L& ser

La

Sol

Fa Car ra

Mi

Ré ca tdo

%5 Consideramos o0s excertos dessa cangdo como incidentais, porque pontuam e intensificam o efeito de sentido
da obra como um todo.
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Ré

D&

Si

L& /

Sol /

Fa / a

Mi

Ré E um bi’

‘a que nem a-vi-4o0

Ré

D4

Cca

Si

ra

L& .co vol

Car

Sol / L

Fa / te

Mi

Ré Temo bi /

\ do que nem ga - vi - 40

Ré

D6

VO

can

Si / vé

an

tan \

L& Quan’

, ma-da

Sai do

Sol

Fa ro-ca

quei /

\do

Mi

Ré

Ré

Do

Si

La ra

Sol

zer

Fa Car-ca Vai

fa

Car-ca-ra

Mi

Ré

sua ca-c¢a-da

Ré

D6

Si

L&

Sol

té

Fa Co-me in

Mi

Ré

co - bra quei - ma - da

Fonte: Elaborada pela autora.

Pela dimensdo tensiva da dindmica, todos os sintagmas melddico-entoativos

sdo pautados por cifras de acento tonico, mormente o ataque “Carcara! Pega, mata e come”.

O tempo é encurtado, tempo de bote. O alentecimento é, nesse ponto, descartado. A cena da

investida acontece em um embrevecido instante. A valéncia da inopia € manifestada,

musicalmente, pela reiteracdo de um Unico tonema no baixo continuo, que é constituido pela

nota finalis, 0 Ré (grandeza sonora terminativa). Além disso, o baixo continuado impde, no
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percurso tensivo de toda a pega, uma forca centripeta, que “empurra” a melodia para baixo,
para o chdo; assim como, metaforicamente, 0 homem do sertdo profundo tem referéncias

valenciais simbdlicas inclinadas para o solo, para a terra.

4.5 Analise da cancao “Bicho de sete cabecas”

“Cena nenhuma tem um sentido, nenhuma avanca para um esclarecimento ou uma
transformacdo. A cena ndo é nem prética ou dialética; ela é luxuosa, ociosa: tdo
inconsequente quanto um orgasmo perverso; ela ndo marca, nao suja.” (BARTHES,
2001, p. 67).

9956 4

“Bicho de 7 cabecas™ € o segundo &lbum solo de Geraldo Azevedo, gravado em

1979. A cancdo “Bicho de sete cabecas”, que da nome ao disco, tem como coautores

Zé Ramalho e Renato Rocha.

N&o da pé néo tem pé nem cabeca
N&o tem ninguém que mereca
N&o tem coracdo que esqueca
N&o tem jeito mesmo Secdes
N&o tem do6 no peito [1]4[8]
N&o tem nem talvez

Ter feito o que vocé me fez
Desapareca, cresga e desapareca

Parte A

N&o tem do6 no peito

N&o tem jeito

N&o tem coracdo que esqueca
N&o tem ninguém que mereca Secdes
N&o tem pé ndo tem cabeca [9] a[16]
N&o da pé ndo é direito

Né&o foi nada eu néo fiz nada disso

E vocé fez um bicho de sete cabecas, bicho de sete cabecas

Parte B

% A origem da expressdo “bicho de sete cabegas” estd na mitologia grega, na histéria de Hidra de Lerna. A Hidra
era uma besta metade mulher e metade serpente. O semideus Hércules recebeu a incumbéncia de realizar doze
trabalhos para que pudesse se redimir dos crimes cometidos. O segundo desses trabalhos consistia em vencer a
Hidra. Em uma luta corpo a corpo, 0 monstro se enroscou em torno do corpo de Hércules, que tratava de
esmagar as espantosas cabecas com sua espada. Mas cada vez que lhe cortava uma cabega, via, com assombro,
gue do pescoco mutilado surgia duas ou trés que imediatamente substituia a cabega que havia sido cortada.
Hércules, entdo, com a ajuda do seu sobrinho lolau, incendiou o bosque vizinho, e, utilizando o fogo, queimava
cada ferida do pescoco de onde as cabecas do monstro haviam sido decepadas, evitando, assim, sua regeneracéo.
Ao fim a ao cabo, a Hidra ¢ morta (VALDAN, 1999). No senso comum, no cotidiano, um “bicho de sete
cabegas” ¢ algo complicado, dificil de ser entendido, feito ou resolvido.
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N&o da pe néo tem pé nem cabeca

N&o tem ninguém que mereca

N&o tem coracgdo que esqueca

N&o tem jeito mesmo

N&o tem do6 no peito

Né&o tem nem talvez

Ter feito o que vocé me fez

Desapareca, bicho de sete cabecas, bicho de sete cabecas

Repeticdo Parte A

No texto, o antissujeito-performador age sobre o sujeito, ao fazer um “bicho de
sete cabecas” em relagdo ao nada ter feito deste ultimo. Mas tal cena-acdo-encenacdo é
considerada pelo sujeito como sendo descabida; ela ndo € descrita, desvelada no texto. Afinal,
0 que € 0 “bicho de sete cabe¢as™? Que ato do antissujeito “ndo tem pé nem cabeca’?
O sujeito-enunciador (S) reconhece a falta de proporc¢do, o alcance estatico e estonteante do
ato do antissujeito (“vocé”). Ele cré que, mesmo nédo tendo feito nada, tenha provocado a ira
do antissujeito, e fez com que esse Outro “virasse bicho”.

Para 0 sujeito, a ab-reacdo®’ do Outro — reagdo ao seu nao-ter-feito-nada —,
é exagerada, puro excesso, é, por fim, s6 excrescéncia. O que o antissujeito fez contra o
sujeito, aquilo que “ndo tem pé nem cabeca”, ndo tem sentido®®; o sujeito n4o aceita, por uma
questdo de justica, os atos de retaliacdo do Outro (atos de fala ou de outro tipo).

No enunciado, o narrador é, a0 mesmo tempo, um ator manipulado (“N&o tem
coragdo que esqueca”, “Nao tem ninguém que mereca”, “Nao da pé, nao é direito) e um ator
manipulador-sancionador, quando provoca: “Cresca e desapareca”. A sancdo pragmatica
promovida pelo sujeito (performance ou desempenho) podera atingir o antissujeito.

A afetividade do sujeito, estando este se sentindo injusticado, esta no auge, e a
legibilidade e o entendimento em relagdo ao fazer do antissujeito sdo nulos. O amortecimento
das valéncias afetantes ndo chega a evoluir. O ato ab-reativo, exagerado, por parte do Outro
ao nada-ter-feito do sujeito (“Eu ndo fiz nada e vocé fez um bicho de sete cabecas”),
ndo cessa de obnubilar, obsedar, saturar o sujeito. Tal ato, cifrado pelo excesso, ndo é

apreendido pelo sujeito sendo como algo injustificavel, inaceitavel, e, por isso mesmo, € algo

" Ab-reagdo: “Descarga emocional pela qual um sujeito se liberta do afeto ligado a recordagio de um
acontecimento traumatico, permitindo assim que ele ndo se torne ou ndo continue sendo patogénico”
(LAPLANCHE, 1998, p. 1).

%8 Sobre a competéncia receptiva do sujeito em relacéo aos procedimentos do Outro, na psicanélise, Greimas e
Courtés (2008, p. 82) assim discorrem: “O discurso psicanalitico ja evidenciou o desvio existente entre os
mecanismos que garantem a apreensao da significacdo e os procedimentos, pouco conhecidos, que presidem a
sua apropriacao, a sua integral na axiologia ja existente. Tudo se passa como se 0 sujeito receptor ndo pudesse
entrar em plena posse do sentido, a ndo ser dispondo de antemdo de um querer e de um poder-aceitar, ou, em
outros termos, a ndo ser que ele possa ser definido por um certo tipo de competéncia receptiva”.
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que o afeta e perturba. Descrevendo a grandeza “bicho de sete cabecas”, nessa narrativa, a
partir de sua imerséo no espaco tensivo (Figura 26), temos:

Figura 26 — Representacao mitica “bicho de sete cabegas” no eixo tensivo

”Bicho de sete cabecas” (figura de retérica/figura de linguagem)

Desarrazoabilidade, ininteligibilidade

Eixo da intensidade

Legibilidade, intelegibilidade

Eixo da extensidade

Fonte: Elaborada pela autora.

A acdo ab-reativa do antissujeito ao nada-ter-feito do sujeito é, para este Gltimo,
ndo compreensivel, e atinge até mesmo sua integralidade psiquica, em uma semiose
fulgurante. O sujeito se vé, entdo, demandado a responder ao excesso do antissujeito, mas,
antes, estabelece parametros de medida, calcula, quantifica, subjetivamente, o tamanho do
exagero nos feitos do antissujeito. S sofreu um ataque injusto e sO lhe resta empreender
um projeto de recuperacdo do valor (concreto ou abstrato) que lhe foi subtraido, e rejeitar a
imagem de si préprio como alguém conformado com a condicdo de ofendido e injusticado.
A percepcdo do exagero no fazer do antissujeito requer a recuperacao do mal provocado em S
por esta desmedida.

As excrescéncias do antissujeito produzem estados passionais no sujeito, e indica
a necessidade deste interromper as acOes descabidas daquele. O excesso provoca em S 0
impeto de parar a continuidade que exorbita; ele percebe como desequilibrada a atuacédo
do antissujeito, na qual impera um recrudescimento irrefredvel. Enfim, S sofre pela
hiperbolizacéo forico-tensiva dos atos do Outro. O antissujeito ultrapassa a medida subjetiva
do sujeito, sem davida; e S clama por um “menos mais”, quer seja, por uma atenuacao.

E o enunciador-avaliador-julgador que identifica a acfo inadmissivel do
antagonista, e ndo suporta os efeitos do excesso deste. O sujeito que reage diz ao Outro:
“cresca e desapareca”. O sujeito, ao rejeitar 0 excesso, precisa reestabelecer seu campo de
acao e, no limite, sua propria identidade. A saturacdo ja esta instalada de acordo com o
julgamento do sujeito; so resta a ele dispensar o excedente instaurado pelo Outro.

O antissujeito causa desagregacdo, o que leva o sujeito a buscar uma forma de
recomposicao da sua propria identidade subjetiva, a partir da restauracdo de sua competéncia

e do confronto direto contra o responsavel pela sua perplexidade. O sujeito € um actante
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perplexo, pois que se sente aviltado. Para tanto, ele recorre ao imperativo “cresca e
desaparec¢a”, lutando para recuperar seus proprios recursos actanciais.
O sujeito ndo sabe o que desencadeou o fazer inaceitavel do antissujeito. Isso

pode ser cifrado no quadrado semiotico das estruturas cognitivas demonstrado na Figura 27:

Figura 27 — Estruturas cognitivas do sujeito de “Bicho de sete cabecas” em relacdo ao fazer
do Outro no quadrado semidtico

S1:
Escapar (retensivo) Compreender (eutensivo)
Espantar-se (contensivo) Apreender (distensivo)

Fonte: Adaptada de Zilberberg (2011, p. 162).

O sujeito incompreende o fazer exagerado do Outro. A heterotopia figural
“bicho de sete cabecas” (figura mitico-metaforica) € convertida em fechamento, oclusdo do
objeto sobre si mesmo, fechamento que vai Ihe permitir aparecer como portador de um
segredo. As qualidades excessivas do objeto-figura “bicho de sete cabegas” séo inimigas do
sujeito: ele ndo as entende, as sofre.*

“Bicho de sete cabecas” tem a forma A-B-A (forma sonata): a narrativa tem oito
secOes em cada parte. A Parte A € reiterada tanto na grandeza narrativa quanto na musical.
A Parte B repete 0 mesmo projeto melddico da Parte A, e, pela analise imanente do seu plano

narrativo, aprendemos que este difere da Parte A. E o que esté cifrado no Quadro 7.

¥ 0O tema da identificagdo do sujeito nos “excessos”, nos “demais”, faz parte do texto “Pensamentos”, do
filésofo francés Pascal (1979, p. 52): “[...] as coisas extremas sdo para nds como se ndo existissem, ndo estamos
dentro de suas proporcdes: escapam-nos ou lhe escapamos”. Ainda segundo esse pensador, as exorbitincias
contém infinitos, para mais ou para menos, inacessiveis, que ndo fazem outra coisa a ndo ser reiterar a
insignificancia de nossa apreensdo e compreensiao perante o “tudo” e o “nada”, além de nos restringir a uma
faixa limitadissima de consideragdes quantitativas. E é justamente nessa faixa que residem as imprecisfes e as
insegurancas com as quais temos de conviver. Nadamos em meio-termo, sempre incertos e oscilantes, levados de
um lado para outro. Com efeito, em nossas avaliacBes cotidianas rejeitamos 0s extremos, como se 0S processos
de significacdo funcionassem melhor nas fases medianas, comedidas, da quantificacdo e da qualificacio.
A respeito disso, escreve Tatit (2016) que aprendemos a confiar em nossas medidas subjetivas, e as utilizamos
em nossos julgamentos, procurando escolher direcGes e seus pontos estratégicos, estimados a partir da distancia
gue mantém dos limites maximo e minimo.




Quadro 7 — Forma de “Bicho de sete cabegas”

Forma A - B (forma bindria)
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Parte A

Parte B

Plano verbal
Parte A: Secdes [1] a [6]

Parte B: Se¢des [7] a [12]

Plano musical
Parte a

Parte a: repeticdo

Fonte: Elaborado pela autora.

De inicio, os sintagmas entoativos ja se manifestam com

algum grau de

tensividade. Ainda assim, pelo direcionamento da peca, em uma evidente rota progressiva,

a ascendéncia recrudesce (“mais mais” ou “aumento de mais”), convertendo-se em uma

espécie de saturacdo, que torna urgente, ou inevitavel, a diminuicdo dos elementos

considerados excessivos.

Em “Bicho de sete cabegas”, € marcante a atenuacdo, que € um dos analisadores

da minimizacdo da descendéncia tensiva. A série simples de semitons descendentes (direcao

descendente) promove a atenuagdo da tonicidade: a descida sintagmatica dessa melodia supde

a adicdo de um menos (a atenuacéo € o correlato a quo da minimizacao).

Vejamos como se da o percurso gerativo de sentido no mapeamento letra/melodia

da cancdo em analise na Figura 28:

Figura 28 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Bicho de sete cabegas”
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Fa

Mi

Nao

no

pei \

tem

nem

Ré

D&

Si

L&
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dé

\to

tal - vez (Law)

Sol

Fa

Mi
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cres,

Mi
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me

\
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[
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\
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‘sa

\
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La

\

pa,

\
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Sol

‘re,

‘re,

Fa

*cara)

‘ca (Fa)

Mi

Fonte: Elaborada pela autora.

O serpenteamento dessa melodia degressiva se da pela descida sistemética dos
graus tonematicos cromaticos (a escala cromatica se constitui de doze semitons sucessivos, ou
seja, de sintagmas intervalares de 22 menor, em sequéncia). Pela audi¢do da pega e pela leitura
do mapeamento, podemos constatar que 0 movimento sintagmatico croméatico descendente
é reiterado dezesseis vezes, e é também modulado. Tais entidades entoativas degressivas sao
repetitivas e denotam asseveracdo, firmeza na afirmacdo do sujeito-enunciador. Em uma
dimensdo retdrico-entoativa, esse procedimento cria um efeito de dizer verdadeiro, efeito de
veridicgéo.

Além do mais, a ordem sintagmatica teleoldgica descendente, no caso, ndo busca
a explica¢do discursiva do “acontecimento” (o “bicho-de-sete-cabecas™) e nédo intenciona a
“resolug@o” tensiva desse ‘“acontecimento”. Antes, descreve 0 antiprograma narrativo no
formato da recusa da manipulagéo: o sujeito-narrador ndo se permite deixar manipular pelo
Outro (“vocé”), este que ¢ descrito como um sem-do6-no-peito, um fazedor de bichos-de-sete-
cabecas contra ele (sujeito), logo contra ele, um inocente que nada fez.

Nessa cancdo, pelas instancias mais profundas do processo gerativo do sentido,
apreendemos que seu plano meloddico tem como matriz a forma ldgico-semantica frigia, cujo
intervalo caracteristico é o de 22 menor. Em “Bicho de sete cabe¢as”, as sequéncias musicais
cromaticas, com vetores para baixo, podem ser interpretadas como tendo o efeito de sentido

de sinuosidade, ininteligibilidade, tortuosidade e falta de clareza.
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4.6 Analise da cancao “No frigir dos olhos”

“Se vocé olha pra mim

E me da atencéo

Eu me derreto suave

Neve no vulcdo” (CESAR; FERNANDES; DE BIASI, 2002).

O texto “No frigir dos olhos”® foi composto pelos cancionistas Francisco
José Alves de Aragdo, Ronald de Carvalho Correia Lima e Erica Barroso, no ano de 2014.
A peca foi (re)arranjada pela autora desta pesquisa, sendo gravada, em estudio, por Thiago

Almeida®, e publicada, via formato mp3, em 2018.

No frigir dos meus olhos h h
Tem um olhar a mais Secdes
.. N Parte A
No frigir dos teus olhos [1]a[4]
Frigidos, cripticos, crimofilos, o ndo 5 5
~ ~N ~N
Os meus olhos entdo cegaram
No breu do teu olhar Secdes
. N Parte B
Mas tem a poesia [5]1a[8]
Pra os iluminar D D

REPETICAO

A narrativa dessa can¢do € construida a partir do objeto-valor “olhar”. O olhar é
metafisico e também metaférico, a comecar pelo préprio titulo: “No frigir dos olhos”.
O texto pode ser categorizado como da ordem do ex-céntrico, isto é, como sendo daquilo que
se situa fora do que € dito (“frigir dos olhos”, “olhar a mais”), mas que incide na cadeia
significante, marcando uma determinada ordem no enunciado. Tais grandezas excéntricas,
pré-construidas, irrompem no enunciado como se tivessem sido pensadas antes, em outro
lugar, independentemente, em uma “relacdo de constelacdo” (Figura 1), rompendo com a
estrutura linear do enunciado. O texto possui, pois, como caracteristica, a imprevisibilidade, o
distanciamento daquilo que € esperado.

O sujeito lirico (enunciador) aproveita a cangdo para falar com o Outro

(enunciatério), a maneira de um recado. Para isso, ele reveste as figuras da narrativa de

% Letra original da cang¢do “No frigir dos olhos”: “As cores da natureza sdo imaginac¢do / Sdo fagulhas de beleza
que tocam o coragdo / A luz do coragdo é quando a tua médo / Acende a poesia na escuriddo”.

%1 Thiago Almeida Sousa: Pianista e compositor cearense, integrante do grupo Marimbanda, ganhador do
concurso nacional de novos talentos do festival CopaFest (RJ), em 2012. Em 2014, gravou o disco “Feliz de
Ser”; e em 2015, “Unuracdo vital”. Em 2016, iniciou seu trabalho “Piano solo adubo e florestas”, que tem a
improvisacao e o dialogo com a obra literaria de Manoel de Barros como mote para suas performances.
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investimentos particularizantes, tornando-as suscetiveis de produzir ilusdes referenciais
especiais: olhos frigidos, frigidos, cripticos, criméfilos, olhar a mais.

O olhar da existéncia e perceptibilidade ao olhar do Outro, e &, por isso mesmo,
objeto privilegiado nas relacdes eroticas. O olhar faz brilhar tudo o que desperta interesse no
campo de presenca do sujeito erotizado e enamorado. O sujeito projeta geometricamente seu
olhar reificado para fora do corpo. Seu olhar é puro querer, € faisca, fulgor, é o brilho de uma
joia eternizando o desejo.

O enunciado constatativo “No frigir dos teus olhos frigidos, criméfilos, o ndo” diz
do entendimento (apreensao impressiva), por parte do sujeito, de que ele préprio ndo é amado.
Essa impressdo se da sem que o Outro nada diga; é, entdo, uma interpretacdo puramente
visual.

O estado de espirito que caracteriza o sujeito enamorado de “No frigir dos olhos”
é comparavel aquele que corresponde, em francés, ao lexema regret. Ele se depara com a dor,
chamada regret. Esta dor, todavia, se situa na instancia cognitiva (¢ um estado de
consciéncia); ela ndo é exatamente causada pela perda de um objeto — valor, mas,
modalmente, pelo saber sobre a perda que vira.

O sujeito-enunciador dessa cancdo é regido pela pulsio escopica®.

O “a mais” de seu olhar — o seu “mais-de-olhar’®

— € tdo inapreensivel quanto presente e
excessivo. O sujeito esta rejeitado, menosprezado pelo olhar do Outro. O objeto-olhar, aqui, é
o0 instituidor da logica juntiva sujeito/Outro. Aquele lanca o “olhar a mais” sobre este, que
responde com indiferenca, apatia, com olhar desprovido de desejo, com olhar-de-néo.

O texto mostra, sem dificuldades, que os elementos “olhos frigidos™, “olhos

cripticos” e “olhos crimofilos” sdo, por exceléncia, representacdes figurativas disféricas do

62 pulsdo: “Processo dindmico que consiste numa pressdo ou forca (carga energética, fator de motricidade) que
faz o organismo tender para um objetivo. Segundo Freud, uma pulsdo tem a sua fonte numa excitacdo corporal
(estado de tensao); o seu objetivo ou meta é suprimir o estado de tensao que reina na fonte pulsional; é no objeto
ou gracas a ele que a pulsdo pode atingir a sua meta” (LAPLANCHE, 1998, p. 394, grifo nosso). A fonte da
pulsdo é sempre corporal; procede da excitacdo de um 6rgdo que pode ser qualquer um. Seu objetivo € se
satisfazer, isto é, alcancar uma descarga energética, levando a tensdo ao seu ponto mais baixo. Quanto ao objeto,
¢ qualquer coisa que possibilite a satisfagdo pulsional. No verbete “pulsdo” do “Dicionario de psicandlise”,
Chemama (1995, p. 179, grifo nosso) escreve: “[...] sdo inimeros os objetos pulsionais, € 0 objetivo da pulsdo s6
pode ser atingido provisoriamente; nunca serd completa a satisfacdo, pois logo renasce a tensdo, e, afinal de
contas, 0 objeto é sempre, em parte, inadequado, jamais sendo definitivamente preenchida sua funcdo. Lacan
(1998) acrescenta as pulsdes originais freudianas (pulsdes orais, anais e falicas) as pulsfes escopicas (objeto
olhar) e invocantes (objeto voz). Sobre a pulsdo invocante, atesta o autor: “[...] € a mais proxima da experiéncia
do inconsciente” (LACAN, 1998, p. 102). Jorge (2002) sugere que seja acrescentada a pulséo olfativa (ou pulséo
osfresiolégica, ou, ainda, pulsdo dos cheiros) a historia da libido de Freud.

%3 Na psicanalise, 0 “mais-de-olhar” é expressdo da lavra de Quinet (2002). Esse termo acentua o carater de valor
do objeto olhar. O psicanalista explica que o termo “valor” aqui, ¢ derivado da “mais-valia”, de Marx (1989).
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contetido “ndo-amor”. O olhar gélido do Outro provoca angustia® no sujeito, causa nele até
mesmo sintoma de cegueira (fendmeno psicossomatico), o que exige medidas urgentes de
socorro; mas ele tem, como recurso, a poesia, objeto iluminador, redentor, que Ihe faz existir a
ViSa0 e 0s visiveis.

Na sequéncia sintagmatica candnica da peca, 0s cenarios tensivos sdo trés:

a) O sujeito sente que ndo € amado pelo Outro, pela iconizacdo do olhar:
“No frigir dos teus olhos frigidos, cripticos, crimoéfilos, o ndo”. Esta
configurado o drama.

b) O drama do sujeito € “amplificado” (FONTANILLE, 2008, p. 117). Pelo
processo de somatizacao, sobrevém ao sujeito o sintoma de cegueira: “Os meus
olhos entdo cegaram no breu do teu olhar”.

c) O drama do sujeito é “atenuado” (FONTANILLE, 2008, p. 117).
O objeto-valor “poesia” torna propicia a fuga do sujeito do campo de presenca
saturado pelo olhar gélido do Outro: “Mas tem a poesia pra os iluminar”.
Ao fim, o sujeito tem a faculdade de olhar recomposta, por causa da poesia.
A poesia aqui € mais um icone de lamento e sofrimento do que uma
manifestagdo de um fazer.

Os cancionistas de “No frigir dos olhos” adotam o género “valsa”, quer seja,

o fazer cancional cronopoético ternario — compasso 3/4 (Figuras 29, 30 e 31):

% Na modalizagdo da paixdo “angustia” est4 o ndo querer perder, ou o ndo saber perder, ou o nio poder perder o
objeto-valor.
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Figura 29 — Notacdo pentagramatica original da canc¢ao “No frigir dos olhos” (fac-simile)
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Fonte: Elaborada por Zezé e Ronald de Carvalho.

Figura 30 — Notacdo pentagramatica da cancao “No frigir dos olhos” (fac-simile) com letra e

arranjo de Erica Barroso
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Figura 31 — Notacdo pentagramatica da cancao “No frigir dos olhos” (fac-simile) com cifra

harménica de Erica Barroso
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Fonte: Elaborada pela autora.

A seguir, temos a notagdo da forma da cangdo “No frigir dos olhos” (Quadro 8):

Quadro 8 — Forma de “No frigir dos olhos”
Forma A - B (forma binéria)

Parte A Parte B

Plano verbal

Secles [1] a [4] Secdes [5] a [8]
Plano musical

Partes a’,a’’, a’ (repeti¢ao) e a’”’ Parte b, b’, b>’, b>”’

Fonte: Elaborado pela autora.

No arranjo de Erica Barroso:
— as alturas das notas dos sintagmas melodicos foram transpostas para uma

oitava abaixo. Isso foi feito com o proposito de facilitar a execucao do canto;

— foram efetuadas corregdes na organizacdo (distribuicdo) das unidades, dos
valores de tempo nos seguintes compassos: 2, 4, 7e 9 (Parte A); €6, 7, 14 e 15
(Parte B); na notag4o original, sdo pautados compassos compostos: 6/8 (4.4 );

— no arranjo atualizado é grafado o compasso ternario simples, ou seja,

0 compasso de valsa: 3/4 (JJJ);
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— a forma original da peca é binaria: A — A’ — B — B’. No arranjo atualizado,

a forma continua a ser binaria: A — A (repeticdo) — B.

E importante ressaltar que tais ajustes nio provocam mudancas na aspectualidade

tensivo-modal do projeto entoativo-musical da cangdo, cuja base melddica continua a ser

frigia. O mapeamento letra/melodia de “No frigir dos olhos” esta anotado na Figura 32.

Figura 32 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “No frigir dos olhos”
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Fonte: Elaborada pela autora.

O tonema terminativo Mi tem funcéo de finalis em A e A’, nos compassos 4 ¢ 11

(Parte A), respectivamente, assim como no ultimo compasso de B’ (Parte B).
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A sequéncia tonematica da melodia de “No frigir dos olhos” se enquadra no modo
escalar frigio. O modo frigio se encarrega da demarcacao terminativa da peca: a nota finalis é
0 Mi, o que lhe confere carater suspensivo.

Pelos “modelos universais da entoa¢dao” (TATIT, 2007b), o tonema Mi provoca,
nessa peca frigia, efeito de suspensdo, incompletude, imperfectibilidade; o Mi demanda, pois,
alguma continuidade®.

No eixo tensivo, o derradeiro tonema Mi (compasso 18, Parte B), diferentemente
dos anteriores, mesmo apelando por uma continuidade entoativo-melddica, expressa certo
apaziguamento, alguma distensdo. Pela hipétese tensiva, isso se deve, em primeiro lugar, ao
fato de o ultimo Mi ter sido “descido” e cifrado em uma 82 (oitava) abaixo (registro de altura
sonora mais grave). O segundo motivo para a tendéncia a terminatividade, a finalizacdo, nesse
projeto entoativo-cancional, seria o enunciado de valéncia distensiva e alentadora nas dltimas
secOes da Parte B: “Mas tem a poesia / Pra os iluminar”.

Nessa cancdo, reconhecemos uma 6tima adequagdo vertical®

entre as grandezas
semioticas narrativas e melodicas.
O sintagma escalar frigio (modo menor) imprime, no plano expressivo da cangéo,

a marca da obscuridade, do enigma.

% Na execucdo de Thiago Almeida, o Mi, tonema terminativo, é cambiado pelo L& Essa troca altera a
aspectualidade modal da pega? Se a finalis € Mi, 0 modo regente do projeto entoativo € o frigio; caso a nota
finalis entoada for o L4, a semiopercepcgéo do ouvinte tende a dar um sentido mais eolico a cangéo.

% Adequagdo vertical: “I. Entende-se por adequacdo a conformidade que se pode reconhecer entre duas
grandezas semioticas. A adequacdo serd diferentemente concebida conforme o modo pelo qual se encare
a relacdo entre essas grandezas. 2. Falar-se-4 de adequacdo vertical ao se postular ou exigir conformidade
entre dois diferentes niveis de linguagem: entre a semidtica-objeto e sua metalinguagem de descricdo, entre a
teoria conceitualizada e a linguagem formal que a axiomatiza, entre as estruturas profundas e as estruturas
de superficie (o termo equivaléncia é mais apropriado neste caso). 3. Reservar-se-4 0 nome adequacao horizontal
a conformidade a ser estabelecida entre 0 projeto e a sua realizagdo, ou seja, entre a teoria e sua aplicagdo.
Com efeito, sendo qualquer teoria arbitraria (ndo dependendo ela dos dados da experiéncia), a exigéncia da
adequacdo so6 se coloca para ela no momento da aplicagdo. Por outro lado, a construgdo de uma teoria s6 pode
visar a sua aplicacdo: deve submeter-se, em consequéncia, a certos postulados (o principio do empirismo, para L.
Hjelmslev) que garantam antecipadamente as condi¢des de sua adequagdo” (GREIMAS; COURTES, 2008,
p. 23).
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4.7 Andlise da cancao “Trilhos urbanos”

“Antes a gente falava: faz de conta que este sapo é pedra.

E 0 sapo eras.

Faz de conta que 0 menino é um tatu.

E 0 menino eras um tatu.

A gente agora parou de fazer comunhdo de pessoas com bicho, de entes com coisas.
A gente hoje faz imagens.

Tipo assim:

Encostado na Porta da Tarde estava um caramujo.

Estavas um caramujo — disse 0 menino.
Porque a Tarde é oca e nao pode ter porta.

A porta eras.

Entdo ¢ tudo faz de conta como antes?” (BARROS, 20014, p. 14).

“Faziamos meninagem com as priminhas a
Sombra das bananeiras, debaixo dos laranjais
S6 de homenagem ao nosso Casimiro de Abreu.” (BARROS, 2001b, p. 39).

Essa cancdo figura no long play intitulado “Cinema transcendental”, lan¢ado por

Caetano Veloso em 1979.

O melhor o tempo esconde
Longe, muito longe

Mas bem dentro aqui
Quando o bonde dava a volta ali
No cais de Araujo Pinho
Tamarindeirinho

Nunca me esqueci

Onde o imperador fez xixi
Cana doce, Santo Amaro
Gosto muito raro

Trago em mim por ti

E uma estrela sempre a luzir
Bonde da Trilhos Urbanos
Vao passando 0s anos

E eu ndo te perdi

Meu trabalho é te traduzir

CODA

J \

J \

J) \

Secdo [1]

Secdo [2]

Secdo [3]

Secdo [4]

Parte A
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Rua da Matriz ao Conde
No trole ou no bonde
Tudo é bom de ver

Seu Pop6 do Maculelé
Mas aquela curva aberta
Aquela coisa certa

N&o da pra entender

O Apolo e o rio Subaé
Pena de Pavéao de Krishna
Maravilha, vixe Maria Mae de Deus Secéo [7]
Sera que esses olhos sédo meus?

Secdo [5]

J \

Secdo [6]
Parte B

J \

7
Cinema transcendental R
Trilhos Urbanos x
Gal cantando o Balancé Segao [8]
Como eu sei lembrar de vocé D

CODA

Nesse texto, a nostalgia®’ tem estatuto especial: ela refaz as experiéncias vividas
pelo sujeito enunciador, completando-as e lhes oferecendo um acabamento que as tornam
excepcionais. Por outras palavras, em sua reconstituicdo as vivéncias sdo aperfei¢oadas.

Pelo processo de figurativizacdo, o destinador delega ao seu préprio olhar o papel
ativo de avancar ou recuar diante do objeto-valor, Santo Amaro da Purificagdo. E como se
sujeito e objeto tendessem um ao outro. A figuratividade exposta no texto passa a ser uma
pista para se encontrar as instancias de plenitude que subjazem ao ressaibo da imperfeicéo
prépria da realidade. Os instantes selecionados pelo destinador contém sensacdes refinadas
que reconstroem suas experiéncias vividas como acontecimentos efémeros, mas grandiosos,
por revelarem a perfeicdo estética. Tal dimensdo estética do vivido aparece, no texto, como
resultado de uma reconstrucdo posterior. A apreensdo estética compreende um lapso de tempo
e uma cristalizac&o do espaco.®®

A principio, o destinador, nostalgico, estabelece a experiéncia estética na
dimensdo déitica espacio-temporal: “O melhor o tempo esconde / Longe muito longe / Mas
bem dentro aqui / Quando o bonde dava a volta ali”. Em seguida, é engatada uma isotopia
gustativa (“Cana doce Santo Amaro / Gosto muito raro trago em mim por ti””). Saborear, ai,
representa uma exploragdo mais completa da cidade; isso significa atingir a forma figurativa

sensorio-metafdrica do desejo do sujeito de conjuncdo total com o objeto. O destinador

%7 pela semiética de Zilberberg (2011), a nostalgia foca, com estilo livre e transigente (Iégica concessiva), o
antes; enquanto que, na lembranga, a apreensao do antes segue a ldgica implicativa.

%8 Esclarece Zilberberg (2011) que, pela gramética tensiva, a espacialidade ndo incide sobre o espaco em si,
certamente tarefa das geometrias, mas sobre o espaco do sentido. Portanto, o espaco que consideramos aqui é
aquele em que se da a circulagdo dos valores semi6ticos.
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avanca o olhar, degusta, avanca o olhar novamente e depois recua, Como se precisasse de uma
distancia minima para proceder ao seu trabalho de traduzir o objeto sensivel, Santo Amaro.
Refletindo sobre suas experiéncias passadas, o destinador reelabora sensério e cognitivamente
o vivido na forma da recordacgéo nostalgica.

Em “Trilhos urbanos”, Santo Amaro apresenta estatuto tensivo de um exercicio
forico®. Nas vivéncias epifanicas, as figuras compostas pelo cancionista descrevem, com
precisdo, a dominancia de valores emissivos. O sujeito esta exposto e vulneravel aos encantos
do objeto. As funcdes actanciais se tornam oscilantes e o sujeito chega a figurar como presa
do magnetismo exercido por algumas imagens (“Pena de pavédo de Krishna / Maravilha, vixe
Maria mée de Deus / Sera que esses olhos sdo meus?”). O enunciador se encontra em estado
de (quase) plenitude, caracterizado por sua fusdo (ilusoria) com o objeto; € como se,
temporariamente, ambos 0s actantes (sujeito-destinador e objeto-cidade) pudessem constituir
um ser integral. Nessa cena, ndo aparece a funcdo do antissujeito, propria dos programas
narrativos diarios, e, portanto, ndo cabe separacdo entre sujeito e objeto; a perfeicdo sugerida
pela sensacdo de completude e verdades extraordinarias € um caso de concessdao do mundo
cotidiano e imperfeito.

Contudo, a semidtica reconhece que 0s valores tensivos convivem em permanente
oscilacdo. Mesmo quando a escolha dos valores emissivos é nitidamente dominante, como no
projeto narrativo agora em analise, pode ser que alguns valores remissivos também sejam
manifestados pelo mesmo sujeito enunciador; s6 que a presenca destes € recessiva ou até
mesmo residual (“Mas aquela curva aberta / Aquela coisa certa / Ndo da para entender”).

A narrativa desfaz a cronologia e, com ela, as demarcacdes da proxémica
temporal (comeco, meio e fim). Esses déiticos de tempo ddo lugar a uma duracéo profunda,
passado / presente, na condicdo de simultaneidade.

Atesta Saraiva (2016), no texto “Acontecimento e exercicio: as cidades de Santo
Amaro da Purificacdo, Sdo Paulo e Londres na obra de Caetano Veloso”, que em uma
estratégia discursiva propicia a exploracdo da memdoria afetiva, o enunciador-narrador dessa
peca situa a cidade descrita no campo de presenca em funcgdo da profundidade que ela ocupa
nele, ou seja, referindo-se a ela como um objeto que, paradoxalmente, esta préximo e distante:
distante em termos de extensidade (“O melhor o tempo esconde / Longe muito longe”), mas
proximo, em termos de intensidade (“Mas bem dentro aqui”, “Gosto muito raro” e “E uma

estrela sempre a luzir”). Ainda segundo o semioticista, 0 complexo proximo-distante que

% Exercicio esta empregado, nesse caso, nos termos da semidtica tensiva, como contraponto ao acontecimento.
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modula a presenca do objeto-cidade no campo desse sujeito-narrador, e que lhe confere
profundidade espécio-temporal, ressurge em diferentes pontos do texto; entdo, a cidade pode

ser organizada em funcdo do grau de seus investimentos breantes (Quadro 9).

Quadro 9 — Graus dos investimentos breantes em “Trilhos urbanos”

Distanciamento Aproximacao

volta ali bem dentro aqui
aquela curva aberta bem dentro aqui
aquela coisa certa bem dentro aqui
tempo esconde nunca me esqueci
vao passando 0s anos ndo te perdi

vao passando 0s anos estrela sempre a luzir

X X X X X X X

Fonte: Saraiva (2016, p. 96).

E continua o autor a considerar que Santo Amaro surge com uma tensividade
afetiva alternada pela mediacdo da extensidade temporal (“Longe, muito longe” e “Véo
passando 0s anos™) e espacial (“Longe, muito longe”, “Cais de Aradjo Pinho”, “Rua da
Matriz” etc.). S8o convocadas lembrancas exclusivamente euféricas (“Tudo é bom de ver”)
para compor um lugar afetivo troppo dolce, idealizado, um locus amoenus; e o destinador se
declara ainda carente de certo saber (“Mas aquela curva aberta / Aquela coisa certa / Nao da
pra entender”).

Todavia, explica Saraiva (2016), essa relacdo com a instancia cidade €, no
presente da enunciacdo enunciada, uma relacdo tdo serena, tdo sem perturbacdes ameacadoras
da existéncia modal do sujeito, que ele proprio, embora ndo entenda a perfei¢cdo de que se
reveste Santo Amaro (“coisa certa”), se pergunta, em uma clara atitude critica, quanto daquela
intensidade afetiva (“maravilha”) ndo decorre de uma perspectivacdo idealizante do objeto,
anterior ao processo de sua atenuacdo promovido pela interferéncia do cognitivo. Filtrado e
protegido pela memdria de um sujeito que ja ndo é o mesmo das vivéncias do passado (“Sera
que esses olhos sdo meus?”), a instancia da enunciacdo espacial &, em “Trilhos urbanos”,
produto de uma projecédo real e ficcional ao mesmo tempo (“Meu trabalho é te traduzir” e
“cinema transcendental). O sujeito-enunciador, entdo, se declara competente no trabalho de
traduzir a cidade via lembranca seletiva (“Como eu sei lembrar de vocé”).

Ainda segundo o referido semioticista, a euforica relacdo afetiva daquele sujeito
com Santo Amaro é atravessada pela dimensdo cognitiva e, por isso, ndo atinge apices de
intensidade em momento algum, insinuando um acontecimento, mesmo que atenuado. Ent&o,

“[...] em Trilhos urbanos, a presenca da cidade no campo discursivo do sujeito revela-se
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quase completamente ‘domesticada’, ‘resolvida’, e este passa a vivé-la como exercicio
afetivo” (SARAIVA, 2016, p. 98, grifo do autor).

Tatit (2012) declara que a diccdo™ de Caetano Veloso manifesta a disforia da
cristalizacdo e a euforia da singularidade. E como se o cancionista baiano compreendesse
todas as dicgdes da cancdo popular brasileira — suas producdes estariam miscigenadas e
fortalecidas por varias delas —, e que tivesse construido uma dic¢do Unica, a sua prépria. Com
efeito, 0 gesto cancional do artista é amplo, e esta fora de padrdes nacionais, provincianos ou
internacionais. Enfim, o compositor-cancionista seria refratario a qualquer enquadramento
descritivo.

A amplitude de gestos artisticos de Caetano, por vezes, cruza o campo da
experimentacdo, atingindo um ethos de caracteristicas distintas fundamentais, como ¢é
o caso de “Trilhos urbanos”. A singularidade dessa cancéo toma o viés da iconizagdo’*, da
composicdo sensitiva do texto (na expressdo e no contetdo). A cancdo se transforma, ela
mesma, em experiéncia viva. A iconicidade, nessa peca, € COmo se se opusesse a narrativa.
Diz Tatit (2012, p. 266): “Caetano lapida o icone deixando que a paixdo apenas ronde as
metaforas, tornando-as essenciais”. Nesse texto, apesar do inegavel predominio da visualidade
(“Cais de Araujo Pinho”, “Estrela sempre a luzir”, “Rua da Matriz ao Conde”, “Aquela curva
aberta”, “Pena de pavdo de Krishna”, “Sera que esses olhos sdo meus?”), ha, também, icones
auditivos (“Gal cantando o Balancé”) e icones gustativos (“Cana doce Santo Amaro / Gosto
muito raro / Trago em mim por ti”).

A Gestalt (macroestrutura) de “Trilhos urbanos” é assim apresentada (Quadro 10):

® A diccio, na semidtica de Tatit, trata da maneira como o cancionista diz o que diz, sua maneira de cantar, de
musicar, mas, sobretudo, sua maneira de compor.

™ Greimas e Courtés (2008, p. 250-251), no verbete “iconicidade”, escrevem “[...] o termo iconizacdo para
designar, no interior do percurso gerativo dos textos, a Ultima etapa da figuratizagdo do discursivo em que
distinguimos duas fases: a figuratizacdo propriamente dita, que responde pela conversdo dos temas em figuras, e
a iconizagdo que, tomando as figuras ja constituidas, as dota de investimentos particularizantes, suscetiveis de
produzir a ilusdo referencial”. A concepg¢do de icone, como aqui empregada, ¢ muito abrangente, ¢ estd em
acorde com a seguinte concepc¢do de Tatit (2012, p. 267): “[...] as formas icOnicas sdo unidades de sentido
indecomponiveis que reclamam uma capturagdo em bloco pelos 6rgios sensoriais”.



Quadro 10 — Forma de “Trilhos urbanos”
Forma A - B (forma bindria)
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Parte A Parte B
Plano verbal
SecOes [1] e [2] |Secdo [3] |Secdo [4] Secoes [5] e [6] |Secdo [7] |Secdo [8]
Plano musical
Partesaea” Parte b: Parte a: |Coda: na coda, Partesaea’ Parte b: Parte a: |Coda:
aparteaé aparte b é |reiteracdo |a melodia é a parte b é |reiteracdo |reiteracdo
aberta, e aparte a assobiada, e a parte a
apartea’é modulada. 0 assobio tem modulada.
fechada. acompanhamento
instrumental;

esse é o trecho
vocabular da peca.

Fonte: Elaborado pela autora.

A Figura 33 demonstra como se manifestam tais planos musicais e nas secoes

verbais no mapa dos contornos letra/melodia da can¢éo:

Figura 33 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Trilhos urbanos”
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Fonte: Elaborada pela autora.

Pelos principios universais da entoagdo, o movimento intervalar descendente

estd ligado a nogdo de finalizacdo ou de terminatividade. Porém, isso ndo se confirma na

obra (Figura 33), j& que a descendéncia dos ultimos tonemas tem a atitude entoativa de

suspensdo, de continuidade. As grandezas tonematicas descendentes FA — D&# formam um

tritono que, apesar de promoverem uma inflexdo descendente, aumentam o quantum de
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tensividade. Em outros termos, o intervalo de tritono desempenha, ai, a funcdo de uma
grandeza suspensiva/continuativa, mesmo sendo ele descendente.

Caetano Veloso, na melodia de “Trilhos urbanos”, adota os modos escalares lidio
(F&) e jénico (D6). No sistema de composicdo melddica bimodal da cancéo em estudo, ha uma
espécie de acoplagem de duas modalidades distintas: nos episodios Parte A e Parte B
predomina o tritono — sintagma intervalar caracteristico do modo lidio —, e somente na(s)
coda(s) o jénico prevalece. Basicamente, um dos elementos que respondem pela identidade
tensiva desse texto é o contorno melodico em que o tritono € uma entidade que assume papel
de destaque frente ao plano entoativo. Nessa cancdo, 0s tonemas que compdem os tritonos
recaem sobre a regido mais sensivel da curva entoativa, que é sua terminacdo suspensiva/
continuativa. Na Parte A dessa peca, pela dimensdo sintagmatica frasal, o trabalho entoativo
faz com que os tritonos, por quatro vezes, “caiam” (incidam) justamente no momento em que
0 enunciado promove operacOes de debreagem actancial enunciativa. Isso pode ser
confirmado nos seguintes trechos da cancéo (Quadro 10).

Nesse caso, 0 componente musical dissonante — o tritono — promove um certo
grau de passionalizacdo; essa informacdo musical matiza os versos proferidos na cancéo.
O efeito de sentido dos versos ndo teria 0 mesmo acento, caso o projeto melddico da cancéao
ndo tivesse sido estruturado no modo lidio. Por tudo isso, os tritonos sdo essenciais para o
quantum de passionalizacdo dos tonemas analisados; essa ocorréncia € importante no processo
tensivo-entoativo de todo esse texto cancional.

Pontualmente, na Parte A, os trazer para si das aplicacGes debreantes enunciativas
(“Mas bem dentro aqui”, “Nunca me esqueci”, “Trago em mim por ti”, “E eu ndo te perdi”)
provocam um certo desconforto, sugerem algum mal-estar; sendo que tais mocOes de
estranhamento ndo chegam a ser da ordem do sobrevir, do impactante, da somagéo, do
abrupto, do acontecimento tenso, mas € apenas uma dissonancia pianinha, um ligeiro
descompasso entre 0 presente do passado (a memdria) e o presente do presente

(o olhar) do sujeito-enunciador de “Trilhos urbanos”.



4.8 Analise da canc¢do “Acrilirico”
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“Cézane, Debussy, Joyce estdo repletos de tracos que Ingres, Berlioz e Flaubert
teriam declarado impertinentes — e assim por diante. Ninguém sabe dos limites das
‘possibilidades’ tedricas ou reais do que quer que seja.” (GENETTE, 1983, p. 87,

traducdo nossa).

“na cara

dos caeretas

cae cae

caetano

como leite bom.” (SARAIVA, 2017)

A obra “Acrilirico”, de Caetano Veloso e Rogério Duprat, faz parte do album

“Caetano Veloso”, lancado em 1969, pela Philips Records.

Introducéo instrumental

Olhar colirico

Lirios plasticos do campo e do contracampo
Telastico cinemascope teu sorriso tudo isso
Tudo ido e lido e lindo e vindo do vivido

Na minha adolescidade

Idade de pedra e paz

Teu sorriso quieto no meu canto
Ainda canto o ido o tido o dito

O dado o consumido

O consumado

Ato

Do amor morto motor da saudade

Diluido na grandicidade
Idade de pedra ainda
Canto quieto o que conheco
Quero o0 que ndo mereco

O comego

Quero canto de vinda

Divindade do duro totem futuro total

Tal qual quero canto

Por enquanto apenas mino o campo ver-te
Acre e lirico o sorvete

Acrilirico Santo Amargo da Putrificagédo

Segmento 1
Orquestra de cordas

Segmento 2
Sons concretos e eletrdnicos

Segmento 3
Duo polifénico de flauta e fagote
Récita polifonica vocal

Segmento 4
Sons concretos e eletrénicos
Orquestra de cordas

Segmento 5
Orquestra de cordas: tutti final
Motivos melddicos lidicos

“Acrilirico” € uma poesia recitada. No seu plano narrativo, cada grandeza esta

unida as outras por mais de um liame, por diferentes espécies de ligacdo, em trocas mutuas e
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modificacbes reciprocas. Uma ordem de realidade propria se impde e gera mdltiplas
operacdes de sentidos e valores que efetuamos no ato da escuta.

O projeto musical (instrumental) se integra a poesia de Caetano de tal maneira que
se torna parte integrante da obra. Sua identidade € dada pelo todo, aproximando a cancgéo
popular do conceito da cancéo erudita de vanguarda’.

Nessa peca, sdo utilizadas técnicas de composi¢do cancional que associam a
poesia concreta @ musica de vanguarda. O ndo-servilismo ao codigo aprioristico é o critério
basico de sua confec¢do. O didlogo das estruturas formais tradicionais com a mausica de
vanguarda, que proporciona o cruzamento de signos até entdo desconectados, faz de
“Acrilirico” uma sintese da criagdo e da estética tropicalista. “Acrilirico” ¢ um objeto
comprometido com a ruptura e a dessacralizagdo dos padrdes de construcdo (sistemas de
composicao, estruturas, formas, timbragens) das cancdes populares brasileiras. Este texto faz

parte de um projeto batizado de “Panis et circencis” ou “Tropicalia”, que

[...] decorreu de um insight de época, motivado por uma forte sintonia com os
fendmenos da movimentada década de 60 (as rebelides, o padrdo tecnolégico, a
explosdo das midias, a pujan¢a dos Beatles em Sgt. Pepper’s, 0 sonho hippie etc.)
quando, diante das transformacBes irreversiveis do novo mundo, os valores
definidos pela MPB “Oficial” s6 vinham revelar o atraso e o descompasso do Brasil
em relacdo ao que acontecia naquele periodo. A saida pelo Panis et Circencis tinha
um sentido de desestabilizar as linhas de atuacéo prefixadas pelos grupos musicais
engajados na politica ou na tradi¢do. Dai a explicita tomada de posi¢do estética,
dando origem as composi¢cdes que faziam da mistura de géneros, épocas e
instrumentos musicais uma nova sintese, propensa a conduzir temas incomuns e
completamente “desengajados”. (TATIT, 2012, p. 275).

A percepcdo do sujeito lirico dessa cancdo comple esbocos: os valores do
sensivel se atém ao estado de revelacdo abreviada, diminuta, incompleta, fragmentada e
imperfectiva. O baixo quantum tensivo do enunciado ndo é instaurado de uma s6 vez; neste,
a distensdo (possivel) deve exercer incessantemente seu controle sobre as sensagdes, sobre as
figuras e as situacGes evocadas. A gramatica tensiva, nesse caso, recorre a um conjunto
de procedimentos semanticos e formais em que € desligado o vibrar das sensacdes, e
que exprime um estado quase neutro, ou neutralizado, um estado de curta distenséo.
A densidade sémica ndo é elevada, mas atenuada; os sememas ndo se deixam afetar pela
marca da intensidade. Restam figuras de pouca intensidade, valéncias do sensivel, puras
qualidades do sensivel. Entretanto, essa pretensa neutralidade é estratégica: ela ¢ um lugar
ndo-determinado, nédo-especifico, lugar onde ha uma presenca contida (no plano da visada

"2 Essa associagdo entre poesia concreta e misica de vanguarda ja havia sido realizada por compositores que
formariam o grupo “Musica viva”. Faziam parte desse grupo o compositor e filosofo da musica Koellreutter,
Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de Campos, e o proprio Duprat (NEVES, 1981).
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expressdo) e genérica (no plano da apreensdo). Nesse lugar de baixa tensdo, em que nada esta
atualizado de antemdo, tudo é possivel: a dimensdo da neutralidade € a zona virtual por
exceléncia, e nela podem emergir novas formas semidticas.

Alguns novos significantes sdo criados (neologia da forma™): “acrilirico”,
“teléstico”, “cinemascope”, “adolescidade”, “grandicidade” e “putrificacdo”. Trata-se de
figuras locais e acidentais e sem capacidade de desdobramento textual. O sujeito enunciante
elude novas formas, grandezas ndo consumadas, ndo calcificadas pelo uso, objetos nunca
vistos, mas interpretaveis. Nos termos de Hjelmslev (1975), trata-se da instauracdo de novas
funcgdes signicas em que um dos funtivos, o plano da expressdo, € ja uma funcéo signica.

No nivel figurativo da leitura da letra dessa can¢do, temos a significacdo que se
forma e se atualiza na passagem de uma figura a outra, e ndo em cada uma delas interpretada
individualmente. Ha trechos do discurso que sdo simples concatenagdes signicas, e, assim,
o sentido que veicula é devido somente a encadeamentos mais ou menos ocasionais, que
ultrapassam a competéncia linguistica. Mas, entdo, percebemos que o texto constitui um todo
de significacdo coeso e coerente, um ato de linguagem com sentido, que comporta sua prépria
significacdo, estando seu carater mais ou menos figurativo ou abstrato, ligado a investimentos
semanticos cada vez mais precisos e a articulagdes semanticas cada vez mais finas.

Ao descobrirmos as estruturas imanentes nas formas desse texto cancional (tanto
nas formas do plano narrativo quanto nas do plano melddico, assim como nas formas que
resultaram na sincrese desses dois planos), dotamo-nos de meios para reconhecer que
convencgdes semiodticas pré-estabelecidas, construidas com regras implicitas e/ou explicitas,
ndo foram seguidas; tais convengdes que, em geral, moldam as expectativas do ouvinte, e
asseguram, para além de quaisquer sistemas (linguisticos ou musicais), a previsibilidade do
conteddo textual, as hipoteses e as inferéncias da escuta foram rompidas. As escolhas sémicas
usuais, comuns, a fraseologia ja pronta, as expressdes fixas, os esteredtipos e os blocos
pré-moldados sdo rejeitados em “Acrilirico”. Sua forma irregular ¢ inédita, nova. Percebemos,
na escrita, a singularidade do enunciado. Em outros termos, a peca rompe com as formas
institucionalizadas e com as regularidades das esquematizagdes semioticas.

Os autores de “Acrilirico” superam o que se chama de “monotonia” semiotica;
essa cancao escapa as coercfes semioticas quanto a estrutura formal, a dependéncia entre as

grandezas; a direcdo (os destinos possiveis da foria motivam a direcdo) e ao valor (pensado

3 “Tradicionalmente, a neologia divide-se em neologia do sentido e neologia da forma. Na primeira, um
significante existente se vé portador de um novo sentido pelo tropo (metafora, metominia, catacrese...).
Na neologia da forma, um novo significante ¢ criado” (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2008, p. 347).
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em relacdo ao afeto). O poder da linguagem cancional de “Acrilirico” ndo esta no pervir da
inteleccdo, nem na mitica de onde essa linguagem proviria: sua forca semidtica esta no fato
de ela conseguir ordenar palavras de modo a as fazer dizer mais do que jamais disseram, e
compor grandezas sonoras de maneira a as fazer soar como nunca soaram.

A percepcdo de “Santo Amargo da Putrificacdo” assimila a co-presenca das
coisas, integra e causa a consequéncia, lembra, arremete e retroage. “Santo Amaro da
Purificacdo™” é a isotopia regente mais profunda, que dominard o texto. A escolha de tal
isotopia é responsavel pela interpretacdo que o analista propora in fine, e é ela que ira lhe
fundar a coeréncia.

No Quadro 11, estd a forma de “Acrilirico” com a discretizagdo musical de cada

segmento:

Quadro 11 — Forma de “Acrilirico”
Forma livre

Segmento 1
Introducéo instrumental: orquestra de cordas

Segmento 2
Série de intervencdes de sons concretos e eletrénicos

Segmento 3

- Récita de tessitura polif6nica. Polifonia vocal: estratégia composicional de vozes defasadas (polifonia do tipo
canon™);

- Duo contrapontistico atonal entre flauta e fagote.

Segmento 4
Orquestra de cordas

Segmento 5

- Orquestra de cordas: tutti final,

- Nos compassos 14 a 17, flauta e violinos executam motivos melddicos em intervalos de tergas paralelas
(notas duplas) no modo lidio.

Fonte: Elaborado pela autora.

Nessa peca, o efeito de desiconizacdo impede a leitura referencial, e nos convida
a reconhecer uma outra significagdo, mais profunda. Cada patamar de sua narrativa constitui
em si mesmo um motivo™ que sustenta, pelo jogo de suas figuras, uma micronarrativa

psicolégica e cultural subjacente. A leitura é feita em um nivel de apreensdo mais abstrato

™ Canon, ou canone: “1. mus. tipo de composicao polifénica, em que uma melodia é contrapontada a si mesma.
2. mus. peca de canto coral em que as varias partes repetem a parte inicial, em tempos diferentes [...].”
(HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 388).

> «“O motivo surge como uma unidade de tipo figurativo, que possui, portanto, um sentido independente de sua
significacdo funcional em relagdo ao conjunto da narrativa em que se encontra. Se a estrutura da narrativa — com
Seus percursos narrativos — € considerada como uma invariante, 0s motivos se apresentam, entdo, como variaveis
e vice-versa: dai a possibilidade de estuda-los em si mesmos, considerando-os como um nivel estrutural
autbnomo e paralelo as articulagbes narrativas. Nessa perspectiva, podem-se assimilar os motivos as
configuragBes discursivas, tanto no que se refere a sua organizagdo interna prépria (no plano semantico e
também no sintatico), quanto no que concerne a sua integragcdo em uma unidade discursiva maior” (GREIMAS;
COURTES, 2008, p. 323).
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(temético), em direcdo ao reconhecimento das funcdes e das relagbes reciprocas entre 0s
motivos. Esses novos investimentos de significagdo formam redes de referencializacdo
internas ao texto, que o fixam como objeto, e que sdo capazes de fundar seu valor.

O que rege o afeto do sujeito-enunciador de “Acrilirico” € 0 querer continuar a ser
0 que era, ainda que ndo possa mais sé-lo; o sujeito continua a querer ter o que tinha, ainda
que ndo possa mais té-lo; ele “continua a ...”, “apesar de ..”. O enunciado evidencia o
excedente modal das paixdes do sujeito: ndo poder mais ser 0 que era, hdo poder mais ter o
que tinha (“Quero o que ndo mereco / O comego™). E expressa, ai, a presenca do estado
continuativo do querer ser aquele que foi, e do querer ter aquilo que tinha.

Nesta poesia recitada, Duprat, livre de uma estrutura melddica, harmonica e
contrapontistica, aprisionadora nos sentidos estéticos e funcionais, introduz uma séria de
intervencdes musicais.

O poeta Caetano Veloso canta a “adolescidade” do sujeito lirico (Segmento 2);
esse neologismo associa a adolescéncia do enunciador (“idade de pedra e paz”) a cidade de
Santo Amaro. Nesse segmento, 0s cancionistas introduzem intervenc@es instrumentais de sons
concretos e, mais leves, liricos, em uma tessitura polifénico-contrapontistica de didlogo entre
flauta e fagote. Ja a “grandicidade” (Segmento 4), a cidade grande, metropole “de pedra
ainda” — mas sem paz —, é dispersdo, desintegracdo, e evoca sons densos de buzinas, com
acordes dissonantes.

Duprat utiliza uma orquestra da camara: quinteto de cordas (violinos I e I, viola,
violoncelo e contrabaixo), flauta e fagote, além de uma série de sons concretos (sons de gelo
batendo dentro do copo, ruidos do transito, “pum”) e eletrbnicos (ondas dente de serra,
utilizacdo de reverb). Esses vetores sonoros funcionam como funtivos catalisados a partir da
oralizacdo da poesia do texto de Caetano Veloso.

De fato, a aceleracdo da pec¢a, que ativa 0s inicios e 0s encerramentos, ndo
da tempo as grandezas de passagem: as etapas se sucedem sem estagio, sem parada, sem
interrupcdo. Tudo isso resulta, em relacdo a aspectualizacdo temporal dessa pega, em um
andamento rapido, célere, precipitado. O estilo tensivo € o da subtaneidade (em oposi¢édo a
progressividade). Os autores-cancionistas ndo pervém, ndo chegam gradativamente as
grandezas sonoras, mas estas lhes provém.

No Segmento 2, desaparecem, como base da composicdo, 0s sistemas modais ou

tonais, passando a prevalecer, em sua estrutura, um outro sistema composicional: o sistema de



125

timbres’®. Tal sintagma sonoro se guia pelo afrouxamento das coercdes entre os funtivos
sonoros: grandezas timbristicas fortuitas e assimétricas tém relacbes elésticas do tipo
“constelagao” (ZILBERBERG, 2011, p. 97). O universo do discurso ndo € mais dirigido
pela implicacdo (interdependéncia ou determinacdo). As entidades ndo se pressupdem
mutuamente, e podem, ndo obstante, figurar juntas; tal concessao permite que os cancionistas
de “Acrilirico” fagam uma espécie de triagem, alterando misturas estabelecidas e justificadas;
e que elaborem, também, misturas, perturbando quaisquer triagens motivadas.

As estruturas formais tradicionais (temas, variagbes, retrogradacbes e
desenvolvimento tematicos, repeticbes etc.) dialogam com programagfes temporais ndo
formais, ndo lineares, ndo ciclicas.

O processo de estabilizacdo sintaxica da peca, em termos de depuracdo de uma
gramatica entoativa, € particular: em um limite perigosamente proximo da desestabilizacéo,
tudo ocorre e acontece como se os graus de flexibilidade dos sistemas e das técnicas de
composicdo estivessem sendo testados. O texto se encontra imerso no nonsense, no
incomensuravel, no irracional; elementos surgem como infinitamente arbitrarios.

Os cancionistas trabalham sobre um objeto cancional popular e de vanguarda,
através de uma rede precisa de nuances em multiplos niveis (entoativos, timbristicos,
ritmicos, harmonico-contrapontistico, vocais e instrumentais), e, sobretudo, nas alteracdes
nas dimensdes dos sistemas modais e tonais, n0Sso maior interesse agora.

Em linhas gerais, 0 plano musical do texto em questdo apresenta: harmonia tonal
modulante com tessitura homofdnica; tessitura polifénica vocal do tipo cénon; tessitura
contrapontistica nos duetos atonais de flauta e fagote; trechos melddicos no modo pentatdnico
(construidos sobre a escala de cinco tons inteiros) e grandezas modais lidicas. Nos compassos
14 a 17 (Figura 34), é executada uma melodia com intervalos de tercas paralelas, no modo de
F4, modo lidio”’, cuja finalis é o tonema F4. A cancdo é modal (modo lidio), tonal, atonal,
polifonica e homofonica, informagdo e redundancia, acustica/concreta e eletrénica, em uma
nova forma de expressdo cancional.

Conforme discretizados no subtopico 2.2, “Dos modos escalares”, o sintagma
escalar lidico tem como intervalo mais saliente o tritono, no seu primeiro tetracorde: F4& — Si
(4% Aumentada).

’® Barthes (1990, p. 273), no texto “O 6bvio e o obtuso: ensaios criticos III”, capitulo “O corpo da musica”,
discorre sobre a “timbragem”: “A ‘timbralidade’ (a rede das cores do timbre) permite ao corpo toda a riqueza de
suas pulsagdes (tilintar, deslizar, vibrar, brilhar, dispersar etc.)”.

" 'E de salientar que o modo lidio ¢, segundo Paz (2002) e Siqueira (1981), um dois modos “reais” presentes na
cangdo nordestina (o outro modo é o mixolidio, ou modo de Sol).
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é quando o

No Segmento 5, em uma justa adequacdo vertical (letra/musica)

representamen “Santo Amargo da Putrificagdo” ¢ evocado que emerge, no plano melodico,

o intervalo de trés tons (Figura 34).

Figura 34 — Escrita pentagramatica do Segmento 5 da cangao “Acrilirico”
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“Santo Amargo da Putrificacdo”, com entoagdo tritdnica, é, além de amara,
putrefeita; ela é pura sensacdo de irrealidade, é sonho. Contando com astlcia enunciativa, ao
“tritonizarem” esse segmento do texto, os cancionistas aumentam a amariddo da cidade
“acrilirica”. O efeito de sentido do tritono, entdo, é tornar ainda mais amarga e impura a

cidade de Santo Amaro da Purificagéo; esta, agora, sem purificagéo.

4.9 Analise da cancdo “Béradéro”

“A coisa mais avancada que eu li até hoje como poesia, ndo foram 0S irmaos
Campos, ndo foi James Joyce, ndo foi Maiakovski, ndo foi Camus. Foi Zé Limeira!
Nao ¢ a toa que ele ¢ chamado ‘O poeta do absurdo’. Um cara totalmente surrealista
e, a0 mesmo tempo, com base no real da caatinga, do sertio.” (CESAR, 2013,
p. 33).

“Quando cheguei a Sdo Paulo, um rapaz que estudava na PUC, semiética e tal,
escutou uma fita de demonstragdo minha que tinha ‘Béradéro’ e outras coisas. Ele
falou, ‘De quem é essa letra?’. ‘Minha.” ‘Mas, ndo sei, tem uma coisa joyceana
aqui.” Po, bicho, sei quem é, sei que existe, mas nunca li James Joyce’, naquela
época eu nunca tinha lido. Somente depois o procurei. ‘Ndo, mas é porque aqui
tem. .. desconstrugdo.”” (CESAR, 2013, p. 33).

“De onde venho ha siléncio, pra preencher esse tipo de abismo os homens abdiam e
as mulheres cantam benditos.” (CESAR, 2010).

“O que sdo os aboiares sendo uma assimilagdo das zambas e dos hudas cantados
pelos tropeiros &rabes?” (MELLO, 1908, p. 97).

A peca literomusical “Béradéro”’®

¢ a primeira faixa do album “Aos vivos”
(1995), do cancionista, compositor, cantor, poeta e jornalista Chico César. Essa obra pertence
ao género cangdo-aboio’®. Considerando-se que nenhuma teoria se sustenta sem uma praxis e
que o universo da significacdo seja mais uma pratica do que um amontoado estavel e
cristalizado de teorias, fazemos agora uma escansao semidtica de uma cancdo modal que

adota 0 modo mixolidio.

® Béradéro: corruptela de “beiradeiro” (etimologicamente: beira+eiro). “1. roceiro. 2. homem interiorano,
rastico, que habita nas mediacdes dos nicleos de moradias sertanejos. 3. habitante de beira de estrada de ferro;
pequeno comerciante das margens das estradas de ferro. 4. habitantes das margens dos rios, esp. do Rio Séo
Francisco [...].” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 273).

¥ Aboio: “[...] um canto dolente ¢ monétono, geralmente sem palavras, com que os vaqueiros guiam as boiadas
ou chamam as reses [...]. 1. conduzir o gado entoando canto plangente ou soltando brados fortes e compassados.
2. cantar monotonamente para acalmar alguém.” (HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 12).



Os olhos tristes da fita
Rodando no gravador
Uma moga cosendo roupa
Com a linha do Equador
E a voz da Santa dizendo
O que é que eu t6 fazendo

Ca em cima desse andor

A tinta pinta o asfalto

Enfeita a alma motorista

E a cor na cor da cidade
Batom no labio nortista

O olhar vé tons tao sudestes

E o beijo que vos me nordestes

Arranha céu da boca paulista

Cadeiras elétricas da baiana
Sentenca que o turista cheire

E 0s sem amor, 0s sem teto

Os sem paixdo sem alqueire

No peito dos sem peito uma seta
E a cigana analfabeta

Lendo a mao de Paulo Freire

A contenteza do triste
Tristezura do contente

Vozes de faca cortando

Como o riso da serpente

Sao sons de sins, ndo contudo
Pé quebrado verso mudo

Grito no hospital da gente

6i€ié, ieiéié
6ie1é, ieiéié

Catolé do Rocha
Praca de guerra
Catolé do Rocha
Onde o homem bode berra

Bari bari bari

Tem uma bala no meu corpo
Bari bari bari

E ndo é bala de coco

Sao sons, sao sons de sins
Sao sons, sao sons de sins
S&o sons, sdo sons de sins
Nao contudo

Pé quebrado, verso mudo
Grito no hospital da gente
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Em suas producBes ha diversificacdo, multiplicidade de estilos, géneros e
formas. O artista ndo se deixa rotular com quaisquer epitetos-significantes, como pop, cult,
trovador-caatingueiro, erudito, forrozeiro, experimental, baladeiro. Ele é tudo isso, e ndo so.

A melopoética de Chico César parece estar parcial e permanentemente envolvida
por uma outra logica, indiferente aos preceitos dos discursos verbais e musicais formais.
Some-se a isso sua relagdo ludica com a palavra e com o0 som, o gosto pelo malabarismo
linguistico-musical. O poeta quer a metafora, o excelente linguistico. Ele desafia com ousadia
o discurso letrado, e, a0 mesmo tempo, consegue romper com a sisudez desse discurso.

Os significantes sonoros e verbais, nessa composi¢do, causam alumbramento,
inebriamento; séo significantes especialmente afetantes. Por isso mesmo, o texto cancional
“Béradéro”, um cas remarquable do uso do modo mixolidio se presta perfeitamente a uma
anélise de cunho tensivo.

Em seus poemas e letras de musica, Chico César faz jogos semanticos com
vocabulos: estes sdo transpostos, deslocados, condensados, desdobrados, redefinidos, sofrem,
por fim, um sofisticado processo de transformacéo.

A linguagem em funcdo estética, que caracteriza a letra de “Béradéro™®,
apresenta 0s seguintes tracos: relevancia do plano da expressdo, criacdo de conotacdes,
desautomatizacdo, plurissignificacdo. O modo de dizer é tdo (ou mais) importante quanto o
que se diz.

No que tange ao plano do contetdo, o poeta lanca mdo de uma estratégia de
construcdo de sentido: a pluriisotopia. O letrista singra uma rota através de varias isotopias
dispares. Para exemplificar: “Os olhos tristes da fita / Rodando no gravador / Uma moga
cosendo roupa / Com a linha do Equador”. Outro exemplo: “A tinta pinta o asfalto / Enfeita a

alma motorista / E a cor na cor da cidade / Batom no labio nortista”.

80 «Bgradéro”, na parte principal, ou Parte A, apresenta quatro estrofes, cada estrofe de sete versos (septilhas), e
cada verso com sete silabas métricas (redondilhas maiores). Segue a parte B, composta por um refrdo. Séo duas
estrofes que tém cinco silabas métricas (redondilhas menores). Eis, em suma, o0 esquema: a—b-c-b-d-d -
b. O fildlogo Celso Cunha (1985), em uma pequena recensdo historica, situa os versos pentassilabicos e
heptassilabicos ja na época trovadoresca. O verso de sete silabas foi sempre o verso popular, por exceléncia, das
literaturas de lingua portuguesa e espanhola. Verso basico da poesia popular, desde os trovadores medievais aos
modernos cancioneiros do Nordeste brasileiro, o heptassilabo nunca foi desprezado pelos poetas considerados
eruditos. Mesclando caracteristicas das estéticas medievais-renascentistas (na literatura, musica, moda, nos ritos
religiosos etc.) com as estéticas do Nordeste do Brasil, o teatr6logo paraibano Ariano Suassuna decidiu propor,
com originalidade, que toda a arte que se deixa envolver pelo imagindrio sertanejo seria uma arte “armorial”.
Esclarece Costa (2007), que com o propésito de explorar a embricacédo entre a cultura popular e a cultura erudita,
o “Movimento Armorial” se posiciona no sentido de ir buscar a primeira na cena nordestina tipica
(estereotipada), e a segunda naquela situada na cena medievo-renascentista europeia. Num exercicio de
contextualizagdo, somos levados a considerar que a cangdo-aboio “Béradéro” seja plasmada pela estética do
“Movimento Armorial”.
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O sintagma elementar da sintaxe narrativa é complexo, ou seja, constituido por
varios programas ndo-hierarquizados. Nesse caso, ndo se diferenciam programas narrativos
principais (ou de base) dos programas secundarios (ou de uso). Por outras palavras, o texto
ndo organiza os acontecimentos e os actantes de forma que garanta o arco dramatico, isto &,
de sorte que as varias partes da narrativa (inicio, meio, fim) sejam formalmente reconheciveis.
N&o ha suspense, golpes de cena, final feliz ou infeliz. Dessa maneira, a peca desconstrdi a
sequéncia narrativa canonica greimasiana que define o sentido do andamento da acdo:
virtualizacdo, atualizacao e realizagéo.

A peca em anélise concorre para a construcdo daquilo que a semidtica chama de
desiconizacdo: nela o poeta ndo assenta sobre a denegacdo de um universo figurativo
referencial, mas, com engenho e apuro, promove uma desrealizacéo desse universo. Catolé do
Rocha (sertdo da Paraiba), cidade natal do autor e o Leitmotiv da obra, € uma tela figurativa.
Catolé € uma “tela do parecer” (GREIMAS, 2002) percebida e descrita pelo destinador por
meio de um ethos contemplativo. Esta tela repleta de dados sensiveis é inconsistente do ponto
de vista referencial por conta da articulacdo de incompatibilidades figurativas (sdo os “olhos”
da fita que rodam no gravador, € a moca que cose roupa com a linha do Equador). Tais
incongruéncias ndo se deixam resolver na dimensdo tematica, pois ndo ha sema isotopante.
Por isso, estes arranjos sintagmaticos inusitados findam por conferir ao texto uma espécie de
nonsense figurativo, a mesma falta de sentido ja verificada no nivel narrativo.

O estatuto do destinador da cancdo é transcendente, em oposi¢do ao estatuto
imanente do sujeito narrativo. O destinador transcendente ndo interpreta, ndo controla, ndo se
investe do poder de persuasdo, ndo manipula nem julga, parece até estar apartado das
modalidades do querer e do poder. Tanto € assim que somente na secao [2.3], “E o beijo que
vés me nordestes arranha céu da boca paulista”, o pronome reflexivo “me”, em tom passivo,
promove uma debreagem enunciativa, enquanto todo o restante do texto opera com a
debreagem enunciva.

Do ponto de vista temporal (déixis temporal), acontecimentos euforicos
(portadores de valores emissivos) evoluem em concomitancia com valores remissivos.
Uns com 0s outros se misturam, se combinam. Todavia, pelo percurso gerativo do sentido,
0 sujeito enuncia, com prevaléncia, estado de disjuncdo em relacdo ao seu objeto-valor:
S U O sertio: catolé do Rocha)- O beijo até arranha o céu da boca. Falta amor, paixdo, teto e

alqueire. Ha “tristezura” no contente. Catolé do Rocha é uma praca de guerra. Os sons sdo de
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“sins”, mas o corpo esta baleado, o pé quebrado, o verso é mudo® e soam gritos no “hospital
da gente”.

A peca tem grande potencial imagéetico. Como nas narrativas pré-modernas
medievais, representacfes de animais que se comportam como humanos (“riso da serpente”),

e seres hibridos, metade homem metade animal (a imagem do “homem-bode”®?

) € gerada pelo
encontro de duas isotopias figurativas que se distinguem. Em geral, o espago em que habitam
tais seres hibridos ¢ diferente do territério do homem comum civilizado. E como se eles s6
pudessem existir em outro reino: um pantano, uma gruta, um lago, o inferno, ou a regido
agreste, rude, quase aneciimena, do Nordeste brasileiro.

A narrativa cesariana, em “Béradéro”, evoca figuras do imaginario do sertdo
nordestino antigo (“santa”, “andor”, etc.) e também do sertdo contemporaneo (“gravador”,
“asfalto”, etc.). O texto discorre sobre 0 mundo dos afazeres usuais, rotineiros. S&o pequenas
acOes do cotidiano, atividades prosaicas que traduzem a estereotipada “sensaboria” da vida no
sertdo “catolaico” — termo cunhado pelo poeta-letrista na cangdo “A prosa impurpura do
Caicd” (1995), que nos remete a significantes como Catolé (do Rocha), catélico e laico.
Porém, qualquer acontecimento, por mais trivial que seja, constitui um bom motivo para o
fusionamento do real com o fantéstico, do sonho com a realidade, do sacro com o profano.
Interessa a narrativa o dominio do surreal, do irreal, do onirico. O poeta vai e vem entre 0s
mundos natural e sobrenatural. Ele termina por negar a materialidade da nocéo de espaco
(déixis espacial). Na letra da cancédo inexiste o tempo linear. A déixis actancial se apresenta
misturada. O efeito de sentido é o mundo contado pelo avesso.

De fato, os trés procedimentos constitutivos da sintaxe discursiva (actorializacao,
espacializacdo e temporalizacdo) sdo arranjados no texto “Béradéro” de maneira fora do
comum: nele se misturam acontecimentos ordinarios e extraordinarios. O destinador,
entregando-se a essa espécie de apreensao estética especial, participa, simultaneamente, de
dois percursos narrativos, 0 mundo epifanico e outro, o cotidiano. O tratamento isotopico de
toda a narrativa é farto de coordenadas visuais que oscilam entre figuras que ndo podem ser
(ou acontecimentos que ndo podem ocorrer) até as imagens mais comezinhas. Ndo ha,
portanto, oposi¢des paradigmaticas (ou...ou) entre os acontecimentos desses dois dominios.

O autor epifaniza acontecimentos mundanos com figuras de linguagem; o texto € repleto de

8 Por extensdo e deslocamento, o verso é também quebrado. Verso de pé quebrado “[...] é aquele em que a
métrica e/ou o ritmo ndo sdo perfeitos, faltando ou sobrando silabas, ou com a silaba tonica fora do lugar [...]”
(HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 1938).

8 Bode: “1. 0o macho da cabra; 2. cabrio; 3. individuo feio, repugnante; 4. homem libidinoso, lascivo [...]”
(HOUAISS; VILLAR, 2009, p. 304).
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metaforas e metonimias ousadas, impactantes, criativas e nada convencionais. Com isso,
acontecimentos diarios ganham a mesma cifra tensiva de acontecimentos que ndo se
coadunam com a realidade e vice-versa. Num processo de equalizagdo, 0s acontecimentos
recebem 0 mesmo quantum tensivo, o que da existéncia a uma espécie de ténus tensivo basico
que perfaz toda a extensdo da narrativa; todos os acontecimentos parecem ter a mesma
densidade tensiva, mesma densidade simbolica no universo seméantico criado pelo poeta.
Podemos pensar que as figuras da narrativa se enquadram no que Tatit (2010,

p. 113) propde chamar de préaticas desvairadas,

[...] aquelas que conservam a autonomia das figuras parciais, at¢ mesmo
valorizando-as para que jamais se esvaziem de seus sentidos localizados nem se
alinhem na constituicdo de um projeto geral [...]. Cada imagem traz sua prdpria
carga semantica e ndo se dirige nem se integra a um sentido mais amplo, o que
elimina também a possibilidade de servir de &ncora poética as articulages externas
do conteddo.

Nas préaticas desvairadas da letra de “Béradéro”, o que estd em jogo €é: embora
seja impossivel que isso aconteca, desta vez esta acontecendo. O impossivel se hipertrofia,
ndo cessa de aumentar seu coeficiente tonico, é que o texto ndo tem mesmo qualquer
compromisso inarredavel com o aspecto da modalidade veridictoria.

Ainda para Tatit (2010), o pensamento concessivo, ou estilo concessivo, esta na
base da adesdo do destinador a crer no inacreditavel. O destinador, nessa pega, cré naquilo
gue o encanta, mesmo que inacreditavel, ja que promove a conciliacdo do mundo englobado
(absurdo, inverossimil) com o mundo englobante (ordinario, habitual, comum).

Em “Béradéro”, ndao ha indicios de logicidade nas estruturas elementares da
significacao®®, pois que o autor ndo recua dos contrarios e das contradicdes. Além disso,
os elementos, ndo sdo, necessariamente, complementares. Nesse sentido, as operacbes da
significacdo ndo sdo, aqui, encaradas como lugar de “enformacdo” (ou mise en forme) dos
conteddos: os conteudos da semantica (stricto sensu), se projetados sobre o quadrado
semidtico, ndo sdo articulaveis em posicdes previsiveis, nem constituiveis em categorias.
O poeta, dessa maneira, amplia as possibilidades que a “enformacdo” semantico-linguistica
instrumentalizada ndo pode antecipar, ou seja, ele abre amplamente o portdo as artes do

significado.

8 No corpus teérico da semantica, que “[...] o conceito de estrutura elementar s6 pode tornar-se operatorio se
submetido a uma interpretacdo e a uma formulag&o logicas. E a tipologia das relacdes elementares (contradico,
contrariedade, complementaridade) que abre caminho para novas geragdoes de termos interdefmidos”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 85).
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O autor investe na abertura de vérias redes relacionais. As redes sdo multiplas e se
enleiam sem que nenhuma tenha prevaléncia sobre as outras. As figuras estdo sempre prontas
para absorverem novos significados e sentidos e se apresentam como intrigantes, embaragosas
e sedutoras pelo que elas proprias sao e pelas cadeias em que podem ser inseridas.

O cancionista monta um processo de significacdo que ndo tem em mira qualquer
ponto de objetivacdo final em forma reificada, funcionando, ao invés disso, de maneira livre e
desabrida, através de muitas veredas. E continua incompleto e aberto... O significado so existe
no instante mesmo da semiotizacdo do texto e morre completamente com ela.

As ligacOes entre as isotopias sugerem estar a servico de uma simultaneidade
entre as diferentes linhas tematico-figurativas. Trabalhamos com a hip6tese de que o autor,
compondo um estado de coisa correlato a um estado de alma, cria uma espessura semantica
em que todos os planos isotopicos, em conjunto, orquestrados, encadeiam o efeito de sentido
final da letra da cangdo: tocar a carne viva do sertdo profundo contemporaneo.

A base morfolégica de “Béradéro” é a repeticdo com variacdes; tais repeticoes
das frases melddicas ocorrem com sutis modificacBGes intervalares. Para confirmar essas

afirmativas, apresentamos 0 mapeamento da letra/melodia (Figura 35) dessa cangéo:

Figura 35 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Béradéro”

Sol

Fa

Mi

Ré 0 - Ihos fi\ 4 dan va \

D6 tes \ / do gra

Si Os tris da Ma Ro’ no \ dor

La

Sol

Fa

Mi

Sol

Fa

Mi

Ré

D6

Si co dor

L& sen rouy qua

Sol Uma mo -ca do \ Com a li-nha do E

Fa \




134

Sol
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Fonte: Elaborada pela autora.

A Parte A € ligada a Parte B (parte contrastante ou refrdo) por uma ponte
constituida pelo aboio propriamente dito: “ié, i€, ié...”, que Sd0 recursos vocais
onomatopaicos. E, para dar sentido de coeréncia e equilibrio a forma da peca, no final
acontece a repeticdo de trecho da Parte A (reiteraces frasais, tanto do plano melddico quanto

do plano verbal), o que pode ser conferido no Quadro 12.

Quadro 12 — Forma de “Béradéro”
FormaA-B-A’

Parte A Parte B Parte A’
(parte contrastante) (repeticdo de trecho da Parte A)
Plano verbal
Segbes [1], [2], [3] e [4] o Secbes [5] e [6] Reiteragéo da segdo [4.3]
Plano musical
Partesa’,a’,a’’ ea pont’e Partesbec Repeticio de trecho da parte a*””

Fonte: Elaborado pela autora.

Pela acepcdo da Gestalt, percebemos, entdo, que ha uma solidez estrutural, um

adensamento que garante o efeito de sentido de coesdo do conjunto dessa cancéo.
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“Béradéro” é composta para ser executada monofonicamente®, & capela, “a palo
seco”®. Sua melodia é tecida finamente com sons ordenados, depurados pelo autor.

A cancdo investe tensivamente no préprio contorno melddico, ampliando seu
campo de tessitura, ampliando, também, as duracbes vocalicas (exemplo: “andor-(6)”) e
fazendo pequenas pausas entre as frases melddicas (tempo da cesura ou pausa). Assim, ha
tendéncia para amplos saltos intervalares e para a exploracéo da regido aguda, onde as cordas
vocais manifestam fisicamente a intensidade.

Na peca, o prolongamento das duracdes faz desacelerar o andamento, amplia o
espaco de articulacdo das alturas melddicas rumo a regido aguda da tessitura, atenua a
pulsacdo ritmica e dilui a marcacdo do tempo forte.

No desenho melddico, o polo de tensividade das ascendéncias e das suspensdes
indica a continuidade do discurso, em oposi¢cdo a terminatividade das descendéncias
tonematicas.

A Parte A da cancdo expressa grande investimento tensivo-emotivo. A valéncia
“andamento” anuncia a opcdo por movimentos lentos, desapressados (mas nem tanto), e
privilegia os alongamentos das vogais. E atuante ai, portanto, a figurativizacio passional.

Na Parte B, 0 andamento é mais avexado. Nela predomina o processo tematico e a
conjuncdo com o estado somatico, em contraponto com a Parte A da cancéo.

Enguanto a cancdo tonal avanca, a can¢do modal faz girar. Para a semiotica,
perceber esta caracteristica determinante da esséncia do modalismo e do tonalismo é a pedra
de toque que introduz um outro sentido tensivo das musicas e das cancdes®. “Béradéro”,
assim como outras canc¢des que adotam o sistema escalar modal (mixolidio), soa reiterativa,

repetitiva, circulando em torno da nota finalis. Esta permanece constante enquanto a melodia

8 De forma esquematica, existem, basicamente, trés maneiras de se “tecer” uma musica: tessitura monofonica:
constituida por uma Unica linha melodia, destituida de qualquer espécie de harmonia; tessitura polifonica:
duas ou mais linhas melddicas entretecidas ao mesmo tempo (as vezes, também chamada de tessitura
contrapontistica); e tessitura homofonica: uma Unica melodia € ouvida contra um acompanhamento de acordes.
Diferentemente, porém. Tatit (1997) emprega o termo “tessitura” para indicar a amplitude que os intervalos
melédicos alcangcam na notacao do diagrama letra/melodia.

8 «Se diz a paio seco / 0 cante sem guitarra; o cante sem o cante; o cante sem mais nada; // Se diz a paio seco /
a esse cante despido: / ao cante que se canta / sob o siléncio a pino. // O cante a paio seco / € 0 cante mais so:
/ é cantar num deserto / devassado de sol; / € 0 mesmo que cantar / num deserto sem sombra / em que s6 a voz
dispde / do que ela mesma ponha. / [...] O cante a pulo seco / ndo é um cante a esmo; / exige ser cantado / com
todo o ser aberto; // € um cante que exige / 0 ser-se ao meio-dia / que é quando a sombra foge / e ndo medra a
magia” (MELO NETO, 1994, p. 247-248).

8 Wisnik (1989), no ensaio “O som e o sentido: uma outra histéria das musicas”, discorre, com originalidade e
pertinéncia, sobre tal tragco diferenciador da musica modal em relagdo a tonal (tudo a sugerir que Wisnik,
instigado pelo titulo e pelo contetdo do livro Seis licoes sobre o som e o sentido do linguista russo Roman
Jakobson (1977), intitulou o seu aludido ensaio).
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gira. A cangdo-aboio em anélise, por ter movimento no sentido giratorio, ndo tem climax,

apice. Assim seria a representagdo grafica de seu sentido melédico (Figura 36):

Figura 36 — Sentido circular da entoagdo meldodica de “Béradéro”

Fonte: Elaborada pela autora.

Em “Béradéro”, a sensacao do tempo alentecido € dada pela afinacéo espiritual e
corporal. Os acentos organizam o tempo, mas ndo o articulam. O metro é ordem, mas nao
medida; € que o tempo desta cancdo ndo € um conceito de quantidade, mas um fator de
qualidade, relativo a disposi¢do subjetiva do sujeito e isento de mediacdo racional por
rel6gio ou metrénomo (tempo cronolégico). N&o ha métrica® definida, portanto néo existe
regularidade na pulsacdo. N&o seria possivel determinarmos o compasso®® da obra: ele é
binario (2/4), ternario (3/4), quaternario (4/4)?

Isso significa a impossibilidade de se anotar com precisdo, em partitura
(enunciado), muitas indicacdes de entoacdo. Exemplo bem claro de que a competéncia do
cancionista-intérprete € uma competéncia irredutivel a simples execucao (enunciacao) do que
esta registrado por escrito pelo compositor.

O efeito de sentido da melodia mixolidia desse cantico profano, composta em
torno de uma finalis fixa, constante, € uma espécie de “estaticidade movente” (WISNIK,
1989, p, 105). No plano verbal, é promovido 0 mesmo efeito de circularidade, de “estaticidade
em movimento” constatado em sua melodia. “Béradéro” é um presente perpétuo; todo ele é
perpassado por verbos no gerundio, tudo nele esta sendo feito e acontecendo presentemente.
Afinal, este cante € a boca cantando antes que seja interrompido, cortado, interditado,

plastificado por regras das estruturas elementares da significacao.

8 Meétrica: “E a teoria do compasso e do ritmo. Ela trata da estrutura¢@o do ritmo e da melodia” (MED, 1996,
p. 128).

% Compasso, formula de: “sinal ou sinais colocados no inicio de uma composic&o, apés a armadura de clave, ou
no decorrer de uma composi¢do, para indicar a métrica do trecho musical que se segue. No uso moderno,
costuma se indicar dois ndmeros, um sobre o outro: o de baixo indica a unidade de medida em relagdo a
semibreve; o de cima indica o nimero dessas unidades em cada compasso” (SADIE, 1994, p. 209-210).
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O texto aponta para a inerente polifonia do significado. Chico César, teceldo das
palavras, traz para o espaco aberto o perene inacabamento dos significados e, assim, a
essencial inexauribilidade do reino do possivel. O texto figurativo dessa cantiga (trata-se de
um texto preponderantemente descritivo e ndo narrativo), ao sintagmatizar figuras,
articulando-as predicativamente, concorre para a desestabilizagcdo, o desarranjo do universo
figurativo do senso comum, e cria a atmosfera de surrealidade.

No liame verbo/melodia transitam forcas tensivas e formas que se ajustam.
Em uma dimenséo isotdpica (unido das isotopias verbais e melddicas), ndo ha amplitude nem
grandes planos que configurem o sentido geral da peca. Esse sentido, considerado em todo
seu eixo extensivo, € dado pela forma A-B-A (Quadro 12). Em “Béradéro”, ocorrem, isto
sim, pequenas consumacdes isotopicas que, intermitentemente, comecam e terminam, em
movimento circular, em um perpetuum mobile.

Concluindo, a letra desta cantata ndo-sacra contemporanea rompe com
pressupostos e expectativas das estruturas da significacdo que ddo a ela seu caréater
determinante, rigido. Mas, ao mesmo tempo, sem paradoxo, a obra é calcada em estruturas
bem definidas e tradicionais, tanto no ambito da versificacdo (cf. nota de rodapé 80) quanto
no sistema de composic¢ao musical (modo escalar mixolidio).

“Béradéro” é um canto caatingueiro que remete ao cantochdo medieval. E, por
ser assim, o “canto do chdo catolaico”, ou “cantochdo franciscano”, se deixa envolver
pelo cantochdo gregoriano catdlico. Ou o contrario. Nessa ode com modulacdes elegiacas,
0 cancionista Chico César, como porta-voz da seduc¢do do imaginario, colore com sons e

palavras a sua Catolé do Rocha.
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4.10 Analise da canc¢ao “Baioque”

“Ha em toda mudanca algo de infame e de agradavel ao mesmo tempo, algo da
infidelidade e da troca de casa.” (BAUDELAIRE, 2009, p. 44).

Chico Buarque de Holanda, ao compor e ao intitular a cancéo “Baioque”, aglutina
dois géneros musico-cancionais: o baido e o roque. Esse texto foi lancado em 1972 como
trilha sonora do filme “Quando o carnaval chegar”, de Caca Diegues. A presente analise foi
feita a partir da escuta da versdo/arranjo de Edson Cordeiro e Miguel Briamonte, no teatro
“Deutsche Oper Berlin”, Alemanha, em 29 de dezembro de 2009.

~

Quando eu canto, que se cuide quem néo for meu irmao
O meu canto, punhalada, ndo conhece o perddo Secéo [1]
Quando eu rio b
Quando eu rio, rio seco como é seco o0 sertao h
Meu sorriso é uma fenda escavada no chéo Secéo [2]
uando eu choro
Q - Parte A
Quando eu choro é uma enchente surpreendendo o verdo
E o inverno, de repente, inundando o sertao Secéo [3]
Quando eu amo b
Quando eu amo, eu devoro todo meu coracéo h Secio [4]
Eu odeio, eu adoro, numa mesma oragao, quando eu canto _ ¢ y,
Mamy, n&o quero seguir definhando sol a sol h Secio [5]\
Me leva daqui, eu quero partir requebrando rock’'n roll ~ _ ¢
Nem quero saber como se danca o baido h Parte B
Eu quero ligar, eu quero um lugar Secéo [6]
Ao sol de Ipanema, cinema e televisao J J
CODA

Logo no inicio do projeto narrativo de “Baioque”, um enunciado intimidatorio,
uma manipulacdo categoérica: “Quando eu canto, que se cuide quem ndo for meu irméo /
O meu canto, punhalada, ndo conhece o perdao”. Essa é a manifestacdo do zero absoluto do

quantum de alteridade. O imperdoéavel®

¢ sempre tbnico, impactante, implacavel, na
perspectiva morfologica, é acentual no plano da expressdo e assomante no plano do contetdo,

segundo a convencdo terminologica sugerida por Zilberberg (2011).

8 Colocado no espaco tensivo zilberbergiano (ZILBERBERG, 2011, p. 65), o motivo do perddo segue a partilha
das valéncias tonicas: perdoar o “perdoavel” € atono; e perdoar o “imperdoavel” ¢ tonico.
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A radical falta de concessdo dramatiza o enunciado desse texto, em uma viva
afronta ao enunciatario. N&o é dificil catalisar, a partir desse enunciado intimidador e lapidar,
uma estrutura implicativa (estrutura ndo-concessiva) exclamativa: “Quando eu canto, que se
cuide quem nao for meu irméo”.

O canto do sujeito-enunciador apunhala, e ndo é dado a perdoar. Pensemos
no motivo ético do perddo: nessa narrativa, a posicdo do enunciador de nao perdoar é
ndo-sublime (o sublime, aqui, como o perddo para o imperdoavel), e é, também, ndo-mediocre
(a mediocridade enquanto o perddo para o perdoavel).

“Baioque” é um texto de valéncias intransitivas e paroxisticas. O sujeito é cifrado
por referéncias autoctones; ele estd enredado nas valéncias sertanejas, sendo tais valéncias
regidas por leis draconianas. Pela aspectualidade tensiva, nada de brandura. O forema direcédo
diz que ndo ha minimizacdo (“cada vez menos”), nem extenuacdo (“acréscimo de mais um
menos”); ao contrario, no dispositivo global dessa cangdo, ocorre o recrudescimento diretivo
(“cada vez mais mais”) e a ampliacdo até a saturacdo da particdo. Pela dimensdo modal, o
sujeito ndo quer mais as formas de vida do sertdao®, vida de feicdes brutas.
A arquiforma da vida do agreste — forma de vida significante — é regida pelo excesso.
O discurso do sujeito tem a marca do exagero, é vinculado a hipérbole e evoca o superlativo.

Zilberberg (2011, p. 74) esquematiza 0 cruzamento semiético dos trés foremas —
direcdo, posicdo e elda — com as quatro categorias aspectuais elementares — andamento,
tonicidade, temporalidade e espacialidade.

Com relacgdo a tal cruzamento, em “Baiogue”, resta evidente a analise expressa no
Quadro 13:

Quadro 13 — Analise do cruzamento foremas/categorias aspectuais elementares em “Baioque”

Dimensoes Intensidade regente Extensidade regida
Subdimensdes Andamento Tonicidade Temporalidade Espacialidade
Foremas
Direcéo Aceleragdo Avultacdo Antecipacdo Escancaramento
Posi¢éo Adiantamento Excessividade Imortalidade Intimidade
Eld Vivacidade Golpe Eternidade Ubiquidade

Fonte: Adaptado de Zilberberg (2011, p. 74).

% Greimas (1993, p. 32), ao substituir a expressao “estilo de vida” por “forma de vida™, despsicologiza o léxico
estilo. “[...] a forma de vida ndo é jamais natural, mas uma constru¢do cultural individual e coletiva que se
encarrega do sentido da vida” (NASCIMENTO, 2013, p. 158). A semioética diferencia as formas de vida e os
estilos de superficie que, tais como os concebem a filosofia, a psicologia, a sociologia e a antropologia, estariam
mais préximos dos estereotipos.
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O espaco volitivo “direcdo™®! do sujeito é de abertura. O espaco forico “eld” é de
movimento de mudanca. O sujeito, aqui, busca a dilatagdo espacial, a ubiquidade (superlativo
da abertura, em oposicdo a localizacao); ele busca o “em todo lugar” (cosmopolitismo), em
oposicao ao “aqui mesmo” (regionalismo ou bairrismo).

No que se refere a valéncia da ubiquidade, que tomamos como um superlativo da
abertura, trata-se de uma configurag@o cujo desdobramento e extensdo sdo valorizados pelo
espirito do sujeito-enunciador, atento a mudanca, a novidade, a modernidade e a globalizacao.

Na subdimensdo da espacialidade extensiva, a tensdo diretiva do plano verbal
dessa canc¢do é: “aqui mesmo” (sertdo distépico) — “em todo lugar” (metropole utdpica).

O enunciador-querente ndo se poupa do “demais”, e quer se desenredar das
formas de vida em que prevalecem os arranjos das valéncias da aridez estabilizadas do sert&o.
Ainda do ponto de vista valencial, esse actante ndo tolera mais os valores arcaicos,
conservadores, ortoddxicos, opressores e limitadores do sertdo mitico.

Pelos principios de Zilberberg (2011), no texto “Baioque”, a dimensdo déitica de
espaco se divide, basicamente, em déixis fechada, oclusa do sertdo, e a déixis aberta da cidade
metropolitana fluminense. E nesse ponto de bascula que circulam, virtualmente, as valéncias
espaciais do sujeito: o modo semidtico potencializado da vida que se mostra novo
e extraordinario para o sujeito é a vida na urbis, na megaldpole; em oposi¢cdo, 0 modo
existencial da vida que é atualizado em relacdo ao sujeito é a vida no agreste, previsivel, dura
e ordinaria. O sujeito dessa narrativa busca uma outra gravidade tensivo-espacial em que
possa compor uma nova forma de vida.

Como espacialidade figural, ha tensdo entre os valores de absoluto, concentrados
e exclusivos (no caso, 0 objeto-sertdo), e os valores de universo, difusos e liberais
(objeto-metropole), sendo esses ultimos acessiveis a todos, por direito, enquanto o permitir
a ilusdo democratica.

Essa narrativa tem o poder méagico de virtualizar os esteredtipos que acompanham
as formas de vida do sertdo do Nordeste brasileiro. Para o sujeito, tais formas de vida estdo
desgastadas (“Mamy, ndo quero seguir definhando sol a sol / Me leva daqui, eu quero partir
requebrando rock’n roll / Nem quero saber como se danca o baido”).

No texto agora em andlise, temos a representacdo do sertdo como “forma de
vida fechada” (WOLFFLIN, 1989, p. 135) que, valendo-se de recursos tectonicos apresenta a

imagem de semiarido nordestino como uma realidade limitada em si mesma, que, em todos 0s

% Nossa analise ndo incide sobre o espago geografico, que é, certamente, tarefa das geografias, mas sobre o
espaco do sentido semiético.
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pontos, se volta para si mesma; realidade movida por uma forca centripeta. Ao contrério, a
“forma de vida aberta” da urbis extrapola a si mesma em todos os sentidos (forca centrifuga),
e parece ser regida pela valéncia da ndo-limitacao.

O sujeito de “Baioque” quer reconfigurar o campo de presenca espacial que lhe
era familiar® ao se projetar em um mundo novo, a imensa cidade carioca. Em outras palavras,
ele ndo quer mais sustentar a continuidade das valéncias de referéncias autoctones enredadas
pelo sertdo. O sujeito quer partir, quer se livrar do peso da vida estagnada do sertdo.
Trata-se de um enunciado que marca uma ruptura de concordancias valenciais. O sujeito se
torna um ponto perdido no insustentavel, no insuportavel, no intragavel.

O sujeito se quer autbnomo, autodeterminado; e quer, obstinadamente, um novo
mundo para si, reinventado, pessoal e assumido. O enunciador teatraliza as formas de vida
sertaneja; ele enuncia um espetaculo subjetivo que muito se assemelha aquele das sequéncias
passionais. O sertdo, contundente, incisivo e opressor, possui cifra tensiva de alta densidade.
Os valores do sertdo, com seus coeficientes sintaxicos, oferecem formas de vida pesadas,
fortemente arraigadas a crencas e costumes, portanto marcadas pela ortodoxia.

Para o enunciador, a superacdo da “parada” — déixis espacial oclusa, fechada —,
consubstanciada nas formas de vida sertaneja, é euférica. A vida urbana, em contraponto ao
arcaismo do sertdo, € a “parada da parada”.

O sujeito busca os efeitos da abertura e expansao da paisagem local do semiérido,
0 que €, para ele, um valor psicoldgico legitimo. O sertdo, antes familiar, se tornou agora, para
ele mesmo, um antissujeito. E a “Mamy” passou a representar uma potencial forca de
contencdo da almejada trajetéria de mudanca por parte do sujeito. Ele precisa da sancao
positiva da mée, por isso argumenta: “Mamy, ndo quero seguir definhando sol a sol / Me leva
daqui, eu quero partir requebrando rock’n roll”. Assim, 0 sujeito até expde argumentos,
tentando fazer com que a mée o ajude (modalidade do fazer-fazer) em sua missdao dinamica
de mudanga, que é prosseguir na busca de viver seus valores de formas de vida euforicos,
emissivos.

A forma de vida a que o sujeito aspira difere da que tem em varios niveis do
percurso de individuacao: niveis tensivos passional, estético, ético e axioldgico. O sujeito ndo
se identifica mais, modalmente, com os valores de universo do agreste nordestino: querer-ser
(ele ndo quer mais ser aquele que definha sol a sol) e saber-fazer (ele ndo quer nem saber

como se danca o baido). O sujeito esta plasmado pelas valéncias estéticas e éticas da cultura

% Entfremdung: “alheamento, afastamento” (PORTO EDITORA, 2009, p. 179), ou seja, aquilo que lhe era
familiar se tornou estranho.
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nordestina, porém, ndo referenda mais as formas de vida que regem o viver no agreste.
E, entdo, propOe para si mesmo uma reorientacdo modal: o0 querente encara a perspectiva de
instauracdo de abertura na sua forma de vida (mudanca para a cidade grande, o Rio de
Janeiro) na sequéncia sintagmatica do fechamento (enclausulamento em uma pequena cidade
sertaneja).

Quando entendemos que, para o sujeito, os valores metropolitanos se instauram
depois da negacdo fundadora dos valores sertanejos, do ponto de vista formal, podemos

dividir o tempo da narrativa em duas camadas contiguas (Figura 37):

Figura 37 — Diviséo da aspectualidade temporal da narrativa de “Baioque”

TEMPO
(Cesura relativa ao tempo demarcativo)

v v
VIDA DO SERTAQ VIDA URBANA
- “Até agora”, estanqueidade; - “A partir de agora”, movimento;
- momento de interrupgio; - momento de inaugura¢io;
- fechamento: despede-se do velho. - abertura: aderir ao novo.

Fonte: Adaptada de Zilberberg (2011).

Nessa narrativa, 0 sujeito gesta e descreve valores identitarios proprios, cifrando
e codificando a radical imanéncia de um outro espaco, de um Dasein; ele se inscreve,
doravante, na perspectiva de uma nova ideologia, de uma nova Weltsanschauung. O sujeito
nega o sistema de valores cuja valéncia € funcdo dos desejos da coletividade oclusa, fechada,
do sertdo. O enunciador se inclui em outras formas de vida esquematizaveis, novas
identidades modais, novas praticas dentro do contexto das relacbes humanas.

Para o embasamento estruturalista da analise de “Baioque”, estdo cifrados a forma

(Quadro 14) e 0o mapeamento letra/melodia (Figuras 38 e 39).

Quadro 14 — Forma de “Baioque”
Forma A - B (forma binéria)

Parte A Parte B

Plano verbal
Segdes [1] a [11] Segdes [12] a [16]

Plano musical
Partes a e b: repeticao (trés vezes) Partesc,d,eef

Introducao

instrumental
Final

coda — grito

Fonte: Elaborado pela autora.
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Figura 38 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Baioque” (Parte A)

Parte A
Secdo [1] — La m (modo edlico)

L4

Sol

Fa

Mi

for

Ré

meu

D6

quem  ndo ir

Si

L& Quan - do eu can-to que se

cui - de

Sol

Fa

Mi

Ré

D6

Si

L4

Secdo [1] — L& M (modo jénico, modelo de D6 M)

La

Sol#

Fa#

Mi

Ré

Do#

Si pu - nha - la - da

La O meu can - to

Quan-do_ eu

Sol#

Fa#

ri

Mi

Ré

Do#

Si

La

Sec¢do [4] — L& M (modo jonico, modelo de D6 M)

L4

Sol#

Fa#

Mi

meu (MiB)  co -ra- ¢do (Mi#)

Ré

Do#

to - do

Si

L4 Quan-do eu a-mo eu

de-vo-ro

Sol#

Fa#
Mi

Ré

Do#
Si

L4
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Secdo [4] — La M (modo jonico, modelo de D6 M)

L&

Sol#

Fa#

Mi

Ré

Do#

Si

La Eu o-dei-o eu a-do-ro nu-ma 0-ra-¢d quan-do eu

Sol#

Fa# mes - ma cany

Mi N to

Ré

Do#

Si

La

Fonte: Elaborada pela autora.

Na Parte A, conforme Figura 38, as secdes [1], [2] e [3] possuem o mesmo perfil
entoativo-melddico; a mudanca estd na narrativa. A secdo [4], ao contrario, tem desenho

entoativo-musical outro. Assim:

Figura 39 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Baioque”

Parte B
Sec¢do [5] — modulagio REM — Rém

Ré Ma - my néo que-ro  se-quir

Do# sol(Dok)

Si a

L& de - fi \ , do sol

Sol

Fa# N nhan”

Mi

Ré

Secdo [5] — modulagdo REM — Ré m

Ré Me leva da-qui eu que-ro par-tir

Do# rock(Dé#)

Si n

LA re - que do roll

Sol

Fa# bran

Mi

Ré




145

Secdo [6] — modulagdo Sol natural (modo maior, modo mixolidio) — Sol m

L&

Sol

Fa

dan ao

Mi

ca o

Ré

se bai

D&

Si

, 1o mo

L&

Sol

que 7 ber co

Fa

Mi

Ré

Nem

Sa

Do

Si

La

Sol

Secdo [6] — modulagdo Sol natural (modo maior, modo mixolidio) — Sol m

L&

te

Sol

Vi

Fa

7 Nsio

Mi

sol de I-pa-ne-ma ci-ne-ma e ‘e
I

Ré

D6

que-ro li-gar eu que-ro um lu-gar | Ao

Si

La

Sol

Eu

Fa

Mi

Ré

D6

Si

La

Sol

Fonte: Elaborada pela autora.

Em “Baioque”, a aspectualidade binaria®® ¢ dominante, regente, pois:

0 sistema de composicao é bimodal: modo jénico e modo mixolidio;

a forma é binaria: Partes A — B;

a cancdo e composta por dois géneros cancionais: baido e rock;

sdo duas as isotopias déiticas espaciais (grades culturais de referéncias

contrapontisticas): a isotopia sertaneja e a isotopia metropolitana.

Em toda a peca, os sintagmas ritmicos séo dotados de robusta justeza. O fato de o

ritmo ser massivo sugere que as medidas intensivas e extensivas conseguem um ajustamento,

sendo estas guiadas por um providencial principio de constancia.

93 “[

...] O binarismo ¢ um postulado epistemoldégico segundo o qual a articulagdo ou a apreensdo binaria dos

fendmenos ¢ uma das caracteristicas do espirito humano” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 50-51).
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Na coda, o intérprete-cantor Edson Cordeiro, tendo como correpetidor Miguel
Briamonte, ao piano, executa um vocalize melddico de vetor ascendente. Esse € um momento
patico em que € alcancada a intensidade absoluta, que oferece aos nossos sentidos (receptores
sensiveis) uma magnifica riqueza de coloracdo. Nesse segmento, as representacdes sonoras
sdo tdo acentuadas quanto aceleradas, e parecem projéteis cortantes, perfurantes.

Essa coda é composta de entidades sonoras que, no sentido extensivo, s6 crescem,
ocupando um lugar incontido no campo de presenca da percepc¢do do fruidor. Tal sintagma, ao
invadir o campo de presenca do sujeito-ouvinte, torna esse sujeito passivo frente a si proprio.
Parece até, tambem, que o mundo inteiro foi invadido por uma eivada de vibragoes.

O andamento da coda é, evidentemente, rapido. Essa celeridade acarreta, no
ouvinte — ja siderado pela escuta da grandeza intensiva/extensiva que compd@e toda a obra —,
uma espécie de tempo negativo, que o expele para fora-de-si. O “mais” que caracteriza
todo o desenvolvimento do texto € substituido pelo “demais”. E o “demais”, nesse caso, € 0
grito-significante de efeito vocéalico explosivo significando um “basta!”. Entdo, o grito-apice
do recrudescimento da cadeia tensiva interrompe o curso do sentido ascendente orientado,
sequenciado dos “mais” que se sucedem no sintagma melédico global da peca.

No final da coda, o grito acontece como um desastre modal, como uma entidade
extraparadigmatica. O grito é o pico tensivo desejavel, executado uma oitava acima (altura);
€ uma grandeza sonora intensa, solapante; é o paroxismo da intensidade, o éapice do
recrudescimento timico. A sequéncia codal ganha valor de desmedida, de extaticidade.
Ndo nos é permitido compreender, mas simplesmente reconhecer seu alcance extatico,
estonteante. O grito é puro excedente tensivo; ele é cifrado como uma interjeicdo, uma
unidade atdmica; é a eclosdo do que foi detido e retido tensivamente; é a epifania da
desmesura de energia, uma retirada triunfal.

Pontualmente, ha a alterndncia modal no processo de composi¢do da cancéo:
quando a isotopia do sertdo se manifesta (“Nem quero saber como se danca o baido”),
na instancia da enunciacdo € projetada uma organizacdo entoativa de matriz escalar
mixolidica nordestina. Por outro lado, a isotopia urbana é jonica, ndo-mixolidica.

Entdo, a configuragdo aspectual-tensiva da entoacdo de “Baioque” deixa 6bvia a

importancia das escolhas semidticas dos modos escalares quando da composi¢éo da cangéo.
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4.11 Anélise da cancdo “Patchuli”

“Perfumes ha que os poros da matéria filtram
E no cristal dir-se-ia até que eles se infiltram.” (BAUDELAIRE, 1985, p. 221).

“[...] a ‘embriaguez’ dionisiaca se mostra passivel de descricdo como uma
modulacdo que tem por termo a quo uma subjetividade reflexiva e por temo
ad quem uma intersubjetividade fusional, modula¢cdo da mesma ordem daquela,
eternamente intrigante, que v& um acontecimento, uma eclosdo virtualizar — de
acordo com o protocolo da correlagdo inversa — um estado.” (ZILBERBERG, 2011,
p. 228-229).

“Patchuli” é a faixa do album “Do meu olhar pra fora”, de Elba Ramalho, que foi
lancado em 2015, pela Coqueiro Verde Records e Acaud Produtora. O autor dessa cancao é

Chico César, e ele proprio faz uma participacdo na gravacao dessa faixa contida no CD.

Que cheiro bom é esse ] .
Que eu tb sentindo aqui? Segdo [1]
Patchuli patchuli patchuli patchuli ) refrédo
Cheira que nem fogueira ] .

Que queima no Cariri Segdo [2]
Patchuli patchuli patchuli patchuli J

Parte A

Cheiro de mato queimado
Que foi para no rocado Secao [3]
Que ha dentro de mim e ti
Eta cheiro bom danado Parte B
Parece um sonho acordado Secdo [4]
Que se sonha sem dormi b
Patchuli patchuli patchuli patchuli P

J\

Que cheiro bom é esse

Que eu té sentindo aqui?

Patchuli patchuli patchuli patchuli
Cheira que nem fogueira

Que queima no Cariri

Patchuli patchuli patchuli patchuli

Parte A

Nesse baile perfumado
Desde quando t6 parado Secéo [5]
O chéo parece bulir
Sou do ouro empariado Parte C
Danco sem senti enfado Secdo [6]
Na danca do patchuli P
Patchuli patchuli patchuli patchuli p

AN
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Que cheiro bom é esse

Que eu to sentindo aqui?

Patchuli patchuli patchuli patchuli
Cheira que nem fogueira

Que queima no Cariri

Patchuli patchuli patchuli patchuli J

Parte A

FADE OUT

As canc0es figurativo-tematicas, como “Patchuli”, tendem a conotar o sentido de
continuidade associado a conjuncdo entre o sujeito e o objeto. No plano do conteddo dessa
peca, ndo ha longas trajetorias a percorrer, pois o sujeito-enunciador (S1) tem tudo o que quer,
e celebra seu estado de satisfacdo, de euforia. A plenitude juntiva é absoluta. Trata-se, ent&o,
de um texto de regozijo.

A partir da lexia do titulo “Patchuli”, S1 instaura um corpo-que-sente-e-percebe.
As pulsdes osfresiologicas estdo hipertrofiadas. O cheiro do patchuli é elemento de alta
densidade de presenca; tem propriedades intensas, e deixa 0s valores marcados por sua forca
de invocacdo. O aroma invoca 0 sujeito imanente (S1) a dancar, a bailar (“Nesse baile
perfumado® / Desde quando to parado / O chdo parece bulir [...] Dango sem senti enfado /
Na danca do patchuli), e invoca, também, reminiscéncias desse sujeito (“Cheiro de mato
queimado [...] Cheira que nem fogueira / Que queima no Cariri”). Além disso, o cheiro
invoca, no enunciador-eu-pele, um outro sentido, o tato: “Cheiro de mato queimado / Que foi
para no rocado® / Que ha dentro de mim e ti”).

O sujeito esta inebriado, entorpecido com o cheiro “bom danado” do perfume;
ele estd em estado (quase) onirico (“Parece um sonho acordado / Que se sonha sem dormir”).
Esse é o efeito impressionante do aroma do patchuli: esse cheiro rege o sujeito, deslocando-o
do principio da realidade para o principio do prazer®. Em “Patchuli”, a articulacdo desses

principios de Freud com o eixo tensivo de Zilberberg seria cifrada assim (Figura 40):

% A expressdo “baile perfumado”, nessa cancdo de Chico César, faz alusdo ao filme pernambucano intitulado
“Baile perfumado” (1996), com direcdo conjunta de Lirio Ferreira e Paulo Caldas, baseado no documentério do
libanés Benjamin Abrahdo, que acompanha a vida diaria do cangaceiro Virgulino Ferreira, o Lampido, e do seu
bando.

% Semanticamente, nesse caso, o lexema “rogado” é ambiguo: rocado de “rogar a pele” e rogado de “plantagdo”.
% Principio do prazer/Principio da realidade (alemdo: Lustprinzip/Realitatsprinzip): O principio do prazer “rege
o funcionamento psiquico, segundo o qual a atividade psiquica tem por finalidade evitar o desprazer e buscar o
prazer” (CHEMAMA, 1995, p. 164). O principio da realidade “rege o funcionamento psiquico e corrige as
consequéncias do principio do prazer, em funcao das condi¢es impostas pelo mundo exterior. Se, para S. Freud,
0 principio de prazer traz consigo a busca de uma satisfagdo pelos caminhos mais curtos, mesmo que sejam
alucinatorios, o principio de realidade vai regular essa busca, engajando-a nos necessarios desvios, devido as
efetivas condi¢des da vida do sujeito” (CHEMAMA, 1995, p. 184).
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Figura 40 — Principio do prazer/Principio da realidade em “Patchuli” no eixo tensivo
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“Principio da realidade”

regido pela realidade do

mundo exterior dessemantizado
(eixo extensivo)

Fonte: Elaborada pela autora.

Pela gramatica zilberbergiana, nessa narrativa, o objeto-cheiro-bom, de fato,
provoca somente tensdes agradaveis. A esséncia perfumada emanada pelas particulas volateis
da especiaria “patchuli” roubam o sujeito, por algum tempo, da realidade do seu mundo
cotidiano dessemantizado. O perfume da erva tem o poder de satisfazer a ansia de
completude; o aroma pregnante consegue preencher o vazio que mantém o sujeito afastado do
seu objeto de desejo, sua parceira no baile. O cheiro da planta perfumada relaciona a
concretizacdo da estesia com a conjuncdo sujeito-enunciador, em uma momentanea e plena
conjuncao desses atores com o mundo (“Cheiro de mato queimado / Que foi para no rogado /
Que ha dentro de mim e de ti”). E, enfim, manifestando seu impeto de alcangar o estagio de
suspensdo dos mal-estares provenientes da realidade que, de pronto, o sujeito-enunciador se
dispde a responder sensivelmente aos breves sinais de “imperfeicdo” (GREIMAS, 2002).

A significacdo do verbo sentir, no portugués, se estende da sensacéo olfativa até a
percepcdo geral das qualidades sensiveis do mundo. A semiética discursiva organiza as
ordens sensoriais a partir da distancia que separa 0s actantes “sujeito” e “objeto”. Por esse
enfoque, é estabelecido o grau de profundidade existente na relacdo entre esses dois funtivos.
Segundo Tatit (1997, p. 65), “Quanto maior a distancia actancial mais se manifestam as
camadas superficiais do sentido”. Seguindo tal logica argumentativa, a audicdo e a
visualidade operariam nas camadas superficiais dos sentidos; e, nos extratos profundos, a
semiotica situaria o tato e o olfato. Em “Patchuli”, o sentido da aspiragdo do perfume afetivo
envolve o contato passional.

Para a semiotica, o olfato é uma faculdade que provoca a inversdo das
funcOes actanciais: absorvemos aromas, odores e somos, a0 mesmo tempo, absorvidos por
eles. Enquanto o que é da dimensdo visual (semidtica figurativa) fornece uma

mise-en-scéne a representacdo, pela perspectiva da semiotica do olfato é criada uma
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ambientacdo, uma atmosfera. Assim, o aroma tem o poder de evocagdo que ultrapassa a
lembranca objetal precisa. O cheiro, como o afeto, subsiste a auséncia do objeto, tornando-se
um indicio, signo desse objeto ausente (in absencia).

A fragrancia do patchuli faz parte de um contexto emocional, e constitui a chave
para a recriacdo desse contexto. No “sonho acordado”, as impressdes vagas do sujeito atuam
na bruma impalpavel de uma memoria sensorial e afetiva. Nesse sentido, o cheiro faz ligacGes
metonimico-metaforicas entre o sujeito e o objeto; eis a prontiddo olfativa para o desejo
amoroso.

Com relacgdo a estrutura significante da cancdo, “Patchuli” tem a forma “rond6”:
A-B-A-C-A (Quadro 15).

Quadro 15 — Forma de “Patchuli”
Forma A-B-A-C-A (forma rondd)

Parte A Parte B Parte A Parte C Parte A

Plano verbal
Secéo [1] e refrdo Secdes [3] e [4] e refréo Reiteracdo  |SecOes [5] e [6] e refrdo Reiteragéo
Secéo [2] e refrdo

Plano musical
Parte a e refréo Partes b e b’ e refrdo Repeticdo Partes b e b’ e refrdo Repeticdo
Parte a’ e refrao

FADE OUT

Fonte: Elaborado pela autora.

O campo da tessitura da melodia dessa cancdo € expandido; ou seja, seu
projeto melddico é ndo-horizontalizado. J& com relacdo a aspectualidade temporal, mais
pontualmente no que se refere a dimensdo “andamento”, percebemos que 0 cancionista-
intérprete opera uma drastica desaceleracdo no final de peca. E o resto € a faculdade da
percepcdo do sujeito que evanesce, que se esvai, se arrefece. Fade out.

A pergunta “Que cheiro bom € esse que eu td sentindo aqui?” é respondida com o
bord&o-resposta “Patchuli, patchuli, patchuli, patchuli”. Esse bord&o-resposta tem o sentido
de uma totalidade acabada, efeito de perfectividade. A perfectividade entoativa, nesse caso,
é simples, porque se associa a reiteracdo da resposta, assim como a terminatividade do projeto
melodico-entoativo, que se da com o intervalo de 3% menor (Figura 41), sendo essa grandeza
intervalar prépria do modo eolio.

Greimas (2002) considera que ao lado do “sabor da eternidade” estad o “ressaibo
da imperfeicdo”, por ndo haver, verdadeiramente, o eterno. No enunciado “Eta cheiro bom
danado / Parece um sonho acordado / Que se sonha sem dormir”, esta patente o ranco da
imperfeicdo. E um cheiro que parece real, mas nio é perene. Nessa cancdo, ha a coalescéncia

das sensagdes. O alargamento do dominio das pulsBes olfativas concorre para a construcao
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daquilo que a semid6tica chama de figuratividade, e, como tal, deve ser abordada pelo regime
do parecer (“Eta cheiro bom danado / Parece um sonho acordado / Que se sonha sem
dormir”). E por meio desse painel figurativo que podemos entrever a “nostalgia” de uma
integracdo absoluta do sujeito com o0 mundo.

Em “Patchuli”, apesar de o projeto verbal se manifestar euforicamente em sua
totalidade, o cancionista Chico César faz a escolha semidtica de construir o plano melddico
tendo como matriz escalar um modo menor, mais pontualmente, o modo edlio (ou modo

de La), conforme apresentado na Figura 41.:

Figura 41 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Patchuli”
Parte A — L& menor (modo e6lico com Sol#)
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Parte B — La menor (modo edlico sem Sol#, ou modo e6lico puro)
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L&

pa
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,ma-do
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Fa

/
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Mi
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Ré

D6

Chei
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Si
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Parte C -

L& menor (modo e6lico sem Sol#, ou modo edlico puro)
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La Dan-co  sem

Sol seny

Fa M

Mi eny Na

Ré \ dan

D6 Ma, ca do

Si \ pat

L& \do chu - li

L&

Sol

Fa

Mi Pat, pat, pat, \\_Acorde de L& m

Ré \ li  paty \ li

D6 \chu \ li \chu Nchuo N \Untervalo de 3 m

Si ‘chu i N

La

Fonte: Elaborada pela autora.

E pertinente ressaltar que o projeto melddico da Parte A é considerado edlico, ja
que é regido pelo intervalo de 3% menor, porém, nessa melodia, estd embutido o Sol# (VII
grau elevado), o que manifesta a tendéncia a pratica tonalizante dessa grandeza sonora. Ja as
partes B ¢ C sdo constituidas pelo modo eolico “puro”, quer seja, t€ém o VII grau abaixado
(Figura 41). Além disso, o VII grau do modo de L& abaixado é préprio do mixolidio auténtico
(Figura 7); isso concorre para a aspectualidade nordestina da peca.

Pela categoria “timia” — disposicdo afetiva fundamental —, ao articularmos o
semantismo diretamente ligado a percepcdo corporal, € pertinente dizer que o modo e6lico
tem indole triste, tem aspectualidade disférica. Contudo, para a “semidtica da imperfeicao”,
de Greimas (2002), em “Patchuli”, a juncdo do plano narrativo euférico com o plano
melddico disférico ndo configura exatamente um paradoxo: € que 0 sujeito parece estar
em uma condicdo quase melancélica, triste, pois, inconscientemente, ele sabe que o
acontecimento da sideracdo, devido ao torpor dos cheiros, é efémero. Em outras palavras, o
sujeito sabe que acordara de sua quimera, que, mais cedo ou mais tarde, voltara a realidade.
Ele despertara do estado d’alma de puro prazer, puro éxtase; isso ndo sem algum sentimento

de decepcéo, desagrado, lamento.




154

4.12 Anélise da cancéo “Brega”

“As estrelas brilhavam. Nunca mais essa felicidade voltara tal qual. A anamnésia me
faz transbordar e me magoa.” (BARTHES, 2001, p. 210).

“Brega” faz parte do &lbum “Compacto e Simples” (2005), do cancionista e poeta
Chico César.

Brega brega brega brega, me deixou refriio
Eu sou o fruto brega da semente brega que vocé plantou
Olhar etiope devora seu retrato

Bragos antilopes me apertam o coracgéo
Amore miope, Vé se enxerga o firmamento
E lembra do juramento que foi feito com paixao b

Parte A

Brega brega brega brega, me deixou

A refrdo
Eu sou o fruto brega da semente brega que vocé plantou

Na Sibéria afetiva em que fui enclausurado
Sinto gelado o beijo do desamor

Amore miope, Vé se enxerga o firmamento
E lembra do juramento que foi feito com paixao P

Parte B

O texto é monotematico. O tema € a ruptura da relacdo amorosa, a coita.

Para além da qualidade da criagdo “Brega” significa, nesse caso, inflexdo
passional da melodia e da letra da cancdo, que promove a circulagdo dos conteidos afetivos
do sujeito. E saliente a reiteracio do item lexical “brega”. Com efeito, essa entidade ¢ repetida
49 vezes, se contarmos com o refrdo e com a ancoragem do préprio titulo da cancéo.

Na cancdo em pauta, o destinador enuncia estado de disjungdo em relacdo ao
seu objeto-valor, ou seja, em relacdo ao seu objeto-amado-ido-embora (S U objeto-valor:
objeto-amado-abandonador). Na sintaxe narrativa de “Brega”, o acontecimento do
deixamento amoroso é o elemento monopolizador. O destinador, fora-de-si, sujeito do
estupor, largado, abandonado, queixoso, enuncia que, por ter sido deixado (forma passiva),
foi transformado, ele proprio, por um processo de transubstanciacdo corporea,
em um objeto, objeto abjeto, objeto brega: “Eu sou o fruto brega da semente brega que vocé
plantou”.

O sujeito-destinador, quase docemente, mas com algum indice de ironia, provoca

(manipulacdo) o destinatario: “Amore miope, vé se enxerga o firmamento e lembra do
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juramento que foi feito com paix&o”. Contudo, esse sujeito derrelito continua em estado de
privacdo (falta ndo-liquidada) até o final do projeto narrativo da cancgéo.

No projeto verbal dessa peca cancional, o investimento figurativo ilumina o
tematico; no discurso, atua, com predominancia, a figurativizacdo passional. Em um
movimento dicotdmico, as isotopias figurativas do calor, ou seja, as iterac0es sémicas
africanas (“olhar etiope™, “bracos antilopes™) sdo seguidas pelas isotopias figurativas do
frio, pelas iteracGes sémicas siberianas, frigidas e cripticas (“Na Sibéria afetiva em que fui
enclausurado / Sinto gelado o beijo do desamor”).

Pela semidtica das paixdes, de Greimas e Fontanille (1993), o sujeito passional é o
que sofre o efeito de acBes anteriores que de algum modo o imobilizam. No nivel narrativo,
esse sujeito responde, modalmente, aos processos que o levam a perda ou a reaquisicdo do
objeto, mas o que acaba definindo, cabalmente, suas oscilacbes tensivo-passionais € a
construcdo de expectativas em relagdo aos outros sujeitos. O ndo-cumprimento dos
juramentos, quer seja, a ruptura dos contratos fiduciarios — que, por vezes, sequer Sao
explicitos — estabelecidos entre os actantes, € a principal razdo dos sentimentos de decepcéo e
magoa, que levam, ndo raro, a retaliacdes contundentes.

Em acordo com a seméntica narrativa, examinemos a dimensdo modal do texto
“Brega” e as paix0es dela decorrentes: ocorre que o destinador lirico-passional sofre uma
tempestade modal. Vemos ai o sofrer suplantar o agir: o enunciador, paralisado, imobilizado
pragmaticamente, constata que seu autocontrole modal (quase) se extingue. Ele, o destinador
ndo mais rege, mas, de forma passiva (“Na Sibéria afetiva em que fui enclausurado”),
é regido, pois até perde a capacidade de reagir ao sofrimento com algum contraprograma.

Do ponto de vista da semidtica tensiva, dessa maneira se apresentaria o
grafico zilbergbergiano do actante-destinador desarrazoado, sujeito do descomedimento,

da desmedida, em “Brega” (Figura 42):

Figura 42 — Posigéo do sujeito brega em “Brega” no eixo tensivo

4 Sujeito brega

Paroxismo do sofrimento, assomo, coup (golpe), esfera do sobrevir

— Funcdo inversa (correlacdo inversa)

Acao resolutiva, fois (vez), esfera do pervir

v

Fonte: Adaptada de Zilberberg (2011).
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Nesse ponto, é importante, para a continuacdo da andlise dessa obra, que
sejam expostos o quadro da forma (Quadro 16) e o mapeamento dos contornos letra/melodia
(Figura 43).

Quadro 16 — Forma de “Brega”
Forma A - B (forma binaria)

Introducdo: segmento instrumental

Refrdo (2 vezes)

Secdo narrativa A

Parte A Parte musical A

Refrdo (2 vezes)

Secdo narrativa B

Parte B

Parte musical A (repeticéo)

Refrdo (2 vezes)

Final: segmento instrumental

Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 43 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Brega”
Parte A (refrdo) — Secdo [1] — L& m (modo e6lico)
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|
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L&

Sol#

Fa que foi

Mi

Ré lem - bra

D6 E do pai \

Si ju com

L4 ra- men (L&#) - to (L&#) to \ x&o0

Sol# fei

Fa

Mi

Ré

D6

Si

La

Fonte: Elaborada pela autora.

Extraimos do projeto melddico-entoativo da cancdo em andlise os seguintes
dados:

— A sintaxe melddico-passional € descendente, com predominéncia dos
intervalos de 6% Maior descendente e de 3% menor (grandeza que caracteriza,
aspectualmente, o modo eolico, modo escalar menor);

— Os movimentos intervalares sdo disjuntos. Os saltos grandes, largos e
passionalizados, entre um tonema e outro, sdo descendentes;

— Pela direcdo intervalar descendente, o vetor cursivo tende a nulidade tensiva;
a estesia caminha para a anestesia. A atenuacao, entdo, ¢ um dos analisadores
da descendéncia tensiva, e supde a “adi¢do” de um “menos” (minimizag&o).

Assim como ocorre 49 vezes a repeticdo da entidade lexical “brega”, no projeto
verbal, é também reiterada 49 vezes a entidade sonora intervalar de 6 Maior descendente.
Esse € um dos aspectos que manifestam a perfeita compatibilidade entre letra e melodia do
prisma entoativo do texto; outro é a escolha semiotica, na melodia, pela modalidade
menorizada.

Pela gramatica tensivo-musical, é importante salientar que o cancionista da obra
em analise opta por compor a melodia com base na escala e6lica, ou seja, no modo de L4.

Ha, em “Brega”, o trago da tonalizacdo do sistema modal edlico, devido ao
tonema Sol sustenizado (Sol#). Porém, lato sensu, € pertinente que o plano melddico dessa
peca seja considerado como sendo de matriz eolica, posto que é marcado pelo intervalo de
32 menor — intervalo que caracteriza 0os modos escalares menores.

O efeito de sentido do modo menor é o de tristeza, enternecimento, de fechamento

e remisividade.
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4.13 Analise da canc¢édo “Locriando”

“Me abandonaram sobre as pedras infinitamente nu, ¢ meu canto. Meu canto
reboja.” (BARROS, 2010, p. 169).

O texto “Locriando” foi composto pelos mesmos cancionistas de “No frigir dos
olhos”, Francisco José Alves de Arag3o, Ronald de Carvalho Correia Lima e Erica Barroso,
no ano de 2014. A peca foi arranjada pela autora da presente pesquisa, e rearranjada e gravada

por Thiago Almeida, sendo publicada, via formato mp3, em 2018.

No meio dos vaqueiros e violeiros « h

) ~ Secdo [1]
Senti as dores do sertdo Parte A
No lombo do cavalo vi as ribeiras «

) Secdo [2]

Todas queimadas pelo sol 2
Eu vi os bichos e as gentes sobreviventes ) Secdo [3] Parte B
E vi viventes locriando canticos sertanicos ] Secdo [4] arte

N

REPETICAO

Pelos principios da “dindmica identitaria”®’ de Landowski (2002), a déixis “eu”,
na instancia narrativa de “Locriando”, se manifesta como se estivesse em estado de conjunc¢éo
em relacdo a realidade exterior. O eu-enunciador ndo se inclui no grupo dos vagueiros,
dos violeiros, dos cantadores, das gentes sobreviventes e dos viventes que “locriam” canticos
sertanicos. O “eu” estd “no meio” destes actantes, ndo é um deles. Ele, contudo, vé e sente as
“dores do sertdo”. Essa dindmica pode ser cifrada no quadrado greimasiano (Figura 44) da

seguinte maneira:

% Em “Presengas do Outro”, escreve Landowski (2002, p. 4): “Também ele condenado, aparentemente, a s6
poder constituir-se pela diferenga, o sujeito tem necessidade de um ele — dos ‘outros’ (eles) — para chegar a
existéncia semidtica, e isso por duas razdes. Com efeito, 0 que d& forma a minha prépria identidade néo é sé a
maneira pela qual, reflexivamente, eu me defino (ou tento me definir) em relacdo a imagem que outrem me envia
de mim mesmo; é também a maneira pela qual, transitivamente, objetivo a alteridade do outro atribuindo um
conteldo especifico a diferenca que me separa dele. Assim, quer a encaremos no plano da vivéncia individual ou
[...] da consciéncia coletiva, a emergéncia do sentimento de ‘identidade’ parece passar necessariamente pela
intermediacdo de uma ‘alteridade’ a ser construida”. O autor também organiza, esquematicamente, as praticas
semidticas da construcdo da identidade e da alteridade. No quadrado semidtico greimasiano, o semioticista
apresenta 0s quatro processos por meio dos quais uma identidade se forja no contato com os valores e com as
alteridades que a atravessam, a saber: assimilacdo, exclusdo, agregacdo, segregacdo. Aclara Landowski, no
mesmo texto, que a identidade é sempre instavel e que envolve a tensdo entre as quatro configuragfes: Em assim
sendo, pela teoria da identidade, ndo se trata dos actantes independentemente das circunstancias do encontro de
um com o outro, mas ao contrario, sdo dados identitarios constituidos somente em situacGes especificas.
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Figura 44 — ldentidade do eu-enunciador de “Locriando” no quadrado greimasiano

Eu-enunciador Conjungéo Disjuncéo

Néo-disjuncédo N&o-conjuncéo

Fonte: Adaptada de Greimas e Courtés (2008).

As figuras 45 a 47, a seguir, discretizam do objeto semiotico “Locriando”.

Figura 45 — Notacdo pentagramatica original da cancdo “Locriando” (fac-simile)
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Fonte: Arranjo original.
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Figura 46 — Escrita pentagramatica da can¢ao “Locriando” (fac-simile) com arranjo e analise

distribucional (macroestrutural) de Erica Barroso
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Fonte: Elaborada pela autora.

Figura 47 — Notagdo pentagramatica da canc¢do “Locriando” (fac-simile) com discretizacdo

dos intervalos na melodia

Fonte: Arranjo original.
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Notacéo original e arranjo atualizado da autora:

Na notacédo original dessa cancdo, esta cifrada a base dos acordes (harmonia);
no arranjo atualizado, no entanto, a definicdo da base harménica ndo foi
realizada, pois a andlise da dimensdo tensiva da harmonia das cangdes, em
geral, nesta tese, ndo é considerada relevante, segundo seus objetivos;

O quarto compasso da primeira versdo da notagdo sofreu correcdo na
distribuicdo das unidades de tempo (distribuicdo das seminimas e colcheias);
No arranjo da autora, o eixo melddico foi condensado, encurtado, ja que o
altimo compasso, preenchido com o tonema Mi, com o valor de semibreve,
foi excluido. Assim, a partitura, que tinha, originalmente, sete compassos,
passa a ter seis compassos;

O tempo cronolégico da versdo primeira € definido pela métrica do compasso
quaternario (4/4). Na versao atual, o tempo é livre: a peca € um recitativo;

O rearranjo conserva a forma germinal binaria A-B: repeti¢do. Porém, na
atualizagdo do arranjo foi inserida a secdo [4]: “E vi viventes locriando
canticos sertanicos”, sendo esta de feicdo mixolidica, em seu aspecto musical.
A partir dessa alteracdo, a peca, antes monomodal (modo ldcrio), passa a ser

bimodal (modos lécrio e mixolidio).

Os quadros 17 e 18 apresentam cifragens do objeto semiotico “Locriando”.

Quadro 17 — Forma de “Locriando”
Forma A - B (forma binaria)

Parte A

Parte B

Plano verbal
Secoes [1] e [2]

Secoes [3] e [4]

Plano musical
Parte a: repeticdo

Repeticdo

Parte b e parte b com variacio®

Fonte: Elaborado pela autora.

Quadro 18 — Forma da cangao “Locriando” quanto a disposi¢ao dos modos no plano melddico

Parte A
Modo mixolidio

Parte B
Modo lécrio

Parte A
Modo mixolidio

Intervalo incoativo de 72 menor:
Secdo [1];
Parte A

Regéncia do intervalo tritdnico
em toda a duratividade do texto:
Secdes [1], [2], [3] e [4];

Partes Ae B

Acorde arpejado terminativo com
intervalo de 72 menor: Secéo [4];
Parte B

Fonte: Elaborado pela autora.

% O que varia no tltimo sintagma melédico é a cifra do arpejo de 72 menor.
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Pelo crivo da semidtica da cangdo, entendemos que o texto em andlise é
discretizado como sendo uma grandeza condensada; ela tem configuracdo concéntrica®™.
Sua cadeia sintagmatica € reduzida a apenas quatro secdes, que compdem duas partes. A forca

de involucdo narrativo-melodica, que se manifesta de forma intensa, corresponde a nocao

semidtica de tematizacéo.
Na ordem do “e” da cadeia sintagmatica narrativa (se¢do [4]), o que é omitido até

entdo estd marcado para surgir na etapa seguinte. E, de fato, algo surge em forma de um

pequeno desenvolvimento.
Os “modelos universais da entoacdo” (TATIT, 2007b), nesse caso, sugerem que,

no final de cada frase, os tonemas terminativos (finalis “Si”, nas sec¢des [1], [2] e [3]; e finalis

“Sol”, na secdo [4]) provocam efeito tensivo de suspensao (Figura 48).

Figura 48 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Locriando”
Si
L&
Sol
Fa
Mi
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% Quadro das formas tensivas cancionais em relagio a categoria “concentra¢do’:

Concentracio Forma intensa Forma extensa
Involugdo Tematizacdo Refrdo
Evolucéo Desdobramento Segunda-parte

Fonte: Tatit (2007, p. 77).
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Si
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Do
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Fonte: Elaborada pela autora.

Os principios de coeréncia e coesdo, nesse projeto cancional, correspondem,

fundamentalmente, aos seguintes fatores:

— DemarcagOes aspectuais bem definidas dos sistemas musicais adotados na

composicao melodica: modos locrio e mixolidio;
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— Elementos intervalares reiterativos'®, sobretudo os intervalos de trés tons e de

graus conjuntos;

— Modelo estrutural interno, que tem como base a repeticdo: as duas partes (A e

B) sdo reiteradas;

— Adequacdo do plano musical ao plano verbal.

Nas inflexGes ascendentes predominam os intervalos de tritono; e as cadeias
tonematicas descendentes, constituidas por graus conjuntos, sdo regidas também pelo
intervalo de trés tons. Na Parte A, a entidade intervalar incoativa é a 72 menor, propria do
mixolidio. Porém, em todo seu curto desenvolvimento predominam a aspectualidade
I6crio-tritbnica. Na Parte B, secdo [3], o tonema incoativo é o Si, e o intervalo mais saliente,
pelo extrato gerativo da hipotese tensiva, ainda é o tritono; mas a secdo [4] é francamente
instruida pelo intervalo de 7% menor, propria da escala mixolidia, ou escala nordestina
(Figura 47).

A Parte B € um breve desdobramento da Parte A. A secdo [4] constitui o Unico
gesto de rompimento com o tema nuclear I6crio. A segunda parte é diminuta; esse elemento
novo é exposto, mas nao evolui. Nesse trecho, ha o propdsito, deliberado ou ndo, de nutrir a
desigualdade tensiva entre as duas partes, pelo contraste modal no eixo da intensidade férica.
O miudo antiprograma melddico se da pela brusca e descontinua alteragdo modal, ou seja,
pela suspensdo das leis da aspectualidade modal lécria, e pela adogdo do regime
tensivo-melddico com base na escala mixolidica. Em outros termos, o fluxo melédico l6crio
é cortado subitamente, e, modulado, se transforma em contratema mixolidico. A partir dessa
modulacdo, o influxo tensivo da programacdo sintaxico-melddica sofre um curto, porém
expressivo, desvio. Em ultima instancia, o deslocamento da rota modal lécria para o percurso
mixolidico rompe com as expectativas do ouvinte-enunciatario.

Um pequeno anti-programa, portador de forca antagonista, é incorporado como
elemento do texto integral, e é responsavel pelo contraste tensivo que se da tanto na narrativa
quanto na melodia. Além disso, tal anti-programa atenua as forgas concéntrica e centripeta da
periodicidade de todo o texto. A cangdo “Locriando” se torna uma grandeza indivisivel, que
recebe tratamento circular, com a finalizag&o se abrindo ao seu reinicio, ou ao infinito.

No estado de imanéncia desse texto, apreendemos que os elementos verbais e

ndo-verbais estdo integrados e compatibilizados, como se ambos concorressem a mesma zona

100° A reiteracéo dos intervalos no eixo melddico e das partes estruturais das canges, via de regra, contribui
diretamente para a facilitacdo de sua fixagdo mnésica. Temos, entdo, a reiteragdo como fator atuante contra o
progresso do tempo cronologico; ela reflete a determinagdo do tempo mnésico.
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de sentido. Verificamos 6tima adequacdo vertical entre a extensionalidade de expressdo
(sonoridade musical e fonoldgica) e a extensionalidade de contetudo (semantizacdo investida
na letra). O papel da letra é decisivo no sentido da melodia: o tema “seca do sertdo” nas
secdes [1], [2] e [3] é revestido por uma ordenacdo melddica pautada pelas regras modais
I6crias; e, na se¢do [4], pela inflexdo melddica mixolidica.

Em “Locriando”, € engatada uma isotopia figurativa remissiva (“dores do sertdo”,
“ribeiras queimadas pelo sol”, “bichos e gentes sobreviventes”); e o intervalo tritdnico é
assimilado, sendo este portador de valores também remissiveis. Aqui, 0os contornos meléddicos
I6crio-tritbnicos, de alta densidade fémica, sdo acolhidos pelas vastas e complexas casas do
sentido da semidtica da cancdo. Nessa peca, que tem gramatica I6crio-mixolidica, é notdria a
espectualizacdo saliente e estranha do elemento intervalar de trés tons; e a matriz escalar
mixolidica; e a matriz mixiolidica € cifrada no iontervalo de 72 menor (Si — L4&) elemento
incoativo das se¢des [1] e [2] -, assim como no acorde arpejado de 72 menorizada (Sol — Si
— Ré —F4), sintagma acordal terminativo do projeto melddico, evidencia a gestualidade
entoativa nordestina da pega.

Ante o exposto, € pertinente afirmar que “Locriando” apresenta uma gramatica

entoativo-tensiva particular, sui generis.
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4.14 Analise da can¢do “Mascara”

“Raramente me perdi de vista; detestei-me; adorei-me; depois envelhecemos
juntos.” (VALERY, 1985, p. 13).

“Mascara” ¢ o titulo do primeiro single do album “Admiravel chip novo™®,

em 2003, da compositora e cantora Pitty. Trata-se do género cancio-rock™®, estilo metal
alternativo.

Diga quem vocé é, me diga A A

Me fale sobre a sua estrada Secao [1]

Me conte sobre a sua vida P

Tira a mascara que cobre o seu rosto h

Se mostre e eu descubro se eu gosto Secao [2]

Do seu verdadeiro jeito de ser P

L Lo - Parte A

Ninguém merece ser s6 mais um bonitinho A

Nem transparecer, consciente, inconsequente Seco [3]

Sem se preocupar em ser adulto ou crianca

O importante é ser vocé

Mesmo que seja estranho, seja vocé Secdo [4]
Mesmo que seja bizarro, bizarro, bizarro P J
REPETICAO

O meu cabelo néo é igual

A sua roupa ndo é igual

Ao meu tamanho, ndo é igual Secdo [5] | Parte B
Ao seu carater, ndo é igual

N&o é igual, ndo é igual, ndo ¢ igual

I had enough of it
But I don'’t care

Diga quem vocé ¢, me diga
Me fale sobre a sua estrada Secdo [1] | Parte A
Me conte sobre a sua vida

191 Trata-se de um intertexto com o romance “Admiravel mundo novo”, de Huxley (1931). Esse texto tem como
tema a distopia, e antecipa os desenvolvimentos em tecnologia e a manipulagdo psicoldgica pelo
condicionamento do behaviorismo classico, que se combinam para mudar profundamente as subjetividades
humanas. Nesse “admiravel mundo novo”, a cangdo, a musica, a literatura, enfim, as manifestacoes artisticas em
geral s6 tém a funcdo de solidificar o espirito de conformismo dos sujeitos.

102 <0 rock ¢é a centelha que espalha, no campo das musicas dangantes, a novidade do pulso-ruido. A intensidade
e o timbre hiperbolizados estouram a reticula das elementares cadéncias tonais de base” (WISNIK, 1989,
p. 201).
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O importante é ser vocé
Mesmo que seja estranho, seja vocé Secao [4]
Mesmo que seja bizarro, bizarro, bizarro

A estrutura actorial, na superficie desse texto, essencialmente, enuncia os fazeres
de dois sujeitos-atores: o sujeito enunciante (S1, sujeito do fazer, sujeito ativo), e “vocé” (S2
ou sujeito de estado, passivo). S1 é aquele que assume e ndo apenas predica. S2 tem
aspectualizagdo saliente e é o centro déitico da narrativa. S1 atualiza S2 como seu proprio
contraponto, como sendo este o que adere, indiscriminadamente, as valéncias da sociedade, e
gue, para isso, usa uma mascara que cobre o rosto, tornando-se, assim, “s6 mais um
bonitinho”. Em outros termos, S2 estd em relacdo conjuntiva com os valores da sociedade; o
objeto-valor de “vocé” é sua adequacdo na sociedade.

De fato, a problematica dos valores (ilusoriamente) estabilizados, postos em
circulacdo pelo sujeito enunciante, estd no centro da reflexdo semidtica sobre qualquer
narrativa, e nao poderia ser diferente no caso da narrativa de “Mascara”. O contraste entre 0s
déiticos, “ator 1” (sujeito enunciante) e “ator 2” (sujeito “vocé”) é claro, espetacular mesmo:
0 cabelo ndo € igual, a roupa, o tamanho e o cardter ndo sdo iguais. Em oposicdo,
o destinador-julgador (ator 1), nega sua préopria adesdo aos valores que definem o ator 2 e seus
enfoques. Para o autor enunciador, o referente “vocé”, portanto, € revestido de valores
negativos.

Para S1, “ser s6 mais um bonitinho”, nas representagdes sociais, refere-se aquele
que se ajusta, se amolda, de maneira submissa, aos valores da cultura em que esta inserido,
a ponto de se tornar um sujeito previsivel, arrumadinho, um sujeito de atitudes
“pasteurizadas”, alguém “facil de se levar”.

Em “Maéscara”, temos:

a) Modalizacgéo intencional do dever-fazer (modalidade dedntica prescritiva):

Para S1, S2 deve dizer quem é.

Para S1, S2 deve falar sobre a sua estrada.

Para S1, S2 deve contar sobre a sua vida.

Para S1, S2 deve tirar a mascara que cobre o seu rosto.

Para S1, S2 deve se mostrar.

b) Modalizacédo existencial do dever-ndo-ser (modalidade dedntica contingencial):
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— Para S1, S2 ndo deve (ndo deveria) ser “s6 mais um bonitinho” (“Ninguém
merece ser s6 mais um bonitinho”).1%
Com relacdo a modalidade veridictdria, S1 interpreta que S2 privilegia o eixo da
aparéncia (parecer), em detrimento do ser verdadeiro; a aparéncia (mentirosa) de S1 ndo
corresponde ao seu verdadeiro estado de ser, esconde o “seu verdadeiro jeito de ser”.

A macro-organizacdo da peca esta cifrada no Quadro 19:

Quadro 19 — Forma de “Mascara”
FormaA-B-A

Parte A Parte B Parte A’

Plano verbal

Secoes [1] a [4] Secoes [5] e [6] Secoes [1] a [4]

Plano musical

Partesa’,a’’,a’’ ea’’”’ Partesbe b’ Partesa’,a’’,a’’ ea””’

Fonte: Elaborado pela autora.

Em “Mascara”, os valores subjetivos descritivo-modais (querer, poder, dever,
saber fazer) sdo conjugados aos sujeitos pelo copulativo “ser”. As estruturas ideoldgicas
(microssistemas hierarquicos de valores abstratos) de S1 permitem que ele assuma o seu
proprio jeito de ser, o seu verdadeiro “quereres”. Em contraponto, os valores de S2 séo
julgados por S1: aquele, para este, parece ser “s6 mais um bonitinho”, em uma dimensao
pejorativa, S1 entende que S2 é absolutamente adequado aos valores “amestradores” da

sociedade (valores de universo), conforme a Figura 49:

Figura 49 — Categorias “ser” ¢ “parecer” para S1 ¢ S2 de “Mascara” no quadrado semiotico

S1 Ser Parecer S2

S1 ¢ S2 “parecer ser”:

déixis positiva déixis negativa
Né&o parecer Né&o ser

Fonte: Adaptada de Greimas e Courtés (2008).

No projeto entoativo de “Mascara”, o sintagma ldcrio-tritbnico se encontra em

estado de imanéncia, o que pode ser constatado na Figura 50, a seguir:

193 A configuragio geral do texto “Méscara” corrobora aquilo sobre o qual nos diz Greimas (2002, p. 122):
“somos, incessantemente, um querer ¢ um dever ser”.



Figura 50 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Mascara”

Parte A — Secdo [1]
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Parte A — Secéo [4]

Si
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que

Sol 4 tan
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Mi

Ré
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Si
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Parte B — Se¢éo [5]
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Si

L&

Sol
Fa

Mi

Ré | Ao meu ,ma ndo é squal | Ao seu ra ndo é , gual

D6 ta’ \ nho i/ ca ter i/

Si

Si

L&

Sol
Fa

Mi

Ré Ndo ¢é gual néo é gual ndo é gual

Do i i i

Si

Fonte: Elaborada pela autora.

Nessa peca, os Valores ideologicos de ndo-conformidade com as demandas
culturais sdo atualizados tanto no percurso gerativo do sentido da narrativa quanto nas
instdncias do itinerdrio do sentido da melodia: a sintaxe melddica insiste nas cifras

modais-ldcrias, que funda e reforca a tensdo fundamental de toda sua extensdo.
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5 CONCLUSAO

O modo pelo qual construimos o sentido dos fatos cancionais brasileiros modais é
0 objeto de estudo desta tese. Estimamos os valores de tudo que ingressa no seu campo de
presenca. Fizemos medic¢des interiorizadas, avaliagcGes intimas das can¢des que, na pesquisa,
estdo semiotizadas.

O que pode a semi6tica enunciar sobre uma cangdo? O mesmo que sobre 0s outros
objetos de arte: da obviedade mais desconcertante até enunciacdes que iluminam de um
angulo inesperado a percepcao de quem a compde, executa ou escuta.

A semidtica é uma teoria da relagdo. Os termos (unidades significantes de
qualquer grandeza, elementos empiricamente isolaveis), do ponto de vista da significacao, sdo
apenas intersecdes de relagdes articuladas em diferentes niveis de analise; e as estruturas
relacionais se desdobram em séries organizadas de dependéncias, isto é, de hierarquias.
As regularidades apreendidas em tais estruturas, e reconstituidas a partir das manifestacdes
textuais, ddo lugar a constru¢cdes menos ou mais formalizadas, que permitem transforma-las
em modelos. Esses modelos enunciativos (no caso, os modelos escalares) sao explicitamente,
ou implicitamente, convocados pelo exercicio concreto do texto cancional, quer se trate dos
vestigios depositados na memoria coletiva, quer se refira a um discurso individual, inédito e
criador, formador de novos usos das linguagens.

A descendéncia em oposicdo a ascendéncia e em oposicdo a permanéncia do
tonema constituem as diretrizes béasicas para a formulagdo das grandezas entoativas da
cangdo. Mas s6 conseguimos precisar a pertinéncia de uma unidade entoativa em seu contexto
geral de sentido quando levamos em conta, concomitantemente, as segmentacdes linguisticas
produzidas pela letra.

Uma unidade entoativa, no dominio da cancéo, ndo pode ser definida apenas com
base na distribuicdo interna dos acentos musicais. Em contato com a letra, esses segmentos
sonoros perdem a autonomia e passam a depender das sequéncias linguisticas para uma exata
definicdo de cada unidade.

O poder tensivo-dinamogénico da cangdo & incomensuravel. As cancbes sdo
capazes de contrair e distender, de expandir e suspender, condensar e deslocar acentos que
acompanham a percepcdo humana. Todavia, a can¢do comporta um plano do conteddo
objetivo, possui uma dindmica de restrices formais. Em qualquer projeto entoativo é
oferecida uma miriade de grandezas-significantes em que pressentimos certas relacbes e

acreditamos entrever hierarquias e dependéncias.
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Pelo processo da descri¢do semidtica, jamais conseguiremos abordar tudo o que o
objeto cancional nos provoca: ha sempre algo que escapa a analise. Nesta pesquisa, tentamos,
pelo menos, identificar os principais recursos da composicdo entoativa utilizados pelos
cancionistas, sobretudo no que tange a escolha do modo escalar na composi¢do da melodia da
cancdo e o efeito de sentido tensivo resultante dessa escolha.

A tensividade dos modos escalares dissemina a timia nos textos literomusicais, e é
por intermeédio da tensividade entoativo-melddica — portadora de valores timicos — que o
cancionista manifesta a presenca dos incidentes emotivos nas cangdes. Assim, constatamos
que a escolha do modo escalar é fator preponderante no grau de tensividade investido no
contorno melédico da cancdo. O modo escalar a partir do qual o projeto melddico é composto
(o modo é variavel de cancdo para cancao), contudo, ndo responde, sozinho, pela identidade
da cancdo. Néo é apenas a dose musical, mais especificamente a questdo da escolha do modo
da escala para a feitura da cancdo, na perspectiva da gramaética tensiva, que define os
contornos identitarios de uma cangdo: a linha de tonemas de uma melodia, composta a partir
da cadeia dos tonemas de cada sistema escalar, por si sO, ndo detém a exclusividade do
sentido tensivo cancional. A linha de tonemas da melodia (glossemas de altura) divide esse
papel com outras grandezas: a sequéncia de glossemas, que se distinguem pelo contraste entre
o forte e o piano (dinamema), e a sequéncia dos valores de duragdo (cronema) séo grandezas
virtuais que operam na resulta tensiva da cancdo. Mas, ao fim e ao cabo, é sobretudo a juncédo
letra/melodia que é responsavel pelo efeito de sentido global de uma peca cancional.

Somos levados os semioticistas da cancdo a constatacdo de que s6 podemos falar
de universais no nivel das estruturas profundas (simples e abstratas, estruturas atualizantes),
ao passo que a analise das estruturas de superficie (complexas e concretas, estruturas de
enunciados reais ou realizados) convida a reconhecer singularidades e especificacdes
perceptiveis em cada cancao.

No corpus desta pesquisa, as obras cancionais exigiram grande elasticidade dos
parametros descritivos, por apresentarem “solucGes” que ndo seguem sempre 0S principios
entoativos universais; os modelos aplicaveis em alguns casos ndo sdo exatamente os modelos-
padrdo. Cada cangdo traz tracos, tratamentos e solucBes especificos que requerem dos
cancionistas-compositores a habilidade de adotarem procedimentos nem sempre previstos
pelo modelo tedrico universal (modelo primitivo, padrdo). Cada cancionista-enunciador tem
sua maneira de operar no momento da producdo do texto cancional. Esse procedimento
estilistico é reconhecivel intuitivamente ou conscientemente em um determinado nivel de

superficie. Com efeito, alem de estabelecerem elos entre melodia e letra, ha momentos em que
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0s cancionistas conseguem produzir um sentido especial, intransferivel, que torna cada cancao
uma obra Gnica, um acontecimento.

A tese “Modos escalares e tensividade semiotica na cancao popular brasileira”
conclui que na semidtica da cancdo, assim como em todas as outras semioticas (sincréticas ou
ndo), 0s universais visam apenas a generalizacdo, sem poderem afirmar a universalidade deste
ou daquele elemento. Entdo, os universais ndo séo necessariamente absolutos, mas podem ser
uma questdo de grau ou tendéncia.

A cancdo tem fundamentos musicais determinantes. Vale ressaltar, algumas
questdes do masico (como o encadeamento melddico) ndo sdo as mesmas do cancionista.
O musico ndo se ocupa do procedimento da entoacdo; ele recorre somente ao percurso
gerativo de sentido do texto musical. Por seu turno, na semiotica tensivo-cancional, os
sintagmas melddicos servem de pano de fundo para a cancdo, ja que opera com as leis dos
sistemas de composi¢do musical (modal, tonal/atonal e dodecafénico), mas os grandes fatores
de tensividade devem ser investigados no dominio dos proprios perfis e curvas entoativas.
E, sobretudo, no liame entre o plano verbal e plano melddico que se constroem as estratégias
tensivas de persuasio entoativa. E, enfim, no procedimento entoativo onde estdo concentradas
as variag0es tensivas que mais interessam aos cancionistas e, por conseguinte, aos
semioticistas da cangéo.

Pelas leis da forma, os modelos universais da entoacdo SO regem o texto
cancional sob a condicdo de serem continuamente violados. A espera férico-tensiva do
ouvinte pode ser uma espera de resolucBes Obvias, ou de resolugdes inusitadas, de ofensas as
regras que tornem mais plena a legalidade final do processo.

Depreendemos que os tonemas do fio sintagméatico melddico estdo a servico do
querer-dizer do sujeito da enuncia¢do. Sua eloquéncia é ilimitada, pois que o sujeito-
cancionista segue as coercfes entoativas ou as transfigura. Nesse dizer, a submissao total a
gramatica da lingua natural néo € exigida, e perfis tonematicos, que se perderiam na fala, séo
perpetuados (ndo é por acaso que a cadeia de tonemas € a grandeza derivada mais saliente de
um eixo melddico); o projeto melddico da cangdo nem sempre obedece a um modelo
candnico, ou seja, nem sempre segue os ditames da hierarquia melddica. Se ndo fosse assim,
as melodias perderiam muito de sua eficacia e encanto.

O que intervém para definir nossas esperas e nossas tendéncias a alimentar uma
gama de exigéncias formais ndo é uma adesdo natural a “boa” organizacdo das grandezas
literomusicais, mas todo o conjunto de experiéncias precedentes dos sujeitos que fazem e que

escutam cancdo, que direciona as escolhas das organizagdes perceptivas dentro de um dado
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campo de presenca. Isso significa que a cangdo ndo ¢ uma linguagem universal, mas que a
tendéncia a certas (re)solugdes mais do que outras é resultado de uma cultura cancional
psicoldgica e historicamente determinadas; eventos cancionais que sdo elementos de tenséo
para alguns sujeitos ou certas culturas podem ser, para outros individuos e outras culturas,
exemplos de legalidade que beiram a monotonia. A percepg¢do do todo de uma cancdo nédo é
imediata nem passiva; é um fato de organizacdo que se apreende e que se aprende. Esse
exercicio afetivo e intelectivo ndo é feito de pura naturalidade, mas € trabalhado dentro de
estruturas psiquicas — portanto individuais e subjetivas —, sendo que estas sdo, em parte,
plasmadas por modelos de cultura.

E verdade que escolher uma rede de relagdes (no caso, relagdes intervalares das
gamas escalares) significa sempre escolher, no interior do campo de possibilidades, certo tipo
de resolucao.

A cancdo modal tem como qualidade propria o deslocamento de pontos de tenséo
que caracteriza a peca tonal. No modalismo, o texto cancional ndo gravita sobre um polo de
atracdo/tensdo para o qual o desenvolvimento da grandeza sonora é levada a se dirigir (e que a
percepcao do enunciador e do enunciatorio é levada a desejar), mas cada entidade sonora tem
uma dignidade autbnoma e se imp0e a audicdo semidtica de relagdes com o resto (da cangéo).

A cangdo popular brasileira, quando abandona a l6gica do sistema tonal, tende,
efetivamente, a uma condicdo muito proxima da cangdo modal do medievo. No entanto, é
preciso acrescentar que o0 ouvinte contemporaneo, ndo mais “virgem” como o medieval, e sim
ja plasmado, educado por séculos de tonalismo, pode ser que ndo saiba penetrar no amago de
um texto cancional modal onipolar se néo for introduzido, surpreendido a cada passo por uma
ruptura dos habitos auditivos; quer seja, para que saia dos condicionamentos psicologicos e
culturais, e perca o centro do universo em que se encontra, habituando-se a um universo
diversos centros tensivos.

Para que os semioticistas entendam essa nova condicdo de composicdo e de
audicdo da cancdo sdo necessarios, assim, novos instrumentos que deem conta da riqueza do
fendmeno enunciativo que o cancionista e 0 ouvinte podem entesourar diante do coup da
multiplicidade e da assimetria de semioses tensivas inusitadas.

A semiotica estuda as peti¢es de principios universais da entoacdo, assim como
as “astucias da enunciacdo” (FIORIN, 2016), os artificios e os estilemas das composic¢oes
cancionais. Essa disciplina quer descobrir como certos sintagmas sonoros tendem a provocar
determinadas cadeias de reacGes forico-tensivas em quem as emite e em seus receptores-

fruidores.
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O inefavel, halo de subjetividade, aparece no tecido de qualquer pega de cancao
submetida a analise. No entanto, o objeto-cangdo, como mistério indizivel, ao ser submetido a
analise semidtica, desaparece, e, ao desaparecer, deixa dito o que é a entidade cancional
analisada e a paixdo forico-tensiva que engendra. Certo é que um dos campos onde a
inefabilidade estabelece limites para quaisquer disciplinas do sentido, e surge com o impeto
mais livre, é o da musica, e, por isso, também, o do cancional.

Na cancdo, o estimulo tensivo verbo-musical se apresenta a atencdo do ouvinte-
fonidor como ambiguo, e produz uma tendéncia a obter distensdo, satisfacdo. Em suma,
nos projetos cancionais sao instaladas crises tensivas — que sdo, em parte, provocadas pela
escolha do modo escalar que serve de base para a melodia —, de modo que o ouvinte é levado
a procurar um ponto de resolucdo para essa ambiguidade forica. Nesse caso, surge a paixéao,
se a tendéncia a uma resposta distensiva € inadvertidamente, inopinadamente interrompida
ou inibida; se a tendéncia for (parcialmente) satisfeita, ndo havera disparo forico-tensivo, ndo
haverd a paixdo intensa. Como uma grandeza cancional estruturalmente dubia, cria propenséo
ao esclarecimento, todo adiamento imposto ao esclarecimento provocara um movimento
tensivo-passional.

Cada texto cancional tem suas leis, que sdo os principios da forma (Gestalt),
e a dindmica das crises (tensdes) e das resolucdes obedece a certas dire¢des formativas fixas.

A cangdo tonal tradicional tende, definitivamente, a uma estaticidade final
(parada), encorajando e celebrando aquilo que se pode chamar de (inércia psicolégica).
Ela cria polaridades em torno da qual a composicdo gira sem se afastar, sendo por alguns
momentos: sdo estes 0s momentos de tensdo, mas a tensdo € introduzida para secundar a
inércia perceptiva, reconduzindo-a ao polo de tensividade.

A poética da cancdo modal é a favor da aspectualidade tensiva multipolar, aberta;
é contra a unipolaridade tensiva da obra entendida, tradicionalmente, como tonal.

As cancgdes populares modais brasileiras deixam o ouvinte as voltas com o mundo
que ndo perdeu as referéncias tensivas tonais prefixadas; essas cancdes, de fato, ndo instauram
uma ruptura radical em relacdo as leis tensivas instauradas pelo habito tonal.

A experiéncia atualizada do modalismo na cancdo popular brasileira nos obriga a
repensar as gramaticas tensivas cancionais como desenvolvimentos parciais — estética e
historicamente comprometidos — de uma mesma base paradigmatica: o tonalismo.

As cancgles brasileiras de hoje estdo mergulhadas em um processo continuo

de interagdes — com fronteiras (quase) imperceptiveis entre origem melddica modal e tonal,
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bem como entre linha erudita e popular —, onde ndo h& mais espago para implantacdo de
gramaticas tensivas fixas e imutaveis.

A presenca do modalismo nas cangdes populares — mesmo no contetdo interior de
obras de pequena extensao — é significativa no efeito de sentido da peca, ou seja, representa
muita coisa no resultado final de suas significacGes particulares. Sob a égide do tonalismo,
a gramatica modal renasce e morre em cada obra cancional.

Em contraponto a escuta especializada da can¢édo, a escuta nao-analitica, livre de
quaisquer propostas de discretizacao cientifica ou filoséfica, por vezes, incide em proposicoes
tautoldgicas ou em frases assindéticas, como: “Quando eu escuto Mama Africa é como se
baixasse uma entidade afronagd em mim. Ela tem um ritmo bem ritmado”.

As cangdes causam reacdes proprioceptivas (passionais e somaticas) no escutador-
destinatério, e, a partir dai, sdo qualificadas tanto de belas como de ndo-estéticas, de bem ou
mal compostas, de inexpressivas ou arrebatadoras. J& os semioticistas-analistas também
utilizamos tais caracterizacbes, mas como meras conotacdes de elementos das estruturas
pertinentes e singulares de cada peca: na semiotica, essas distingbes descrevem as grandezas
estruturais que motivam tais qualificacdes.

As cancdes, nesta pesquisa, sdo consideradas ndo apenas em sua manifestacao
sensivel, na aparéncia — seja ela qual for —, mas em sua imanéncia, nas profundezas da
geracdo do sentido. Assim, os textos podem ser iluminados, ainda que apenas em algumas de
suas multiplas faces.

Vimos que cada obra cancional tem um sistema de organizacdo estrutural
particular, e, também, um sistema de composi¢do especifico; isso confere a cada can¢do uma

aspectualidade tensiva propria.
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APENDICE A — Andlise da can¢&o “Pés no chao”

“Ilarilarilarié, 6 6 0
lHarilarilarié, 6 6 6
Ilarilarilarié, 6 6 6” (XUXA, 1988).

“Me abismo, sucumbo...” (BARTHES, 2001, p. 23).

104 (letra) em parceria com Erica

“Pés no chao” é uma obra de Willamy Fernandes
Barroso (musica). Ela foi composta em 2012. O arranjo é de Thiago Almeida, e a publicacéo,

via formato mp3, foi feita em 2018.

Ela estava tdo feliz! h Secs A
Girava feito uma imbecil [ffge[;]
Como num conto de fada da Disney b
Tudo absoluto! Perfeito! h Refiio
Absoluto! Perfeito! Absoluto! Perfeito! P
Parte A
Nada importava nagquele momento h Secs
Nem mesmo a sua cara de idiota [ f]gge[%]
Contorcida feito tripa P
Tudo absoluto! Perfeito! R -
Absoluto! Perfeito! Absoluto! Perfeito! | Refra )
Superficie dessa esfera rochosa que nos suga, que nos suga ) A
De que néo temos forca para desgrudar Secdes Parte B
Pois o chdo é o limiar, é o limiar, é o limiar [7]1a[10]
Ténue e dura divisao entre nés e o ndo, entren6seondo D

“Pés no chdo” é a expressdo popular para o principio da realidade de Freud
(1996). Em termos psicanaliticos, a atividade psiquica consiste, antes de mais nada, em evitar
o0 desprazer e em buscar o0 prazer; € que ela visa a fugir da dor e a suprimir, assim, a tensao
pulsional. O principio do prazer é apresentado, sobretudo, como principio de diminuicdo
dessa tensdo, mas Freud reconhecia a existéncia de tensdes agradaveis. Por outro lado,
o principio da realidade ¢ “[...] aquele que rege o funcionamento psiquico e corrige as
consequéncias do principio do prazer, em funcdo das condi¢cBes impostas pelo mundo

exterior” (CHEMAMA, 1995, p. 184). Portanto, se, para Freud, o principio do prazer traz

104 willamy Fernandes: msico cearense, graduado em Letras (Portugués) pela Universidade Federal do Ceara,
mestrando em Letras Classicas (Filologia Romancica/Latim) na Universidade de S&o Paulo.
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consigo a busca de uma satisfacdo pelos caminhos mais curtos, mesmo que Sejam
alucinatorios, o principio da realidade vai regular essa busca.

A partir da lexia do titulo da cangdo “Pés no chdo”, o enunciador instaura um
corpo-gque-sente-e-percebe, e que tem uma “visdo de mundo” (Weltanschauung) realista, ou
seja, um corpo que se encontra sob o dominio do principio da realidade.

Nessa narrativa, 0 indicador “eu”, a bailarina, o dé€itico “no6s” e a felicidade podem
ser considerados déiticos actoriais (ator individual, ator figurativo, ator coletivo e ator nédo-
figurativo, respectivamente). S0 esses 0s tracados tedricos que doravante norteardo nossas
consideragdes sobre a semiotica de “Pés no chao”.

A estrutura actorial (estrutura topoldgica), na superficie do texto, basicamente,
enuncia os fazeres plurais de trés sujeitos-atores: o sujeito da enuncia¢do, “cla” e “nds”.
O sujeito da enunciagdo embreia os déiticos “eu” (oculto) e “ela”, no nivel inferior da

instancia sintagmatica'®

, para, funcionando como funtivos constituintes, irem se sincretizar
no nivel superior, e, ali, constituir o macrossujeito da enunciacdo, o ator “nds”, que os
subsume na instdncia paradigmatica do texto linguistico. O déitico “nds”, ou seja, o

interenunciante'®

, € a intersubjetividade do grupo cultural a que ambos (“eu” e “ela”)
pertencem, é, por fim, a competéncia cultural que adquiriram. Destarte, a cultura é o
verdadeiro interlocutor que lhes proporciona a necessaria mediacdo cultural pela qual os
actantes déiticos “eu” e “ela” interagem.

O jogo da organizacdo déitico-actancial da peca em pauta é complexo,
“astucioso””.

No plano da letra ocorrem instabilidades de pessoa'®: o uso do déitico “nés” é
ambiguo, pois ndo deixa claro que pessoas (atores) estdo incluidas nessa déixis. “Ela” faz
parte de “n6s”, ou ndo?

Sl (sujeito enunciante) ¢ aquele que assume e ndo apenas predica. “Ela”,
a dancarina giradora performatica, tem aspectualizacdo saliente, e € o centro déitico da

Parte A da narrativa. SI atualiza S2 (sujeito “ela”) como antissujeito, ator nauseante,

105 «“No “nivel inferior’, a atomizagdo estrutural dos signos (mais precisamente das ‘significagdes’) em seus

componentes semanticos, chamados de semas, produz elementos analiticos que ainda ndo sdo signos. No ‘nivel
superior’, a descoberta de unidades textuais produz entidades semanticas, que sdo mais que signos” (NOTH,
1996, p. 147).

106« papel do interenunciante parece poder ser resumido na constru¢do de um ‘contexto de significacio
subjetiva’, que atribui sentido e forma ao ‘contexto de significacdo objetiva’ que enunciador e enunciatario se
comunicam” (LOPES, 2012, p. 22).

97 0 termo “astucioso”, nesse contexto, faz alusio ao livro “As ast(cias da enunciagio: as categorias de pessoa,
espaco e tempo”, de Fiorin (2016).

108 «Instavel ndo é desorganizado, cadtico, sem qualquer principio de ordem. Isso seria nio-significante. Instavel
€ 0 que ndo ¢ fixo, o que ndo é permanente e, principalmente, o que ndo muda de lugar” (FIORIN, 2016, p. 20).
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repulsivo, e, a0 mesmo tempo, se define como aquele que ndo adere as valéncias de felicidade
(objeto-valor de S2). De fato, a problematica dos valores (ilusoriamente) estabilizados, postos
em circulacdo pelo sujeito enunciante, esta no centro da reflexdo semidtica sobre qualquer
narrativa, e ndo poderia ser diferente no caso de “Pés no chdao”. O contraponto entre os
déiticos “ator 1” (sujeito enunciante) e “ator 2 (“ela”) ¢ claro, espetacular mesmo. A ndo-
adesédo do sujeito da enunciacdo ao mundo sensivel de “ela” se apoia em valores passionais-
figurativos oriundos de sua percepcédo. O ator-enunciador transforma tal percepcdo em valores
axiologicos, ou seja, sua reacdo timica € a condicdo de emergéncia e de existéncia de tais
valores. “Ela” ¢ uma alegoria estereotipada da imbecilidade, da idiotia. Em oposi¢ao,
o destinador-julgador (ator 1), ator individual, nega sua propria adesdao aos valores que
definem o ator 2 e seus enfoques. O ator-enunciador recebe visualmente a presenca do
referente “ela” e a reveste de valor negativo, em fun¢do de sua disposi¢do e das categorias
timicas que a regem.

No texto em analise, compreendemos a natureza particular da funcéo
interpretativa e sua hipertrofia no discurso patémico-figurativo: o discurso filtra e reorienta a
totalidade do sentido de acordo com seus patemas. O texto é desbragadamente figurativo-
passional, e tudo comega com a experiéncia alucinatoria, “mescaliniana”, na qual o sujeito
enunciante se posta perante a figura “ela” e deixa que tal figura haja. O efeito é de
surrealidade ou de irrealidade.

A narrativa encena uma funcao de apropriacdo perceptiva (0 que se chama, em
semiotica, de proprioceptividade'®). De fato, o projeto verbal desse texto é uma verdadeira
fabula da proprioceptividade. O enunciador (ator 1), sensibilizado, estabelece com “ela”
(o ator de sua percep¢do) uma relacdo a distdncia. No “acontecimento” (ZILBERBERG,
2011), que é essa miragem (ou miragdo) da mulher que gira, o afeto € indissociavel
da percepcdo em si mesma. Nessa encenacao de valéncias especificas, sobrevém a cisdo entre
o ator 1 e o ator 2, implicada pelo “estar presente” e o “deixar agir”’. Aquele descreve este,
entdo, transformando-o em figura iconizavel, mimetizada, permitindo sua identificag&o.
“Ela”, a rodopiadora, manifesta seu estado de felicidade com movimentos corporais e invoca
(ou convoca) ininterruptamente a configuracdo de seu estado de alma, que goza da absoluta

perfeicdo de seu mundo vivido.

109 «A semidtica integrou as categorias provenientes da psicologia da percepcdo, de exteroceptividade (o mundo
exterior), interoceptividade (mundo interior) e a proprioceptividade (a interface entre ambas: a ressonancia
sensivel).” (BERTRAND, 2003, p. 259).
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Na Parte A, a déixis temporal é regida pelos verbos no pretérito imperfeito
(debreagem enunciva); a situacdo é passageira e a isotopia da desenvoltura atua
concomitantemente a da efemeridade. Na Parte B, o efeito de presentificacdo enunciativa se
adensa, por conta do uso do presente do indicativo (debreagem enunciativa), e se da, entdo,
a sincrese dos actantes “eu”, “ela” € “nds”.

A passagem da Parte A para a Parte B é marcada por duas modalizacbes
sucessivas e em separado de ordens sensoriais, que sao: a visual (“Ela estava tao feliz / Girava
feito uma imbecil”), e a corporal proprioceptiva tatil (“Superficie dessa esfera rochosa que
nos suga”). Nessa bifurcacdo do enunciado ocorre a transferéncia das figuras isotopicas
referentes a “ela” — figuras da felicidade, da leveza, da forca centrifuga rotatoria — para as
figuras isotopicas da densidade, do peso, da forca inercial coerciva. No dominio semantico do
“peso”, a atracdo gravitacional exerce enorme forca, e a pressao dessa for¢ca do mundo “real”
¢ incontornavel. “Ela” busca a felicidade e a leveza como reacao ao peso do viver.

Na “tela do parecer” (GREIMAS, 2002), o ator “ela” até consegue
(aparentemente) manifestar felicidade. Podemos dizer, entdo, que o sujeito da enunciacao,
no caso, define seu fazer interpretativo em um fechamento subjetivo. Ele, o sujeito da
enunciagao, contrapondo- se a “ela”, é um actante sugado, centripeto.

Calvino (1990, p. 17) ja versava sobre a leveza. Declarava o escritor:
“[...] no mais das vezes, minha intervencao se traduziu por uma subtracio do peso;
esforcei-me por retirar o peso, ora as figuras humanas, ora aos corpos celestes, ora as cidades;
esforcei-me sobretudo por retirar peso a estrutura da narrativa e a linguagem”.

Ao contrario de Calvino, o sujeito enunciante de “Pés no chdo” ndo faz elogio a
leveza, a felicidade. Este vivéncia e reconhece o peso fatal das coisas; a leveza lhe é
descabida, desproposital. O enunciador realga, negativamente, a isotopia da desenvoltura, do
desembaraco, e, em seguida, a contrap8e a isotopia das zonas da profundeza. O delicado
estado de felicidade Ihe parece superficial, falso, artificial.

Greimas e Courtés (2008, p. 223) colocam o termo “identidade” no rol dos
primitivos semidticos indefiniveis, porém, no mesmo verbete, esclarecem que “[..] a
identidade serve para designar o traco ou 0 conjunto de tragos (em semidtica, semas ou femas)
que dois ou mais objetos tém em comum”. Identidade e alteridade, por esse vies, ndo podem
subsistir uma sem a outra. A identidade do sujeito, entdo, ndo pode constituir sentido a ndo ser

pela relacdo que ele mantém com a alteridade.
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No projeto narrativo de “Pés no chdo”, o déitico actancial S1 define S2 de modo
dindmico™®. S1 est4 em estado de ndo-conjuncdo em relacdo & S2; aquele ndo assimila,
ndo admite os valores deste. No entanto, S1, mesmo que ainda ndo assimile a identidade de
S2, a agrega, ja que a superficie da esfera rochosa suga a ele proprio (S1) e também a “ela”;
suga, em ultima instancia, a todos nés.

99

“Ela” tem como equipamento modal o “ser”, o ser feliz (modalidade regente).

Em contraste, € possivel interpretar que as composi¢oes modais “saber-ndo-ser”, “saber-ndo-
poder-ser” e “ndo-querer-ser” sejam referentes ao sujeito da enunciagdo: ele sabe que ndo é
feliz, sabe que ndo pode ser feliz; até mesmo, talvez, nem queira sé-lo. E que ele sabe ndo ser
capaz de se desgrudar do chdo que o suga, isto é, ele sabe que lhe é impossivel se
desvencilhar da morte. A morte aqui ¢ denotativa ou metafdrica: “nds” € o ser € 0 “ndo” ¢ o
ndo-ser, € a morte. O ator 1 é sancionador, reativo, e chega a predicar o ator 2 como imbecil,
como aquele possuidor de uma “cara de idiota, contorcida feito tripa”. Porém, com relagdo ao
“nao-ser” (2 morte), ele é passivo, afinal, o destino, o “ndo-ser”, ¢ inexoravel. Contra a morte,
essa “ténue ¢ dura divisdo entre nds e o ndo”, ndo ha qualquer esboco de reacdo possivel.
S1 sabe que é preciso aceitar os sofrimentos da existéncia humana e seu peso fatal, e se
resigna.

O poeta-letrista finda a narrativa lhe atribuindo coeréncia e coesdo discursiva,
mesmo que em um plano totalmente metaforico. A “superficie dessa esfera rochosa que nos
suga” pode ser considerada pertencente ao campo semantico da morte, figura do peso opaco,
do reino da existéncia opressora e infindavel. O ator enunciante se torna, enfim, responsavel
pelo desfecho do discurso e pelo estado final da narrativa.

Por tudo isso, constatamos que o autor da letra da cang¢éo coloca em cena um jogo
de simulacros e que parece estar conscio da dindmica implicada no processo de edificacéo
identitaria dos actantes. No projeto narrativo da pega, por parte do sujeito enunciante,
a triagem e o fechamento intervém como operadores principais, e, na instancia enunciativa,
identificamos a exclusdo/concentracéo, regidas pela triagem.

A narrativa do texto cancional em estudo mostra que categorias déiticas
apresentadas pelo sistema como absolutamente estdveis mudam de lugar, dadas certas
condicdes (de ordem discursiva, & evidente), adquirem novos valores, geram novos

significados, enfim, engendram o que aqueles que trabalham com textos chamam de novos

110 N&o é relevante, para a semidtica, saber se os actantes sdo “por esséncia” adeptos da conjuncio, da
disjuncdo, ou de outra coisa. 1sso seria préprio das psicologias. Na peca em estudo, 0 que conta é que em um
determinado contexto e em funcdo de ac¢des particulares, o actante 2 pareca como tal ao Outro (actante 1).
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efeitos de sentido. Em outros termos, o texto simula as pessoas, desestabilizando essas
categorias déiticas, criando novos sentidos, em uma simulacdo de uma vertigem actorial.
Sobre o processo de producdo do projeto melodico de “Pés no chao”, discorre a

compositora/cancionista Erica Barroso:

Em geral, os cancionistas gestam a letra e sd depois compfem a melodia (e, as
vezes, também a harmonia) das pecas. Em assim sendo, ndo é o som que produz o
sentido das cangOes no procedimento de composicdo, mas o contrario. Com relagao
ao sentido da entoacdo, a letra de “Pés no chdo” estava pronta, poeticamente
definida, e s6 depois se deu o seu construto melddico. A letra, nesse caso, muito
mais me sugeriu contornos melddicos do que os restringiu. Nao me foram exigidos
malabarismos entoativos para encontrar um percurso melddico atraente, e também
afeito & métrica e a acentuagdo prefixadas pelos versos. O 1éxico “girava” me
sugestionou, de imediato, a ado¢do do género “valsa” (compasso 3/4), quer seja,
o fazer cronopoiético ternario. Toda cifra tensiva investida no projeto narrativo
comparece, da mesma forma, no componente melédico. Portanto, apreendemos,
nessa canc¢ao, uma forte compatibilidade entoativa entre letra e melodia.

O Quadro 20 apresenta a macroestrutura da cancdo “Pés no chdo”, ora em

construcao semiotica:

Quadro 20 — Forma de “Pés no chdo”
Forma A - B (forma binéria)

Parte A Parte B

Plano verbal
Seces [1] a [3] Sec¢des [7] a [10]
Refréo
Secdes [4] a [6]
Refrdo

Plano musical

Partes a, 2", a’ (repeti¢do), a™ (repetigio) Parte a’*111

Fonte: Elaborado pela autora.

Ao construirmos este objeto cancional, extraimos como elemento pertinente o
intervalo tritbnico: a escala locrio-tritdnica — instancia ab quo, logica e explicitavel — ¢ uma
grandeza extensa implicita, elipsada, no projeto entoativo dessa peca (instancia ad quem).

E 0 que esta cifrado na Figura 51, a seguir:

11 O musico Thiago Almeida, no final do arranjo da peca, faz ligeira alusdo a “Bagatela fiir Elise” em 14 menor
(para piano), de Beethoven (1808-1810, WoO 59). “O termo bagatela corresponde a uma peca de dimensdes
breves e caréater leve [...]. A forma musical usada é a do Lied ternario (quer dizer, forma A-B-A), com uma coda
final” (LA BAGATELA..., 2018, tradugdo nossa). Citagdo original: “El termino bagatela corresponde a una
pieza de dimensiones breves y caracter ligero [...]. La forma musical utilizada es la de Lied ternario (es decir,
forma A-B-A), con una coda final”.
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Figura 51 — Mapeamento dos contornos letra/melodia de “Pés no chido”
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Fonte: Elaborada pela autora.

E assim soa a “valsa” das formagdes de

“Pés no chio”.

simulacros passionais ¢ modais de




