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p. Orelha de capa

A semidtica propde modelos para a analise da construcdo do sentido
nas diversas modalidades de expressao. Essas modalidades sdo chamadas
genericamente de textos: texto literario, texto musical, texto cinematogréfico,
texto circense, texto plastico, texto cientifico etc. Em principio, o conjunto
desses textos responde por um sentido mais amplo, antropoldgico e cultural,
gue também deve ser investigado pela semiotica. Cada texto produzido
atualiza e renova parcialmente os recursos de construgdo desse sentido
global, além de oferecer uma base concreta para se chegar aos processos

inteligiveis e sensiveis que refazem todos os dias nossos valores culturais.

O objeto deste livro é o texto cancional cuja influéncia na vida e na
visdo de mundo dos brasileiros ja foi suficientemente destacada por
estudiosos de diversas areas de pesquisa. As cancdes penetram
implacavelmente em nosso cotidiano e, no entanto, temos poucos elementos
para refletir sobre sua linguagem comunicativa e o seu modo de construir 0

sentido. O enfoque semidtico aqui desenvolvido
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INTRODUCAO

En vérité, il n ’‘est pas de théorie qui ne soit un fragment,

soigneusement préparé, de quelque autobiographie.
Paul Valéry

Esse trabalho pretende reforcar ou mesmo reformular os principios
tedricos que vinham orientando nossas pesquisas anteriores [NOTA 1], ndo
apenas em funcéo da virada epistemoldgica que, nesses ultimos anos, vem
abrindo perspectivas para a semidtica numa propor¢cdo até ha pouco
insondavel [NOTA 2], mas também em atencdo a atividade descritiva que
exige do modelo geral um constante desenvolvimento de sua capacidade de

explicacéo e de integracéo dos fatos analisados.

Mais que um compromisso com o rigor metodoldgico ou com a possivel
“cientificidade” do enfoque aqui adotado, nosso esfor¢co de estabelecer um
modelo descritivo é, antes de tudo, um gesto de solidariedade com linguistas,
semioticistas, artistas e pensadores de modo geral que fizeram de suas
producdes uma busca obstinada dos principios minimos que geram o sentido,
tal como o apreendemos no contato imediato. De acordo com essa afinidade
de objetivos, foram selecionadas tanto as obras de apoio teérico como as
referéncias de conduta artistica que, por si sO, definem esséncias de

linguagem.
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Antes de comentarmos os capitulos que vém a seguir, chamamos a
atencdo para alguns dos aspectos que estdo implicitos na realizacdo desse

trabalho.

O primeiro diz respeito a aproximacao de duas areas de atividade que
poderiam ter suas respectivas evolucdes historicas isentas de qualquer
cruzamento. De fato, semiodtica e cancdo, mesmo sendo funcionalmente
compativeis, na medida em que a primeira se comporta como sujeito
epistémico e a segunda como objeto descritivo, ndo ostentam, em seus
guadros de produtores, muita disposicdo em realizar essa integracao

sintaxica.

Tudo ocorre como se a cancdo ndo fosse suficientemente elaborada
para merecer uma abordagem sistematica e a semiética, com todo o seu
jargdo técnico, ndo fosse adequada para examinar uma pratica
eminentemente espontanea. A Unica coisa comparavel ao desconhecimento e
ao descaso dos semioticistas com relacdo a cancdo (que representa, no
Brasil, uma forca especial de transformacdo estética) € o0 mesmo
desconhecimento e o mesmo descaso dos cancionistas em relacdo a
semidtica (que, depois da ascensdo e queda do formalismo, parece ser a
Gnica disciplina em busca dos realizaveis que engendram as linguagens

realizadas).

Se aceitamos a incumbéncia de efetuar essa aproximacédo, até certo
ponto surrealista, é porque ambos os campos de atividade tiveram presenca
marcante em nossa propria biografia. Coube-nos apenas detectar a funcéo
sintdxica implicita e o proveito decorrente dessa relacdo aparentemente

descabida.

Um outro aspecto refere-se ao verdadeiro ponto de incidéncia das
propostas aqui desenvolvidas.

N&o é objetivo dessa pesquisa criar novas técnicas de analise e de
observacdo dos dados linguisticos, musicais ou literarios. Poucas sdo as
novidades, no nosso entender, apresentadas pelas descricbes dos
fenbmenos manifestos, como as recorréncias melddicas ou linguisticas, o0s
saltos intervalares, as mudancas de andamento, as funcdes narrativas, 0s
contrastes ritmicos etc. Esses procedimentos analiticos, que se voltam para a
identificacdo das constancias e dos graus de variedade sdo indispensaveis
numa fase de abordagem direta da obra e, nesse sentido, ndo poderiam faltar

num trabalho como este.
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Esperamos demonstrar, entretanto, que o desafio esta em definir o
valor profundo e o lugar tedrico ocupado por essas entidades reconhecidas
em superficie. Mais que isso, esperamos poder deduzir essas ocorréncias de
um modelo semidtico mais amplo que, comprometido com a descrigdo do “ser
do sentido”, oferegca parametros tedricos homogéneos para a analise de
melodias, de “letras” [NOTA 3], de arranjos instrumentais, de espetaculos, de

video-clips, enfim, de qualquer modelizagédo que o sentido receba.
Isso posto, passemos as etapas desse trabalho.

O primeiro capitulo trata da “extensdo” que assegura um sentido
homogéneo a toda obra musical. Para tanto, examina a atuacado de artistas,
como Anton Webem e Joao Gilberto, que parecem atingir a propria esséncia
de suas respectivas linguagens (musica erudita e cancdo popular) ao
extrairem um resultado revolucionario de uma pratica obstinadamente voltada
para a criacdo de coeréncia gramatical no interior de cada obra. O fio
condutor do capitulo € a relagdo entre valores “intensos” (definidos por
fungdes contraidas no contato imediato de elementos) e valores “extensos”
(definidos por funcdes a distancia e regulados pela extensdo global da peca),
conceitos hjelmslevianos transportados ao dominio estético por Claude
Zilberberg. A apresentacdo deste ultimo autor, cuja producao tedrica parece
estar sendo elaborada sob medida para dar conta da producdo artistica
mencionada, completa os objetivos dessa fase.

O segundo capitulo estuda a hipétese de juncédo primordial entre sujeito
e objeto como categoria comum para a analise linguistica e musical. A
identidade profunda desses dois actantes pode se manifestar tanto na atragao
gue um personagem exerce sobre o outro como na tendéncia dos temas
melddicos a se repetirem: se a repeticdo é imediata, valoriza-se a conjuncao;
se a repeticdo é distante, valoriza-se o percurso. As can¢fes desenvolvem,
assim, suas principais formas de tratamento melédico - tendendo ora a
concentracdo, ora a extensao - a partir do grau de proximidade entre sujeito e
objeto, 0 que vai determinar, inclusive, a aceleracdo ou desaceleracdo de seu

andamento.
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Os fundamentos silabicos dessa proposta sao elaborados no terceiro
capitulo, a partir da conjugacdo dos dois principais modelos que deram
continuidade a reflexdo pioneira de Saussure sobre a silabagdo: o modelo de
Hjelmslev e o modelo recente de Zilberberg.

De fato, o fundador da lingiiistica moderna estudou a silaba como uma
categoria, articulada na cadeia fonica da fala, que tem como parametro
descritivo a nogao de “abertura” (crescente ou decrescente) de sonoridade e
como resultado tedrico uma concepcao ritmica (explosdo e implosédo) do
plano da expressao. Hjelmslev, por sua vez, identifica a categoria silabica
com uma “for¢ca de relagdo” que pode, proveitosamente, ser generalizada e
transferida ao plano do conteudo para a abordagem de suas interacfes
sintaxicas. Desse modo, assim como temos, no plano da expressao, 0S
acentos silabicos incidindo sobre a dimenséo das palavras e as entonacfes
incidindo sobre as frases linglisticas, temos também, no plano do contetdo,
os morfemas nominais (caso, género, artigo) de pequeno alcance e 0s
morfemas verbais (tempo, aspecto, modo) capazes de influir sobre todo o

enunciado.

Zilberberg traduz todas essas conquistas, atreladas ao pensamento
estrutural, em principios temporais cujas leis principais podem ser resumidas
pela expansdo ritmica de Saussure e pela determinacdo sintaxica de
Hjelmslev. No que diz respeito a melodia, veremos, em linhas gerais, que da
determinacdo de um tempo mnésico sobre um tempo ritmico temos a
expansao da “tematizacdo” e do “desdobramento” melddicos. Do mesmo
modo, da determinacdo do andamento, acelerado ou desacelerado, sobre o
mesmo tempo ritmico, temos a expansao do processo de concentracdo ou de
extensdo (passionalizacdo) pelo continuo melddico. Nesse Ultimo caso,
guanto maior o compromisso com a extensdo passional, maior a pertinéncia
das oscilacdes musicais no campo de tessitura, chamando a atencao ora para
0os movimentos disjuntos (saltos intervalares por exemplo), ora para 0s

movimentos conjuntos (graus imediatos por exemplo).

Esses elementos concebidos para a analise melédica pressupbem o0s
mesmos principios semiédticos utilizados na descricdo das letras, o que faz
deste capitulo uma etapa crucial da elaboracdo de um modelo descritivo que

trate, de maneira homogénea, os dois componentes basicos da cancao.
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O capitulo seguinte, “Geragao”, revé os niveis profundos do percurso
gerativo, regulando sua coeréncia pelo modelo sildbico e testando sua

adequacao na abordagem conjunta de letras e melodias.

Assim, a proposta semiética de um plano ab quo da significacdo, onde
se processam as primeiras apreensdes do sentido, surge enriquecida, nao
apenas com modula¢des continuas destinadas a compor categorias discretas
no nivel modal-narrativo ou a contribuir diretamente para a aspectualizacao
da superficie do discurso, mas, sobretudo, com a concepcédo de um nivel
férico - matriz de todos 0s processos sintagméaticos - e um nivel missivo,
instaurados pelo préprio sujeito da enunciagdo, no momento em que
seleciona os valores primordiais geradores tanto da face linguistica como da
face melddica. De fato, a foria € um continuum dindmico cujo estatuto s6 se
define, paradoxalmente, a partir da interrupcao do seu fluxo, quando o sujeito
reelabora suas continuidades e descontinuidades em forma de valores
dominantes e recessivos. Depreendem-se, desse ato, o0 nivel férico (tensivo),
como instancia teoricamente pressuposta, e o nivel missivo ja contendo os
valores emissivos e remissivos que sao protoétipos, respectivamente, dos
programas e dos anti-programas (narrativos e melddicos) engendrados nos
niveis de superficie.

Assim como a silabagdo constitui uma forma constante subjacente as
“‘espécies fonoldgicas” (Saussure), o nivel missivo pode ser considerado o
lugar por exceléncia em que o sujeito de enunciacdo opera com valores
abstratos antes de se submeter as leis de um sistema de significacdo
especifico. Se as sobredeterminacdes temporais e 0s processos de expansao
silabica auxiliam, sobretudo, na compreensdo do funcionamento interno dos
estratos gerativos mais profundos, as continuidades e descontinuidades,
concebidas como valores emissivos e remissivos ddo subsidios para o
reconhecimento das operacfes de conversdo dos niveis e de geracdao do

sentido seja por via linglistica, seja por via melddica.

As andlises elaboradas nesse quarto capitulo demonstram, ainda, a
extrema afinidade e as delicadas articulagdes existentes entre, de um lado, os
programas emissivos e remissivos e, de outro, as variagbes de andamento
(aceleracdo e desaceleracdo). Do cruzamento dessas sele¢cbes com essas
variacbes podem ser deduzidas todas as operacdes de compatibilidade entre

melodia e letra.
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O quinto capitulo é dedicado a analise “completa” de uma cang¢ao de
Djavan (Sina) que exibe caracteristicas aparentemente refratarias a
abordagem semidtica: solugcbes melddicas diversificadas e relacdes
lingliisticas pouco explicitas. Mais que aplicar o modelo tedrico que, a essa
altura, ja esta praticamente construido, a descricdo aqui tem um sentido de
fazer interagir as leis gerais que engendram toda e qualquer cancdo com as

leis especificas responsaveis pela singularidade da obra.

O sexto e ultimo capitulo examina, a luz dos mesmos critérios
temporais que serviram de base ao modelo descritivo, o ato de criagédo e de
conservacao estética da cancdo em meio as manifestacdes utilitarias da fala
cotidiana. De fato, nas relacfes entre som e ruido, poesia e prosa ou canto e
fala esconde um conflito entre a duracédo e a celeridade de cuja resolucdo
depende o tempo ideal almejado pelo sujeito enunciativo. Nessa regiao fluida,
entre as leis musicais do canto e a imprevisibilidade sonora da fala, instaura-
se 0 que Barthes chamou de “gréo da voz” e que este trabalho define como o
ponto de liberdade do cancionista, ou seja, como o encontro da sintaxe

melddica com o risco da desagregacdo entoativa.



|

EXTENSAO

Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.

— Mas qual é a pedra que sustenta a ponte? - pergunta Kublai Khan.

— A ponte ndo € sustentada por esta ou aquela pedra - responde

Marco mas pela curva do arco que estas formam.
Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois acrescenta:
— Por que falar das pedras? Sé o arco me interessa.
Polo responde:
— Sem pedras 0 arco nao existe.
italo Calvino

Ao final de um conhecido texto em que aproxima Jodo Gilberto de
Anton Webern [NOTA 1], Augusto de Campos, depois de desenhar em verso-
prosa o perfil artistico do compositor vienense, arremata: “e o que é que isso

tudo tem a ver com joao gilberto?... uma silaba.”

Esta identidade de significante teve, como toda ressonancia poética, a
missdo de materializar as identidades firmadas no significado e, a0 mesmo

tempo, destacar uma delas: a concisao (“compressao informativa” [NOTA 2]).

Apresentando as mesmas credenciais sildbicas - apenas trocando a
economia da silaba Unica pelo sincretismo dos dois musicos num s6 nome -

Claude Zilberberg pode, a nosso ver, completar um trio
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predestinado a estimular o encanto da ciéncia a partir da precisdo da arte. Na
vanguarda dos estudos semiéticos da atualidade, esse novo personagem -
muito atento aos gestos dos poetas e dos artistas - surpreende pela
originalidade das conquistas tedricas obtidas por meio de uma rigorosa
revisdo e reinterpretacdo de seus precursores. Os trés autores, alias,
chegaram a solu¢des inusitadas em seus respectivos campos de atividade,
depois de esmiucarem exaustivamente as obras e 0 pensamento dos

criadores e sistematizadores de suas linguagens.

Joao Gilberto, com suas sucessivas reinterpretacdes de compositores
como Dorival Caymmi, Ari Barroso, Tom Jobim etc., vem retirando todos os
andaimes (harmonia predeterminada, sincronizacdo das demarcacdes do
canto com as do acompanhamento...) que permanecem nas canc¢des como
marcas de sua construcdo, reapresentando-as em forma de pecas continuas,
sem arestas, sem pontos de referéncia, soltas no tempo, como se nao
sobrevivessem a singularidade da execucdo. O grande intérprete vem
desvendando a CANCAO que ha por tras das cancbes brasileiras e que se

renova a cada realizacao.

Anton Webern, o compositor mais radical da escola dodecafonica,
manifestou constante preocupacdo com 0S elementos essenciais que
constituiram a musica do passado, tratando o dodecafonismo, ndo como
solucdo para os impasses de sua época, mas como um processo de
conquista dos 12 tons, tdo trabalhoso quanto o de longa conquista dos 7
graus da escala diatbnica. Por isso, debrucou-se sobre a formacdo dos
modos eclesiasticos, sobre os principios da escola neerlandesa e sobre 0s
extraordindrios recursos desenvolvidos pelos classicos da musica ocidental.
Procurava, no fundo, a SINTAXE das sintaxes, aquela reconhecida no interior
das formas tonais e ainda indispensavel mesmo em suas composi¢cdes mais
audaciosas. A presenca metedrica de Webern neste trabalho vem, além de
aproveitar a associacdo anagramatica estabelecida por Augusto de Campos,
apenas referendar o nosso propdsito de explorar a face menos valorizada da
criacdo, qual seja a criacdo das leis internas de uma obra. Trata-se de um

aspecto pouco frisado, sobretudo em se tratando deste musico.
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Claude Zilberberg, por fim, realiza no momento uma operagao
impensavel ha cerca de duas décadas, quando os tedricos e pensadores mais
expressivos abandonaram a rota estruturalista em busca de um enfoque
critico menos esquematico, menos fixista e com possibilidades de transcender
as limitacGes do formalismo. Ao considerar que o projeto teorico do linglista
Louis Hjelmslev apresenta aquisicbes epistemoldgicas e metodoldgicas de
valor incomparavel entre as ciéncias humanas do nosso século, [NOTA 3
Zilberberg ultrapassa as insuficiéncias do estruturalismo alterando o
tradicional itinerario Genebra-Praga-Paris com uma decisiva escala em
Copenhague (Hjelmslev e Brondal), de onde, segundo o autor, emana toda a
fecundidade que vem impulsionando por anos a fio a semiotica de Algirdas
Julien Greimas. Dessa revisdo radical da semiotica e dos principios formais
da teoria brotam agora os termos dinamizadores que sempre impregnaram de
tensividade e temporalidade os modelos estruturais sem que pudessem Vvir a

tona em funcdo das condi¢6es epistémicas de época:

. 0 divércio entre a estrutura e o tempo, divércio comparavel ao da

matéria e da energia nas ciéncias fisicas e que desapareceu [NOTA 4]

O ingresso de Zilberberg no conjunto ja formado Webern e Jodo
Gilberto, além de reforcar o fator inventividade e concisdo descrito no artigo
de Augusto de Campos, chama a atencdo para um outro aspecto -
aparentemente contraditorio em relacdo ao primeiro - de afinidade entre os
trés nomes: a busca obstinada de uma gramatica [NOTA 5]
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essencial desvinculada das variagcbes de época. Trata-se, talvez, de um
esforco que ultrapassa a dicotomia arte/ciéncia em nome do poder persuasivo

do que é belo, simples e claro.

No enfoque aqui adotado, Zilberberg desempenha a funcédo de
destinador dos critérios que nos permitiu compreender melhor o0 percurso
obstinado dos dois artistas em diregdo a uma gramatica dinamica,
descomprometida com “escolas estéticas”, tdo préxima da invengao quanto
da sistematizacdo. Nesse sentido, o proprio semioticista acumula a funcao de

sujeito em busca desses mesmos fundamentos sintaxicos.
ZILBERBERG: A EXTENSAO

No resumo que introduz o capitulo “Etat de la description formelle”,
Zilberberg equaciona um dos aspectos centrais de sua reflexdo. [NOTA 6]
Tendo como alvo a “fungao poética” de Jakobson - que nos trouxe elementos
para a compreensao dos pontos de singularidade poética no interior do texto -
0 autor constata que o grande linguista deixa de responder a questao mais

importante:

Como se estabelece o liame entre um determinado acidente local,

intenso e um determinado dado semantico extenso, ou seja, coextensivo ao
poema? [NOTA 7]

Grande parte da obra de Zilberberg € dedicada a formulacdo de um
modelo semiédtico - comum ao plano da expressao e ao plano do conteudo -
gue permita uma reflexdo consequiente sobre esta questdo. Seu ponto de
partida, como sempre, é a glossematica de Hjelmslev, de onde extrai a
oposigao, de natureza sintagmatica entre categorias “intensas” e categorias
‘extensas”, ambas articulando os elementos “caracterizantes” que, em ultima
instancia, ddo conta das flexdes do enunciado, ora em dimensao localizada

ora em dimenséao global.
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Para o mestre de Copenhague, como veremos a frente, os elementos
caracterizantes (ou expositores), que se definem pela “direcao’,
compreendem, em sua vertente extensa, as categorias subjetivas, associadas
as forcas verbalizantes do enunciado, destacando-se, dentre outras, o modo,
o tempo e o aspecto. Na vertente intensa, esses elementos compreendem as
forcas nominalizantes traduzidas por conceitos de pouca elasticidade no
enunciado como, por exemplo, o género e o0 caso. Os elementos
caracterizantes também se manifestam no plano da expresséo, produzindo,
na ordem extensa, as modulacfes entoativas e, na ordem intensa, 0S

acentos.

A glossematica descreve a inter-relacdo dos elementos caracterizantes
com os elementos constituintes que, por sua vez, compreendem, no plano do
conteudo, os radicais e as derivacdes e, no plano da expressao, as vogais e
as consoantes. Trata-se de um modelo de grande amplitude epistemolégica e
metodoldgica, pelo requinte na identificacdo das fungbes implicadas no
discurso, mas, como ndo poderia deixar de ser extremamente voltado para o
sistema linglistico. O esforco de Zilberberg é no sentido de preservar a
coeréncia das nocodes de Hjelmslev, ampliando o seu alcance e atribuindo-lhe

um estatuto definitivamente semibtico.

O valor sintaxico dos elementos caracterizantes contrasta com o valor
morfologico (na acepcgdo tradicional e ndo hjelmsleviana) dos elementos
constituintes, o que confere aos primeiros leis especificas para a analise da
dindmica processual, base de todos os sistemas semidticos verbais ou nao-
verbais. Zilberberg transfere esse valor sintaxico ndo apenas as categorias
modais que regem a narrativa no modelo de Greimas - e, de fato, o modo ja
estava previsto como forca verbalizante em Hjelmslev - mas também a foria

considerada como forca primordial do sentido.

Assim, em relacdo aos elementos constituintes, que sao grandezas, 0s
elementos caracterizantes tém estatuto de operador sintaxico e comparecem,
por isso, em todas as etapas do percurso gerativo da significacéo,
desempenhando a funcdo de termo pressuposto. Por outro lado,
internamente, 0s elementos caracterizantes que operam numa ordem extensa

devem ser considerados mais profundos que os de or-
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dem intensa, pela simples razédo de que o sentido dinamico do processo tende

sempre a maior extensao possivel. [NOTA 8]

A oscilagdo entre essas duas ordens € uma das operacdes mais
constantes no modelo de Zilberberg e, de fato, sua aplicacdo em outros
universos de sentido tem se revelado altamente fecunda. Ao examinar o
progresso da semiotica de Greimas em relagdo a abordagem estrutural de
Jakobson por exemplo, Zilberberg constata que, em Ultima instancia, aquela
soube estender as conquistas do inventor da “fungdo poética” para o plano
sintagmético, tomando extenso todo dado pertinente proposto em termos
compressivos. [NOTA 9] Levando em conta as relagdes de dependéncia, pelo
menos ha mesma propor¢cao que considerava as relacdes opositivas, Greimas
operou com a apreensao participativa proposta pelos tedricos dinamarqueses
ao lado da apreenséo exclusiva tipica do binarismo de Praga. Além disso,
convertendo a estrutura elementar em quadrado semiético, onde foram
introduzidos os termos contraditérios - a partir das relacdes privativas
(presenga/auséncia) - o autor de Semantica estrutural abriu o modelo

paradigmatico para as operacoes sintaxicas. [NOTA 10]

O projeto de extensdo conduzido pela semidtica ainda pode ser
verificado na transicdo das analises lexicologicas locais para a descricdo das
pregnancias narrativas que organizam o texto global - aprofundaremos esse
estudo no proximo capitulo - e na extraordinaria passagem do sema
(elemento intenso) para a nocao de isotopia (dimensao extensa) [NOTA 11].
Se o0s semas garantem as funcbes de contato, a isotopia responde pela

funcao a distancia, pela preservacao da pertinéncia ao longo do texto.

De acordo com Zilberberg, o processo reproduz a relacdo entre
totalidade e parte, prevista em todos os sistemas, na relacdo entre extensao
acabada e extensdo inacabada. A globalidade do texto é, no fundo, o
sincretismo das desigualdades internas cujas tensbes vao se resolvendo em
funcdo do sentido predominante. A prépria isotopia, nome dado a selecao

deste sentido predominante, depende das
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desigualdades (embrides de outras isotopias) para assegurar 0 seu ritmo de

evolucao e seu lugar na composicao do texto como um todo.

Nesse continuo ir e vir entre elementos intensos e extensos, Zilberberg
transfere as exigéncias de Saussure do dominio sistémico para o campo do
processo: preserva a “globalidade” como critério para a descricdo dos dois
planos (expressdo e conteudo) da significagdo, sustentando, ao mesmo
tempo, que todo detalhe faz ressaltar a economia do sentido. Nao perdendo
de vista a tensdo que regula os critérios de pertinéncia nascidos da relacao
intenso/ extenso, 0 autor prepara o terreno para a implantacdo de uma

gramatica dindmica fundada no processo.

A operacionalidade desses elementos é notéria porguanto que sua
aplicacdo independe do plano de analise e do nivel de abstracéo considerado.
Se o tempo - «este grande produtor de sintaxe» [NOTA 12] - em sua
dimensédo forica, € tomado como categoria extensa, 0 espaco, enquanto
determinador das demarcacfes, pode ser tratado como categoria intensa.
Entretanto, as forcas de difusdo (ocupacdo) e de concentragédo
(circunscri¢ao), que articulam intemamente o espago, reproduzem de novo,
respectivamente, a ordem extensa e a ordem intensa. Em outro exemplo,
podemos lembrar que a nocdo de valor, intensa quando em relagdo ao
conceito de direcdo, comporta-se como categoria extensa em relacdo ao
conceito de objeto. Da mesma forma, a modalidade debntica pode
desempenhar funcdo extensa quando da origem a um percurso narrativo
segundo o /dever/ e funcionar como elemento intenso ao impor limites éticos

ao sujeito do /querer/

A categoria extensa, definida na mais auténtica tradicao hjelmsleviana
pela “capacidade de dirigir a cadeia”, € um conceito universal indiferente a
substancia. Sua incorporacdo pela semibtica, do ponto de vista da
adequacado, estd associada muitas vezes a temporalidade inerente as
modalidades volitivas [NOTA 13]. Basta recordarmos, entretanto, que o
/querer/ é apenas uma fase do percurso gerativo para deduzirmos que aquilo
gue transita das instancias mais profundas até as etapas de manifestacéo é

exatamente o seu carater extenso.
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Chegar a dimensdo extensa €& compreender as relacbes de
dependéncia que transformam as desigualdades parciais em elementos
ritmicos imprescindiveis ao estabelecimento de leis que fazem do texto um
todo homogéneo. Quando os segmentos, com suas fungdes intensas, podem
ser reconhecidos como partes incompletas que pedem a complementacao
dos demais segmentos e a resposta definitiva na dimenséo extensa do texto,
entdo estamos diante de uma gramatica mais compativel com a apreensao e

inteligibilidade da obra.

A proposta de Zilberberg, enquanto tal, ndo é nova. Além de ja estar
embrionariamente contida nas teorias linglisticas e semidticas de Saussure,
Hjelmslev e Greimas, pertence também, como lembra o préprio autor, as
reflexdes de Paul Valéry sobre a ciéncia: “Cabe a ciéncia procurar num
conjunto a parte que pode exprimir todo o conjunto” [NOTA 14]. Pode ainda
ser detectada, de maneira menos explicita, nas intuicbes de artistas-
pensadores como Anton Webern ou de artistas-praticos como Jodo Gilberto
gue buscam nada menos que a esséncia de suas respectivas atividades.
Nova, realmente, € a formulacdo, resultante direta de uma vertente
estruturalista, alijada, por principio, das pesquisas contemporaneas dirigidas a
estética.

Zilberberg penetrou no projeto estrutural como poucos o fizeram até
hoje, praticando uma rigorosa triagem de todos o0s seus conceitos, uma
reavaliacdo de seus maiores expoentes e uma releitura extremamente original
de sua evolucgéao historica. O resultado tem um sabor de obviedade como toda
demonstracao cientifica bem sucedida. E, como ja anunciamos, a 0posSi¢ao
extenso/intenso ocupa um espaco privilegiado em sua reflexdo - como se
fosse um dispositivo movel de hierarquizacdo, onde a dimensdo extensa
responde pelo plano mais profundo, pelo elemento pressuposto -, uma vez
gue pode ser reaplicada em qualquer etapa gerativa como um poderoso
recurso de explicitacdo das gramaticas textuais, tanto das semioticas verbais

como das ndo-verbais.

O “comércio entre as dire¢des e os instantes” [NOTA 15] constitui, para
Zilberberg, um ponto de partida crucial com amplas perspectivas para o

programa semiotico:
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A juncdo do extenso e do intenso (...) pode ser considerada como uma
coincidéncia feliz, uma intersecdo euforizante da imanéncia com a
manifestacdo. [NOTA 16]

WEBERN: DA CONCISAO A COERENCIA

Em fase avancada de sua producdo musical, Anton Webern realizou
uma seérie de conferéncias onde expds, sobretudo, suas preocupacdes com
0s elementos musicais que asseguram a coeréncia de uma obra. Esses
trabalhos - compilados num volume sob o titulo O caminho para a nova
musica [NOTA 17] e que servem de base aos comentarios que vém a seguir -
revelam o lado sistematizador do grande mdusico, deixando transparecer, por
exemplo, que a pequena dimensdo de suas pecas ndo pode ser atribuida
exclusivamente a uma ansia natural de concisdo e de criagcdo inusitada.
Refletia, também, a consciéncia do compositor que se situava nos primérdios
da conquista dos 12 tons e que pensava ainda ndo dispor de uma gramatica
suficientemente extensa para expandir suas idéias num tempo mais dilatado

sem dispersao informativa.

Ao abracar o dodecafonismo, Webern acreditava estar, mais uma vez,
confirmando a fecundidade inesgotavel da linguagem musical, sempre capaz
de renascer das aparentes dissolu¢cfes. Mais que uma modalidade estética, o
gue estava em jogo para o musico era o poder da producdo humana que, no

fundo, desenvolvia “sempre a mesma idéia” sob formas diferentes.

Webem nédo constréi propriamente uma Teoria mas consegue sintetizar
suas observacbes num modelo que explica coerentemente sua escolha.
Aproveita, evidentemente, inimeras conclusdes de seu mestre (Schoenberg)
mas chega a alguns resultados que parecem advir diretamente de sua
experiéncia de compositor e musico confrontada com o repertério consagrado

da musica erudita ocidental.
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Se néao ha um principio teorico norteador, ha uma nitida inclinacéo para
0 pensamento desenvolvido por Goethe em alguns textos como, por exemplo,
a introducdo a Teoria das cores e Metamorfose da planta. Sente-se atraido
pela identificagédo entre criacdo humana e criagdo da natureza. Assim, a arte
seria um “produto da natureza universal, sob a forma particular da natureza
humana” [NOTA 18]. Cabe ao homem, portanto, descobrir as “leis segundo as
quais a natureza, sob a forma particular do ser humano, é produtiva” [NOTA
19]. A especificidade da linguagem musical consistiria em relacionar a
expressao das leis da natureza com o sentido da audi¢cdo [NOTA 20].

A “planta arquetipica”, que assegura a homogeneidade de uma
infinidade de plantas especificas, diferentes entre si, € um modelo natural de
criacdo que se reproduz na criacdo artistica. Tal reflexdo passa a ser o

“motivo” que organiza todo o pensamento de Webern:

Desenvolver tudo a partir de uma idéia principal! Eis a coeréncia mais
forte - todas as partes fazem a mesma coisa, como nos neerlandeses, onde o
tema era trazido por cada uma das vozes em todas as transformacfes

possiveis, com entradas diferentes e em diversas alturas. [NOTA 21]

A busca de “clareza”, tdo cara ao compositor, estava intimamente
ligada a busca de “coeréncia” e esta - por incrivel que pareca em se tratando
de um dodecafonista - dependia basicamente do processo de repeticdo (base
de todas as constru¢des que garantem a apreensibilidade [NOTA 22]).

Nessa linha, Webern chama a atengéo para o “motivo” (como unidade
minima de uma idéia musical cujo reconhecimento ja depende da repeticéo),
para a “fuga” (onde tudo é derivado do tema) e para a “variagao” (cuja técnica
se resume em deduzir o maior nimero possivel de coisas de uma idéia

principal).

Quando Webern afirma que a coeréncia “resulta do estabelecimento de

relacfes, as mais estreitas possiveis entre partes compo-
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nentes” [NOTA 23], somos levados a reconhecer um modo de pensar
estrutural, ao menos no plano descritivo, que deveria, a principio, se conflitar
com o modo de criagcdo serial. [NOTA 24] A Arte da Fuga (Bach), para
Webem, é o apice da coeréncia polifénica: tudo é derivado do tema, atingindo
0 mais alto grau de abstracdo musical. A coeréncia da fuga transferiu-se a
sonata, ao acompanhamento e a variacdo, sua forma mais abrangente. Tudo
ocorre como se 0 compositor analisasse e admirasse o repertério da musica
do passado sob a Gtica estrutural e experimentasse um certo impasse em sua
pratica de criacdo, por ndo poder transferir simplesmente a coeréncia do
tonalismo para o dodecafonismo. Como obter a mesma clareza numa

linguagem serial?

Se consideramos que a coeréncia em musica corresponde
principalmente a repeticdo [NOTA 25] - embora também possamos falar de
regéncia harmonica no campo da tonalidade- como atingir a coeréncia num
modelo de composicéo que tem como base a extingdo do elemento reiterativo
e das previsibilidades harménico-melddicas? Como garantir, num primeiro
tempo, a apreensibilidade e, num segundo, a producdo de obras mais

“extensas”™?

Se essas preocupacdes passassem pelo crivo analitico de Zilberberg e
pelas propostas que expusemos acima, talvez pudéssemos resumi-las com

apenas uma indagacédo: como tomar extenso um dado musical pertinente?

Sem duvida, a nocédo talhada para recobrir essa questéo e dar inicio a
uma investigacdo de peso sobre o tema € a de isotopia. Webem nao
procurava reconhecer fun¢des paradigmaticas - embora reconhecesse muitas
delas na musica tonal - mas, sobretudo, funcdes a distancia, funcdes em
expansdo no plano sintagmatico. Webem queria saber como expandir uma

idéia sem perder o sentido, a coeréncia e a clareza.

Nesse ponto, podemos dizer que essas conferéncias do compositor
evidenciam um esforco no sentido de encontro com a musica do passado, ou

seja, uma preocupacdo contraria aquela de ruptura,
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normalmente associada a Escola de Viena. Dai entdo sua leitura, um tanto
guanto dirigida mas nem por iSso menos interessante, da histéria da musica
ocidental como um percurso que vai da conquista dos sete tons até a

conquista dos doze tons.

Depois do estabelecimento da escala diatbnica e dos modos
eclesiasticos, Webern estuda a dissolucdo destes ultimos em funcdo das
formas de resolucdo tonal que empregavam a sensivel na busca de um
modelo mais convincente de finalizacdo. Esses acordes ambiguos teriam,
com o tempo, se propagado as demais sec¢des das pecas musicais, assim
como a sensivel teria sido transposta para todas as escalas, reduzindo os

modos a apenas duas configuracdes: modo maior e modo menor.

Para Webern, essa evolucdo toda estd centrada na busca de uma
forma singular de conclusdo. Do acumulo de acidentes no movimento de
cadéncia e da extensao das “dominantes secundarias” para todos os graus da
escala teria resultado a musica classica levada as ultimas consequéncias por
Beethoven. O resto é conhecido: exacerbacdo do cromatismo, distanciamento
da tonalidade e a proposta dodecafonica de Schoenberg.

Webem tem clareza quanto ao fato de a escala diatdnica ndo ter sido
inventada e sim encontrada [NOTA 26]. Trata-se de um arranjo linear dos
graus de polarizagdo da série harmodnica. Da mesma forma, consonancia e
dissonancia mantém entre si uma diferenca de distancia entre os graus
utilizados: “a dissonancia é apenas uma etapa posterior na continuidade da
série harménica” [NOTA 27]. Em outras palavras, as leis do diatonismo e da
tonalidade foram formuladas a posteriori, depois de o sistema estar
completamente testado e estabelecido na pratica. Webem ndo chega a
analisar as consequéncias de um sistema musical pré-formulado, como o
dodecafonismo, cujas leis de producéo foram rigidamente tracadas pelo génio
de um compositor (Schoenberg). Prefere refletir sobre as correspondéncias
entre a nova musica e a histéria anterior da linguagem (“nés nao
abandonamos as formas dos classicos” [NOTA 28], como que procurando

uma legitimidade
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no interior de uma evolugcdo que culminaria exatamente com a escola

dodecafbnica.

Nesse sentido, para Webern, o dodecafonismo também opera com
repeticdo, ou seja, com o retomo constante das doze notas [NOTA 29]. O
dodecafonismo assimila as técnicas de retrogradacdo, inversdo e
transformacdo ja utilizadas no apogeu da polifonia pela ultima escola
neerlandesa (inicio de século XVI). Apenas as transpde aos doze sons

cromaticos da série.

Assim como houve a conquista dos sete tons, a Escola de Viena
estaria, naquele instante, em plena conquista dos doze tons mas visando, no
fundo, 0 mesmo propdsito: a coeréncia e a clareza a partir da exploracao de

todas as potencialidades de uma mesma idéia.
JOAO GILBERTO: DO SAMBA A CORDA BAMBA

A atividade do compositor, do intérprete, do arranjador e até do técnico
responsavel pela gravacdo é uma constante busca de coesdo. A imagem do
cancionista que compde dedilhando o violdo sugere duas forcas criativas: a
da voz que procura contornos inéditos e a do instrumento que,
simultaneamente, tenta estabelecer uma gramatica. A fecundidade de uma
inflexdo recém-criada depende menos de sua expressividade individual que
da capacidade de alimentar a cadeia sintagmatica com outras inflexdes. Tal
potencialidade produtiva é conduzida pelo instrumento - encarregado-mor das
funcBes extensas - e transferida ao arranjo global nos estagios finais que

precedem o espetéaculo ou a gravacao.

Toda inflexdo produzida pela voz deixa tracos impressos no
acompanhamento instrumental e, desse modo, influencia a criagdo dos
demais contornos. A tendéncia musical do instrumento € reproduzir com
insisténcia esses tracos visando garantir uma coeséo de fundo e, ao mesmo
tempo, limitar consideravelmente as possibilidades de invencdo melddica. E

isso quando a “primeira” inflexao, a
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primeira idéia, concebida numa composicdo ja ndo é produto de um
comportamento instrumental previamente estabelecido como gramatica. Esse
caso é muito comum e talvez confirme uma certa intuicdo de que a primeira
idéia melddica ndo é tanto um perfil sonoro mas, sobretudo, uma relacao
abstrata que vincula um fragmento a outro. A base instrumental se encarrega
de materializar e difundir as relacées de dependéncia entre os fragmentos
melddicos, transformando tragos intensos em medida extensa que perpassa
toda a obra. Assim, as notas que compdem uma inflexdo se expandem em
tonalidade, definindo uma direcdo sonora. As figuras ritmicas que estruturam
0S motivos se expandem em pulso, sustentando a sequéncia musical em
movimento. Por vezes, trechos retirados diretamente da linha do canto se
transformam em frases instrumentais funcionando, a partir dai, como
elemento gramatical. Tudo isso regulado por variagbes de andamento que
privilegiam ora a fluéncia do processo, ora as retencdes que individualizam os

contornos.

Essa tendéncia natural em direcdo a uma gramatica particular a cada
nova composicdo - convertendo gradativamente as relacdes intensas em
medida extensa que, por sua vez, volta a exercer influéncia sobre as
primeiras relagdes - tem como corolario, também natural, a constituicdo de
uma gramatica geral que incorpora ndo apenas 0s principios formais,
indispensaveis a criacdo, mas, ainda, os esteredtipos que vao sendo
armazenados como um repertorio de condutas de composicdo. Assim, a
mesma tonalidade portadora de valores-fins, decisivos na conducédo bem
dosada das expectativas do ouvinte durante o tempo da cancédo, pode ser
utilizada como grade musical administrando uma previsibilidade que
dificilmente desperta a atencédo. Um pulso regular, portador de valores-fluxos
[NOTA 30] imprescindiveis para garantir a forca de continuidade de uma
composicdo, pode soar apenas como porta-voz do género (bolero, samba,
rock) sem qualquer vinculo com as pequenas células ritmicas criadas na

ordem intensa.

A gramética geral constitui, portanto, um horizonte necessario a

passagem das relacdes intensas para a forma extensa. No entanto,
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como qualquer outra forma resultante de praticas culturais, essa gramatica
abriga também uma espécie de catalogo de operacdes convencionalizadas
gue passa a funcionar como padrdo de conduta, cujo carater estético fere a
sua funcdo precipua: a de oferecer diretrizes bésicas para o estreitamento
das relacfGes entre os regimes, intenso e extenso, que definem, em dltima

instancia, a criacdo de uma gramatica particular.

O caminho para a extensionalidade - categoria formal que articula
intenso /vs/ extenso [NOTA 31] - tem ainda outra razdo no campo da canc¢ao
popular: o encontro com o sentido da letra. Evidente que o componente
linglistico traz sua proépria articulacdo, entre elementos intensos e extensos,
gue garante a homogeneidade de suas oposicoes e de suas dependéncias
internas. Da relacéo entre extensionalidade de expressao (sonoridade musical
e fonologica) e extensionalidade de contetdo (semantizacdo investida na
letra) depende a compatibilidade entre os dois principais componentes da
cancdo. De fato, essa inter-relacao s6 pode ser estabelecida - sem contrariar
os principios de Copenhague - com categorias abstratas colhidas durante as
analises parciais e nunca com grandezas substanciais como a sonoridade em

si ou as “mensagens” da letra.

A partir dessas consideracfes podemos melhor avaliar a contribuicdo
de Jodo Gilberto no terreno da cancao brasileira. Embora néo tenha se
notabilizado como compositor - e a composicdo serd nossa principal
referéncia durante esse trabalho - sua atuacdo como intérprete maior do
Nosso cancioneiro tem um carater tdo abrangente que nela estdo implicadas
todas as fases de producdo de uma obra, desde a criacdo até a gravacao.

Tudo engenhosamente concentrado numa integragcéo de voz e violéo.

Avesso aos esteredtipos da gramética geral, Jodo Gilberto dedica-se a
refazer a gramética particular de diversas cang¢des - normalmente ja
consagradas ou, no minimo, ja estabilizadas por outras execucgdes - alterando
precisamente as relacdes entre elementos intensos e elementos extensos no
plano da expressdo. No plano do conteudo, apenas aplica alguns “ajustes”

guando julga necessario, mas,
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via de regra, mantém essa face como termo constante e foco de sugestdes

para o trabalho com a sonoridade.

A partir do material basico oferecido pela composicao - linha melddica
apoiada sobre um encadeamento de acordes definindo uma direcionalidade
tonal - Jodo Gilberto comeca por refazer a trajetéria harménica que ordena o
seu campo extenso, valendo-se de outras interpretagdes das relacoes entre
0S contornos tematicos. Ao mesmo tempo, retira da combinacdo das células
ritmicas um pulso cuja regularidade reflita a expansdo desses elementos ao
longo da obra, a medida que vai se configurando a nova ordem extensa -
harmonizacao e pulso - o cantor retoma aos pequenos fragmentos e promove
alteracdes significativas em suas relacdes, redistribuindo os ataques e as
duragdes no ‘continuum’ melddico. Essas mudangas de conjunto repercutem
explicitamente no resultado sonoro e, entdo, verificamos que algumas pausas
foram suprimidas, que frases descontinuas foram ligadas, que a aceleragéo
de todo um segmento foi compensada pelo alongamento de uma vogal
subsequente, que o canto se desenvolve independentemente das marcas de
compasso, que ha variacdo harmdnica onde a versdo original ndo se
movimenta assim como, em contrapartida, um acorde se mantém justamente
onde estamos habituados a ouvir o seu desdobramento, que até a letra ja nao
€ exatamente a mesma depois de alguns remanejamentos de versos,
algumas substituicbes de palavras, algumas omissdes ou insercdes por conta
prépria e, finalmente, verificamos que havia outra can¢do por tras da que

conheciamos.

Joao Gilberto acirra as tensdes e, consequentemente, 0 compromisso
entre a medida extensa de expressdo [NOTA 32] e os valores intensos que
definem a gramatica particular de uma cancao, recriando um produto quase
independente dos esteredtipos da gramatica geral. Sua maneira de conceber
o0 arranjo instrumental e o canto, convém frisar, € muito pessoal e nao
representa a Unica possibilidade de intensificar o mencionado compromisso.
Ha muitos outros intérpretes radicais que tém demonstrado alta competéncia

nesses ‘reajustes” musicais
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(Caetano Veloso € um exemplo notorio). Jodo Gilberto, porém, vem
aprofundando um estilo de recriacdo ha mais de 30 anos e atinge, no
momento, um resultado cujo alcance reduz o impacto da Bossa-Nova a uma
discreta intervencdo na mauasica popular. Acompanhar o trabalho deste
intérprete através da evolucédo de suas execuc¢des constitui, em si, um estudo
completo sobre a formacdo, o amadurecimento e as novas perspectivas da
cancdo popular brasileira enquanto linguagem, incluindo sua presenca e

importancia no ambito da musica internacional.

No final dos anos 50, a cancédo brasileira, que ja havia experimentado
uma fase de extraordinario apogeu nas décadas anteriores e que, portanto, ja
consolidara sua linguagem no meio radiofénico, manifestava entdo o0s
primeiros sinais de desgaste, ndo tanto pelas composicbes que sempre
mantiveram 0 seu vigor, mas pelo acabamento estético invariavelmente
atrelado aos padrdes que se firmaram como género brasileiro: a marcha, o
samba, o samba-cancao... e o baido. O esfor¢o para se filiar ao género - que,
muitas vezes, vinha estampado no selo do disco - enfraquecia o vinculo entre
as funcdes de contato contraidas pelas unidades melédicas menores e a
funcdo a distancia, representada sobretudo pelo arranjo instrumental,
substituindo uma gramatica particular consistente, sobejamente praticada nas
décadas de 30 e 40 (exemplo, Noel Rosa ou Dorival Caymmi interpretando as
préprias composi¢cfes), por maneirismos repertoriados no ambito da

gramatica geral.

O aprimoramento técnico dos sistemas de gravacédo e, evidentemente,
o mercado do disco, ja bastante dinamico para a época, tornaram obsoletas
as célebres solucbes estéticas dos cancionistas pioneiros mas, a0 mesmo
tempo, sofriam as insuficiéncias e 0s excessos de uma padronizacao pela
gual eles proprios eram parcialmente responsaveis. Insuficiéncias, pois 0s
Novos recursos técnicos pediam novos recursos artisticos que nem sempre
eram bem-vindos nas empresas de gravagcdo, Seja por sectarismo
nacionalista (Continental, por exemplo) seja por simples falta de familiaridade
com os setores progressistas da muasica norte-americana que ja sinalizavam
0S avanc¢os; o mercado, por seu turno, estava cada vez mais restrito as
classes B e C, populosas mas com menor poder aquisitivo justamente numa

fase de implantacéo do long-playing. Excessos, pois, como par-
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te da estereotipacdo generalizada, o canto também havia adquirido uma
configuracdo hiperbdlica quando a gravacao elétrica ja dispensava, ha muito
tempo, a poténcia das cordas vocais [NOTA 33]; no mercado, a proliferagéo
de langamentos quase que exclusivamente em estilo romantico de samba-

cancao também inflacionava o setor, prejudicando as vendas.

A Bossa-Nova, como um todo, ofereceu a saida estética e
mercadoldgica absorvendo a “influéncia do jazz”, reequilibrando os recursos
artisticos com 0s recursos técnicos e recuperando a confianca da elite na
musica popular. Jodo Gilberto, principal porta-voz do movimento, imbuido
portanto de toda a estética revoluciondria que despontava, jamais escondeu
sua atracao pela linguagem de seus antepassados e, mais precisamente, pela
gramatica construida passo a passo durante a primeira metade do século. Até
entdo, seguramente, ninguém havia isolado, com tanta objetividade, os
elementos de linguagem da cancdo popular brasileira. Ninguém havia
detectado sua forma, suas invariancias e, por o0posi¢cdo, seus pontos
nevralgicos de transformacdo. Tudo indica que essa clareza e essa
consciéncia emergiram da prépria atividade obstinada, ou mesmo compulsiva,
de arranjo e execucdo de iniUmeras composicdes, que sempre caracterizou a
carreira do intérprete baiano, até porque, reconhecemos o teor desta
consciéncia - jamais verbalizada - unicamente pela apreciacdo de sua obra.
Portanto, embora compartilhasse com seus pares as idéias e as praticas
gerais do movimento, Jodo Gilberto apresentou, desde o inicio, uma inflexdo
impar: sua producéo visava restabelecer a dindAmica da gramatica particular,
responsavel pelo comércio interno entre os valores intensos e os valores
extensos de cada composicéo, reportando-se a gramatica geral apenas para
se situar em relacao as fungdes basicas que caracterizam o pulso do samba e

as direcOes tipicas das seqliéncias tonais.

Hoje podemos verificar que a Bossa-Nova, para Jodo Gilberto, foi
apenas um ponto de partida em direcdo ao futuro do passado. Munido dos
mais avancados e consistentes recursos estéticos, fartamente

experimentados nas composicées de seus contemporaneos,



P.35

sobretudo nas de Tom Jobim, o grande cancionista embrenhou-se no
repertério da cancao brasileira, promovendo uma estimulante revisdo que
comegou com Geraldo Pereira, Caymmi, Ari Barroso, e a dupla Bide-Marcal -
gravados nos trés LPs do periodo Bossa-Nova - e veio parar em Caetano
Veloso e Lobado, passando por Herivelto Martins, Noel Rosa, Adoniran
Barbosa, Lamartine Babo, Johnny Alf e outros. E em meio a essa febre
ininterrupta  de reinterpretagcdo, Jodo Gilberto teria, sintomaticamente,
confidenciado a Caetano Veloso - segundo recente depoimento deste aos
jornais, que citamos de memoria - que considerava uma verdadeira
“irresponsabilidade” dos compositores esse habito de apresentar sempre
novas canc¢des quando ainda ha tantas a espera de uma interpretacao
definitiva...

Joao Gilberto sempre fez (ou refez) “sambas”, como, alias, ja declarou
varias vezes. O que singulariza o seu trabalho - talento e dotes pessoais a
parte - € o0 permanente reajuste da extensionalidade de cada obra,
recuperando a dinamica de sua gramatica interna e abandonando o0s
maneirismos estereotipados do género musical. Cuida de cada detalhe como
se dele dependesse a configuracdo global da extensao melddica. Mas, na
verdade, sua atuacdo sobre esses pequenos elementos ja decorre de um

dominio absoluto da extensao.

Interessante notar que a “batida” e a “desafinacdo”, imediatamente
identificadas e elevadas a condicdo de simbolos da Bossa- Nova, sao
medidas extensas numa interacdo tdo estreita com os elementos intensos
(células ritmicas e contornos tematicos) que nao deixam duvidas quanto a
determinacao reciproca dessas duas dimensdes. O excelente artigo Bossa-
Nova, escrito por Brasil Rocha Brito no calor da hora (1960) ja destacava esse

aspecto no que diz respeito a batida:

7

...a melodia €é estruturada, muitas vezes, segundo configuracdes
ritmicas derivadas das células ritmicas fornecidas pelas chamadas "batidas
da Bossa-Nova ”. [NOTA 34]



P.36

...0 termo "batida” ndo se refere apenas a possiveis configuragdes ritmicas do

acompanhamento, mas ainda as da estrutura meléddica. [NOTA 35]

A batida é o pulso concebido para o acompanhamento instrumental e
gue assegura a continuidade da peca. Rigorosamente dentro da gramatica
geral do samba, a batida de Jodo Gilberto propunha uma divisdo regular,
deslocando, porém, seus ataques instrumentais do tempo forte do compasso.
Com isso, 0 intérprete ja garantia uma configuracdo extensa livre dos
esteredtipos que, na época, cristalizavam o samba tradicional. Em seguida
(ou simultaneamente), calibrava de forma muito particular os acentos das
células ritmicas da melodia, indissociaveis dos acentos das palavras da letra,
com a periodicidade sincopada do acompanhamento, fortalecendo, na relacéao

voz/violao, a autonomia da gramatica interna da cancao:

...aquilo que popularmente se conhece como “batida da Bossa-Nova” é
um defasamento no tempo fisico entre os acentos ténicos periddicos da linha

melddica e os do acompanhamento causado pelo uso reiterado de sincopas.

[NOTA 36]

A desafinacao, termo bastante impréprio - até porque as aquisicdoes da
Bossa-Nova exigiam uma competéncia de afinacdo bem mais requintada que
a dos cantores do passado correspondia ao efeito produzido pelo encontro da
melodia da voz com os acordes dissonantes pouco utilizados até entdo. Era
apreendida, em geral, como acidente local, intenso, como um deslize do canto
gue, em alguns momentos, perdia a sintonia com o acorde de fundo. Essa
captacdo intensa € parodiada na célebre cancdo Desafinado quando a
melodia que cobre o final da frase “Se vocé disser que eu desafino, amor”
estaciona o canto sobre a nota mais alterada do acorde (uma quinta diminuta
gue, a rigor, tem a funcdo de décima primeira aumentada), caracterizando

aguele instante como o0 auge da desafinagao.

Tratava-se, na realidade, de proposta extensa ja que esses acordes
vinham encadeados justamente no sentido de proporcionar novas direcdes

para a melodia. E mesmo que esta fosse pouco variada,
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0 movimento harmonico assegurava toda a dinamica a maneira de um fundo
gue se desloca para enriquecer a figura. Ao refazer a harmonia de todas as
cangles que interpretava, Jodo Gilberto modificava o sentido (a dire¢do) das
melodias sem alterar substancialmente uma nota sequer. Se 0 ouvinte
captava um resultado muito diferente, a razdo era uma sé: mudanca na
medida extensa, repercussdo nas relacdes intensas. E, mais uma vez, a

gramatica se resolvia internamente.

Joao Gilberto vem aprofundando e até radicalizando sua “pesquisa” no
decorrer dessas décadas como se buscasse a perfeicdo de ver o “todo”
presente enquanto memodria em cada uma das “partes” e estas neutralizando
as diferencas em funcédo da perspectiva global. Por isso, ele da a impressao
de estar sempre fazendo a mesma coisa, sempre explorando a mesma idéia,
como Webem, e o resultado € tdo exclusivo e tdo unico. De um lado, um
anseio, quase saussuriano, de coeréncia e homogeneidade. De outro, quer a
cancdo cada vez mais solta no tempo, auto-suficiente, despojada de

esteredtipos. Quer extrair de cada execucdo um samba exclusivo.

Isso, porém, é matéria para uma etapa posterior deste estudo.
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JUNCAO

En effet, la distance qui s'établit ainsi est, sur le plan spacial,
I'équivalent de l'attente pour la temporalité, et cette visualité imparfaite -ou
plus-que-parfaite, mais jamais parfaite- n 'est que la forme distanciée du
toucher, tant est vrai que le toucher, la plus profonde des sensations a partir
desquelles se développent les passions du «corps” e de I'edmey, vise, en fin

de compte, la conjonction du sujet et de I'objet, seule voie menant a l'esthésis.
Algirdas Julien Greimas

Entre as inimeras formulacbes do Sémantique structurale [NOTA 1],
gue deflagraram o0s principais conceitos da atual semidtica européia,
encontra-se a descricdo do funcionamento linguistico sob a articulagcdo dos
processos de “condensagdo” e “expansao”. Conceitos eminentemente
hjelmslevianos - ja que traduzem a oposicdo universal entre elementos
intensos e elementos extensos tiveram um carater de prefiguracdo do
desenvolvimento da teoria a comecar do préprio plano de organizacdo da
famosa obra. A passagem de um enfoque lexicolégico - que procedeu ao
célebre estudo da unidade téte - a um enfoque decididamente narrativo, a luz
das idéias de Vladimir Propp, fez de Sémantique structurale um verdadeiro
projeto de expanséo e de abertura ao enunciado textual, apostando no fato de
gue quanto mais ampla a dimensdo considerada mais elementos para a

estruturacéo do sentido.
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Essa inflexdo em favor do texto como um todo teve por base a escala
pragmatica do /fazer/, onde o foco principal da pesquisa incidia sobre a
transformacao do estado de jungédo do sujeito do enunciado. Antes e depois
desse momento crucial, que Propp denominou “prova decisiva”, enfileiravam-
se seéries de preparacfes e de avaliacbes que, embora quase sempre
ocupassem a maior parte do texto, ndo passavam de razdes de fundo para

justificar a grande performance do relato.

A conquista da narratividade significou para a semiotica um estagio
concreto de elaboracdo de uma forma de conteddo para o nivel textual. De
fato, as categorias actanciais ocupavam posi¢bes paradigmaticas que
demarcavam 0 percurso narrativo e, a0 mesmo tempo, respondiam pela
dindmica que movimenta suas etapas em funcdo de um valor-fim. Fundando
uma sintaxe narrativa como espinha dorsal do sentido imanente a todos o0s
textos-enunciados, a semiotica pdde armar sua teoria na forma de um modelo
descritivo geral que serviu de ponto de partida para uma busca coerente das

pressuposicoes.

Criou-se entdo uma forte epistemologia do /fazer/ - expressa pa-
radigmaticamente nas categorias e nas operacfes do quadrado semiotico,
com um projeto descritivo baseado na transformacédo de estados juntivos -
herdeira legitima, numa dimensao sintagmatica, dos principios mais rigorosos

da Linguistica Estrutural.

A expansdo realizada no Sémantique structurale e consolidada nos
artigos que compuseram o Du sens [NOTA 2] deixou evidentemente inUmeras
lacunas que, embora ndo comprometessem o avango obtido, pediam urgente
explicacdo. Deu-se, entdo, a hora do refluxo. O desenvolvimento da teoria
tomou a forma da condensacdo que, no fundo, refletia um notavel esforco de
explicacdo e de revisdo das etapas pendentes. Duas grandes direcdes de
pesquisa manifestaram-se, entdo, como fundamentais ao projeto semiético:
exploracdo meticulosa das instancias profundas e reconstrucao epistémica do
sujeito da enunciacdo. Ambas muito semelhantes no que diz respeito a um
de-
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talhamento das pressuposicdes do enunciado, acabaram partilhando também
um ponto de partida privilegiado para as suas indagacdes: O universo

passional do sujeito.

Respeitando sempre o principio de imanéncia do sentido, tdo caro ao
pensamento de Saussure-Hjelmslev, e fiel & maxima greimasiana que previa,
ja em 1974, que fora do texto ndo ha salvacdo [NOTA 3] a semiotica pbde,
entdo, voltar-se aos aspectos subjetivos do sentido e estudar as paixfes a
partir de seus simulacros construidos em textos. Assim, cada vez mais, as
estruturas narrativas passaram a ser consideradas como articulacbes
embrionarias que compdem o universo passional do sujeito e o /fazer/ como
um ato em poténcia situado no interior da instancia do /ser/ e pré-dinamizado
pela modalidade do /querer/ [NOTA 4].

Nao podemos deixar de identificar esse movimento epistemoldgico de
adensamento conceptual com a concentracdo, no sentido silabico do termo:
expansdo da pequeneza [NOTA 5]. O recolhimento das estruturas narrativas
do texto no interior das figuras passionais relancou no horizonte semiético -
agora com recursos bem mais promissores - a lexicologia desprezada durante
boa parte da década de 70. As sugestivas descricbes de figuras como o
“‘desespero”, a “célera”, a “indiferenga”, o “ciume”, a “avareza” [NOTA 6] etc.,
confirmam a tendéncia concéntrica dos anos 80 (e inicio dos 90) e, mais que
isso, a isomorfia entre o ritmo de extensdo e condensacao constatado pelas
analises de textos e o ritmo do proprio discurso da pesquisa que se
desenvolve ora se expandindo e se “verbalizando”, ora se retraindo e se

“nominalizando”.
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Se hoje assistimos ao estabelecimento de uma epistemologia das
paixdes [NOTA 7] que reformula o percurso gerativo, introduzindo valores
tensivos e féricos ao lado das discretizacbes modais e narrativas que
engendram o discurso, isso jA decorre de um aprofundamento, literalmente
falando, do conceito de enunciacdo. A dimensao passional do sujeito do
enunciado espelha os desejos e os valores do sujeito epistémico que comeca,
assim, a responder por todos os estratos gerativos, desde o0s niveis mais

profundos.

Tudo ocorre, enfim, como se a fase inicial da semiotica, marcada pela
narrativizacdo e irradiacdo das categorias ao longo do texto, instituisse o
espaco de descricdo e reservasse para a fase atual, centrada na contencao
passional, o estudo do tempo. A partir disso, pode-se imaginar quéo oportuna
se faz a reflexdo de Zilberberg a propdsito da enunciacdo nas instancias mais

abstratas:

O "eu” aparece, no nivel figural, como um lugar de intersegdo e de
arbitragem entre tempo e espaco: 0 tempo seria apenas a contencao do
espaco enquanto que o espaco seria apenas o desdobramento do tempo.

[NOTA 8]

O despertar da paixao no centro das abordagens semioéticas retirou da
instancia do /ser/ o seu estatuto operacional de passividade (de resultado,
relativamente estético, de narrativas anteriores) e introduziu ai o germe dos
conflitos e das moderagbes, que ora se intensificam, ora se abrandam,
proporcionando ao modelo maior fidelidade antropomorfica. Nesse momento,
as relacdes juntivas que acusam uma identidade perene entre sujeito e
objeto, ao lado de uma forca antagonista que exacerba as diferencas,
passaram a justificar, ainda no plano interno do sujeito-ator, o movimento
dialético que pede a diferenca complementar toda vez que sujeito e objeto
estdo em perfeita conjuncdo e que, de maneira inversa, manifesta a atracao

pela identidade quanto mais as fungdes se distanciam no tempo. Ou seja,
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durante a progressdo sintagmatica, o valor da alteridade aumenta com a

intensificacdo da identidade e vice-versa.

A identidade parcial entre sujeito e objeto € essencial para
compreendermos que ha um estrato mais profundo e, consequientemente,
mais abstrato, responsével pelo vinculo entre sujeito e o valor do objeto. Quer
chamemos de apeténcia do sujeito x apeténcia do objeto, que toma o primeiro
ativo e o segundo passivo mas atraente [NOTA 9], quer de protensividade do
sujeito x potencialidade do objeto, como faz a semiética, retomando Husserl,
para explicar uma tendéncia primal do sujeito em direcdo ao valor do valor
[NOTA 10], ou quer ainda consideremos a relacdo sujeito/sub-objeto,
proposta por Zilberberg no sentido de realcar a presenca do primeiro na
instancia do segundo [NOTA 11], a identidade surge, em nossos dias, com
uma forca sintagmatica que faz do devenir um modo complementar da
relagdo entre os dois termos. Nessa linha atribuimos, com freqiéncia, ao
sujeito uma funcdo de origem, ao objeto uma funcédo de finalidade e ao
devenir a funcéo de historicidade [NOTA 12].

Um sujeito em conjun¢ao plena com o objeto, ou em identidade total,
seria um ser inexistente neste mundo: um ser sem desejo e sem paixao
[NOTA 13]. Justamente para conservar 0 seu vinculo extenso com o valor, o
sujeito sacrifica, a todo instante, o seu contato intenso com o objeto. Seu
contrato final € com o devenir, com a busca constante, com uma fuséo plena
e utopica com um objeto correspondente ao préprio valor, fusdo esta

inatingivel por definicao.

A vida se faz, assim, ela é, primordialmente, um ato de paixdo - de
perspectivas que se estendem no rumo de um futuro infinitamente aberto, em
cujo horizonte cada ser humano antevé a sua plena realizagdo enquanto ser,
naguele instante supremo da imersdo do sujeito no seio do objeto, para a
conjuncao final. Ai, entdo, ficardo ambos a tal ponto identificados que
desaparecera qualquer possibilidade de distinguir um do outro, porque sujeito

e objeto estardo fundidos e ja ndo serdo nunca mais dois, mas um e 0 mesmo
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ente simples (simples, quer dizer, completo, como se diz do ser que possui en
propre tudo aquilo que é requerido para que ele surja como uno, acabado e
perfeito segundo a sua natureza). [NOTA 14]

Admitir a identidade €, portanto, admitir, ao mesmo tempo, a alteridade
gue produz o desdobramento do sentido e se traduz, sintagmaticamente, em
orientacao para um outro objeto que represente 0 mesmo valor. Assim, o anti-
sujeito € uma funcdo que desconecta 0 sujeito de seu objeto provisorio,
provocando a reatualizacdo de seu vinculo com o valor. Trata-se, no enfoque
actancial, de uma revitalizacdo do contrato assumido com o destinador -
guardido dos valores - cuja tarefa primordial é a de restabelecer o devenir
para garantir ao sujeito a marcha da recuperacéo. O objeto é uma funcdo que
carrega a marca de identidade do sujeito - que representa, na verdade, uma
versao estatica e espacializada do valor, retirando-o da cadeia dinamica da
temporalidade- e que exerce, por isso, uma atracdo de estabilidade e

equilibrio, mesmo em se tratando de uma ancoragem temporaria.

Desse modo, a conjun¢do com o objeto é funcdo local que manifesta a
tendéncia a concentracdo. A conjunc¢do com o valor é funcéo a distancia que
manifesta a tendéncia a extensdo. A relacdo entre esses dois modos
conjuntivos - que, pelo que vimos, € ativada por uma disjuncdo interna -
reinstaura a semiose, numa instancia definitivamente comprometida com o

Processo.
JUNCAO NA MELODIA E NA LETRA

Essas consideracdes gerais sobre o sentido reconstruido pela
semibtica de hoje, tendo por base a relacdo sujeito/objeto como investimento
passional primordial [NOTA 15], além de trazerem novas perspectivas para o

progresso na analise do plano do conteudo, contemplam
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igualmente o plano da expressao, oferecendo, assim, um grau de

homogeneidade conceptual inusitado.

A letra, a melodia e todo o acabamento musical que compfdem a
cancdo delineiam um campo especialmente rendoso para a comprovacao
dessas conquistas. Algo ocorre em imanéncia que nos faz apreender a
integracdo e a compatibilidade entre elementos verbais e ndo-verbais como

se todos concorressem a mesma zona de sentido.

A canc¢do promove a remotivagdo constante dos componentes proprios
do discurso oral - cadeia linglistica e perfil entoativo - gerando entre eles
outras formas de compromisso que se pautam, em geral, pela estabilidade e
consequente fortalecimento do plano da expressao. Durante essa operacao, a
relacdo sujeito/objeto vai sendo reproduzida na letra, na melodia e demais
recursos musicais, ora dentro de uma dimensdo extensa, ora através do
contato de elementos vizinhos, mas sempre em funcéo do estreitamento dos

lacos entre expressao e conteudo.

O processo de estabilizagdo meldodica de uma cancdo prevé
necessariamente a imbricacdo dos ataques ritmicos (representados
foneticamente pelas consoantes e acentos vocalicos) com as duracdes de
sonoridade propriamente dita (instaladas foneticamente nas vogais), dando
origem ao que chamamos de perfil ritmico-melddico. Impossivel uma
composicdo sem o0s ataques que sustentam os impulsos de sua continuidade
ou sem a presenca das duracBes vocdlicas que, por menores que sejam,
garantem sua direcionalidade no campo de tessitura. Ela é o produto dessa
imbricagdo e sua dinamica interna depende dos fatores dominancia e
recessividade entre os dois processos. Ou seja, paralelamente ao trajeto
percorrido por uma melodia bem formada ha sempre uma conducéo ritmica
com presencga discreta mas decisiva. Do mesmo modo, 0S motivos,
enfaticamente marcados pela periodicidade de seus acentos, jamais deixam
de apontar uma orientacdo qualquer no dominio das alturas, ainda que nao
Ihe seja atribuida muita importancia no contexto geral. O canto € essa eterna
oscilacdo entre os atagues e 0s contornos valorizando ora a conjuncgao
imediata entre os motivos, ora a conjuncao a distancia, mediada por uma rota

a ser percorrida.

Os ataques e as duragbes tém como dimensdo extensa,

respectivamente, a aceleracéo e a desaceleracédo, ambas introjetadas no
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acompanhamento instrumental pela acdo conjunta do pulso (a batida) e da
harmonizacdo. Em outras palavras, a ordenacédo tipica da aceleracdo é a
periodicidade do pulso, a coincidéncia dos acentos, que tem como resolucao
ideal a identidade das células e dos motivos melddicos. Dai decorre o papel
proeminente das reiteracfes nas cancdes aceleradas: na base da conjuncao
imediata entre os temas musicais esta a identidade entre sujeito e objeto que
prevé uma relagdo fluente, sem obstaculos, com forte tendéncia a
simultaneidade [NOTA 16]. A ordenacgdo tipica da desaceleracdo € a
orientacdo imprimida pelo curso tonal que, em virtude dos alongamentos
vocalicos, pde em evidéncia os contornos indispensaveis a realizacdo da
trajetoria melddica em direcdo aos motivos idénticos ou, simplesmente, a
tonalidade harmonica. Na base dessa valorizacdo do percurso estd a
disjuncdo temporaria entre sujeito e objeto, traduzida pelas forcas
antagonistas das desigualdades, que, entretanto, ndo representa a perda do
valor nem do desejo de reaver o objeto apesar dos obstaculos. A busca das
identidades melddicas a distancia gera os desdobramentos que abrem a

cancado para uma narratividade [NOTA 17] também no plano da expressao.

O agrupamento polarizado dos tragcos que caracterizam cada uma
dessas duas séries produz, de um lado, as cangdes “tematicas” e, de outro,
as cangdes “passionais”. [NOTA 18] Assim, aceleracdo, acentuacéo, pulso e
reiteragdo definem composi¢cbes como A tua presenca morena (cf. Ex. 1),
Aguas de marco, Beleza pura ou O que é que a baiana tem? nas quais a
extensdo meldodica vem quase inteiramente retratada nas relacdes de
vizinhanca entre os seus fragmentos. Trata-se da mesma conjuncdo, da

mesma identidade, que, na letra, inte-
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gra 0 sujeito com o objeto-valor, seja este manifestado como “morena’,

” o«

“natureza”, “beleza” ou “baiana”.

Exemplo 1.
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Na série passional, assim chamada por alimentar uma relacdo de
distancia entre sujeito e objeto, o agrupamento quase exclusivo de tracos
como a desaceleracéo, alongamentos de duracéo, contornos, desdobramento
e direcionamento da linha melddica define, por exemplo, o quadro de
estabilizacdo de A primavera (cf. Ex. 2), Eu e a brisa, Clarice, Torre de Babel
cujo valor de cada fragmento depende da extensdo completa da melodia.
Essa valorizacdo do percurso esta diretamente ligada a maior permanéncia

da voz em cada
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grau da seqUéncia melddica. Esses tracos de abertura no plano da expressao
ressoam “distancias” ou disjuncdes parciais apresentadas na letra, onde o
sentimento de falta (retratado por saudade, soliddo, mistério ou

desentendimento) convive em tensdo com o0 desejo e a esperanca do

reencontro.

Exemplo 2.
_ mor> .
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Os processos de tematizacdo e de passionalizacdo ainda podem ser
mantidos em oposicdo acentuada no interior de uma mesma cancéo,
dividindo suas partes. Obras como Eu quero um samba (Ex. 3), Garota de
Ipanema, No tabuleiro da baiana ou Tempo de estio ilustram bem esse caso:
se nas partes iniciais todas elas mantém um fluxo continuo entre sujeito e
objeto, nos termos da tematizacao ja descrita, no limiar das segundas partes
sobrevém o efeito da desaceleracdo e dos alongamentos vocalicos,
interrompendo a identidade imediata dos acentos e dos motivos e trazendo

para o primeiro
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os contornos individualizados como etapas de um caminho melédico a ser
percorrido. Paralelamente, nas respectivas letras, a conjuncdo com o samba,
com a garota, com 0s atrativos da Bahia ou do ver&o carioca € substituida
pela falta e pelo desejo de conquista.

Exemplo 3.
(12 parte)
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(22 parte)

Quan [{]
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Como diziamos acima, porém, a relacdo entre tematizacdo e
passionalizacdo deve ser avaliada num quadro de ampla compatibilidade
entre letra, melodia e instrumentacdo, em suas respectivas dimensdes
intensas e extensas, tendo por base a identidade primordial entre sujeito e
objeto. Os casos citados, muito evidentes, refletem apenas a exacerbacao de
tracos e processos que normalmente estdo entranhados e misturados no

corpo da cancéo.

Tomemos, como exemplo, a composi¢cao Mania de vocé (cf. Ex. 4).
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Exemplo 4.
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A compatibilidade entre seus elementos, de letra e de melodia, ndo &
menor que a dos modelos ja vistos e, no entanto, uma andlise superficial
poderia constatar o contrario: euforia conjuntiva no plano do contetdo e
expansdo melddica passional, no plano da expressdo, demonstrando pouca
identidade entre temas e alto compromisso com a direcionalidade harménica.

Letra tematica, melodia passional...

Mas, como ja sabemos, a gramatica pulsa entre elementos intensos e
elementos extensos, nos dois planos da linguagem, criando correspondéncias
de diversas dimensdes e produzindo um efeito de coeréncia cuja origem nem

sempre é facil determinar. Vejamos.

Ha, de fato, tracos tematicos, mas ndo se restringem nem a letra nem a
uma s6 ordem de extensionalidade. A conjuncao intensa vem manifestada por
atividades como “beijar” ou “fazer amor” que sugerem um vinculo espacial
entre sujeito e objeto. Na entrada do canto, também temos uma identidade
imediata dos primeiros motivos, fartamente acentuados e entremeados por
pausas ritmicas (cf. Ex. 5), esbo¢cando uma tematiza¢do que, embora nao se
concretize na melodia subsequente, escoa pelo acompanhamento através da

pulsacdo marcada e do vigor da “levada”.
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Exemplo 5.

Os tracos de conjuncdo manifestam-se, portanto, com parciménia,
como ocorréncias locais na letra e na melodia, mas ja contam com uma forma
expansiva conduzida pelo acompanhamento instrumental. A hegemonia da
tematizacdo, como forca extensa, surge, de fato, na segunda parte, quando
uma nova melodia, especialmente criada para esta etapa, engata 0s seus
acentos no pulso da instrumentacdo e, numa oitava acima, produz uma
sequéncia final de identidades teméticas (Ex. 6). A adequacédo, nesse caso, é
paralela, pois a letra também retrata um estado extenso de conjuncéo:

Nada melhor do que néo fazer nada

So6 pra deitar e rolar com vocé



P.54

na ) Vi
da Thor pra  far

me do nao der I lar com c@

Exemplo 6.

Acontece, porém, que o corpo melddico central da primeira parte ndo
confirma o desenho tematico inicial, derivando para uma extraordinaria
valorizacdo do contorno que comeca com o salto intervalar de 10 semitons e
progride através de duracdes por vezes bem alongadas (cf. Ex. 7), ocupando
todo o campo de tessitura. Embora o acompanhamento conduza a meméria
da tematizacdo por todo o itinerario da peca, a melodia principal se
compromete com as metas e as direcfes tonais projetadas pela harmonia,
abrindo um hiato entre as identidades e instalando a distancia passional que
destaca o valor do percurso.
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Exemplo 7.

an o=

Tais sintomas melddicos chamam a atencdo para outro aspecto da
letra que nem sempre vem a tona quando se considera, apressadamente,
essa cancdo. Mais que uma conjuncdo de fato, esse texto manifesta
claramente a conjuncdo com o desejo de estar permanentemente em
conjuncao com o objeto. O valor é o /querer/, a modalidade que, por principio,
abre a narrativa em diregdo a uma meta. [NOTA 19] N&o se trata, portanto, de
conjuncéao local e sim de conjuncdo ampla com todo o percurso que traca a
continuidade do desejo. Dai a importancia atribuida a frequéncia e a

disseminacgao dos contatos de juncao durante todo o relato:

A gente faz amor por telepatia

No chéo, no mar, na lua

Na melodia

Depreende-se, assim, uma implicacdo teérica importante para o
modelo semibtico da cancdo. Tematizacdo e passionalizacdo, quando

confrontadas, delimitam areas especificas de atuacéo: a primeira

L1+

u=r
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opera, preferencialmente, com os dados intensos e com os valores-fluxos; a
segunda, comprometida com distancias, contornos e orientacoes,
compatibiliza-se, sobretudo, com a ordem extensa e com o0s valores-fins.
Entretanto, examinadas internamente, ambas apresentam a articulacéo
universal extenso/intenso e, como sempre, isso serve para 0 plano da

expressao e para o plano do conteudo.

Como ja estudamos a extensionalidade, do ponto de vista da
tematizacao, resta reconsidera-la na face passional de Mania de vocé. Assim
como a valorizagdo do percurso vai sendo conquistada pelos alongamentos
vocdlicos que, nesse caso, se situam em pontos cruciais do encadeamento
tonal (cf. Ex. 8), a valorizacdo do desejo também se nutre de passagens

intensas como: “Meu bem, vocé me da agua na boca”.

Exemplo 8.
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Ora, esses alongamentos ndo sao mais que manifestacdes intensas da
desaceleracdo que rege toda essa passagem melddica, definindo o regime
extenso da passionalizacdo. Do mesmo modo, na letra, também temos a
forma expandida do desejo que, providencialmente, foi elevada a titulo da

cancgao: “mania de vocé”.

Se fosse possivel quantificar todos os efeitos de ressonancia das

dimensdes intensas e extensas, da letra e da melodia, propagados ora
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pela tematizacédo, ora pela passionalizacado, talvez pudéssemos chegar bem
perto de toda a riqueza de sentido acumulada numa s6 composi¢do. Mas, na
verdade, mesmo se tudo isso fosse possivel (e ndo arriscamos qualquer
profecia a respeito), e mesmo dentro dos limites desta aventura tedrica que
estabelece os fundamentos para a sua propria veridiccdo - e, nesse ponto,
lembra muito uma ficcdo -, ainda ha outras esferas de exploracdo sem as

guais sequer contariamos com uma coeréncia interna.






1
SILABACAO

... ndo ha nas nossas palavras silabas longas e silabas
breves, assim chamadas, porque umas ressoam durante mais
tempo e outras durante menos tempo? Fazei, meu Deus, com
gue os homens conhecam por meio deste simples exemplo as
no¢des comuns das coisas grandes e pequenas.

Santo Agostinho
Saussure vem se sobressaindo, mais uma vez, como grande fundador,
agora das pesquisas que visam recuperar o “tempo” perdido e o “ritmo”

esquecido na condicéo de simples ornamento poético.

Depois do potencial paradigmatico fartamente disseminado nos
estudos linguisticos do nosso século - e levado a bom termo sobretudo no
plano da expressdo -, 0 mestre de Genebra novamente é convocado em
nome de um enfoque, a primeira vista, incompativel com tudo aquilo que a
linguistica e a semidtica, suas herdeiras, construiram no passado. Hoje
assistimos, com um misto de perplexidade e interesse, a releitura de
Saussure como precursor da nova epistemologia que examina as
propriedades de conducdo da cadeia sintagmatica e a pressuposicdo do
processo em relagdo ao sistema. No fundo, é o retomo inevitavel dos termos
categoriais, rejeitados por falta de recursos tedricos numa determinada fase
da investigacdo, para o primeiro plano das preocupacdes, na tentativa de
solucionar impasses geralmente criados pelas préprias delimitacbes
conceptuais. A escolha da lingua, da forma e do espaco, como lugares
tedricos privilegiados de uma reflexao cientificamente consequente, trouxe de
fato muitas vantagens metodolégicas e epistemoldgicas, mas também gerou

um lamentavel desconforto toda a vez que o campo de pertinén-
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cia se abria para a fala, a substancia e, principalmente, para o tempo.
Sabemos, entretanto, que ndo se trata de incluir ou deixar de incluir termos
rejeitados no quadro ted6rico de uma ciéncia. H4 um caminho a ser percorrido
e preenchido pela imprescindivel atividade de formalizacdo, que acaba

conduzindo a pesquisa em direcdo aos temas deixados de lado.

O proprio Saussure deixou reservado um lugar teorico para a
linglistica da fala mas, rapidamente, revelou sua decisdo de considerar 0s
estudos sobre a “langue” como a atividade linguistica por exceléncia [NOTA
1]. Mesmo esbarrando frequentemente em conclusdes provenientes de
reflexdao sobre a “parole”, apressava-se em distinguir os dois dominios,

tomando sempre a dire¢ao da “langue”.

Seu senso de pertinéncia, no entanto, 0 mantinha sempre atento aos
trabalhos desenvolvidos pelas ciéncias vizinhas, sobretudo quando dependia
delas para melhor estabelecer os seus principios. Assim, mesmo ndo se
identificando com a atividade dos fonologistas ou dos foneticistas de sua
época, Saussure acabou dedicando um capitulo memoravel ao fonema na
cadeia falada, a titulo de corrigir a rota das pesquisas fonoldgicas e recuperar
0 seu interesse para a teoria linguistica [NOTA 2]. Nesse sentido, além de
lancar a pedra fundamental para uma linglistica rigorosamente cientifica -
estudada enquanto sistema global (exaustivo), fechado (ndo-contraditério) e
homogéneo (simples) [NOTA 3], o mestre de Genebra ainda deixou
esbocadas as diretrizes fundamentais para o retomo - em bases formais
evidentemente- a temporalidade expressa na cadeia da fala. Sua teoria sobre
a silabacdo tomou-se um exemplo de abstracdo cientifica do elemento

dindmico préprio da substancia.
A SILABA EM SAUSSURE

Pondo-se no lugar dos fonologistas, Saussure denunciou o equivoco

das préticas que se atinham ao som isolado. Este, ao ser retira-
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do de seu contexto fonico, perde todas as caracteristicas dinamicas,
tomando-se uma entidade apenas substancial, cujo detalhamento analitico
em nada contribui para os modelos linguisticos. Era necessério tratar a
fonologia como ciéncia auxiliar, categorial e fornecedora de conceitos bem
engendrados, da qual se pudesse extrair uma “sintese” suficientemente geral
para o aproveitamento da linguistica. A critica era entao dirigida ao “método”
empregado na elaboracédo dos tratados especializados e, por extenséo, ao
campo sonoro delimitado para a investigacao.

O estudo dos sons isolados equivale ao estudo das palavras fora do
discurso. Ambos podem ser elaborados mas, certamente, pouco podem
explicar a respeito das funcbes ou dos sentidos que adquirem quando em
progressdo sintagmatica. Por isso, chamando a atencdo para o método de
abordagem, Saussure estava, na verdade, sugerindo um outro foco de
observacéo, ou seja, ndo mais o som atomizado e destacado do contexto mas
a categoria sildbica que compreende a relacdo de, no minimo, duas unidades

sonoras.

De fato, o alto interesse cientifico de Saussure sempre se manifestou
pela exigéncia de um constante aprimoramento metodolégico. Mesmo quando
se dirigia a materialidade da fala, como horizonte geral de investigacéo, o seu
esforco era no sentido de extrair dali uma forma regulada por relacdes
abstratas. Era esta, na verdade, o seu objeto.

A ciéncia dos sons nao adquire valor enquanto dois ou mais elementos

nao se achem implicados numa relacdo de dependéncia interna. [NOTA 4]

N&o se tratava apenas de constatar que a silaba é a sonoridade
primeira que emerge da fala. Bem mais que isso, Saussure se interessava
pelo seu aspecto complexo - compreendendo dois ou mais sons - e
consecutivo. Do primeiro retirava a nocao relacional; do segundo, a nocao de
regra. De ambos, a dependéncia interna entre os elementos da cadeia.
Assim, ao lado da fonologia das espécies - estudo dos sons isolados e de

suas posicdes articulatérias - Saussure
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propunha uma fonologia dos grupos, com vocacao universal, onde o0s
elementos sonoros se condicionam mutuamente num jogo de preparacao
mecanica e acustica dos 6rgdos para a emissdo do som subseqiiente e de
presenca inevitavel dos residuos das articulacbes anteriores no som recém-

emitido.

O parametro para proceder aos estudos sobre essas categorias que
ocupam, simultaneamente, um “lugar’” e um “tempo” na cadeia falada é a
sonoridade. Saussure articulou-a em duas tendéncias gradativas: sons que se
abrem e sons que se fecham [NOTA 5]. No primeiro caso, o0 movimento é
explosivo. No segundo, implosivo. A maior parte dos fonemas pode ocupar
tanto a posicdo de abertura como a de fechamento, dependendo apenas de
seu contexto sonoro. Assim, um p que precede um a € explosivo ( p<a ), mas
um p que precede um outro p é necessariamente implosivo ( p>p ). Do
mesmo modo, um i que precede um k € implosivo ( i>k ) enquanto que se
precedesse um & seria explosivo (i“e). Nasce dai a fungcao de “soante”, por
exemplo o i seguido de k, e a fungao de “consoante”, como € o caso do i
anterior a S, em fiel, por exemplo [NOTA 6].

Este enfoque funcional que Saussure deu a silaba pode ser
considerado decisivo tanto na reflexdo posterior de Hjelmslev como nas

Ultimas propostas semiéticas de Zilberberg.
A SILABA EM HJIELMSLEV

O sistematizador dinamarqués, que sempre preconizou a
pressuposicdo da linglistica pela fonética [NOTA 7], ndo poderia deixar de
reforcar o aspecto categorial e abstrato da nocao de silaba esvaziando-a de

suas marcas fonicas. Aqui cabem algumas observacoes.

Nos termos do Cours, o conceito de silaba € estabelecido em oposicao
as pesquisas dos foneticistas, sobretudo os ingleses, que praticavam uma

descricdo minuciosa dos fonemas isolados, dando con-
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ta de todos os seus mecanismos articulatorios e de suas variacdes acusticas,
numa operagao que Saussure classificava como excessivamente “abstrata”.
Por isso, a nosso ver, chamava a atencdo para o prisma “concreto” de sua
abordagem (“pela primeira vez, aparecem elementos concretos,
indecomponiveis...” [NOTA 8]) e, em seguida, explicava que um P estudado
isoladamente era uma “unidade abstrata” compreendendo duas execugdes:
p> e p<. O seu ponto de vista era correto na exata medida em que se opunha
agueles foneticistas. Entretanto, se examinamos essas idéias, através do
instrumental tedrico deixado pela glossematica por exemplo, o enfoque se
modifica. A contribuicdo de Saussure, com sua teoria da silabacéo, ndo esta
apenas no fonema que se abre ou que se fecha, e em suas consequéncias,
mas no estabelecimento da categoria abertura (de sonoridade) que, como tal,
novamente constitui abstracdo, podendo ser articulada em dois funtivos:
abertura crescente /vs/ abertura decrescente (essas “possibilidades
funcionais” s&o sugeridas por Zilberberg [NOTA 9]). Portanto, ao destacar p>
e p= como unidades concretas - que, segundo o mestre, se apresentam mais
diretamente que os sons que as compdem - esta, na verdade, elaborando um
novo recorte da realidade sonora a partir de novos parametros de pertinéncia

tedrica.

Compreende-se, entdo, porque um saussuriano convicto como
Hjelmslev adota apenas o sentido categorial atribuido a silaba (“classe
munida de funcao”) e trata de expandi-lo ndo apenas no interior do plano da
expressdo como também ao plano do conteddo, sem deixar de sugerir sua

transferéncia, como nocao operacional, a outros sistemas semioticos [NOTA

10].

No plano da expressdo, ou no dominio cenematico proposto pela
glossematica, a definicdo de silaba pressupfe a de acento (cuja unidade
minima central é a vogal), da qual decorre a nocao de tema acentual, que
compreende a vogal e a parte periférica - a consoante - ligadas por uma
funcdo [NOTA 11]. Se o propésito de formalizacdo de Hjelmslev passa um

tanto ao largo de aspectos importantes do enfo-
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gue saussuriano, como por exemplo a gradacao da sonoridade que se abre e
gue se fecha ritmicamente, ha pelo menos duas aquisicées dignas de nota no

modelo dinamarqués:

a. instituicado definitiva da silaba como componente categorial abstrato,
operando regras de pressuposicdo entre cenemas centrais (vogais) e
cenemas periféricos (consoantes) a partir do conceito de acento;

b. proposta de uma verséo extensa do acento na forma da modulacéo
entoativa; de fato, ha um tema de modulacédo que desenvolve funcédo paralela
ao tema acentual, s6 que em dimensao mais dilatada na cadeia prosédica do
discurso. A modulacdo também prevé relacbes internas de pressuposicao
onde, por exemplo, as curvas ascendentes pressupdem a inflexdo

descendente identificada com a resposta afirmativa.

Apostando sempre numa isomorfia conceptual entre plano da
expressdo e plano do conteudo, Hjelmslev estende essas nocles
cenematicas originarias da silabagdo, a saber 0s constituintes centrais (as
vogais) e o0s constituintes periféricos (as consoantes), para o0 plano
plerematico (da forma do conteudo), estabelecendo igualmente os pleremas
centrais (os radicais) e os pleremas periféricos (as derivacfes). Aléem disso,
de acordo com a dimenséo considerada, intensa ou extensa, Hjelmslev ainda
propde a correspondéncia entre os prosodemas acentuais e modulatérios do
primeiro plano e os morfemas intensos (ex: comparacdao, numero, género,
artigo) e extensos (ex: pessoa, voz, énfase, aspecto, tempo, modo) do plano
do contetudo [NOTA 12].

O esforco de Hjelmslev no sentido de fazer da silaba um exemplo de
categoria formal, da ordem dos realizaveis linglisticos [NOTA 13] -
separando-a tanto da manifestacdo fénica como da significacao lexicologica -
foi suficiente para evidenciar sua vocagdo semiotica, ndo apenas nas
sugestdes, restritas de seu estudo de 1939, onde j4 constata a possivel

presenca da silaba na escrita, nos gestos e nos si-
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nais [NOTA 14], mas no quadro geral dos conceitos dedutivos que o grande

linglista estabelece para uma futura teoria geral da linguagem.
A SILABA EM ZILBERBERG

Apoiando-se justamente na nog¢ao dinamarquesa - oriunda de
Saussure - de silaba, que reserva para esta o0 estatuto de categoria,
Zilberberg decifra, a nosso ver, as coordenadas teoricas que revelam a

passagem da dimenséo linglistica para a dimensdo semidtica.

O nucleo de sustentacdo das propostas deste autor esta na definicdo
de categoria como “classe munida de fungdo”. Classe determina uma posicao
hierdrquica num conjunto de relagdes. Fungcdo, na axiomatica de
Copenhague, € a capacidade que um elemento tem de interagir com 0s
demais na cadeia sintagmatica. Classe e funcdo constituem, assim,
oscilacbes da nocdo de categoria que ora se concentra e ora se expande
numa “intricagdo do paradigmatico (morfolégico) e do sintagmatico (sintaxico)
[NOTA 15]. Nesse sentido, tanto a silaba quanto o morfema preenchem as
condic¢Oes categoriais identificadas com essa “for¢a de relagdo” tdo valorizada

por Hjelmslev:

...O segredo do mecanismo gramatical reside no jogo combinado entre

”

categorias morfolégicas que contraem relagbes “sintaxicas ” (por exemplo,
preposicdes e casos) e unidades sintagméaticas que contraem correlacfes e

formam categorias... [NOTA 16]

Tudo ocorre como se Hjelmslev reencontrasse o ponto de partida de
Saussure, preenchendo as etapas teéricas que este havia deixado apenas

sugeridas.

J4 vimos que Saussure partiu de observacfes empiricas sobre 0s
fendmenos acusticos, chamando de “concretos” os elementos que ocupavam

um “lugar” e representavam um “tempo” na “cadeia
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falada”. Ja vimos, também, que essa maneira didatica de expor a teoria, a
partir da substancia, ndo chegou a dissimular o pressuposto categorial que
presidia sua reflexao: abertura de sonoridade, crescente ou decrescente. De
gualquer maneira, o esfor¢co de captar as leis do movimento sequencial, como
uma eterna perseguicdo do termo ausente - abertura crescente —> abertura
decrescente —> abertura crescente —>... - fez da silabacdo saussuriana um
exemplo modelar da agédo do ritmo sobre o tempo. Ou, para avangarmos na
conceptualizagédo de Zilberberg [NOTA 17], o gesto de Saussure em direcao a
fala ilustra a aplicacdo do tempo ritmico sobre o tempo cronolégico, da
iteracdo sobre a singularidade, da lei sobre a sucessdo. Suas explicacoes,
tentando regulamentar a “impressao de continuidade” transmitida pela cadeia
falada, abriram campo para a abordagem das gradagdes e para introduzir - ao
lado do principio de excluséo, tdo caro ao mestre de Genebra - o principio de

participagao.

Nesse sentido, Zilberberg destaca as duas nog¢des centrais da teoria da
silabacdo que, articulando limites e gradacdes, ja produzem os efeitos de
estrutura aspectual: a “fronteira silabica” e o “ponto vocalico” [NOTA 18]. A
primeira decorre da passagem da implosdo a explosdo ( >< ), enquanto a
outra nocdo se processa ha passagem da explosdo, ou do siléncio, a
imploséo ( <>, 0 >). A fronteira silabica responde, assim, pelas demarcacodes
(incoativa e terminativa) que, por sua vez, se opfem as segmentacdes
(duratividades) referentes ao ponto vocalico. [NOTA 19]

Em outras palavras, a sistematizacdo de Saussure comeca por testar a
adequacao de seus métodos - e s6 nesse aspecto podemos dizer que se
aproxima da substancia da fala - e acaba se aplicando na coeréncia e na
simplicidade do seu modelo, onde tudo decorre da “consecugao das
implosdes e das explosdes na cadeia”. [NOTA 20]

Hjelmslev, de sua parte, s6 reconhece a dimensdo categérica e

abstrata do conceito de silaba. Esta, “enquanto unidade estrutural” [NOTA

21],
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exerce um papel definido na hierarquia dedutiva de suas noc¢dées linguisticas.

De um lado, a silaba pressupde o acento. O acento € um prosodema
intenso que se op0de, ainda no plano da expressdo, a modulacdo (prosodema
extenso). No plano do conteddo, o acento identifica-se aos morfemas
nominais (caso, género, artigo...) que, por sua vez, se opdéem aos morfemas

verbais (pessoa, tempo, aspecto, modo...) de valor extenso.

De outro lado, a silaba é pressuposta pelas nocdes de vogal e
consoante que representam, respectivamente, seus constituintes central e
periférico. Nesse nivel conceptual, a categoria da silaba ocupa, no plano da
expressdo, a mesma posicdo do nome (com seu radical e suas derivagdes)

no plano do conteudo.

A ocupacao deste lugar preciso no paradigma tedrico de Hjelmslev so
se consuma quando consideramos também a forgca sintdxica de seu
pressuposto e de seus termos constituintes. No primeiro caso, 0s temas
acentuais determinam-se mutuamente fundando extensdes maiores definidas
por uma direcdo. No segundo, temos necessariamente uma funcéo (reccao)
entre parte central (vogal) e parte periférica (consoante), estabelecendo uma
lei minima para a manifestagdo do continuam fénico. Ambos apresentam a

face dindmica do conceito hjelmsleviano de estrutura.

Operando declaradamente com formas puras, Hjelmslev termina o seu
artigo sobre a silaba apontando para uma descricdo da substancia (da
pronuncia ou da escrita) como medida complementar, decorrente da evolucao
das deducdes categoriais. Mais importante que isso, porém, € 0 seu gesto de
apreensdo da vitalidade prépria da cadeia sonora, equacionando essa
dindmica no cruzamento do morfolégico com o sintaxico representado pela

categoria.

E chegamos assim a proposicdo formulada de passagem por
Hjelmslev, mas pincada por Zilberberg com toda a acuidade que o
caracteriza: “forga de relagao”. Forca, para o semioticista, pode representar a
progressdo continua do elemento férico, enquanto relacdo permanece como

estrutura do elemento figural.

E para entendermos o alcance humano desta constatacdo teorica

(aparentemente apenas técnica), nada mais elogliente que as pa-
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lavras de Edward Lopes, outro semioticista, que sem se referir aos textos aqui

comentados, conclui:

Passando o tempo, viria a semiotica evoluir a ponto de aceitar um dia,
na medida em que passou a estudar as paixdes, que séo forgas, a inclusao
de um componente energético, em cujo bojo ingressam na disciplina os dados
do movimento e da temporalizacdo, predecessores, quem sabe, do futuro

estabelecimento nela de uma (até ha pouco impensavel) “espiritualizagdo’.

[NOTA 22]

Partindo do que chamou de dimensao concreta da silaba, Saussure
tinha como objeto a categorizacdo. Colhendo os resultados desses estudos e,
portanto, ja tratando a silaba como categoria conceptual, Hjelmslev tinha
como objeto a substancia lato sensu. Ndo apenas a materialidade sonora
produzida pela fala mas todas as manifestagdes dos mais diversos sistemas
semidticos, compreendendo sempre o0s respectivos planos de expresséo e de
contetdo. A orientacdo oposta adotada por essas trajetérias de pesquisa
respondia, evidentemente, a indagacdes historicas diferentes no campo da
linguistica. Saussure sintetizava as conquistas empiricas da gramatica
comparada enquanto Hjelmslev analisava o alcance epistemolégico das
idéias lancadas pelo autor do Cours. Ambos, no entanto, compartilhavam
principios fundamentais do pensamento teérico que, de um modo ou de outro,
acabou mobilizando grande parte das ciéncias humanas deste século. Um
dos centros motores deste pensamento esta na possibilidade de formalizacéo
cientifica da linguagem, de tal maneira que 0s conceitos resultantes se
estruturem mutuamente, escorados por coeréncia interna, e se desvinculem
de qualquer comprometimento substancial. E a categoria mais representativa,
seguramente por condensar as nog¢lGes de lugar morfoldgico e forca

sintagmatica, é, sem duvida, a silabica.

Da silaba de Saussure, definida como consecucao das implosfes e
das explosGes na cadeia, Zilberberg retira seu modelo ritmico. Da silaba de
Hjelmslev, transformada em categoria geral a ser articulada nos dois planos
da linguagem, o semioticista retira uma interessante equivaléncia entre ritmo

e sintaxe, respondendo, respectivamen-
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te, pelo plano da expressao e pelo plano do conteudo. Na qualidade de novas
categorias, porém, tanto o ritmo quanto a sintaxe podem ser operados em
ambos os planos, dependendo do enfoque adotado. Assim, uma modulagao
entoativa rege sintaxicamente uma sequéncia de acentos, da mesma forma
gue o tormento causado pela perda de um objeto de valor e a alegria de sua

recuperacao [NOTA 23] perfazem um ritmo narrativo.

Portanto, as correspondéncias entre expressdo e conteudo, que
Hjelmslev exemplificava, no maximo, em nivel de pequenos enunciados -
embora previsse teoricamente um alcance textual -, encontram em Zilberberg
um terreno fecundo de exploragéo, pois podem ser processadas nos diversos
estratos do percurso gerativo do sentido. A passagem de uma implosdo a
explosédo (> <) pode, entdo, corresponder, no plano figurativo, ao efeito de
ocorréncia (= efeito vocalico); no plano narrativo, a espera; no plano modal, a

instauracdo do /querer/; e ainda, num plano missivo, a presenca de valores

emissivos. [NOTA 24]

Mas o modelo realmente fecundo que Zilberberg constroi, a partir da
teoria da silabacéo, insere o ritmo num quadro amplo de investigacdo sobre o
tempo. Dentro de sua ética, a silabacédo € uma poiétique [NOTA 25] da qual
se depreende uma funcdo por exceléncia: a expansdo. Esta,
consequentemente, articula-se em dois funtivos responséaveis pelo progresso
sintagmatico: abertura crescente /vs/ abertura decrescente (extensdo /vs/
concentracdo). [NOTA 26]

Para explicar todo esse processo, 0 autor abandona a idéia de um
tempo compacto, propondo dimensdes que ndo apenas discretizam esse
tempo, como também o estruturam em termos de determinacfes sintaxicas.
Importante que essas dimensdes ja vém organizadas em categorias, intensas

ou extensas, prefigurando ordens de sobremodalizacéo.

A categoria intensa compreende as dimensfes cronoldgica e ritmica.

Articulando a categoria extensa, estdo as dimensfes mnésica
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e cinematica. A incidéncia das Ultimas sobre as primeiras explica, em boa

medida, a atuacéo da funcdo expansiva propria da silabacéo.

Enquanto o tempo cronolégico responde pelo fluxo sucessivo do
devenir, transformando a continuidade em descontinuidade, numa ordem
histérica onde imperam as nocdes de antes e depois, 0 tempo ritmico opera,
simultaneamente, em fungao da neutralizagdo do sucessivo e da recuperacao
dos intervalos desprezados na primeira dimenséao. Se o primeiro representa a
fluéncia do tempo passando, o segundo impfe a consisténcia da lei e a

homogeneizagéo dos valores.

Por tras da oposicao entre essas duas dimensdes temporais impera
ainda o principio da divisibilidade que caracteriza o tempo cronolégico como
portador das relagbes exclusivas e o tempo ritmico como portador das
relagbes participativas. Das primeiras extraimos as separacdes ou as
polarizac@es, proprias dos pontos limitrofes e das balizas de demarcacéo, que
fazem da sucessdo uma abertura infinita ao antes do antes... e ao depois do
depois... [NOTA 27]. Das relacdes participativas extraimos a tendéncia a
simultaneidade produzida por leis que instauram as identificacbes
sintagmaticas e, consequentemente, as alternancias ritmicas. Em outras
palavras, o tratamento ritmico encerra o elemento sucessivo huma ordenacgao

tal que reduz consideravelmente o seu aspecto irreversivel e imprevisivel.

Dizer que esses confrontos temporais se processam no interior de uma
categorizacdo intensa € o mesmo que descrever os fenbmenos e as regras
gue conduzem as relagcbes de vizinhanca entre os elementos de uma cadeia.
Para uma abordagem da expansao do tempo nos contornos gerais tracados
pelo texto, levando em conta sobretudo as relacdes a distancia, Zilberberg
formula um interessante modelo sintdxico onde essas categorias intensas
surgem necessariamente sobremodalizadas pelas categorias extensas -
dimensbBes mnésica e cinemética - e, dessa forma, a organizacdo temporal do
sentido fica sendo sempre o resultado de uma combinatdria complexa de

dimensoes.

Da incidéncia do tempo mnésico sobre o tempo cronoldgico, por

exemplo, decorre a retencédo do processo num sistema de relacdes
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associativas, em que a sucessao toma um carater bem mais elastico - na
forma de passado/presente/futuro - mas, ao mesmo tempo, se traduz em
permanéncia e simultaneidade ja que todo o devenir se submete ao controle
mnésico da lembranca e da espera (como memoaria do futuro). [NOTA 28] Se
a tendéncia do tempo cronolégico é converter, incessantemente, o presente
em passado irrecuperavel, o tempo mnésico rebate esta forca com uma
constante presentificacdo do passado. Assim, em relacdo a evolucdo
ininterrupta do cronolégico, 0 tempo mnésico proporciona uma abertura
decrescente que detém, de alguma forma, sua fluéncia. Ambos os tempos,
entretanto, compartilham a divisibilidade e o principio das relacdes exclusivas:
antes / depois, com predominancia da progressado sucessiva no caso do
cronoldgico; passado / presente / futuro, com predominancia da

simultaneidade, no caso do mnésico.

Ao contrario desse efeito implosivo, a combinatério tempo mnésico /
tempo ritmico provoca uma abertura crescente, na medida em que expande a
lei para todo o percurso sintagmatico. Equivale a instauracdo do ritmo a
distancia, ou, em outras palavras, equivale a abertura da célula ritmica para a
espera. Tudo se resume, segundo Zilberberg, em demonstrar como o tempo
ritmico se disjunta do tempo cronoldgico [NOTA 29] - diante do qual mantém
uma funcdo neutralizadora (de retomo a zero) e, portanto, de fechamento
ainda na ordem intensa - e se conjunta ao tempo mnésico para realizar

plenamente a expanséo.

O ritmo, na qualidade de algo que precisa ser mantido para assegurar
a coesao do sentido, desempenha um papel conservador no interior do
percurso sintagmatico. Ao instaurar a lei entre os elementos melddicos, o
tempo ritmico neutraliza, até certo ponto, a inexorabilidade do tempo
cronologico, fazendo coexistir impressdes de simultaneidade ao lado de
impressdes de sucessividade. A lei, aqui, equivale a um radical que podera
ser expandido “nominalmente”, em forma de relagdes locais, vizinhas, ou
“verbalmente”, em forma de relacbes amplas, a distancia. Do ponto de vista

intenso, de
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construcdo de uma base ou de um radical, o ritmo apresenta certa auto-
suficiéncia: sua sintaxe, erigida como “pergunta” (valores subjetais) e
‘respostas” (valores objetais), constitui, por si s6, uma predicagédo [NOTA 30].
Do ponto de vista extenso, porém, essa “base” ritmica vem sempre
modalizada pelos tempos mnésico e cinematico, produzindo, segundo
equacao fundamental de Zilberberg, a forma mais completa da expansao
silabica.

Com a modalizacdo do tempo mnésico sobre o tempo cronologico,
temos a expansdo da abertura decrescente pelo processo sintagmatico,
realizando o que o autor chama de concentracao (expansao da pequeneza).
Inversamente, com a modalizacdo do tempo mnésico sobre o tempo ritmico,
temos a expanséo da abertura crescente, denominada extensao (expansao
da grandeza) [NOTA 31]. Tais categorias, entretanto, ja estdo impregnadas de
funcdes cinematicas uma vez que “concentragao” constitui, no fundo, uma luta
contra a dispersdo sonora provocada pela velocidade do tempo cronolégico e
“‘extensao”, na medida em que expande a lei, expande também a gradacao e
a ordenacdao responsaveis pela desaceleracdo do processo. Nao € por outra
razdo que, ao vir determinado diretamente pelo tempo cinematico, tanto no
modo da aceleracdo como no modo da desaceleracdo, o tempo ritmico
também pode ser definido pelos mesmos conceitos de “concentragao” e

“extensao”.

Para os estudos da temporalidade na musica e, particularmente, na
cancdo, a sobremodalizacdo do tempo ritmico pelos tempos mnésico e
cinematico tem, a nosso ver, um interesse especial. O funcionamento
melddico, em contrapartida, exibe um verdadeiro roteiro no plano da
expressdo daquilo que a semiotica de hoje estabelece como relacdo basica
entre descontinuo e continuo no plano do contetdo. Nada mais promissor,
portanto, que tentar, a partir de agora, construir toda a recursividade
necessaria para a adaptacdo da temporalidade, contida nos processos de

concentracao e de extensao, ao fenébmeno melédico.
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CONCENTRACAO MELODICA

A nocao de concentracdo melddica pressupde que, nas instancias
fundamentais do percurso gerativo da significacéo (a ser estudado no proximo
capitulo), a juncéo sub-objetal esteja fraturada em virtude de uma apreensao
descontinua da foria pelo sujeito da enunciacdo. O préprio sentido de
concentracgao - definido por forgas de convergéncia a um centro - j4 acusa um
movimento de reparacdo de um contetdo (ou de um tema) que se dispersou,

suspendendo os elos sub-objetais.

A manifestacdo mais tangivel dessa forca de dispersdo € a celeridade
do continuum melddico e a moderacdo no uso do espaco de tessitura, como
gue destacando a importancia da progressao horizontal. Esta, porém, ndo se
caracteriza como um percurso, que conduz o programa melddico a sua meta,
e sim como uma sucessdo de blocos, com valor paradigmético, que se
integram por ostensiva similaridade ou se opdem por flagrantes contrastes.
De qualquer forma, nessas transicdes descontinuas esta o segundo fator de
celeridade que provoca a resposta do procedimento inverso de contencdo dos

“saltos” sucessivos.

Nesses termos, a concentracdo melddica, como expansao geral, define
um comportamento tipico das can¢Bes mais velozes que dependem
profundamente da atuacdo mnésica, como controle da sucessividade

cronoldgica, para conter 0s possiveis excessos dispersivos.

Comecamos, assim, por precisar a determinacdo do tempo mnésico
sobre uma linha musical que pode ser identificada como linha do canto. Tudo
indica que, ao reforcar o tempo ritmico, expandindo sua lei por toda a
extensdo melddica, o tempo mnésico praticamente anula o que ha de fluéncia
imprevisivel no tempo cronolégico, traduzindo-o num conjunto de relacdes
associativas. Ao mesmo tempo, porém, contribui para a recuperacdo do
processo sucessivo, numa ordem extensa, uma vez que, ao lado das regras
de atracdo que articulam as relagbes associativas, o tempo mnésico expande
também as leis de predicacdo que exigem a desigualdade complementar na
constituicdo da cadeia sintagmatica. De fato, como as relacdes associativas

nao podem ser pensadas apenas no contexto paradigmati-
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co que lIhes propds Saussure, sua definicdo deve ser revista a luz das regras
gue organizam o0s elementos na cadeia global. Expandir a lei pode significar
producdo de coeréncia articulando desigualdades e identidades, jA que o

tempo ritmico se caracteriza pela alternancia de modos operatérios.

As relacbes associativas se constroem por identidades mas dependem
das desigualdades para completar o sentido da linha melédica. E, ao transitar
pelas desigualdades, nem sempre essas identidades preservam todas as
suas caracteristicas. Sofrem, com frequéncia, transformacdes que vao desde
os habituais desvios de contorno no ambito da altura, até as modificacdes de
parte de suas células ritmicas. Mas, de qualquer forma, as identidades
subsistem desde que haja alguma dimensdo melddica cuja recorréncia

permita a associacao.

Portanto, em consonancia com o modelo saussuriano, que apresenta
um elemento comum (um radical, um sufixo, um significado ou mesmo uma
sonoridade) em meio a outros totalmente distintos numa constelacdo de
palavras, a série mnemoénica melddica também se sustenta na recorréncia de
algum parametro - em geral as figuras de duracdo - ao lado de flagrantes
modificacdes das unidades. Por outro lado, diferentemente do modelo do
grande linguista, que prevé uma associacdo descontinua e direta entre 0s
termos, pois que realizada aos saltos no dominio da mente, as identidades e
as desigualdades melddicas surgem como produtos de um percurso
sintagmético que expde suas relacdes in praesentia. Desse modo, cada
unidade da série deixa seu rastro de evolucdo continua, dando indicios das

direcBes que buscam ora as identidades, ora as desigualdades.

Por isso tudo, ao examinarmos a atuacdo do tempo mnésico sobre o
ritmico, jA estamos, de certo modo, considerando o0 aspecto sucessivo do
tempo cronoldgico, s6 que sob o controle das predicacdes sintaxicas ou, se
preferirmos, das lembrancas e das esperas temporais. Grosso modo,
podemos dizer que o tempo cronolégico permanece no interior do tempo
ritmico nas relacbes de desigualdade que respondem pelo progresso
sintagmatico. Se, na ordem intensa, o tempo ritmico neutraliza a sucesséo do
tempo cronolégico, convertendo sua fluéncia desimpedida em leis de
alternacao - e, nessa operacao de oclusao, € auxiliado pela atuacdo do tempo
mnésico que também traduz em permanéncia a inexorabilidade do tempo

cronologi-
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co - na ordem extensa, em contato com o tempo mnésico, o ritmo absorve as
desigualdades e as identidades, como elementos indispensaveis ao seu
funcionamento sintaxico, e projeta-os, sucessiva ou alternadamente, em

funcdo de um esquema de expectativas.

O tempo mnésico sobre o tempo ritmico responde, portanto, pela
expansdo de inumeras leis melddicas que garantem a homogeneidade e a
inteligibilidade dos contornos da cancdo. A lei geral, porém, agquela
pressuposta pelas determinacdes especificas criadas no ato de composicao
de cada obra, se resume, a nosso ver, no controle e na boa distribuicdo das
relacdes de identidade e de desigualdade. Ora, tal controle supfe, como ja
dissemos, um conflito entre a escolha primordial do sujeito - recaindo, nesse
caso, sobre o andamento acelerado - e 0 seu compromisso com um programa
melddico que Ihe garanta uma continuidade ou uma duracdo minima para que
desfrute a conjuncdo com o objeto. Diremos, entédo, que o progresso meléddico
das cancbes mais velozes € controlado pelo movimento de concentracéo,
cujo funcionamento basico resume-se na conversdo de um processo de

“evolucao” ao elemento novo em “involugéo” ao elemento conhecido.

Evolucéo e involucdo, no sentido que estamos adotando, explicam, em
grande parte, o comportamento periddico utilizado para estruturar as cancoes.
O retorno, de tempos em tempos, do mesmo material melédico pressupbe
gue os intervalos sejam preenchidos por material diferente. Enquanto o
primeiro opera em funcéo da involucdo em tomo do ndcleo, o segundo aponta
para a necessidade de se comprometer com 0 percurso, instaurando
direcionalidades. De acordo com o primado das funcdes subjetais e objetais
na instauragao do sentido [NOTA 32], a involugdo descreve os movimentos
melddicos que tendem a sincretizar as duas fungées ao passo que a evolucdo
resulta das forcas antagonistas que acabam por cindir o nacleo e promover a

busca.

Nesse momento, ndo podemos deixar de pensar no papel da musica
na reflexdo semidtica, principalmente quando se trata de oferecer critérios

bem sugestivos para a articulagdo do imaginéario do su-



P.76

jeito epistemologico. [NOTA 33] Assim, analisamos 0 processo de involugéao
como um simulacro, construido no plano da expressao, do retorno ao proto-
actante indiferenciado, a fusdo original, na medida em que seu curso prima
por evitar a orientagdo. [NOTA 34] A evolucdo meloddica, por sua vez decorre
da cisdo do nucleo em, pelo menos, dois motivos discretos, instaurando a

direcionalidade - de um e de outro - e transformando a foria em devenir.

Nesse sentido, ndo podemos deixar de pensar ainda que evolucdo e
involugdo constroem novamente, agora no interior da concentracdo, a
estrutura basica da expanséo silabica e que este modelo - que esta na origem
da reflexdo sobre os dois planos da linguagem [NOTA 35] - contempla com
ampla motivacdo as instancias semidticas reservadas as modulacfes
tensivas. De fato, quando a semidtica de hoje constata que as paixdes
acompanham todo o discurso, promovendo, periodicamente, verdadeiros
mergulhos numa zona de tensividade forica indiferenciada [NOTA 36], onde
os valores subjetais e objetais se confundem e que, por outro lado, neste
mesmo nivel profundo, surgem as “tensdes favoraveis a cisdao” [NOTA 37] e,
com elas, a orientacdo, estamos diante de um modelo ritmico muito préximo,
do ponto de vista conceptual, do que vimos descrevendo no ambito da
melodia. Em ambos 0s casos, a apreensao da foria se da ora como involucao,

ora como evolucéo.

Esses dois modos de expansdo realizam uma interdependéncia a
maneira do modelo silabico: a presenca de um alimenta a expectativa do
outro. Quanto mais aumenta a abertura silabica mais proxima se encontra da
tendéncia decrescente e vice-versa. Do mesmo modo, a imagem da “vibragao
do sentido”, no plano da tensividade férica, prevé uma oscilagao entre fusao e
cisdo - que num percurso evolutivo se traduz por fuséo / ciséo / reuniao -

como manifestacdo de um sentir minimo que hesita em infletir a foria [NOTA

38].
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Pois a melodia, a nosso ver, também pratica a expansao no quadro
oscilatorio proposto pela silabacéo e, talvez, os principios que regem a tao
decantada quanto desconhecida no¢éao de periodicidade possam ser agora ao
menos depreendidos. Ao refrear a atuacdo das desigualdades (vestigios do
tempo cronoldgico), investindo nas coincidéncias dos acentos e na tendéncia
reiterativa dos motivos, o tempo mnésico expande o tempo ritmico sob a
forma da involugdo. Ao suspender as identidades em funcéo da desigualdade
complementar que, afinal, da sentido (direcdo) a melodia e restaura a
sucessividade numa ordem extensa, 0 tempo mnésico expande o tempo

ritmico sob a forma da evolucéao.

A forca de involucdo melddica, que se manifesta de forma intensa ao
longo da cancéo, corresponde ao N0sSso conceito - jA mencionado no capitulo
anterior - de tematizacdo. Por meio desse processo, formam-se nucleos
localizados, fundados na recorréncia, que contribuem diretamente para a
fixacdo mnésica das obras. A manifestacdo extensa desta forca de involucdo
€ o refrdo, nucleo amplo, também fundado na recorréncia, de onde saem e

para onde convergem todas as outras partes de uma composicao.

A forga de evolugao tem como forma intensa o desdobramento que, a
todo instante, fratura o nucleo temético em fungcdo do devenir propriamente
musical. No plano extenso, a evolucdo melédica pode ser ilustrada com a
tradicional nocdo de segunda parte (que se desdobra, por vezes, em terceira,

guarta etc.), a responsavel pela resolucdo sintagmética da cancédo popular.

[NOTA 39]

concentragao forma intensa forma extensa

involugdo tematizacdo refrao

evolucéo desdobramento segunda parte
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Se a tematizacao e o refrdo participam da mesma tendéncia centripeta
da involucdo melddica, ndo ha nada que restrinja as duas formas ao mesmo
campo de ocorréncia. Podemos ter tematizacdo no refrdo e/ou na segunda
parte. Do mesmo modo, o desdobramento, que compartilha com a segunda
parte a forca centrifuga, também pode comparecer em qualquer das etapas
da cancdo. Onde quer que ocorra, a tematizacdo reforca os valores-fluxos
transportados na batida do acompanhamento enquanto que o desdobramento

se vale dos valores-fins conduzidos pela harmonia.

A tematizagcdo e o refrdo, dentro de suas respectivas dimensoes,
respondem pela involugcdo silabica resultante da determinacdo do tempo
mnésico sobre o tempo ritmico. O desdobramento e a segunda parte
respondem pela evolucdo e decorrem da mesma sobredeterminacéo. Repetir
um refrdo € confirmar um ndcleo melddico. Repetir mais e mais ja é criar uma
expectativa centrifuga que convoca a evolugdo, nem que seja apenas para

valorizar um retorno subseqiiente ao ndcleo.

Assim como a abertura da sonoridade silabica pode decrescer apenas
um pouco, até o nivel de uma semi-vogal ou de um fonema lateral por
exemplo, ou, entdo, decrescer radicalmente até a barreira produzida por um
oclusivo surdo, um refrdo pode ter uma estrutura interna menos ou mais
fechada. Em outras palavras, um refrdo, sem perder suas propriedades
centripetas, pode conter, internamente, uma tendéncia ao desdobramento ou
uma tendéncia a tematizacdo. Assim, também, uma segunda parte concorre a
abertura silabica com qualquer uma das formas intensas. As funcdes de
evolucao e de involucdo ndo dependem da estruturacédo interna do refrdo nem

da segunda parte mas da relacédo de oposicdo que estes mantém entre si.

De resto, convém frisar que nem sempre a nocdo de refrdo - e,
consequentemente, a de segunda parte - define-se apenas pelo esquema de
repeticdo e alternacdo ritmico-melddico, sob a influéncia do tempo mnésico.
Muitas vezes, um refrdo vem especificado por variacdes do tempo cinematico
(aceleracdo ou desaceleracdo) e, quase sempre, SO se resolve
definitvamente quando adquire uma relacdo plena ou parcialmente

cristalizada com a letra.
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- CONVERSA DE BOTEQUIM

Qualquer aficionado do cancioneiro popular sabe distinguir um refréo
de uma segunda parte baseando-se apenas no contraste entre ambos. Nem
sempre, entretanto, as razdes dessa apreensao intuitiva vém estampadas nas
repeticbes ou nas desigualdades melddicas a partir de recursos estritamente
musicais. Nesse sentido, Conversa de botequim apresenta algumas

peculiaridades que chegam bem a propdsito.

Exemplo 9.
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Em primeiro lugar, essa composi¢do confirma a independéncia total
entre a forma intensa e a forma extensa tanto no interior da involu¢do como
no interior da evolucédo. O material melddico dos quatro primeiros segmentos,
reconhecidos tradicionalmente como refrdo, apresenta uma estrutura interna
calcada no desdobramento dos contornos. Esse género de involugao
melddica conserva um grau minimo de oclusdo sildbica, ou seja, a
periodicidade s6 se concretiza a partir de unidades maiores (estroficas) -
quando a linha melddica reencontra o seu ponto de partida (“fecha a porta da
direita...”) e refaz, nesse caso com outra letra, a trajetéria -, j& que suas
células internas, distintas entre si, estabelecem consideravel distancia entre

0s elementos recorrentes.

A desigualdade entre as células melddicas instaura automaticamente
uma relacdo de dependéncia entre elas, atrelando o seu sentido a exposicao
completa de todo o trecho (neste caso, os dois primeiros segmentos). Ndo ha
0 que poderiamos chamar de nucleo dentro do nudcleo, ou seja, zonas de
convergéncia que caracterizariam uma tematizacdo no interior do refrdo.
Todas as células tém o mesmo valor e todas respondem pela completude da

unidade maior que € o proprio refrao.

Essa liberdade de inflexdo melddica, cuja origem enunciativa
examinaremos no capitulo VI, caracteriza-se por manter o canto serpeando
em torno do pulso e dos ataques do acompanhamento sem, contudo, entrar

em fase perfeita com eles. E, quanto mais se des-
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vincula da centralidade e regularidade impostas pelos valores-fluxos
investidos na batida da base instrumental, mais a melodia se compromete
com o nucleo tonal e com os valores-fins conduzidos pelo encadeamento
harmonico. Sem papel especifico na sustentacao do pulso, a involucao, nesse
caso, compde o seu nucleo com a tonalidade, criando verdadeiros “morfemas”
melddicos para engatar a frase em sua propria recorréncia. Assim, a diferenca
de perfil, no final dos segmentos 2 e 4 (cf. Ex. 10), se deve, sobretudo, a um
ajuste harménico, onde o trecho que cobre “um guardanapo / e um copo
d’agua bem gelada”, situado sobre uma regido de dominante, eleva-se para
anunciar o reinicio da frase, enquanto que o fragmento que cobre “...fregués
do lado / qual foi o resultado do futebol” perfaz uma descendéncia conclusiva

para acompanhar a volta do tom e o encerramento do material melddico.

Exemplo 10.

gués do la
o do qual

la seu fre fm

i pFu3 e lado do

PO & Um GO bem e

sul bal

Note-se que a terminacdo do segundo segmento leva em si o0 apice da
forca centripeta, ndo tanto pelas fun¢des harmonicas de dominante, mas,
sobretudo, por utilizar a “chamada” do tom como expediente para a
recorréncia. A terminacdo do quarto segmento, de maneira complementar,
responde pela forca centrifuga na medida em que confirma, com a

descendéncia melddica e o retorno ao tom,
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o desfecho das recorréncias e, portanto, o encerramento do processo de
oclusédo. De acordo com as regras silabicas, o término da oclusdo coincide
necessariamente com o inicio do processo inverso de abertura. Das leis
ritmicas expandidas pelo tempo mnésico destaca-se, entdo, a evolugédo que,
no fundo, € a incorporacdo das forcas antagonistas pouco afeitas as
identidades. Tal conflito se traduz sintagmaticamente em assimilagcdo de um
Novo percurso que retarda um pouco o reencontro dos elementos idénticos e
impde uma orientacdo minima, um sentido de busca, sem a qual a cancao

viraria um rito de celebracao de valores plenamente adquiridos.

Tudo ocorre como se a repeticao do refrdo correspondesse a expansao
do proprio paradigma e a abertura oferecida pela segunda parte assumisse de
vez a rota sintagmatica cuja marca € a relacéo e...e..., ou seja, a combinacao
de classes diferentes. A regulamentacdo natural, que instituiu duas partes
para a cancdo, fundamentou-se, involuntariamente, num principio ritmico-

silabico: involucao (formacédo do nucleo-refréo) e evolugdo (segunda parte).

A segunda parte de Conversa de Botequim apresenta alguns aspectos

curiosos, dignos de nota.

De um lado, os seus quatro segmentos mantém o compromisso tonal
(agora firmado com a subdominante), reforgcado, a exemplo da primeira parte,
pelos “morfemas” melddicos terminativos, ora chamando a recorréncia (cf. Ex.

11), ora anunciando o retomo ao refréo (cf. Ex. 12).
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De outro, apresenta uma estruturacao interna bem mais cerrada que a
da primeira parte, criando pequenos nucleos tematicos cuja periodicidade
encena um maior engajamento com o género marcado na batida do samba.
(CF. Ex. 13)

Se vo car lim ~ mesa u ca ta tin ro um ve

ce pan ma ne I Eci cn_ [D

h ~ doa _ pe

Exemplo 13.

Ora, se o refrdo compde com o desdobramento, sem deixar de ser
refrédo, a segunda parte, por sua vez, compde com uma relativa tematizacao
sem deixar de ser evolucdo. Afinal, como ja dissemos, sao fun¢Bes que se
opb6em na ordem extensa e que s6 dependem da presenca da tematizacdo e
do desdobramento quando se trata de determinar o seu grau de abertura
interna. Tudo ocorre como se a segunda parte compensasse o refrdo, que
perfaz uma duragdo um tanto dinamica, com uma abertura suficiente apenas
para configurar um certo avanco, sem muita dispersdo de sonoridade. Em
poucas palavras, involucdo sem muita contencdo e evolucdo sem muita
velocidade caracterizam o equilibrio do ritmo silabico da melodia de Conversa

de botequim.

Esses tracos, alias, sdo tipicos das composi¢cdes populares que, como
esta, operam largamente com constru¢cdes de simulacros do discurso oral.

Engajam-se com a tonalidade mas n&o a ponto de per-
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correr zonas dissonantes ou, muito menos, regibes de modulacdes
audaciosas. Comprometem-se com o género (em geral o samba), mas
também ndo a ponto de executar o seu pulso nas inflexdes ritmico-melddicas.
Sao cangbes que fazem dos recursos musicais balizas de estabilidade sonora
para justamente demonstrar sua insubordinacdo e sua imprevisibilidade
técnica. Suas melodias estdo para as respectivas letras assim como as
entonag0es linglisticas estdo para a fala cotidiana. Sacrificam o engajamento
musical em nome de inflexdes que contribuem diretamente para a clareza do

conteldo do texto.

Se a exacerbacgao dos tracos que vinculam a cancao a fala é especifico
de algumas criagcbes como esta, ora examinada, o vinculo em si € um
imperativo geral (matéria do capitulo VI) que deixa inUmeras marcas
impressas em sua constituicdo formal. Uma delas é o compromisso do refrdo
com a letra. Submetido as leis da reiteracdo melddica, todo refrdo s6 se
completa dentro de um procedimento de cristalizacdo, em graus variaveis, da
relacéo entre melodia e letra. E esse conjunto que deve ser repetido e que,
portanto, mantém funcdo de interdependéncia com a prépria repeticdo. O
conjunto sO se cristaliza com a repeticdo e esta s6 pode adquirir valor de

refrdo ao incidir-se sobre um conjunto cristalizado.

Embora apresente uma estrutura interna melodicamente mais aberta
gue da segunda parte, 0s quatro segmentos iniciais da cancdo de Vadico e
Noel Rosa extraem o seu valor de refrdo de uma relacdo invariavel entre
melodia e letra que se renova ritmicamente como ndcleo a cada repeticao.
Inversamente, o que se configura como tematizacdo na segunda parte se dilui
na mudanca de letra que faz dos segmentos “Nao se esqueca de me dar
palitos...” e “Va dizer ao charuteiro...” uma nova evolugéo, consideravelmente
distinta da primeira descrita pelos segmentos “Se vocé ficar limpando...” e “Va

pedir ao seu patrao...”.

A harmonia, nesse caso, vem corroborar o processo de involucgao,
reservando, aos segmentos marcados pela cristalizacao entre melodia e letra,
a area da tonalidade. Trata-se de expediente muito comum na histéria da
cancdo brasileira, mas nunca a tbnica, por si sO, pode substituir a forca

centralizante de uma melodia que se fixa a uma letra.
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- O QUE E QUE A BAIANA TEM?!

Exemplo 14.

0 T2 tem co

que & 1a tor 5 brin ou rren o

ha L fri di tem de tem de tem

quc & na o da COE i ie T

tem tem pul tem
pa (73 ba da 821 o sal i

i iem ren tem  de tem go fem

m [ 1a da Ta Io A &0 da

12 parte (refrao)



- nin bra
Fuem bem
mao que
582N ftem (o Co
da ta gra co que & a mo e re
fei  tem o bai  tem)
fha en da [ quca  na
P.89
22 parte
4
quandas wocd se re
brar £
gue por ma mim i
cala de 0T ma  mm 1
cala de por
caia ma
de
rmim
5 na_ o
lem gue &
que @
2 bai
o
que é bai a
tem

que a fa




P.90

Representando um altissimo grau de oclusdo, essa famosa
composicdo de Caymmi mantém um nucleo bastante denso, fundado em
periodicidade continua, como se reduzisse a cadeia sintagmatica a um s6
elemento: “0 que € que a baiana tem”. Cada célula ja € um tema que se une
aos demais por relacdo de identidade e por proximidade. Em seqUéncia,
esses temas simulam a continuidade e o movimento concéntrico buscando a
fusdo. A periodicidade faz parte da propria estrutura do refrdo, criando um
nacleo dentro do ndcleo. Nesse sentido, podemos dizer que o refrdo ja esta
definido em cada um de seus temas, embora necessite de todos para

caracterizar a expansao por involucao intensa.

Entretanto, toda essa tendéncia centripeta ndo faz sendo acirrar a
espera e mesmo a necessidade de particdo do nucleo para que se instaure,
por fim, uma saida ou uma orientagcdo que justifique a cadeia. Sempre
levando em conta o modelo padrédo da silaba, quanto mais a sonoridade se
fecha, mais iminente se torna sua abertura. Quanto mais intensa a estrutura
do refrdo, mais expectativa se cria em tomo da evolucéo. Esta, afinal, tera que
exibir uma consisténcia suficiente para se impor como alternativa ao nucleo e,
ao mesmo tempo, manter sua funcdo de segmento provisério, estritamente

orientado para o regresso a ele.

O interesse desta cancao esta exatamente na resisténcia que o refrdo
impbe a segunda parte. Ja no primeiro gesto de rompimento parcial com o
tema nuclear, a partir da frase melédica que cobre “tem graga como
ninguém...” (cf. Ex. 15), o refrao se prolonga simultaneamente neutralizando
gualquer possibilidade, nesta fase, de sentido diretivo e absorvendo as

pequenas diferencas melddicas como variacdo do mesmo paradigma.
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Exemplo 15.

A segunda parte sO surge, de fato, no quarto segmento, com uma
progressdo descendente, também altamente tematizada, criando uma

oposicao que, na verdade, preserva os mesmos valores do refréo (cf. Ex. 16).
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Exemplo 16.
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Sem variacdo harménica e praticando uma pulsacdo melddica em total
sintonia com o fluxo do acompanhamento, essa cancdo estabelece um elo
continuo entre os temas, uma juncdo prévia, que dispensa qualquer dire¢éao,
qualquer finalidade. Dai o efeito bumerangue da evolugdo: abandona o refrdo
sinalizando sua volta iminente. Se a tematizacdo que estrutura o refrdo tem
um papel altamente oclusivo, a tematizacdo da segunda parte € apenas
pouco menos fechada, com uma (falsa) direcionalidade que sé se justifica
como regresso ao mesmo ponto. Note-se que é na sequéncia de uma
variacdo ascendente do tema do refrdo que a segunda parte engata a sua
frase melddica com o Unico propoésito de restabelecer a sequiéncia inicial em

seu devido campo de tessitura (cf. Ex. 17).
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Exemplo 17.

Apesar da independéncia entre a forma extensa e a forma intensa da
involucdo, quando elas se fundem num s6 corpo musical produzem um efeito
de ressonéancia plena, onde prevalece, em geral, o estado euférico de

conjuncao que alimenta as letras das can¢fes decantatérias. [NOTA 40]
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A segunda parte em O que é gue a baiana tem? configura-se nao
apenas por manifestar o unico foco de desigualdade melddica digno de nota,
mas também por sediar o trecho de variagdo na letra (cf. Ex. 17). Variacao
expressiva, diga-se de passagem, pois, em sua primeira apari¢do, até a forma
enunciativa que, no refréo vinha em terceira pessoa, modifica-se bruscamente

para a segunda: “Quando vocé se requebrar...”.

Necessario ressaltar, ainda, que a tematizacdo no interior do refrao,
guando muito intensificada, acaba por criar nacleos dentro do nucleo. E aqui
voltamos ao papel decisivo da letra no sentido da melodia. Assim como uma
relacdo invariavel entre esses dois componentes pode definir a pertinéncia de
um nucleo, estabelecendo-o como refréo, a variacdo do texto linglistico sobre
motivos melddicos rigorosamente idénticos, como é o caso, pode criar
nuancas dentro do proprio refrdo, separando conjuntos mais cristalizados de
conjuntos menos cristalizados. Nesse sentido, o tema melddico cobrindo o
verso “o que € que a baiana tem?” é mais central que o mesmo tema cobrindo
os demais versos (“tem torco de seda tem, tem brincos de ouro tem” etc.),
embora todos eles sejam repetidos sem qualquer variacdo na forma extensa,
caracterizando-se como refrdo. E como se o motivo sobre “o que é que a
baiana tem?” constituisse um ponto dentro do circulo, centralizando ainda

mais a sua tendéncia.

Entre a configuragdo decididamente concéntrica dessa cancdo de
Caymmi e a configuracdo, digamos, mais expansiva de Conversa de
botequim, oscila grande parte do repertério brasileiro. Resta ponderar que
esses aspectos decorrentes da atuacdo do tempo mnésico sobre o tempo
ritmico possuem um carater mais contrastante, opositivo ou, abusando um
pouco da metalinguagem, mais paradigméatico quando sob o influxo da
aceleracdo. A velocidade, como veremos a seguir, constitui, por si s, forca
de concentracdo na medida em que aproxima as identidades, abrevia os

percursos e acirra 0s contrastes. Mas isso ja € matéria para o préximo topico.
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EXTENSAO MELODICA

A atuacao do tempo cinematico, estudado aqui no plano da expressao,
reflete diretamente a sobredeterminacdo dos valores articulados no estrato
mais profundo do percurso gerativo da significacdo (plano do conteudo,

portanto), concebido por Zilberberg como o nivel tensivo.

Na qualidade de elemento conservador, o ritmo identifica-se a um
radical que tem suas variacfes regidas pelas oscilacbes de velocidade do
TEMPO fundamental, cujo funcionamento, nesse sentido, é equiparavel ao de
um morfema. [NOTA 41] Quando sobrevém a aceleracdo, o ritmo se
concentra, ganha mais consisténcia e seus intervalos sofrem consideravel
reducdo. Com a desaceleracdo, ao contrario, o ritmo tende a privilegiar a
duragdo, o que vai determinar, nos niveis menos abstratos, a continuacdo de
um estado. Portanto, o TEMPO rege a duracéo, estendendo-a ou contraindo-

a, de acordo com as oscilagdes ligadas a “vida interior” do sujeito enunciativo.

[NOTA 42]

O TEMPO assume a posicao de sujeito operador figural e a duracdo a
de sujeito de estado j& que os valores da duracdo estdo na dependéncia dos
valores do TEMPO: a aceleragdo anula a duracdo uma vez que impele a
duragéo para o ‘instante”, enquanto que a lentiddo opera uma reparagao da
duracéo se esta foi desfeita. [NOTA 43]

Esses tracos de ordem geral, que sempre estiveram presentes na
concepcao da musica erudita, notadamente em suas variacdes de andamento
(allegro, adagio etc.), vém ganhando, nos ultimos tempos, um destaque
especial também no campo da cancéo popular, ndo tanto pelas composicoes,
gue esporadicamente acentuam contrastes de velocidade melddica, mas
principalmente pelas interpretacbes de grandes cantores que alteram o
andamento original de uma obra para transformar radicalmente o seu sentido

geral.
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Caetano Veloso, Gal Costa, Elis Regina, Jorge Ben Jor, Jodo Gilberto,
Gilberto Gil sdo nomes que freqientemente pautam seus trabalhos como
intérpretes pela reformulagdo do andamento. Podemos lembrar aqui algumas
de suas recriacdes a partir das matrizes consagradas:

Exemplo 18: Felicidade (versdo acelerada <A> com o Quarteto

Quitandinha; versédo desacelerada <D> com Caetano Veloso).

Exemplo 19: Aquarela do Brasil (<D> com Silvio Caldas; <A> com Gal
Costa).

Exemplo 20: Pois é (<A> com Ataufo Alves; <D> com Jorge Ben Jor).

Exemplo 21: Me chama (<A> com Marina Lima; <D> com Jo&o
Gilberto).

Exemplo 22: Marina (<D> com Dick Farney; <A> com Gilberto Gil).

O resultado mais explicito é o deslisamento de sentido no componente
linglistico. Conteudos em destaque na versdo acelerada passam para
segundo plano na versao desacelerada, enquanto que outros, apenas
sugeridos na primeira versao, revelam-se dominantes na segunda. E vice-

versa.

O processo € relativamente simples. A tendéncia basica da aceleracéo
€ a de eliminar as distancias e, por consequéncia, 0s percursos que vinculam
gradativamente o sujeito ao objeto. A proximidade dos elementos agucam as
coincidéncias e similaridades, bem como os contrastes que se manifestam
nas formas, j& descritas, do desdobramento e da segunda parte. As letras, ou
partes de letra, resultantes das mesmas relacdes juntivas (conjuncdes ou
disjuncdes como estados relativamente fixos) integram-se harmoniosamente
a essas melodias produzindo os efeitos de compatibilidade que apreendemos
na cancdo. Do mesmo modo, se a tendéncia basica é a desaceleragdo, cada
nota passa a ser ampliada em sua duracao
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valorizando o0s contornos melodicos do percurso sintagmatico e se
compatibilizando, assim, com letras que acusam um distanciamento entre
sujeito e objeto cuja tensdo é resolvida por algum tipo de busca narrativa.
Trata-se, quase sempre, de um sujeito que sente falta de um objeto,
associado a uma meta, mas que mantém conjuncédo com o valor, a duragao, a

direcionalidade ou o percurso que leva a esse objeto.

Por isso, uma cancdo como Felicidade de Lupicinio Rodrigues, na
versao original (Cf. Ex. 18), acelerada, descreve os tracos da concentracao
melddica, como a tematizagdo e a oposicao refrdo/segunda parte, extraindo

da letra tudo que ha de valores adquiridos,
E por isso que eu gosto |4 de fora
Porque sei que a falsidade nao vigora
e de rapidez no alcance das metas:
A minha casa fica |4 de trds do mundo
Onde eu vou em um segundo
Quando comeco a pensar

Ja na conhecida versdo de Caetano Veloso, ostensivamente lenta, a
simples selecdo do valor melédico “desaceleragdao” desloca o centro de

sentido da letra para as tensfes passionais da perda e da distancia:
Felicidade foi embora
E a saudade
No meu peito ainda mora

Dentro da tendéncia paradigmética da aceleracdo, a evolucdo é
concebida como cisdo repentina com o ndcleo, como abertura ao novo
material, cuja Unica orientacdo € definida pelo retomo ao centro de
recorréncia. Na tendéncia sintagméatica da desaceleracdo, a extensdo é
concebida como conjuncdo a distancia, dependente de um percurso. Aqui,
ndo se passa bruscamente de um material melédico a outro, mas, em
compensacao, a transformacdo musical é constante e gradual, assimilando
contra-temas como células de um mesmo trajeto que, no fundo, € responsavel

pelo vinculo a distancia. Nesse
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sentido, a desaceleracdo é sempre extenséo que arrasta a obra para o campo

da duracéo e do tempo vivido intensamente:

O TEMPO de um lado, a duracdo e a extensédo de outro variam em
razdo inversa um do outro: se o TEMPO embala, esta aceleragdo é
compensada por uma diminuicdo do campo, ou seja, por um deslocamento do
e para o ou, da conjuncao para a disjuncéo... Ao contrario, quando o tempo
desacelera, o regime do ou ofusca-se diante do regime do e; entdo, 0 campo
controlado pelo sujeito se es tende. [NOTA 44]

A esta forma extensa da desaceleragdo corresponde 0 n0Sso conceito,
um tanto quanto metaférico, de passionalizagdo (ou extensdo). Uma cancao
inteiramente desacelerada esta propicia aos estados de paixdo onde o0s
objetos perdidos ou ausentes sdo sempre menos importantes que os vinculos
gue permanecem em forma de saudade, esperanca, desejo, enfim, valores

investidos na duracéao.

A forma intensa da desaceleracdo é a tonalizacdo, termo empregado
aqui no sentido de valorizagao dos “tons”, das “alturas”, das “notas” que sao
alongadas sob a regéncia deste funtivo do tempo cinematico. Uma imagem
excessiva, mas, de qualquer modo, ilustrativa do processo de tonalizagcéo
seria uma sucessao de “fermatas” retendo o fluxo melddico e assegurando as
duracdes passionais da forma extensa. Num segundo tempo, a tonalizagédo é
também fator de valorizacdo da tonalidade subjacente, tratada pelo

encadeamento extenso da harmonizacao instrumental de base.

Para a forma intensa da aceleracdo, sugerimos um termo composto:
ataque-acentuacao, que define um tipo de articulacdo melddica marcada e
sem maiores alongamentos. As canc¢des portadoras desta aceleracao intensa
dinamizam seus ataques (consonantais) e seus acentos ritmicos enquanto as
cancbfes tonalizadas dinamizam suas duracdes vocalicas. Para a forma
extensa da aceleragcédo reservamos a nocao de concentragao - cuja estrutura
interna estudamos acima - no sentido de “recolhimento “melédico” ao estagio

guase paradigmatico de oposicdo entre refrdo e segunda parte:
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melodizacgéao forma intensa forma extensa
aceleracao ataque-acentuacao concentracao
desaceleracao tonalizacao extensao
(passionalizacéo)

A afinidade entre “concentragao” deste quadro e “involugao” do quadro
anterior se reproduz, evidentemente, ao compararmos “extensdo” com
‘evolucao” [NOTA 45]. Ambas as nocbes mantém compromisso com a
direcionalidade e com a dinamica de oscilagdo dos processos juntivos
(conjuncédo/disjuncdo). Entretanto, enquanto “evolugdo” se define como
abertura ao elemento novo (desdobramento e segunda parte), a “extensao” se
fecha no encaminhamento metonimico definido pela desaceleracéo, pois se
identifica com a duragéo investida no percurso. Evolucao por transicéo brusca
e descontinua entre partes musicais opostas no primeiro caso, e extensao
gradativa, através da juncdo sintagmatica progressiva das inflexdes até

constituir toda a sequéncia, no segundo.

Ocorre que a atuacdo da desaceleracdo sobre o tempo ritmico
responde pela expansdo de um novo tipo de pertinéncia melddica que ainda
nao consideramos diretamente até a presente etapa do modelo descritivo.
Trata-se do sentido investido nas oscilagbes de altura, que vai se tornando
mais importante na propor¢cdo em que cresce o papel da tonalizacéo e da

extensao.

A permanéncia nas notas sublinha as etapas de constituicdo do perfil
melddico, de tal modo que suas ascendéncias e descendéncias passam a ser
realmente a descricdo da direcionalidade. Nesse sentido, a extensao
passional chama a atencdo também para a forma de ocupacédo do campo de
tessitura, estabelecendo oposi¢cdes e gradagdes no eixo “vertical” [NOTA 46]

da freqUéncia. Inflexbes que néo teriam
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gualquer relevancia num contexto veloz, sob o influxo da desaceleracao
assinalam solenemente sua presenca, marcando, em cada fase do espaco de

tessitura percorrido, o valor da duragao.

A extensdo passional combina, com frequéncia, dois recursos
melddicos que vao incidir diretamente sobre a captacdo psicolégica do
ouvinte. Em primeiro lugar, o alongamento do percurso por meio das
retencdes vocdlicas, das pausas etc. Em segundo, o desvio de rota que tem
como corolario a exploracdo do campo de tessitura. Tudo ocorre como se um
tempo maior destinado ao itinerario pudesse ser aproveitado para um
“passeio” por outras regides, desde que essas se apresentem como desvio de
rota mas ndao de meta. A meta, quase sempre, € tonal. O alongamento e 0s
desvios que dao tempo (e espaco) ao tempo equivalem a duracéo do estado

passional do sujeito.

Na perspectiva que adotamos aqui, o alongamento do percurso
sobredetermina o desvio de rota uma vez que, em contexto acelerado, as
variacdes de altura acabam sendo absorvidas pelos motivos teméticos. Em
outros termos, a atuacdo da desaceleracao € justamente no sentido de dilatar
o tempo de alternancia ritmica permitindo os acidentes de percurso, 0Ss
desvios de rota e tudo que possa protelar, as vezes indefinidamente, o
encontro das identidades primordialmente inscritas nas categorias “...jectais”

(subjectal / objectal).

A passionalizacdo melddica é esse tempo de espera ou de lembranca
(cuja definicdo depende da letra), essa duracdo que permite ao sujeito refletir
sobre os seus sentimentos de falta e viver a tensdo da circunstancia que o
coloca em disjuncéo imediata com o objeto e em conjuncao a distancia com o
valor do objeto. Por isso, a extensdo passional é também a exploracdo de

outros espacos de tessitura.

Cada vez mais, espaco e duracao estdo identificados como grandezas

gue sofrem, em igual proporcao, a sobremodalizacéo do tem-
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po cinematico. A distancia entre paises, por exemplo, € calculada mais pela

duracéo que pela quilometragem:

. se... a distancia entre New York e Paris é hoje medida em horas,
era, anteriormente, medida em meses, depois em semanas, depois em dias,
mas essa modificacdo atesta que a apreensdo do espaco, ndo tanto do
espaco propriamente mas de sua profundidade, ou seja, de sua travessia, €
efetuada a partir da duragéo. [NOTA 47]

A aceleracao reduz o espaco e a duracdo assim como a desaceleragao
os amplia. Se o espaco traduz uma medida de natureza objetal, a duragéao

representa sua face subjetal.

Justamente por ampliar de uma sé vez duracdo e espaco, a
desaceleracdo redobra a pertinéncia das oscilagcbes de altura musical e,
portanto, da ocupacdo do campo de tessitura. E, quando examinamos essas
variacbes verticais, surgem, de imediato, os dois modos gerais da inflexao

melddica que chamaremos de movimento conjunto e movimento disjunto.

[NOTA 48]

Uma cancdo como Chove la fora, por exemplo, realiza sua primeira
ascendéncia por meio de movimento conjunto, em que as alturas vao se

elevando por “degraus” até atingir o final da frase no agudo. (Cf. Ex. 23)
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Exemplo 23.

Manha de carnaval, por sua vez, opera a ascendéncia com movimento

disjunto, fazendo soar apenas os dois poélos de altura. (Cf. Ex. 24)
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P.102

Esses recursos, de resto inerentes a linguagem musical, apresentam
diferencas pertinentes no que diz respeito a ocupac¢do do campo de tessitura.
Se o primeiro executa 0 percurso sintagmatico que liga os dois extremos da
inflexdo, o segundo suprime-o, realizando o que chamaremos de sincope, no
sentido fonético do termo. [NOTA 49] O primeiro estende o que o segundo
concentra, mas ambos retratam oscilagfes tensivas no eixo da frequéncia.
Devem ser analisados nas relacfes matuas que contraem ao longo da cadeia
melddica, de onde emana o ritmo interno entre rupturas e gradagcbes que

regula o progresso afetivo do percurso.

... N0 es el cambio de direccion lo que mas importa, sino la alternancia
de progresiones por movimiento conjunto y por salto, que es lo que podria
compararse con el fen6meno de la elasticidad de los cuerpos y que nosotros
llamaremos aqui elasticidad melddica. [NOTA 50]

Os movimentos continuos ou descontinuos jamais podem ser
estabelecidos como intervalos absolutos. Imprescindivel que se faca um
exame especifico de cada tratamento melddico para se configurar, caso a
caso, a fronteira entre o continuo e o descontinuo. O alerta de Ernst Toch vai

justamente nessa direcao:

Estos conceptos han de tomarse aqui en sentido relativo; el que el
intervalo de tercera, y a veces aun el intervalo de cuarta, se consideren ya
como "salto ", ya como "movimiento conjunto ”, es cosa que depende dei
sentido general de la linea, dei conjunto de intervalos de que estan rodeados
aquéllos. En una linea compuesta exclusivamente de intervalos de segunda,
constituira la tercera un "salto en medio de sextas y séptimas, en cambio, se

apreciard como "paso conjunto”. [NOTA 51]

Um salto descontinuo em meio a frases continuas pode proporcionar
um desvio de rota, um deslocamento espacial no campo de tessitura com
valor semelhante ao da duracdo que se prolonga. E o caso do movimento
inicial de Olé ola (cf. Ex. 25):
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Exemplo 25.
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Sob o regime da desaceleracdo, esses pontos extremos tomam- se
muito sensiveis pois traduzem verticalmente as distancias que estdo sendo
valorizadas nos alongamentos das figuras ritmicas. Em outras palavras, do
ponto de vista semiotico, ha mais relacdes entre os intervalos de altura e os
intervalos de duracdo do que, em geral, se imagina. A disseminacdo das
duracfes ampliadas incide diretamente sobre o valor das alturas no processo
melddico, de tal modo que cada tom ganha tempo para assinalar sua
presenca na sequéncia. [NOTA 52] Dentro dessa perspectiva, 0 tom que se
projeta ao agudo, produzindo um desvio de rota, traz consigo a chave da
ampliacdo do espaco de tessitura, pois transportard os seus limites para
regides inexploradas pelo encadeamento melddico horizontal. O investimento
na duracéo dos tons que delimitam o intervalo de altura - e, na desaceleracéao,
todos os tons jA contam com um minimo de investimento nesse sentido -
potencializa o valor da distancia entre suas notas extremas e, mais que

nunca, o espaco € vivido como
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duracdo, como possibilidade de desvio de rota e passagem por outros

caminhos.

Por vezes, € o movimento continuo que corta o fluxo melddico,
ampliando seus limites verticais. Minha voz, minha vida, por exemplo,

apresenta esta intervencéo. (Cf. Ex. 26)

Exemplo 26.
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Em composi¢cdes com intensa atividade no eixo da frequéncia como
Carolina (cf. Ex. 27), a sincope pode vir aplicada na sequiéncia do movimento

continuo, acelerando o seu processo de ascendéncia,
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Exemplo 27.
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ou, ao contrario, revertendo bruscamente uma progressao em declinio (cf. Ex.
28):
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Exemplo 28.
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De qualquer forma, a relevancia do movimento, como ja foi frisado,
depende do contexto sintagmatico melddico. Em Trés apitos, as pequenas
elevacoes de sua parte inicial sdo consideravelmente sensiveis por

emergirem de uma ondulacdo melddica estavel (cf. Ex. 29).

Exemplo 29.
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Do mesmo modo, os pequenos intervalos iniciais de Brilho de beleza
(cf. Ex. 30) destacam-se como inflexdes altamente emotivas, ndo sé pelo
paralelismo com a letra, mas também por brotarem de um trecho sem

oscilacéo de tom:
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Exemplo 30.
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Talvez nem precisassemos dizer que a pertinéncia dessas oscilacdes
no eixo da frequéncia independe da direcdo tomada pelo movimento
melddico. Podemos ter sincopes descendentes com alto teor passional (a ser
avaliado na conjuncdo com a letra), como aparece em Coisas do mundo,

minha nega (cf. Ex. 31):

Exemplo 31.
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e movimentos continuos, também em direcdo a regido grave do campo de
tessitura, provocando, como na segunda parte de Ultimo desejo (cf. Ex. 32),

um nitido efeito de engajamento do sujeito enunciativo:
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Exemplo 32.
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Todos esses exemplos retratam a forma intensa dos movimentos,
conjunto e disjunto, que fazem oscilar o campo da frequéncia. No primeiro
caso, o perfil melddico vai se constituindo por graus imediatos enquanto que,

no segundo, o movimento se define pelo salto intervalar (a sincope).

Embora reconhecamos que o progresso melédico s6 pode ser, ao
mesmo tempo, temporal e espacial, ndo podemos deixar de verificar que as
oscilacbOes verticais de frequéncia ganham peso especial quando o tempo
cinematico age no sentido de expandir as duracfes. O resultado imediato
dessa atividade de desaceleracdo € o alargamento do percurso melodico,
quer pelo distanciamento fisico dos tons, quer pela impressdo de
distanciamento foijada no arranjo dos contornos. Considerando que a duragao
e 0 espaco configuram-se, cada vez mais, como faces, subjetal e objetal, da
mesma medida (ver acima p. 100), estamos inclinados a propor que a
pertinéncia da espacialidade melédica se manifesta, em sintonia com o
aumento da duracdo, pelas oscilagbes no campo da frequéncia. Essas
mesmas oscilacdes, quando perdem o valor de duracdo sob o regime da

velocidade, perdem também o sentido de “estagio” em outras regides da
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tessitura, de modo que mesmo os intervalos mais dilatados sé&o incorporados
pelo irresistivel fluxo melédico horizontal. Surge, assim, uma tendéncia a
temporalizagdo, quando a duragdo perde valor e tudo concorre para o
progresso da melodia, e uma tendéncia a espacializagdo quando duracado e

altura se expandem valorizando cada etapa do percurso musical.

Entretanto, como sempre, essas caracteristicas, verificadas até aqui na
dimensdo intensa, ganham nova proporcdo quando estudadas na forma
extensa. Neste caso, denominaremos gradagdo o movimento conjunto que
corresponde a ascendéncia ou descendéncia, ordenadas em progressao
continua ao longo de um trecho amplo da composicdo, e transposi¢cdo o
movimento descontinuo que se refere aos grandes contrastes de tratamento
melddico decorrentes, sobretudo, da mudanca de registro no campo de
tessitura [NOTA 53]; o exemplo mais comum é o da cancdo que tem sua

primeira parte no grave e a segunda no agudo. Veremos adiante.

A composicao que melhor ilustra 0 movimento extenso da gradacao é
Eu sei que vou te amar (cf. Ex. 33). Sua evolucdo passional vai se

configurando, etapa por etapa, no decorrer de toda a primeira parte.
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Exemplo 33.
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Ao mesmo tempo que ha uma nitida identidade entre os temas, propria
do processo conjuntivo, a desaceleracdo deflagra os alongamentos
responsaveis pela disseminacdo das duracbes e, consequentemente, pela

pertinéncia da progressao no eixo da frequéncia.

De fato, diga-se de passagem, a letra também anuncia uma intensa
conjungdo com o valor, representado a principio pelo “amor”, que persiste

durante toda a primeira verséo da obra,
Eu sei que vou te amar
Por toda a minha vida, eu vou te amar
Em cada despedida eu vou te amar
Desesperadamente
Eu sei que vou te amar
E cada verso meu sera
Pra te dizer
Que eu sei que vou te amar
Por toda a minha vida

- ainda que abalada, ligeiramente, pela alusdo do terceiro verso (“Em cada
despedida, eu vou te amar”) -, mas que vai se revelando, num segundo tempo

como sofrimento decorrente da disjuncao iterativa com o objeto,
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Eu sei que vou chorar
A cada auséncia tua eu vou chorar

para, finalmente, se definir como conjun¢cédo perene com a proépria disjuncéo,
ou seja, o eterno vinculo com a falta e com o tempo concentrado na no¢do de

“‘espera”:
Eu sei que vou sofrer
A eterna desventura de viver
A espera de viver ao lado seu
Por toda a minha vida

Essa passagem, nuancgada pela letra, de um estado de conjuncéo, que
poderia ser pleno se compreendesse valor e objeto, a um estado progressivo
de caréncia que desemboca, por fim, na consciéncia de um sentimento
continuado de espera - no fundo, uma equivaléncia entre amor e sofrimento
como faces do mesmo valor extenso, vem traduzida e até antecipada na
gradacdo ascendente dos motivos melddicos. E a duragdo que vai se
estendendo e tomando conta de toda a tessitura, retendo a atuacdo do tempo

em nome de um espaco de vivéncia passional.

Mas a especificidade dessa cancao esta exatamente na constituicdo de
seu percurso. A identidade entre os temas neutraliza até certo ponto uma das
principais atribuicbes do processo sintagmatico: a combinagdo de elementos
pertencentes a classes distintas. Isso significa que, durante a etapa inicial de
Eu sei que vou te amar, ndo h& contra-temas que provoquem o

desdobramento da melodia. Nao ha, teoricamente, motivo para a evolucao.

Temos aqui, na verdade, uma dupla atuacdo contra o progresso do
tempo cronolégico: a repeticdo e a duracdo. A repeticdo (processo mais tipico
da aceleracdo) reflete a determinacdo do tempo mnésico que conjuga todas
as relacdes associativas no presente. A duracdo, por sua vez, é oriunda do
tempo cinematico, no modo da desaceleracdo, e da conta da criagdo do
tempo subjetal, do “tempo antes do tempo” [NOTA 54], num regime que tende

a parada. Entretanto, se a pri-
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meira ressalta, em geral, um estado conjuntivo, a segunda vive o paradoxo da
disjuncao local com o objeto (a identidade tematica) e a ndo-disjuncdo com o
valor que se propaga por toda a extensdo; por isso, nesse caso, falamos de
uma conjuncdo com 0 percurso que € a forma extensa de relagcdo com o

objeto.

A valorizagdo do percurso, entretanto, ndo pode ser confundida com
recuperacéo do tempo cronolégico. Ao contrario, o percurso melédico retém o
tempo em seus contornos, em seus espacos, em suas duragdes, criando uma
especie de “estado de percurso”. Ou, para ndo invertermos a ordem das
determinacdes, a desaceleracdo temporal retém a melodia no percurso,

valorizando cada etapa de seu deslocamento no espaco de tessitura.

Em Eu sei que vou te amar, repeticdo e duracdo associam-se ha
mesma empresa de producédo do sentido, uma neutralizando parcialmente o
progresso cronoldgico (horizontal) da melodia para que a outra se atenha ao
percurso e concentre suas variacbes no eixo da frequéncia (vertical).
Destaca-se entdo, nesse contexto, o papel da gradacdo como o processo de
variacdo mais relevante, responsavel pelas principais oscilagfes tensivas

desta composicao.

Mas a questdo da tensividade no plano da expressao - musical -

também merece algumas observacgoes.

Ha uma tensdo harménica, comum a todas as composicdes, que lhes
assegura um itinerario extenso e um sentido de processo que sO se extenua
com o encontro da meta tonal. H& outra tensdo, agora acustica, que
transcorre no eixo grave-agudo, regulada pelas frequéncias ritmicas (hertz)
internas a cada som e estreitamente vinculada a tenséo fisiologica - ciclos de
batimento das cordas vocais - que aumenta toda vez que o cantor busca a
regido aguda. Todas operam simultaneamente deixando suas marcas no

sentido musical.

Quando enfocamos a gradacdo, porém, estamos considerando um
género de tensdo que, embora aproveite os influxos das outras, mantém um
ritmo proprio, mais valioso do ponto de vista semiotico. A tensdo gradativa é
uma programacdo sintdxica do enunciador para comprometer e conduzir a
expectativa do enunciatario de acordo com uma medida de altura que
progride de modo regular. Trata-se de uma espécie de transferéncia ritmica

do eixo horizontal para o
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vertical, substituindo, assim, parcialmente, a evolucdo sucessiva pela
ocupacdo programada do espaco de tessitura. Até mesmo o efeito da
tensividade gradativa, a nosso ver, depende menos dos fatores fisicos,
fisiologicos e culturais, de fato onipresentes - limites de agudo, de extenséo
vocal e o préprio habito de compensar ascendéncias com descendéncias -
gue da iminéncia de desagregacdo que ameaca constantemente o seu

movimento conjuntivo. A lei de gradacao tem por limite sua propria supressao.

Em Eu sei que vou te amar, a gradacdo inicial sé se desagrega no
inicio da segunda parte (cf. Ex. 34), quando nos deparamos com uma
alternancia de saltos e graus imediatos sem qualquer relagéo direta com o

comportamento ante rior.

Exemplo 34.
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Entretanto, esse choque disjuntivo € imediatamente compensado com
nova gradacao, agora em progressado descendente e seguindo nova medida
regular, numa conduta, muito comum, de estabelecer a gradacgao ligando os

picos de agudo (cf. Ex. 35).
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Exemplo 35.
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Quando, mais adiante, a melodia retoma o processo inicial de gradagéo
ascendente para conduzir, desta feita, os conteludos disforicos da letra, a
desagregacao surge na forma da transposicao (cf. Ex. 36). Configura-se
entdo uma “terceira” parte que salta da regido média de tessitura para a sua
extremidade superior, promovendo uma ruptura de freqiéncia com tudo que

se organizou até entéo.
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Exemplo 36.
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Pois mesmo com esse expressivo desvio de rota, cuja tensdo se deve
mais ao rompimento da lei que ao seu controle, muito rapidamente a
gradacdo vai reagregando os motivos melddicos e estabelecendo uma
descendéncia regular, ainda que por meio de intervalos mais amplos
compensativos do salto de transposicao (cf. Ex. 37).
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Exemplo 37.
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Trata-se, portanto, de uma composicdo que contém saltos e até uma
transposicao significativa, mas que apresenta amplo dominio do movimento
conjunto da gradagcdo. Tudo ocorre como se a conjungcdo com a eterna
disjuncdo afetiva, retratada na letra, correspondesse a continua agregacao
dos componentes melddicos desagregados que, nessa cancao, se manifesta
pela submissdo dos movimentos musicais disjuntivos aos movimentos

conjuntivos.

Mas cada criacdo tem sua solugdo particular e, por enquanto, convém
Nnos atermos um pouco mais aos tipos de gradacéo para, logo em seguida,
podermos compara-los ao processo, ja ligeiramente examinado, da

transposicao.

A integracdo entre as unidades melddicas por intermédio da gradacao
estd para o eixo vertical e para a desaceleracdo assim como o refrdo esta
para o eixo horizontal e para a aceleracdo. Ambas concorrem para uma
continuidade interna e alimentam a expectativa de ruptura ou de

desagregacao.

Uma cancado como Preciso aprender a ser s6 também se vale do
processo de gradacdo (cf. Ex. 38) durante a maior parte de seu corpo

melddico,
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Exemplo 38.
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e até a um rasgo de transposicao (cf. Ex. 40),
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Exemplo 40.
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Mas, a finalizagdo retoma a gradagcdo em sentido descendente,
reassumindo a escolha da agregacédo como forma de conquista do percurso
(cf. Ex. 41):

Exemplo 41.

tenda gue assim
el
Nd0 VIVO eu mor
ro

en pENSanao o no

550 a

Processo muito comum, portanto, a gradacdo, nessa sua orientacéo
ascendente, ainda pode ser encontrada em cancdes como
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Louco, Eu disse adeus, Esses mocos, Ai, que saudade da Amélia, Jodo
Ninguém, Ovelha negra, para ficarmos apenas com exemplos bem
conhecidos. Na orientacdo descendente, o nUmero de casos talvez ainda seja
maior e, aqui, cabe mencionar pelo menos alguns exemplos que se baseiam
guase que inteiramente nesse género de gradacédo: Volta (cf. Ex. 42), Rancho
Fundo (cf. Ex. 43), Boas festas, Eu te amo, Insensatez, Queixa e Detalhes (22
parte).

(Juantas no
tes

a rolar

—— - =

nao dur -me

a sentir
mo na ca tan

ma ta col
S8

Exemplo 42.
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Exemplo 43.
rancho bem fim -
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Uma composicdo como Ronda, por exemplo, incorpora a gradacéo
descendente na constituicdo de fragmentos melddicos que, por sua vez, fardo
parte de uma gradacdo ascendente (cf. Ex. 44), ambas contribuindo para o
projeto continuo e integrado desta melodia.

-] =
® a A Voho para ca
1 1] dE
&3 =2 @i
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Exemplo 44.
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Se a gradacao opera, portanto, com a forca do movimento continuo
gue estabelece uma regularidade e uma previsibilidade na conducdo do
percurso, a0 mesmo tempo que instaura como tensdo, também gradativa, a
proximidade inexordvel da desagregacdo, a transposicdo é a resultante
imprevisivel de uma ruptura de percurso que associa suas tensoes fisicas e
fisioldgicas, proprias da regido aguda, com a expectativa de retomo a faixa de
tessitura abandonada. Em outras palavras, se a gradacdo tem por limite a
parada e a desagregacédo, a transposicdo tem por limite a recuperagéo de
uma zona média e confortavel de tessitura e, sobretudo, a reintegracdo da

melodia no movimento continuo.

Travessia constitui um dos casos mais expressivos de transposicao,
com mudanca radical no registro de tessitura de uma faixa grave/média, na
parte inicial, para uma faixa decididamente aguda durante toda a segunda
parte. Compare-se, por exemplo, os dois primeiros segmentos de ambas as
partes (cf. Ex. 45):

Quanda £ fn 58 le em mee Fan Snl

Exemplo 45.
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E, apesar dos grandes saltos intervalares, préprios de uma cancao com
tessitura tdo generosa, a primeira parte se ordena por gradacéo (cf. Ex. 46),

ra

embo fez

Quando cé foi -s¢  te em meu for mas nao

nol VIVEer

2
g

Vo te

Exemplo 46.
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enquanto que o corte da transposicdo se processa de forma extremamente
contrastante, pois que emerge do tom em sua posi¢do mais grave no campo
da tessitura (cf. Ex. 47):
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Exemplo 47.
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Interessante observar que o mesmo material melédico gradativo é

utilizado para cobrir, no ambito da letra, tanto o percurso narrativo da

disjuncdo, como o da conjuncdo. Na primeira parte, depois da perda de um

valor fundamental,

Quando vocé foi embora

0 sujeito vai perdendo uma série de objetos (a forca, o espaco e a propria

vida),

Forte eu sou mas nao tem jeito

Hoje eu tenho que chorar
Minha casa ndo é minha

E nem é meu esse lugar
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até atingir a solidao total:
Estou s6 e nao resisto

No quadrado semiotico:

conjungao disjungdo

ndo disjuncéo ndo conjungio
Na estrofe final, a gradacao ascendente faz ressoar a recuperacao dos
objetos a partir de novos valores,
Vou seguindo pela vida
Me esquecendo de vocé

gue, a essa altura, ja se define como a substituigdo do “sonho” pela

‘realidade”,
Ja ndo sonho, hoje faco
Com meu braco o meu viver
e como um reencontro com a vida:
Eu n&o quero mais a morte
Tenho muito que viver

E executa-se, assim, 0 percurso inverso, sob nova determinacéo

ideoldgica:
conjungao ~disjungdo
ndo disjungdo ndo conjuncdo

Isso tudo significa que ambos os percursos, embora mantenham uma
oposicao basica entre si, adquirem consideravel homogeneidade em funcgéo
do tratamento melddico. Ocorre que o verdadeiro corte opositivo, a expressao
maxima da disjuncédo, define-se pela
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transposicdo que faz da segunda parte um espaco distante da primeira.
Nessa separacdo melddica, instaura-se 0 nucleo passional contendo o
sentimento de falta e a espera de um novo processo de agregacdo dos

elementos.
No ambito da letra, repete-se, mais uma vez, o percurso da conjungéo,
Solto a voz nas estradas
Ja ndo quero parar [NOTA 55]
e da disjuncéo,
Vou fechar o meu pranto
Vou querer me matar
situados, ambos, na face disjuntiva do sintagma melodico.

Portanto, as conjungdes e disjuncdes retratadas na letra séo
englobadas pelas duas formas melddicas situadas em registros
diametralmente opostos, demonstrando que nao precisa haver paralelismo
entre o relato linglistico e a cobertura melddica. Isso ndo significa, por outro
lado, que as oscilacdes juntivas reveladas pela letra sejam neutralizadas pela
homogeneidade de cada tratamento melddico. Apenas elas funcionam como
variaveis dentro de um mesmo valor que, nesse caso, se adere a melodia.
Dai o impacto maior provocado pela passagem da gradacdo a transposicao
melddica e vice-versa, a mudanca de registro, ou seja, a transformacédo
brusca do movimento conjuntivo em movimento disjuntivo, esta associada a
alteracdo do valor, a prova decisiva que instaura a espera de um retomo ao
material melddico original em novas bases ideoldgicas. A transposicao
funciona, neste caso, como a correspondente sonora da “travessia” que € um

conteudo implicito (s6 explicitado no titulo) na letra.
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A transposicdo regula a relacdo melddica entre primeira e segunda
parte em inumeras cancbes desaceleradas, ampliando suas extensdes
verticais e acentuando, do ponto de vista tensivo, 0 processo de
passionalizacdo. Em complementacdo, podemos citar exemplos expressivos
como Oceano, Vingang¢a, Nao identificado, For¢a estranha, Nervos de aco e

Ave Maria no morro.

E o0 modelo final para a andlise das oscilacbes no campo da freqiiéncia
poderia, talvez, ser apreciado no mesmo quadro ja concebido para o dominio

da horizontalidade.

extensao forma intensa forma extensa

movimento conjunto graus imediatos gradacéo

movimento disjunto salto intervalar transposicao
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GERACAO

...le niveau présupposé est celui de la "musique” et le niveau
présupposant celui des "paroles ”, de la que la "musique ” parle déja mais
indistinctement, ce qui, comme chacun sait, ne I'empéche pas de se faire

comprendre...
Claude Zilberberg

Ao final de uma de suas célebres entrevistas, Greimas destacou a
“valorizagdo do mundo” como a grande missao ideoldgica da semidtica
naqueles meados da década de 80. “Valorizagdo”, para o entrevistado

emanava, sem davida, da nocéo de valores-fms:

A semiética tal como foi construida € uma semiotica axiolégica que

postula um sujeito antropomorfo em busca de valores. [NOTA 1]

O semioticista declarou ainda que, depois de elaborar algumas
investigacbes no campo das axiologias epistémicas, éticas e estéticas,
chegou a confirmacao de que “a base de um fazer semiético € o programa
narrativo” e que € preciso “habituar as pessoas a pensar que visam (sempre)

alguma coisa”, independentemente dos valores investidos.

Essas afirmacdes, aparentemente redundantes aos que acompanham

de perto a evolugao da teoria, ultrapassam em muito a no¢ao
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de programa narrativo (PN) como medida operatoria integrada aos principios
da semiotica da acdo. De fato, longe da mera confirmacédo de sua eficacia
metodoldgica, o PN vem ganhando outros lugares teoricos de reflexdo. Vem,
mais precisamente, se deslocando do campo da acédo para o campo da

paixdo, das estruturas de superficie para as estruturas profundas.

O teor das palavras de Greimas deve ser interpretado nesse contexto
de ampla reformulacdo do modelo, quando a paixdo passou a ser
depreendida - em sua instancia ad quem - a partir do discurso como um todo
[NOTA 2], abarcando as func¢des de sujeito, de objeto, e a propria relagdo de
juncéo entre eles. Nessa dimenséo extensa, ndo € dificil compreender que a
paixdo contenha sempre o programa narrativo. Da mesma forma, na instancia
ab quo, em meio as oscilacdes entre estado de fusdo e estado de ciséo, lugar
das “protensividades” e das “valéncias”, as paixdes se prefiguram nos
contornos de um devenir que ja delineia uma sintaxe rudimentar com efeitos
de origem (protétipo da funcdo de sujeito) e de finalidade (protétipo da fungéo
de objeto). Em outras palavras, as paix6es nascem da mesma fonte que gera
o PN, como se fossem um reflexo semantico das prefiguracbes sintaxicas.
Embora possamos identificar a cisdo da massa férica com o0s recortes
produzidos sobre a nebulosa sémica de Saussure ou a substancia amorfa de
Hjelmslev, o enfoque processual dos nossos dias privilegia os elos de
coexisténcia entre os elementos resultantes da cisdo, como se esta
provocasse um desequilibrio de tensdes que precisasse ser imediatamente
compensado com a reordenacdo dos elementos numa orientacao.
“Orientagao”, “protensividade” ou “devenir’ [NOTA 3] s&o nog¢des que trazem

dentro de si o embrido do PN.

Se Greimas deu um peso especial ao conceito de programa narrativo,
Zilberberg chama a atencdo, num dos textos semidticos mais instigantes de
nossa época (“Pour introduire le faire missif’), para o conceito de anti-

programa:
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... faremos a suposicdo de que todo momento da cadeia € um lugar de

emocao e, eventualmente, de resolucdo de um contraste entre programa e
antiprograma [NOTA 4]

O anti-programa surge em Zilberberg como a chave sintaxica que pode
ser generalizada e remetida ao nivel profundo para produzir as primeiras
manobras com a tensividade. Nessa instancia, o conceito recebe sua
formulacdo temporal e passa a ser representado pela <parada> ou
interrupcédo, evitando, assim, a metalinguagem espacializante que traduz as
oposicbes em recortes, discrecdes ou delimitacbes. Se a <parada>
corresponde ao anti-programa ou, em seu nivel, a interrupcdo do continuum
férico, a <parada da parada> corresponde ao PN ou a retomada da foria na

forma ja direcionada do devenir.
GERACAO DOS VALORES LINGUISTICOS E MELODICOS

Atribuir ao programa narrativo toda a sua importancia na geracdo do
sentido é adotar de vez a cadeia processual como lugar privilegiado de
investigagdo semidtica. Valorizar o anti-programa € oferecer elementos
operacionais concretos para o estudo do seu funcionamento. Afinal, a
<parada> faz parar mas também faz continuar quando incide sobre si mesma
(<parada da parada>). Nessa linha de aprimoramento do instrumental
epistemologico da teoria, o modelo de Zilberberg vem com uma proposta

global de revisédo de seus pontos pendentes a partir das seguintes iniciativas:

a. a identificacdo da tensividade férica com uma dimensao espaco-
temporal profunda de onde emanam os valores sintéxicos primordiais (0s
limites expectantes e as progressdes originantes) que serdo investidos nos
niveis superiores, pelas modalidades, pelos actantes e pela prépria
narratividade. [NOTA 5]
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b. a subordinacédo de todos os estratos gerativos, a comecar do plano
tensivo, a instancia da enunciacdo, pelo simples fato de que todas as
oscilacdes desses valores profundos - todas as modulagbes aspectuais - ja
revelam a presenca e a mediagdo de um corpo que percebe, sente e tem

desejos.

c. a recuperacao da forma hjelmsleviana, comum aos dois planos da
linguagem (expressao e conteldo), esquecida pela semidtica durante muitos
anos: realce especial a categoria da silaba e a oposicdo universal entre

elemento intenso e elemento extenso.

A introdugdo de um nivel “missivo” representa um esforgco no sentido
de explicar a passagem das modulacfes tensivas para as discretizacdes
modais e actanciais. Mais neutro que a nogéo de foria - cuja articulagdo em
euforia e disforia ja traz investimentos em termos de atratividade e
repulsividade - o conceito de “missivo” pode se desdobrar nos termos
‘remissivo” e “emissivo”, onde o primeiro responde pelas contencgdes, pelas
saliéncias ou pela <parada> e o segundo, pelas distensdes, pelas passancias
ou pela <parada da parada>, sem qualquer compromisso axiolégico ou

ideolodgico, pelo menos nesta fase.

Essas nocles, apesar do seu potencial operatério, ainda flutuam um
pouco nos estratos gerativos propostos por Zilberberg. Algumas vezes,
remissivo e emissivo articulam diretamente o nivel férico ou tensivo, como
sinbnimos de “disférico” e “euférico” ou “retensivo” e “distensivo”
respectivamente. [NOTA 6] Outras, constituem ja um nivel menos abstrato, de
resolugcao da foria. Nesse caso, o termo missivo concorre com “aspectual” ou
“ndmico” e acusa um primeiro grau de comprometimento ora com os limites,
ora com as continuidades. A predominancia dos limites ou das demarcacodes
€ experimentado como forca de totalizacdo. Ao contrario, a predominancia
das continuidades ou segmentacdes revela a for¢a de infinitizacdo. Qualquer
gue seja a opcdo adotada neste estrato missivo, nasce ai uma primeira

decisao quanto aos “destinos figurais” da foria”:
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a. totalizacdo dominante - foria apreendida como concentracao
b. infinitizagdo dominante - foria apreendida como expanséo [NOTA 7]

Deixando de lado as hesitacdes metalinguisticas, proprias de uma fase
de reconstrucao tedrica, ja podemos pressentir o alcance de um modelo que
busca, a todo custo, a economia e a homogeneidade saussuriana inspirando-
se sempre nos principios de coeréncia exigidos por Hjelmslev. Ora, operar
com as nogbes de “concentragdao” e “expansao” (ou, mais precisamente,
“‘extensdo” como especifica o autor em outro trabalho [NOTA 8], na instancia
ab quo do percurso gerativo, € cumprir a risca 0 postulado de isomorfismo
conceptual preconizado pelo lingiista dinamarqués. Afinal, ndo sdo outras as
categorias silabicas responsaveis pelas oscilacdes sintagmaticas do plano da
expressdo. Se elas puderem ser pensadas como forma comum aos dois
planos (de expressdo e de contetdo), estaremos recuperando, evidentemente
com novas possibilidades de aproveitamento, o conceito de funcdo semiodtica
como lugar privilegiado de reflexdo sobre o sentido. Vale lembrar que a
semidtica - tributaria confessa da epistemologia de Hjelmslev - erigiu toda sua
teoria no interior do plano do conteudo, atendo-se apenas a relacao entre
forma e substancia. [NOTA 9] De fato, quanto mais adotava a inflexdo
sintagmatica - dos semas as isotopias, das relacbes de oposicdo aos
confrontos entre programas narrativos, da estrutura elementar da significacdo
as oscilagcbes dindmicas do quadrado semidtico - mais a semidtica se
distanciava dos modelos fonolégicos e da prépria necessidade de se munir de

uma metalinguagem ja testada no plano da expresséao.

Mas, como sempre, as descobertas prosperaram em direcdo ao termo
abandonado pela pesquisa. A necessidade de definir as condicdes e as pré-
condicbes de geracdo do sentido - anteriores a modalizacdo, a
actancializacdo e a propria aspectualizacdo - conduziu os estudos para o
campo da tensividade, onde foi detectada, sendo uma articulagdo, pelo
menos uma vibracdo ritmica que ora se concentra e ora se estende. Note-se

gue Hjelmslev ja instituira, premonitoria-
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mente, o0 modelo silabico - contendo essas dimensfes, intensa e extensa -
como categoria comum aos dois planos da linguagem. Basta acrescentarmos
que a silabacdo é a mais completa herdeira do conceito de fungédo semidtica
e, portanto, da idéia de isomorfia entre categorias de expresséo e categorias
de conteudo, com a vantagem de representar um esquema voltado
inteiramente para a cadeia sintagmatica. Trata-se de mais uma forma
inaugurada por Saussure, nesse caso para dar conta da substancia fonica da
cadeia falada, que esperou quase um século para encontrar a sua
correspondente no plano do conteddo. Como a silaba, a tensividade tem
vocacao para se tomar categoria universal, dando conta, ao mesmo tempo,

do plano do conteudo e do plano da expressdo dos sistemas. [NOTA 10

O fazer enunciativo, a partir da introducdo do nivel missivo, é
necessariamente uma pratica ritmica que alterna concentracao e extensdo em

suas multiplas formas de manifestacdo nos dois planos da linguagem.

No percurso gerativo revisto por Zilberberg [NOTA 11], esse ritmo
apresenta uma interessante evolucdo no plano do conteudo. A apreenséo da
foria como totalizag&o revela a atuacéo do fazer remissivo com seu poder de
concentracdo e de contencdo do fluxo espaco-temporal. Essa condicdo de
fechamento e espera, privilegiando as saliéncias (limites e demarcacdes),
gera, no nivel superior, um processo de transgressao e de excesso que nega
os limites em favor da continuidade. Por outro lado, a apreensao da foria
como infinitizacdo declara a predominancia do fazer emissivo, com suas
formas de expansdo do mesmo fluxo, notadamente a abertura e a distensao,
gue se traduzem em passancias (gradacfes e segmentacdes) e continua
transposicao dos limites. De modo analogo, a trajetéria gerativa da forca de
expansao passa por sua negacao quando sobrevém a demarcacao aspectual.

Desta <parada> decorre a nocao de falta pressuposta pela narratividade.
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Portanto, para o autor, tanto o excesso quanto a falta participam desta
fase de resolucdo aspectual das tensdes foricas e, ao mesmo tempo,
respondem parcialmente pela conversdo ao nivel modal. O excesso desperta
a modalizacdo dedntica que sobrevém justamente para conté-lo. A falta
desperta a modalizacdo volitiva que tem como projeto extenso a sua
reparacdo. Em outras palavras, antes de definir um objeto como seu destino
narrativo, o sujeito modal procede a negagdo do excesso ou da falta em
busca de uma medida de equilibrio. Nesses termos, podemos entender
quando Zilberberg diz que o sujeito entra em conjungdo com “um valor
deduzido da aspectualidade™: conjunta-se com a negacao do excesso ou com
a negacao da falta. [NOTA 12]

Se a predominancia do excesso ou da falta, no nivel aspectual,
provoca, respectivamente, o contra-fluxo do /dever/ ou do /querer/ no nivel
modal, as primeiras apreensfes do nivel tensivo também reaparecem aqui
como investimento formal das categorias modais. Os dados remissivos
instruem a modalizacdo deobntica, oferecendo 0S Sseus recursos
demarcatérios, enquanto os dados emissivos instruem a modalizacéo volitiva
com sua tendéncia a extensdo. [NOTA 13]

Essas sucessivas “transvaloragdes”, enriquecidas de nivel para nivel
com investimentos e operacdes cada vez mais complexos, sao também
processos de conservacgdo das categorias e dos valores selecionados no nivel
missivo. Assim, 0s elementos continuativos e afirmativos vao reaparecer nas
etapas sémio-narrativas de conjuncdo, engendrando, por exemplo, o conceito
de “bom”, de “desejo” e de infinitizagcdo do objeto. Os dados de concentragao
e de <parada>, por sua vez, vao gerar as relacdes subjetais reguladas pela

ética e pelo compromisso com o “bem” coletivo.

Portanto, os valores estabelecidos no nivel missivo-aspectual [NOTA
14] atravessam, segundo Zilberberg, todos os estratos gerativos da sig-
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nificacdo, fazendo-se sentir até no nivel discursivo, depois de constituidas as
axiologias, pelo processo de naturalizagdo (“instintivacdo”) dos deveres -
caracterizacao deobntica com ajuda do volitivo- que tem, como contrapartida, a
moralizagdo dos desejos - caracterizacdo volitiva com ajuda do deontico.
[NOTA 15] Ligado diretamente a atividade do sujeito da enunciagéo, o fazer

missivo traz uma interessante proposta de interface entre tempo e espaco:

A instancia da enunciacdo apresenta-se como poder de configuracao
complexa, oscilante, regulador ritmico, criador de tempo quando o fazer
remissivo sobrevém, concentra, nominaliza e modaliza; criador de espaco
quando o fazer emissivo advém, difunde, verbaliza e "narrativiza”. O “eu”
aparece, no nivel figural, como um lugar de intersecédo e de arbitragem entre
tempo e espago: 0 tempo seria apenas a contengdo do espago enquanto que

0 espaco serias apenas o desdobramento do tempo. [NOTA 16]

Assim, a <parada> produzida pelo fazer remissivo - pelo anti-programa
- € sempre um fator de entrave, ou no minimo de resisténcia, ao fluxo
temporal e a ocupacao espacial que, pressupondo uma tensividade em nivel
mais profundo [NOTA 17], responde pela espera e pelo sentimento de falta.
Nesse sentido, cria o tempo - € uma “chronopoiése” - e oferece parametros
para se estabelecer o progresso discursivo. A <parada da parada> produzida
pelo fazer emissivo é sempre a retomada do programa narrativo e,
consequentemente, do projeto de desdobramento do tempo e de abertura do
espaco, este ultimo definido como a face objetal da duragdo. [NOTA 18] Em
outras palavras, a retomada do tempo enquanto duracdo - a “chronotrophie”
[NOTA 19] - é também um gesto de criacdo do espaco, de preenchimento dos

lugares que levam o sujeito ao objeto.
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Constituindo um verdadeiro modelo de predicacdo para instruir os
niveis seguintes, a instalacdo da oposi¢cdo missiva, tendo como resolucao
figurativa a nogéao de <parada> vs <parada da parada>, proporciona, segundo
Zilberberg o ‘regime imanente do polémico”. [NOTA 20] N&o ha termo
positivo, apenas dupla negacdo. O movimento, ou nesse caso 0 tempo,
comeca a partir de um gesto negativo que corresponde a resolucdo do
sincretismo firmado no nivel tensivo. Este, por sua vez, € a forma temporal da
substancia amorfa de Hjelmslev ou da nebulosa sémica de Saussure
(conforme veremos no capitulo VI). Antes de ter seus valores selecionados
por um sujeito da enunciacédo, a tensividade férica € um continuum absoluto
gue, como tal, nada significa. Se pensarmos, teoricamente, num movimento
sem qualquer delimitacdo, chegaremos a infinita continuacdo da continuacédo
que ndo estd muito distante da inércia. E deste ponto de vista, a nosso ver,
que Zilberberg langca mao, diversas vezes, do aforismo de Valéry: “tudo
comecga por uma interrupgao” (T. 1. a.). O primeiro gesto de <parada> é, no
fundo, uma interrupgdo da inércia de uma foria inexoravel que seria, por isso
mesmo, sem sentido. A <parada> introduz a foria no universo semiotico e, s6

a partir dai, comeca o0 movimento... e a apreensao do tempo.

Em todas as ocasifes, os fenbmenos do tempo aparecem de inicio
num progresso descontinuo. Apresentam-nos uma ordem de sucessao. Nada
mais, nada menos. [NOTA 21]

A <parada da parada>, como diz o proprio termo, ja pressupfe o gesto
inicial, s6 que agora estabelecendo-o como marco incoativo. Nesse sentido,
podemos dizer que o fazer emissivo € uma mobilizacdo de segundo grau que

recobra a foria numa escala inteiramente antropomorfica.

Essa concepcao de Zilberberg, a parte seu carater temporalizante e de
aprofundamento das instancias gerativas, ndo se afasta muito do modelo
padrdo da semibtica, sobretudo no que diz respeito a construcdo das

estruturas elementares no nivel ab quo da significacéo.
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O primeiro gesto de apreensédo do sentido, representado no quadrado
semidtico, se traduz por uma operacdo de negacdo dos termos que ja sao

captados como diferencas (onde um € a negacao do outro) [NOTA 22]:

A nao-A

nao{ndo A) ndo (A)

Numa de suas mais importantes entrevistas, Greimas manifesta-se a

propoésito desta sintaxe, sumaria por definicdo, nos seguintes termos:

Para mim, o gesto fundador, o julgamento fundador, é a negacao
desses termos diferenciais, negadores eles proprios. Temos ai uma espécie
de ser que ndo é nada, de ser em formacgédo. O ato do julgamento € a negacdo
do negativo que faz aparecer a positividade. [NOTA 23]

Tal enfoque, nas palavras do grande semioticista, constitui a propria

razao de ser dessa ciéncia:

. como poderiamos imaginar uma semidtica enquanto sistema de

relagbes se nao se chegava a fundamentar o conceito de relacédo? [NOTA 24]
E, por fim, mais adiante:

A relagcdo de contradicdo encontra-se assim partida em duas,
fundando, ao mesmo tempo, apositividade e o descontinuo. [NOTA 25]

A <parada> e a <parada da parada> constituem a versao temporal
deste modelo, mas ndo se reduzem a isso. Sao valores que, uma vez
selecionados nos niveis ab quo da significacdo, sofrem sucessivas
conversdes nos niveis seguintes até atingir a instancia ad quem. E, como ja
podemos pressentir a essa altura, sdo valores que transitam do plano do

contetdo para o plano da expressao e vice-versa.
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No que tange ao plano do conteudo, Zilberberg descreve a atuacéo do
fazer remissivo no nivel modal gerando, ndo apenas o /dever/, como ja
comentamos, mas também outras modalidades que afirmam a presenca de
uma <parada>: “ignorar”, “surpreender-se” ou “interromper-se”. Da mesma
forma, o fazer emissivo instrui, além do /querer/, outras modalidades que

(i “

projetam uma extensdo a ser preenchida no nivel narrativo: “prever”, “crer” e

“‘esperar”. [NOTAS 26]

Os valores missivos sdo também “pregnancias actanciais” que operam
como fungBes articulando, no nivel narrativo, as relagbes do sujeito com o
objeto ou com outro sujeito. As fungbes emissivas sublinham a relacdo de
identidade entre sujeito e objeto e entre destinador e destinatario, relacdo esta
ja inscrita no nivel missivo que faz do percurso destinador —> destinatario-
sujeito —> objeto um continuo. As funcbes remissivas instalam a

descontinuidade tanto nas rela¢cdes objetais como nas relagdes subjetais.

Para conservar o elo de identidade -a relacdo de dependéncia- entre
sujeito e objeto, proveniente do fazer emissivo, Zilberberg propde a relacao
“sujet/sub-objet”, onde a particula “sub-", extraida de subjectum, ja. acusa a
presenca do sujeito na instancia do objeto. Do mesmo modo, a relacdo do
sujeito com outro sujeito, dentro da ordem emissiva, pode ser representada
como “trans-sujet/sujet ’ reproduzindo, mais uma vez, o elo de identidade.
Esta dltima, como j& dissemos, traduz a comunicacdo entre destinador e

destinatario.

A expressao do fazer remissivo sobre essas principais categorias
actanciais € concebida pelo semioticista como relagéo entre “sujet” e “abjet”
no plano objetal, e como relacao entre “sujet” e “anti-sujet” no plano subjetal.
Se esta Ultima relacdo é muito conhecida nos meios semidticos, a anterior
pode causar alguma surpresa em razao do termo “abjeto”. De qualquer forma,
porém, o efeito abjetal traduz satisfatoriamente a dominancia do remissivo
sobre o emissivo uma vez que indica a interrupcdo de um processo sem
significar sua extingdo. Algo que expressasse a “indiferenca”, por exemplo,
entre sujeito e objeto, estaria negando automaticamente o plano missivo

como categoria pressuposta.
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A letra de uma cangdo como Menino do Rio constitui exemplo
eloquiente da forca emissiva tanto no plano da relacdo com o objeto como no

plano subjetal.
Menino do Rio
Calor que provoca arrepio
Dragéo tatuado no braco
Calcao corpo aberto no espago
Coracao
De eterno flerte
Adoro ver-te
Menino vadio
Tenséao flutuante do Rio
Eu canto pra Deus proteger-te
O Havai
Seja aqui
Tudo que sonhares
Todos os lugares
As ondas dos mares
Pois quando eu te vejo
Eu desejo o teu desejo
Menino do Rio
Calor que provoca arrepio
Toma essa cangdo como um beijo

O ator “menino do Rio” &, a um s6 tempo, objeto de desejo e elemento
deflagrador do /querer/ do EU enunciativo. Para tomarmos apenas um caso
significativo de cada funcédo, podemos transcrever o enunciado “Adoro ver-te”,
gue pressupde o desejo de capturar o objeto pela visualidade, e as
sequéncias “Pois quando eu te vejo / Eu desejo o seu desejo” que indicam a
atuacdo do ator (ou da visdo do ator) sobre o desejo do sujeito. Este ultimo
caso ganha maior proporcao quando se considera este quase aforismo de

Zilberberg,

-O outro € aquilo ou aquele que me inspira: trans-ego. [NOTA 27]
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onde “trans-ego”, mais uma vez, parafraseia a relagcdo destinador/
destinatario. O fluxo missivo, quase totalmente desobstruido, s6 sugere uma
ligeira manifestacdo do fazer remissivo, como que para justificar a plena

dominancia do emissivo, no receio de perder o objeto/destinador:
Eu canto pra Deus proteger-te

Outra letra, também com predominancia emissiva, pode ilustrar o

crescimento gradativo da presenca remissiva - Por causa de vocé, menina:
Por causa de vocé bate em meu peito
Baixinho quase calado
Um coracgéo apaixonado por vocé
Menina, menina,
Que néo sabe quem eu sou
Menina, menina,

Que ndo conhece 0 meu amor
Pois vocé passa e ndo me olha
Mas eu olho pra vocé
Vocé nédo me diz nada
Mas eu digo pra vocé
Vocé por mim nao chora
Mas eu choro por vocé...

Na primeira parte da cancao, “vocé” desempenha a fung¢ao de trans-
€go, ou seja, de destinador que faz fazer, independentemente do fato de que
tudo se da no imaginério do sujeito:

Por causa de vocé bate em meu peito
Baixinho quase calado

Um coracédo apaixonado por voce...
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Na segunda parte, o ator “vocé” vai se transferindo para a fungéo de
anti-sujeito e, como tal, impondo resisténcias a atuacdo do sujeito. Temos
entdo, a cada verso, respectivamente, a <parada> e a <parada da parada>
encenando, singela e didaticamente, o confronto entre valores remissivos e
valores emissivos, esses sempre transcendendo os obstaculos criados por

aqueles:
Pois vocé passa e ndo me olha
Mas eu olho pra vocé
Vocé nao me diz nada
Mas eu digo pra vocé
Vocé por mim nao chora
Mas eu choro por voce...

A letra de Ultimo desejo, por sua vez, bem mais complexa, perfaz a
dominéancia dos valores remissivos. Na primeira parte, o ator “eu” se desdobra
em destinador julgador e sujeito narrativo. Na segunda, novamente sincretiza
duas funcbes actanciais, agora de destinador manipulador e de objeto.

Vejamos.

O destinador julgador € sempre um actante do momento terminativo
gue avalia o percurso do sujeito, com suas perdas e aquisicoes, até a etapa
de transformacéo final de seu estado. Nesse caso, a avaliagcédo recai sobre
uma narrativa, extremamente acelerada, cujo desfecho disjuntivo, disférico,

tem apenas o sentido de desencadear os estados passionais sub-sequentes:
Nosso amor que eu nao esquego
E que teve o seu comego
Numa festa de S&o Jodo
Morre hoje sem foguete
Sem retrato e sem bilhete
Sem luar sem viol&o...

Essa conclusdo, ja em si remissiva (SUO), estende-se por diversas
outras relagdes descontinuas, onde o “eu”, agora na fung¢ao de sujeito, sofre
uma série de entraves afetivos que o impedem de realizar qualquer tipo de

conjuncao:
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Perto de vocé me calo
Tudo penso, nada falo
Tenho medo de chorar
Nunca mais quero o seu beijo...

O fazer emissivo sobrevém juntamente com a funcao de destinador
manipulador. Depois de tantas negacdes, de tantas paradas, sO mesmo a
presenga de uma nova “inspiracdo”, de uma nova ordem transcendente, para

restabelecer a continuidade na forma da <parada da parada>:
Mas meu ultimo desejo
Vocé néo pode negar

A voz do destinador recobra, no nivel narrativo, a temporalidade
emissiva, tracando as coordenadas, as dire¢cdes, que devem ser seguidas
pelo destinatario-sujeito. Embora essas recomendacdes ocupem toda a
extensdo da segunda parte da cangao (“se alguma pessoa... que vocé pagou

pra mim”), a sequéncia como um todo ndo é homogénea.

Sua primeira fase reforca os valores emissivos ao construir novos

simulacros tanto de relagcbes subjetais,

Se alguma pessoa amiga
Pedir que vocé lhe diga
Se vocé me quer ou nao

como de relacdes objetais:
Diga que vocé me adora

Que vocé lamenta e chora

A nossa separagao

As condigdes impostas em nivel discursivo (“Se alguma pessoa
amiga... (entdo) diga que vocé me adora...”) pressupdem uma compatibilidade
missiva: se o fluxo entre os sujeitos for continuo (“‘pessoa amiga”), sem
intervencdo das forcas antagonistas, entdo as relacdes com o objeto serdo

mantidas na ordem emissiva (“vocé me adora”).
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A segunda fase dessa extensao reintroduz os valores remissivos, mais
uma vez mantendo a compatibilidade entre relacbes subjetais e relacdes

objetais. O surgimento do anti-sujeito, aquele que faz parar,
E as pessoas que eu detesto...

corresponde, assim, a construcdo, nos versos subseqlentes, da categoria

abjetal:
Diga sempre que eu ndo presto
Que meu lar é um botequim
E que eu arruinei sua vida
E que eu n&o mereco a comida
Que vocé pagou pra mim

Anti-sujeito e abjeto, duas funcdes representativas dos valores
remissivos que ja foram largamente predominantes na primeira parte, vém
portanto encerrar o ciclo emissivo do (Ultimo) desejo, conservando uma

dramaticidade interna ndo resolvida.
JUNCAO NAS CANCOES PASSIONAIS

Os principios de identidade que estdo na base da relacdo entre sujeito
e objeto, justificando a atracdo que este actante exerce sobre o primeiro,
pedem evidentemente uma instancia mais profunda responsavel pela
sincretizacdo das conjuncfes e disjuncbes parciais que mobilizam o nivel
narrativo. De fato, os estados de relacdo com o objeto pressupdem a juncao
do sujeito enunciativo com valores mais extensos, anteriores as
incorporacdes axioldgicas, representados pelas modulacdes féricas. O que ha
de continuidade nessa massa forica, pertencente ao nivel tensivo, responde
pela juncdo, por tudo aquilo que faz do objeto uma entidade instalada no
interior do sujeito e que s6 se configura como tal a partir da cisdo primordial,
guando o uno se dualiza, inaugurando a tenséo propria da atividade sintaxica.
A nocdo de <parada>, como ja vimos, retrata bem essa atuacdo do

descontinuo sobre o que é teoricamente continuo (a jun¢ao), até porque
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ela da conta também da retomada do continuo quando aplicada sobre si
mesma: <parada da parada>. Vinculados a primeira nocdo, temos os valores

remissivos que se opdem aos valores emissivos préprios da continuidade.

Essa pulsacado ritmica do nivel tensivo que, nesta fase, representa a
propria existéncia do sujeito enunciativo num tempo e num espaco ainda néo
cifrados, reaparece no nivel missivo-aspectual como resultado de uma
primeira escolha dos valores preponderantes que deverdo instruir as
modalidades e os actantes dos niveis subsequentes, além de estimular a
atuacéo contraria dos valores recessivos. A definicdo dessa escolha coincide
necessariamente com a instauracdo e configuracdo completa do sujeito
enunciativo na instancia ab quo da significagdo. Afinal, sujeito e valores sdo
categorias funcionais interdependentes que se manifestam em todo e

gualquer calculo semiético desde as operacdes mais elementares.
- ANALISE DAS LETRAS
Tomemos, como exemplo, a letra da cancéo Eu disse adeus:
Eu disse adeus
Nem mesmo eu acreditei
Mas disse adeus
E vi cair no chao
Todos os sonhos meus
E disse adeus as ilusdes também
E aos sonhos meus
Eu disse adeus
E vi o mundo inteiro
Desabar em mim
Queria ser feliz
E acabei assim
Me condenando a ter
Recordac0es, recordactes
Vai ser tao triste
Olhar sozinho tudo

Tudo que era de nés dois
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Mas foi melhor
Dizer adeus naquela hora
Pra ndo chorar depois
Eu disse adeus
Nem mesmo eu acreditei
Mas disse adeus
Pisei as ilusdes
E até os sonhos meus
E veio o pranto
E mesmo assim
Eu disse adeus
Eu disse adeus

Como cabe a todos os discursos decidir sobre o valor de seus valores
selecionados, sempre encontraremos a dominancia de uns sobre outros ja a
partir do nivel missivo. Nao € dificil constatar que, nesta letra, a foria foi
apreendida, sobretudo, por suas formas retensivas que definem uma
tendéncia a concentragdo. A reincidéncia do mote “eu disse adeus” durante
todo o percurso do texto, disseminando a marca da disjuncdo narrativa,
corresponde, antes de tudo, a uma ruptura de juncdo, a uma <parada> no
interior do fluxo férico que estabelece a continuidade entre sujeito e sub-

objeto.

Entretanto, o valor desses valores remissivos selecionados s6 pode ser
devidamente aquilatado quando em confronto com os valores emissivos
também escolhidos para capacitar a forca de expansédo. Em outras palavras,
a veeméncia da <parada> provocada pelo antiprograma narrativo s6 pode ser
comprovada tendo em vista a intensidade passional que move o programa.
[NOTA 28] Nesse sentido, as posi¢gdes emissivas dos “sonhos”, ja tratados
como nostalgia da conjuncao (“Vai ser tao triste olhar sozinho / Tudo o que

era de nos dois”), manifestam-se como o desejo ardente de um ser fraturado
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gue, embora ndo consiga esconder a presenca dos valores proprios da
infinitizacdo, da expansao, revela sua dificil opcdo pela totalizacdo, pelos

limites, enfim, pelos valores remissivos.

O carater disforico dessa opcéo vai se manifestando, evidentemente,
nas instancias superiores do percurso gerativo, a partir da reapresentacao
dos valores emissivos em forma de modalidade volitiva e dos valores
remissivos em forma de modalidade debntica. O /dever/ funciona como uma
modalidade ética que intercepta os excessos da infinitizacdo que, por sua vez,
ja se configura como transgressdo aos valores-limites impostos pela
aspectualizacdo no nivel missivo. Essa letra pressupde que o conflito entre
valores emissivos e remissivos vem de longe (do ponto de vista logico e
temporal). O gesto de <parada> necessario a apreensao do fluxo forico nao
deixa de provocar um primeiro abalo na relacdo juntiva responsavel pela
unidade entre o sujeito enunciativo e seus valores. Esta falta pode ser
rapidamente sanada com a retomada do fluxo dentro da ordem emissiva
(<parada da parada>). Entretanto, por vezes, esta retomada adquire um
impeto desmedido que se traduz na recusa de todo e qualquer limite, mesmo
que este obedeca a uma simples regra ritmica de alternacdo entre fazer
emissivo e fazer remissivo. Eu disse adeus parece pressupor esse excesso
depositado nas modalidades volitivas (“Queria ser feliz...”) quando nega
peremptoriamente o fluxo emissivo como se tivesse que interromper um

equivoco para evitar um mal maior:
Mas foi melhor
Dizer adeus naquela hora
Pra ndo chorar depois

Esses tragos figurativos de superficie sdo, na verdade, expressdes
figurais que traduzem a intensidade das primeiras conversées em nivel
profundo. Contrapondo-se a dominancia remissiva ha todo um projeto de
expanséo, identificado nos estratos posteriores como busca da felicidade, que
nao tolera a falta, ndo convive com os limites impostos pela totalizacdo e que
instrui um /querer/ renitente atravessando todos os niveis gerativos. Essa

forca emissiva pode ser dimensionada pelo contrafluxo da <parada>:
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Eu disse adeus
E vi 0 mundo inteiro
Desabar em mim...

Se a luta, em ultima instancia, é pela jun¢cdo com os valores ou, mais
precisamente, por sua recuperacao em termos de conjuncao objetai, a opcao
pelo fazer remissivo, que se reverte em descontinuidade entre os dois
actantes, revela um nivel modal sob a égide do / dever ndo ser/, ou seja, sob
a forma de suspenséo da identidade entre sujeito e objeto, criando entre eles
uma IMPOSSIBILIDADE de vinculo.

A resolugédo narrativa desta obstrugdo modal se processa em termos
de duplicacdo actancial onde um sujeito volitivo assume os valores emissivos
e sofre a intervencdo implacavel de um sujeito debntico que confirma a
predominancia dos valores remissivos. A duplicacdo é flagrante desde os

primeiros versos:
Eu disse adeus
Nem mesmo eu acreditei
Mas disse adeus

O sujeito que faz é diferente do sujeito que cré. O primeiro representa o
polo ativo das relacdes éticas [NOTA 29], que age em nome de um destinador

julgador determinando a impossibilidade de conjuncgéo:
(...
E acabei assim
Me condenando a ter
Recordac0es, recordacfes

O segundo desempenha as func¢des do sujeito passivo que, embora
ndo abdique de seu /querer/, manifestado passionalmente até os Uultimos
instantes, atende as determinagBes debnticas preparando, com essa forte

oposi¢ao entre valores emissivos (recessivos) e valo-
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res remissivos (dominantes), a dramaticidade exposta em nivel discursivo:
(...) E veio o pranto
E mesmo assim
Eu disse adeus
Examinemos, agora, a conversao modal num outro exemplo: Volta.
Quantas noites ndo durmo
A rolar-me na cama
A sentir tanta coisa
Que a gente nao sabe explicar
Quando ama
O calor das cobertas
N&o me aquece direito
N&o h& nada no mundo
Que possa afastar este frio
Em meu peito
Volta
Vem viver outra vez a meu lado
N&o consigo dormir sem teu brago
Pois meu corpo esta acostumado

Novamente em cena o aspecto juntivo. Ao contrario da letra anterior, o
fazer emissivo manifesta-se como resposta aos limites impostos pelos valores
remissivos. O sujeito vive as tensfes de uma ruptura juntiva, temporalmente
definida como continuacao da <parada>. Os tragos figurativos da inquietacao
(“Quantas noites ndo durmo / A rolar-me na cama / A sentir tanta coisa...”) ou
da insatisfacdo (“O calor das cobertas / Ndo me aquece direito...”) compdem
um estado passional disférico cuja intensidade ndo deixa duvidas quanto, de
um lado, & negac¢do da <parada> cuja duracdo responde pelo sentimento de
falta onipresente em todos os estratos gerativos e, de outro, a existéncia de

um /querer/ mais profundo, fortemente instruido pelos valores emissivos.
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O papel central do apelo contido em “volta” esta, mais uma vez, a
servico da integridade do sujeito ameacada pela perda objetal. Aquilo que, em
superficie, clama por uma recuperacdo do estado anterior de conjuncéo
ressoa, nas instancias profundas, como elemento revelador de uma

tensividade forica pressuposta: nostalgia do continuum e da juncgéo plena.

Considerando que a extenséo do texto € uma temporalidade controlada
pelo sujeito enunciativo [NOTA 30], a figura do “corpo” desintegrado (“Nao
consigo dormir sem teu brago / Pois meu corpo esta acostumado”), razdo de
toda a insatisfacdo, em busca da reunificacdo sujeito/sub-objeto, corresponde
a negacdo do fazer remissivo pelo fazer emissivo. Nesse enfoque
estritamente temporal, a desaceleracdo que caracteriza a permanéncia no
estado disférico da primeira parte da letra provoca um tempo repentinamente
veloz e incisivo que posiciona 0 sujeito num agora enunciativo (por meio do
imperativo: “volta!”) e convoca a espera como a maneira mais rapida de se

orientar para o objeto:
Volta
Vem viver outra vez a meu lado

Ora, se com a velocidade o sujeito pode descobrir seu objeto nas
regides mais reconditas de seu ser - disseminado pela extenséo textual
somente com a duracdo ele pode, de fato, preencher o percurso que
restabelece o elo de transicdo. Nesse sentido, a “volta” ndo é apenas o apelo
cortante que anuncia a ruptura com o estado anterior mas também a
restituicdo das noites nao dormidas, a reintegracdo dos corpos e a
restauracdo dos costumes do passado num tempo futuro [NOTA 31]:
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N&o consigo dormir sem teu braco
Pois meu corpo esta acostumado

Tudo converge, enfim, para o restabelecimento de uma continuidade,
no interior da qual as proprias funcdes de ativagdo e passivacao transitem
livremente entre sujeito e objeto. O primeiro sente a falta mas se comporta
como termo passivo, pedindo ao segundo que se desloque em sua direcao
(“Volta / Vem viver outra vez a meu lado”). [NOTA 32] Essa flexibilidade das
fungbes faz parte da retomada do fluxo juntivo que, nesta letra, vem traduzida

pela opcéo emissiva.

A conversdao modal desse quadro de abertura missiva, que pode ser
definida passionalmente pela espera, apresenta, no que tange a modalizacdo
de seus estados juntivos, uma ampla compatibilidade entre o /querer ser/

(quando o objeto é considerado DESEJAVEL ao sujeito) e o /dever ser/

(quando o objeto é considerado NECESSARIO ao sujeito).

Em Eu disse adeus, um compromisso original do sujeito da enunciacao
com os valores remissivos, freando o potencial da forca emissiva, instaura a
narrativa do anti-programa. Em Volta, a predominancia da escolha emissiva
manifesta-se como a reacao do programa narrativo diante da descontinuidade
imposta sobre a relagdo sujeito/objeto. Na primeira can¢do, como vimos, a
conjuncdao € tratada no ambito da IMPOSSIBILIDADE de realizacdo enquanto
gue, na segunda, é tratada como NECESSIDADE indispensavel a integridade
do sujeito. Constituem, portanto, tratamentos contrarios resultantes das
primeiras sele¢cdes de valores efetuadas pelo sujeito enunciativo. O fazer
remissivo do sujeito de Eu disse adeus e o fazer emissivo do sujeito de Volta,
analisados sob o ponto de vista objetal, podem preencher os termos do eixo

dos contrarios do quadra-
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do semidtico sobre o qual ja esta prevista a articulagdo da categoria modal
alética [NOTA 33]: /dever ser/ (Volta) vs /dever néo ser/ (Eu disse adeus)

Vejamos, ainda, outra cancdo cuja letra também se organiza sob as
diretrizes tracadas pela opcdo emissiva mas que adquire nuancas bem

especificas ja a partir do nivel modal: Eu e a brisa.
Ah!

Se a juventude que essa brisa canta
Ficasse aqui comigo mais um pouco
Eu poderia esquecer a dor
De ser tdo sO
Pra ser um sonho
E ai entdo quem sabe alguém chegasse
Buscando um sonho em forma de desejo
Felicidade entédo pra nés seria
E depois que a tarde nos trouxesse a lua
Se 0 amor chegasse eu nao resistiria
E a madrugada acalentaria a nossa paz
Fica!

Oh! brisa fica pois talvez quem sabe
O inesperado faca uma surpresa
E traga alguém que queira te escutar
E junto a mim queira ficar

Tudo se concentra na perspectiva de superacdo de um estado disférico
literalmente identificado com a ruptura juntiva. Trata-se de um tempo parado
gue precisa se distender e esta transicdo - entre a falta disjuntiva e o prazer

nao disjuntivo - vem sintetizada na seguinte sequéncia:
Eu poderia esquecer a dor
De ser tdo s6
Pra ser um sonho

Repetindo o que ocorre na cancao anterior, as funcdes de ativacéo e
passivacgao se flexibilizam, permitindo a transferéncia da forca de acéo para o

objeto e do estado passivo para o sujeito,
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E ai entdo quem sabe alguém chegasse
Buscando um sonho em forma de desejo

onde “um sonho em forma de desejo” é o proéprio sujeito (EU) ja inserido no
quadro de uma transformacao hipotética (“Eu poderia esquecer a dor / De ser

tdo s6 / Pra ser um sonho”).

Mas o dado discursivo central e comum as duas cancdes € o apelo:
“Volta!” na primeira e “Fica!” na segunda. S&o efeitos semelhantes que,
entretanto, traduzem temporalidades opostas. “Volta!”, como ja comentamos,
reproduz a opcéao pela ruptura veloz de um estado disférico em nome de um
projeto de distensdo que pretende restabelecer uma continuidade, uma
conjungao, enfim, uma duragao no futuro. “Fica!”, ao contrario, traduz a opgao
pela permanéncia, pela duragdo, como se a preservacéo do tempo lento fosse
0 requisito homeopatico capaz de provocar uma reacado oposta, ou seja, uma

repentina aceleracao:
Oh! brisa fica pois talvez quem sabe
O inesperado faca uma surpresa

Enquanto Volta define-se como <parada da parada>, onde a relacdo
sujeito/objeto equaciona-se nos termos de uma direcionalidade bem
determinada, Eu e a brisa perfaz a <continuacdo da parada> e dispensa
qualquer direcionalidade sintéxica ja que seu objeto é eventual e imprevisto.
Afinal, o que esta em jogo na primeira cancao € a reconquista de um passado
ja conhecido. Em Eu e a brisa, a Unica realidade vivida € o sentimento de falta
resultante de uma espécie de disjuncao crénica. Qualquer possibilidade de
reversdo desse quadro aparece entdo como algo bem-vindo mesmo que

completamente desconhecido.

Portanto, embora ambas compartihem a espera da conjuncdo, o
sujeito de Volta possui, além do /querer/, um /saber/ sobre o seu objeto, o que
Ihe permite acelerar repentinamente o processo, desfechando o ataque do
imperativo (“Volta!”), e deixar que a duragdo venha se constituindo em
seguida até preencher as etapas intermediarias que justificam o apelo. Neste
segundo tempo, acomoda-se toda a argumentacdo discursiva referente a

necessidade de conjuncao:
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“Vem viver outra vez a meu lado / Nao consigo dormir sem teu brago / Pois
meu corpo esta acostumado). O sujeito de Eu e a brisa, comprometido com
um /querer/ liquidar a prépria caréncia mas sem identificacdo de objeto,
mergulha numa espera indefinida que hipertrofia a duracdo, expondo-se
voluntariamente a mudanca brusca do regime temporal imposta pela

surpresa.

A base disso tudo esta no fato de que o tempo de espera sob controle
do sujeito apresenta, em geral, uma alternancia equilibrada entre velocidade e
duracdo. A aceleracdo excessiva, anulando o proprio conceito de espera,
pode levar a precipitacdo fazendo com que o sujeito chegue ao objeto “antes
do tempo”. Inversamente, vivendo uma espera lenta por demais, o sujeito
pode se distrair, tomando- se desatento e, nessa condicdo, presa ideal dos
eventos inesperados. [NOTAS 34]

Como nem sempre podemos contar com uma alternancia equilibrada
entre as duas formas de andamento temporal, 0 que se verifica geralmente é
um «ritmo» de compensacgao entre elas: a aceleracédo brusca pede um reparo
posterior das etapas omitidas no processo [NOTA 35] (cf. a parte final de
Volta); o alongamento desmedido da duracao, por sua vez, pode desconectar
0 sujeito do tempo sucessivo, deixando-o a mercé dos fatos externos (cf. a

situacao do sujeito de Eu e a brisa sob a dependéncia de uma surpresa).

Esse ritmo que pode, do ponto de vista teérico, ser generalizado como
uma questdo fundamental de construcdo do sentido, aparece muitas vezes
como trago da mais alta pertinéncia nos textos manifestos, facilitando muito a
andlise de suas determinagfes narrativas. Observe-se a proposito que, em
Volta, a interrupcdo e precipitacdo do apelo respondem a duracdo de um
estado de inquietude figurativizado como “noites mal dormidas”. O apelo em
Eu e a brisa, por seu turno, incide sobre a permanéncia da duracdo ja que,

desde o inicio, a figura da “brisa” é selecionada para cobrir a nogao de um
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tempo efémero, passageiro, que a qualquer momento pode se dissipar. O
apelo (“Fica!”) em nome da duracéo responde a esta provavel celeridade que

sonega ao tempo o tempo de conjungao.

Portanto, nesta ultima cancéo, se o estado disjuntivo vem de longe, as
condi¢cdes para a sua transformacdo sdo recentes e bastante transitorias.
Corresponderia, no nivel narrativo, a uma breve passagem do destinador
[NOTA 36] - cuja figura, evidentemente, é a brisa -, capaz de proporcionar
uma mudanca decisiva no estado do sujeito, desde que produzida sob sua

influéncia:
Se a juventude que essa brisa canta
Ficasse aqui comigo mais um pouco

O esfor¢co do sujeito no sentido de preservar o sopro (ou 0 canto) da
brisa no nivel discursivo, ou de conservar o destinador no nivel narrativo, é
um sintoma da sele¢éo de valores emissivos responsaveis pela duracao e por
sua conversao modal em espera. Nesses niveis mais profundos, o que esta
em jogo é o proprio ritmo cinematico do tempo: DURACAO (soliddo cronica),
VELOCIDADE (o canto da brisa), DURACAQ (apelo: “Fica!”), VELOCIDADE
(“o inesperado faca uma surpresa’) e DURACAO (“e junto a mim queira

ficar”).

De acordo com essa ldgica ritmica - a mesma inerente a silabacéo de
Saussure - a afirmacé@o de um elemento na cadeia sintagmatica € o primeiro
passo para a sua negacao subsequente. Depois da explosdo vocalica
teremos sempre a implosdo consonantal e vice- versa. Ao dirigir o seu apelo
em favor da duracéo, o sujeito, imbuido da ritmica missiva, ja esta prevendo
sua ruptura iminente. Dai a construcdo, aparentemente paradoxal, de um
sujeito a espera que o “inesperado faga uma surpresa”. Depois da duragéao, a

velocidade da ruptura.
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Essa elaboracdo da espera, verificavel em todos os niveis do percurso
gerativo, mantém o sujeito a beira da conjuncéo, ainda que reservando-lhe as
funcdes passivas. Se, em Volta, os valores emissivos, conduzidos por um
fazer também emissivo (cf. abaixo p. 153), concentram-se sobretudo na fase
imediatamente posterior a aceleracdo do apelo, preenchendo as etapas
omitidas, em Eu e a brisa, esses valores ocupam a fase que antecede a
aceleracdo de um possivel “inesperado”, fazendo do proprio apelo (“Fica!”)
um motivo de continuidade. A NECESSIDADE de conjungéo justifica, no
primeiro caso, a urgéncia da aceleracdo efetuada pelo corte-abertura
emissivo (<parada da parada>). A POSSIBILIDADE de conjuncédo, no
segundo caso, justifica a desaceleracdo e, nos niveis mais superficiais, a

‘paciéncia” e a “esperanga” de um sujeito que, enfim, /pode esperar/.

O /querer estar em conjunc¢éo/ do sujeito de Eu e a brisa conta com o
/poder ser/, com a POSSIBILIDADE aberta pela presenca do destinador
(“brisa”) que, no quadro das modalidades aléticas, ocupa o termo /n&o dever

nao ser/. A sintese discursiva de tal possibilidade vem expressa no verso:
Oh brisa fica pois talvez quem sabe...

E para concluir essa sequéncia, em que examinamos a repercussao
das escolhas operadas no nivel missivo sobre os niveis menos abstratos,
nada mais procedente que a abordagem da letra de Sonhos que, além de
apresentar uma resolugdo pouco comum desses valores tensivos,

complementa nosso quadro de caracterizacao alética do nivel modal.
Tudo era apenas uma brincadeira
E foi crescendo, crescendo, me absorvendo
E de repente eu me vi assim completamente seu
Vi a minha forca amarrada no seu passo
Vi que sem vocé ndo ha caminho, eu ndo me acho
Vi um grande amor gritar dentro de mim como eu sonhei um dia
Quando o0 meu mundo era mais mundo

E todo mundo admitia
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Uma mudanc¢a muito estranha
Mais pureza, mais carinho, mais calma, mais alegria
No meu jeito de me dar
Quando a cancao se fez mais forte e mais sentida
Quando a poesia fez folia em minha vida
Vocé veio me contar dessa paixao inesperada

Por outra pessoa

Mas nao tem revolta nao
Eu s6 quero que vocé se encontre
Ter saudade até que € bom
Melhor que caminhar vazio
E a esperanca é um dom
Que eu tenho em mim
Eu tenho sim
N&o tem desespero nao
Vocé me ensinou milhdes de coisas
Tenho um sonho em minhas méaos
Amanha sera um novo dia
E certamente eu vou ser mais feliz

As gradacOes e os limites alternam-se durante todo o texto dando
mostras de um equilibrio na sele¢cdo dos valores emissivos e remissivos
elaborada pelo sujeito da enunciacdo. A continuidade é sempre gradativa e
crescente e a <parada> sempre brusca e incisiva, criando, ambas, a urgéncia

da ordem seguinte. Assim, a imperfectividade do primeiro verso,
Tudo era apenas uma brincadeira

recebe, no interior de sua duracdo, uma intensificagdo gradativa,
E foi crescendo, crescendo, me absorvendo

gue determina a aceleracdo do verso seguinte:
E de repente eu me vi assim completamente seu

Segue-se uma seérie perfectiva de recomposicdo das etapas omitidas

por esse salto descontinuo,



P.158
Vi a minha for¢ga amarrada no seu passo
Vi gue sem vocé ndo ha caminho, eu ndo me acho
Vi um grande amor gritar dentro de mim como eu sonhei um dia
até que retoma o aspecto imperfectivo desacelerando novamente o processo:
Quando o meu mundo era mais mundo
E todo mundo admitia

O ritmo se confirma, um pouco mais adiante, com o reaparecimento da

intensificagao gradativa,
Quando a cancao se fez mais forte e mais sentida
Quando a poesia fez folia em minha vida

gue culmina com uma aceleracéo vertiginosa provocada pela <parada> ou, se

preferirmos, pela imploséo do programa narrativo que vinha se configurando:
Vocé veio me contar dessa paixao inesperada
Por outra pessoa

Na dultima estrofe, recupera-se o processo férico e os valores
emissivos, mas numa nova orientacdo que aparecera, nos niveis seguintes

soba forma de novo arranjo modal e novo programa narrativo.

Diferentemente das cancfes anteriores, 0s valores emissivos nao se
convertem, aqui, em espera. Esta € apenas um elemento pressuposto no
passado (“Vi um grande amor gritar dentro de mim como eu sonhei um dia”).
O fazer emissivo manifesta-se diretamente nas mencionadas identidades e
transicbes entre actantes. Nesse sentido, Sonhos conserva algumas
semelhancas com relacdo a Eu e a brisa e Volta\ a perspectiva de uma
comunhao plena com o objeto flexibiliza as funcdes de ativacdo e passivacao
de forma que, repentinamente, o sujeito se vé capturado pelo objeto (“...me
absorvendo / E de repente eu me vi assim completamente seu”). E o sujeito
experimenta, de fato, a euforia da conjuncdo como um estado de fusao plena,

onde os dois actantes representam a mesma entidade:
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Mais pureza, mais carinho, mais calma, mais alegria
No meu jeito de me dar

Grosso modo, porém, se esta cangdo se assemelha as demais no que
tange a selecdo primordial dos valores missivos e a sua alternancia na
temporalidade do texto, ela confirma sua singularidade na cobertura modal,

narrativa e figurativa desses valores.

Pela mesma razdo que ja constatamos ndo haver espera, ou mesmo
uma caracterizacdo volitiva, para investir as projecdes emissivas, nao ha
também o contra-fluxo, o anti-programa que obriga 0 sujeito a parar,
recobrindo os valores remissivos. Nao existindo a funcdo que separa ou
afasta o sujeito da trajetéria objetal, desaparece a causa principal da espera.
Mesmo quando a <parada> vem recoberta pela formulacdo mais tipica da

intervencdo de um anti-sujeito,
Vocé veio me contar dessa paixao inesperada
Por outra pessoa

a imediata neutralizagdo das paixdes (“Mas néo tem revolta ndo/ ...Ndo tem
desespero nao”), supostamente originarias de uma atuacado antagonista ou
mesmo do simples sentimento de falta, desfaz essa linha de leitura, definindo
a <parada>, ndo como interrupcdo provisoria do curso férico, mas como
finalizacdo de uma narrativa que ja conquistou plenamente seus objetivos. Se
o desfecho foi inesperado para o EU como actante sujeito ndo o foi para o
destinador julgador, outra funcéo sincretizada pelo mesmo ator, que, para a
semibtica, sempre surge no momento terminativo, revelando que os valores

remissivos e emissivos do percurso narrativo em questado estdo esgotados.

[NOTA 37]

Mais expressiva ainda que a relacdo objetal examinada nas duas
primeiras estrofes, a relagcdo subjetal vai paulatinamente definindo o sujeito
EU como sujeito-destinatario (mais destinatario que sujeito) submetendo-se a

orientacao tracada pelo ator VOCE no papel de destinador persuasivo:
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Vi a minha for¢ga amarrada no seu passo
Vi gue sem vocé ndo ha caminho, eu ndo me acho

Nessa Otica, o éxito da conjuncédo sujeito/objeto durante as etapas
iniciais deve-se mais ao que resultou como experiéncia e aprendizagem que
ao vinculo em si. Ou seja, para além da identidade, que regula a dependéncia
entre 0os dois actantes, hd a orientacdo que o destinador transfere ao
destinatario capacitando-o0 a desenvolver outros programas narrativos. 1Sso
justifica a imediata adogédo, por parte do sujeito EU, de novo programa tendo

COMO recurso apenas a orientacao adquirida na relagéo anterior:
Melhor que caminhar vazio

E a esperanca é um dom

N&o tem desespero nao
Vocé me ensinou milhdes de coisas

Portanto, na ultima estrofe, o projeto emissivo se esboca com um
sujeito competente mas tendo em vista um objeto ainda difuso (a felicidade)
gue ndo Ihe permite tracar uma diretividade precisa. Por isso, a letra constroi
a figura da esperanca e ndo da espera. Aguela € menos tensa e se
caracteriza como resolucdo de um /crer/ enquanto esta sO se define em

relacéo ao objeto e manifesta, acima de tudo, um /querer/.

Tais sdo as condicdes que determinam o tratamento peculiar que
Sonhos reserva ao seu unico momento disjuntivo. [NOTA 38] Em vez de se
converter em falta a ser reparada, de alguma forma, no decorrer do texto, o
novo estado absorve a experiéncia anterior como programa auxiliar que deve
compor a competéncia do sujeito em sua narrativa principal (a busca da
felicidade). O /querer estar em conjuncdo/ com o objeto, que afinal faz da

disjuncdo um fato inesperado, compatibi-
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liza-se entdo com o termo /ndo dever ser/, ou seja, com a ndo necessidade de
estar em conjuncdo. Objeto desnecessario é objeto marcado por sua
DISPENSABILIDADE na esfera das inten¢des do sujeito.

- CIFRA MODAL E CIFRA SILABICA

Essas quatro letras descritas ilustram as diferentes formas de
tratamento que podem ser atribuidas aos primeiros valores selecionados pelo
sujeito enunciativo no nivel missivo. Destacamos, sobretudo, o aspecto de
sua conversdo modal - aquele que define a existéncia modal dos objetos e,
por extensdo, dos sujeitos - que vai incidir diretamente sobre as juncoes
narrativas. Assim, por exemplo, no quadro das categorias modais aléticas, a
nocao de /dever ser/ pode recobrir um valor emissivo, determinando, no nivel
narrativo, uma necessidade de conjungédo entre sujeito e objeto. Um /dever
ndo ser/, como ja vimos, normalmente converte um valor remissivo e se
reapresenta, no nivel narrativo, como impossibilidade de conjuncédo entre 0s
dois actantes. A projecdo dessas quatro cancfes sobre os termos do
quadrado semiético do /dever ser/ [NOTA 39], poderia apontar para algumas
especificidades configuradas jA nessa etapa, ainda abstrata, do percurso

gerativo:
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Volta Eu disse adeus
NECESSIDADE IMPOSSIBILIDADE
dever ser/ /dever ndo ser

nao dever nao ser/ /ndo dever ser
POSSIBILIDADE DISPENSABILIDADE
Eu e a brisa Sonhos

A luz da silabag&o, Eu disse adeus e Volta traduzem, respectivamente,
a sequéncia “implosiva” (») e a sequéncia “explosiva” («). [NOTA 40] A
primeira letra fixa-se na obstrucdo total da narrativa sem deixar margem a
qualquer continuidade. A segunda tem como nucleo uma abertura para o
reencontro do objeto. O movimento silabico, ora em direcdo a consoante, ora
em direcdo a soante, contém a representacdo microcosmica dessas duas
cancdes. Mas podemos ir além. A minuciosa preparacdo, em Eu e a brisa, se
processa como um cultivo da duracdo que precede imediatamente a
transformacdo -esperada como fechamento repentino da duragdo (‘o
inesperado faca uma surpresa”) - cuja ocorréncia depende justamente da
POSSIBILIDADE. Estabelecendo a mesma aproximacdo e guardando as
devidas proporgbes, cremos que esta letra preenche as condicbes do
conceito de “ponto vocalico” (< >) saussuriano que também se define como a
duracao sonora (“soante”) que ja contém os germes da oclusao subsequente.
E, finalmente, o carater sucessivamente implosivo e explosivo de Sonhos,
suspendendo uma narrativa para, no mesmo ato, deflagrar outra, vem de
encontro a nogao de “fronteira silabica” (> <) [NOTA 41], construida a partir do

contraste entre uma progressao terminativa e outra incoativa:
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Vocé veio me contar dessa paixao inesperada
Por outra pessoa
Mas né&o tem revolta n&o
Eu s6 quero que vocé se encontre...

A equivaléncia com a sequéncia implosiva e a fronteira silabica
contribui para destacar a importancia atribuida ao fazer remissivo nas letras
de Eu disse adeus e Sonhos. Ambas selecionam o limite, a <parada>, como
foco imprescindivel ao seu relato. Mas os conceitos silabicos ja sugerem
também os diferentes tratamentos que os valores remissivos receberéo,
durante as etapas gerativas, em cada cancao. A sequéncia implosiva de Eu
disse adeus aponta para o gesto inevitdvel de suspenséo férica, de disforia,
onde o sujeito vé seus desejos tolhidos por uma espécie de intolerancia ética
gue toma a conjuncao impossivel. A fronteira silabica, que marca a passagem
de uma sequéncia implosiva para uma sequéncia explosiva, corresponde, no
plano do conteludo, a suspensdo de um programa narrativo para dar lugar,
imediatamente, ao nascimento de outro. Desse modo, o fazer remissivo, em
Sonhos, é incorporado nos niveis modal, narrativo e discursivo como
elemento que assinala a fronteira entre duas fases, igualmente euféricas, do
sujeito, sem a implicacdo dramatica contida na cancdo anterior. A aceitacéo
da <parada> como simples acidente de percurso € um conteludo que se
depreende da relacdo entre o modal e o narrativo, quando o estado de
conjuncao do primeiro programa € considerado dispensavel (/poder nao ser/)

para a realizac&o plena do sujeito.

A aproximacdo com a sequéncia explosiva e o0 ponto vocalico serve,
por outro lado, para destacar a escolha comum do fazer emissivo nas letras
de Volta e Eu e a brisa e para salientar, como nos casos anteriores, as
especificidades de tratamento modal e narrativo. Enquanto Volta tem como
nicleo o apelo que instaura a <parada da parada> (v. acima p. 153),
responsavel pela direcionalidade e pela atuagdo conjunta do desejo e da
necessidade do sujeito, Eu e a brisa investe na duracdo que antecede uma
possivel transformacdo. Se a explosdo de “Volta!” designa a fase inicial de
retomada emissiva, o “ponto vocalico” preservado em Eu e a brisa visa
estender a duracao como se fosse possivel exercer um certo controle sobre a

vinda inexoravel da imploséao.



P.164

Assim como a silabacéo constitui uma forma constante subjacente a
todas as “espécies” fonoldgicas que venham a preenché-la [NOTA 42] - e isso
Ihe assegura um elevado grau de generalidade, a ponto de fornecer
parametros ritmicos para os modelos sintaxicos do plano do contetdo o nivel
tensivo-férico, além de oferecer uma base temporal e espacial para a
dindmica das conversdes de valores no percurso gerativo, ainda devolve ao
plano da expressao alguns critérios descritivos altamente compativeis com o

devenir da sonoridade.

Desse modo, se no capitulo anterior acompanhamos a influéncia da
silabacéo sobre as atuais reformulag6es dos modelos semioticos, estudando
a cancao a partir de seu componente melédico de expressdo, mas sem deixar
de examinar as implicacdes de tal abordagem no conteddo do componente
lingliistico, agora tomamos o itinerario inverso e, depois dessas aproximacodes
descritivas centradas sobretudo nas letras, pretendemos finalizar este capitulo
mostrando a repercussdo das escolhas elaboradas no nivel missivo também

na constituicdo da melodia.
- ANALISE DAS MELODIAS

Levando ainda em conta as quatro cancfes descritas, ndo é dificil
identificarmos algumas correspondéncias de elaboragao dos valores missivos

em seus dois planos.

Em Eu disse adeus, por exemplo, a selegcdo da ordem remissiva se
traduz em boa parte pela recorréncia do mote “Eu disse adeus” durante toda a
apresentacdo da letra, enfatizando a descontinuidade férica da relacdo
objetal. Pois 0 mesmo valor remissivo pode ser verificado nos saltos
intervalares que, associados ao andamento desacelerado da musica,
instauram a pertinéncia da “verticalizacao” e, em trés impulsos, transportam a

regido melddica para o topo da tessitura (cf. Ex. 48):
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O salto, como j& vimos, é sempre uma descontinuidade melddica que
estabelece um movimento veloz nas oscilagdes de altura e que, em geral,
pede uma compensacdo em graus imediatos, como se fosse necessario
reparar a duracdo omitida na passagem brusca de um tom a outro. Dai os
motivos continuos que sucedem cada salto, proporcionando um “estagio”
pouco mais duradouro nos patamares atingidos pelos tons agudos (cf. Ex.
49):
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Se o salto, nesta cancéao, representa a forma mais direta de tratamento
dos valores remissivos no componente melodico - estabelecendo
descontinuidades féricas no eixo da altura, ainda que parcialmente atenuadas
pelos graus conjuntos ilustrados acima -, a gradacdo, numa escala extensa,
impde um controle de direcionalidade e, conseglentemente, uma ordem no
tempo sucessivo. Basta acompanharmos a progressdo das silabas mais
agudas, assinaladas abaixo, para verificarmos a medida da gradacéo cujo
desfecho, com temas reiterativos, reproduz a mesma lei no sentido horizontal.
(Cf. Ex. 50)
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Exemplo 50:

A gradacédo estabelece etapas e, de certa forma, recupera o0 que possa
haver de “precipitacao” nos saltos intervalares. Trata-se, na verdade, de uma
dupla negacdo. A importancia do salto, ja vimos, é proporcional a forca de
desaceleracdo musical. Se os tons duram mais, a distancia entre eles, no eixo
da frequéncia, torna-se mais acentuada em virtude da alta definicdo dos dois
polos de altura: acirra-se o contraste. Desse modo, a transferéncia repentina
de uma regido de tessitura para outra constitui, quase sempre, um gesto de
velocidade que nega o andamento primordial das cangbes comprometidas
com a duracdo. Quando os saltos, intensos por natureza, sdo reincorporados
pela gradacdo, numa ordem extensa - caso manifestado em Eu disse adeus -,
temos entdo a negacao da velocidade, ou seja, o restabelecimento das
etapas de progressdo num ambito mais amplo. A lei de gradacao instaura

previsibilidades que atenuam os efeitos dos “sobressaltos”.

Entretanto, como sempre, ambas as dimensdes (intensa e extensa)
continuam fazendo valer os seus sentidos respectivos dando margem a

correspondéncias - variaveis de cancao para cancao - com o
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plano do contedudo. A evolucdo melddica através dos saltos impbe a
velocidade do processo descontinuo e, consequentemente, provoca a falta
dos movimentos continuos intermedidrios que dariam tempo ao tempo ou,
mais precisamente, duracdo ao tempo. Essa fratura melddica corresponde,
guase sempre, a disjuncdo que da origem a falta objetal assinalada na letra.
No caso desta cancéo, o salto € a manifestacdo meldodica do mesmo sujeito
que vé o seu desejo sendo definitivamente tolhido pelos valores éticos de
uma instancia transcendente. Essa condicdo passional de perda - que, na
melodia, se traduz pela disseminacdo das descontinuidades intervalares -
mantém-se durante toda a trajetéria musical ainda que fazendo parte do
arranjo extenso regulamentado pela gradacéo. Algumas correlagbes podem

entdo ser efetuadas.

A opcdo pelo movimento desacelerado [NOTA 43] ja constitui em si
uma primeira forma de apreensédo extensa da foria, onde a desaceleragao
corresponde a preservacdo de duracbes. Trata-se do mesmo gesto que
instaura, no plano do conteludo, a infinitizacdo como valor pressuposto. A
tendéncia natural - cuja descricdo pode ser expressa no jogo dialético das
conversbes no percurso gerativo -, a partir desses COmMpPromissos
fundamentais com a desaceleracao (que da relevancia as inflexées verticais)
e com a infinitizacdo, é a negacdo missiva desses processos por intermédio
de limitacbes e descontinuidades que produzem transformacdes bruscas
tanto na Expressdo (saltos, transposi¢cbes) como no Conteudo (rupturas
objetais e subjetais). A grande maioria das cancbes romanticas pode
confirmar essa tendéncia com suas vastas exploracées do campo de tessitura
ao lado dos constantes casos de separacdo e perda afetiva. Tais alteracfes

preenchem as condic¢des tedricas minimas para se operar com as oscila-
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¢Oes do tempo: o ritmo entre velocidade e duracédo faz com que a escolha de
uma se reverta em escolha da outra como seu destino invariavel. Nao ha
como evitar saltos, transposicoes ou outras formas de movimento
descontinuo (veloz) nas cancdes lentas, assim como ndo se pode prescindir
do termo disjuntivo para analisar os vinculos subjetais e objetais considerados

em suas letras.

Eu disse adeus néo foge a regra nessas primeiras etapas de conversao
gerativa. A opcdo pelos valores remissivos vem negar, nos dois planos
semioticos (Expresséo e Conteudo), a forca de infinitizacdo que, por sua vez,
continua operando como processo latente que pode emergir a qualquer
momento. Afinal, ndo podemos esquecer, a estratificacdo gerativa é apenas
uma representacdo esquematica e espacializada da extensdo temporal que
contém, simultaneamente, todos o0s seus niveis. De fato, os valores
emissivos, negados juntamente com a infinitizagédo, retomam no componente
melddico na forma do projeto gradativo ja verificado na ordem extensa (cf. p.
167). Na letra, porém, as coisas nao se sucedem com a mesma
previsibilidade. Em geral, a falta do objeto se traduz modalmente por um
/querer/ recupera-lo e pela configuracdo de um percurso narrativo em sua
direcdo. O estado de espera em que se situa o EU enunciativo j& anuncia
entdo uma retomada prévia do vinculo juntivo (uma conjungdo com o tempo
gue leva ao objeto) e, portanto, um reaproveitamento do fazer emissivo. Em
Eu disse adeus, a definicAo precoce da relacdo objetal como disjuntiva
pressupde, no nivel dessa relacdo, um estagio terminativo onde a sancdo da
ganho de causa ao anti-sujeito. Essa disforia atravessa todos os estratos
gerativos até atingir a forma de mote no nivel figurativo: “Eu disse adeus”.
Entretanto, a mesma ordem ética que assume 0s valores remissivos tanto no
nivel narrativo, fazendo prevalecer o /dever/ sobre o /querer/, como no nivel
narrativo, fazendo prevalecer a ndo-conjuncdo sobre a conjuncdo, acolhe
também os valores emissivos na esfera das relacdes subjetais, regulando a
atuacao de um sujeito ativo, moralizador, sobre um sujeito passivo que aceita
sem restricdo - mesmo que em prejuizo de sua prépria realizacdo volitiva -
suas determinacdes. Tal relacao intersubjetiva reproduz o elo contratual que
define a ascendéncia do destinador sobre o destinatario. S6 entdo, nesse

nivel emis-



P.170

sivo, pode-se falar em compatibilidade entre letra e melodia. O fluxo continuo
gue estabelece a transicdo - sem obstaculos - entre fazer persuasivo do
destinador e fazer interpretativo do destinatario corresponde a gradacéo que
instaura uma regra para o encaminhamento da melodia, criando um fundo de
homogeneidade, um regime extenso de compensacao das elevagdes bruscas

dos saltos.

Volta e Eu e a brisa sdo cancbes que exigem menos recursos
descritivos para se chegar aos termos de compatibilidade entre letra e
melodia. Como a anterior, ambas operam sobre uma apreensao desacelerada
da foria mas se diferenciam no modo de negar as duracdes e estabelecer o

ritmo missivo.

No caso de obra de Lupicinio, o fluxo férico recebe um tratamento
musical que valoriza suas dura¢des por meio de movimentos conjuntos tanto
na ordem intensa como na ordem extensa: graus imediatos e gradacao (cf.
Ex. 51).
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Tais expedientes musicais associados a reiteracdo dos motivos no
plano horizontal respondem, todos, pela confirmacdo da desaceleracéo (cf.
quadro a p. 180) e, consequentemente, pelo alongamento da situacdo de
inquietude descrita na letra. Assim como, no plano do conteudo, o sujeito
enunciativo encontra-se num estado continuado de disforia, onde experimenta
a falta do outro como desintegracdo da propria identidade, a notavel
concatenacdo melddica, no plano da expressdo, a0 mesmo tempo que
elabora a duracdo, a permanéncia neste mesmo estado, aguca, com sua
atuacdo quase que exclusivamente lenta, a necessidade do valor
complementar: a velocidade. A diferenca esta no fato de que a falta, retratada
na letra, desperta o /querer/ transformador do sujeito enquanto que 0 excesso
de duracdo acumulado no plano melddico impde, de acordo com a ritmica
basica inscrita na silabacdo, um “/dever/” de transcendéncia desse modo
operatorio. Afinal, o destino inexoravel da imploséo é a explosédo, a retomada
do fluxo férico, a forma natural de dissipacdo da tensdo contida. A
desaceleracdo excessiva da melodia e o estado disférico na letra descrevem,
no fundo, o embaraco vivido pelo sujeito da enunciacdo que nado pode

prolongar indefinidamente o seu estado de caréncia.

Se todos esses recursos empregados na primeira parte estdo a servico

do prolongamento intensivo do estado disjuntivo que, como
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tal, s6 pode ter sido produto de uma atuacéo remissiva anterior, cumpre-nos
compreender toda essa etapa como <continuagcdo da parada>, como
continuacdo dos efeitos do anti-programa sobre o programa do sujeito.
Forcoso reconhecer, por outro lado, que ndo havendo qualquer dispositivo de
compensacdo para a falta na letra e para o0 excesso na melodia e,
consequentemente, ndo havendo meio de conservar por muito tempo 0s
valores emissivos conduzidos por esta Ultima sob controle do estado
remissivo definido pela primeira, o grau de tensdao vai se tornando
insustentavel até que essa ordem geral de contencdo € rejeitada em bloco

pelo sujeito enunciativo.

A interrupcdo melddica desse quadro ocorre em duas oportunidades,
mas sO na segunda pode ser realmente descrita como <parada da parada>. A
primeira aceleracdo, no eixo vertical, praticada, de forma intensa, por um
amplo intervalo de 12 semitons (cf. Ex. 52) € imediatamente absorvida como
dispositivo de conexdo com o reinicio do material melodico, tendo por base a
orientacdo extensa tracada pela harmonia. De qualquer maneira, o salto,
nesse contexto, atende parcialmente as necessidades do sujeito enunciativo
qgue deseja instaurar uma descontinuidade e, em Ultima instancia, alterar o

rumo de seu programa.

Exemplo 52.
_____ O cabor
das
- T e A
a cober [vs
o o om
ma tas direi i
_— 10 o o [T
|‘.'II:I — —_— = & Jl.!
que a de ex
gEN NED pli —
te CAr o




P.173
A transformacdo decisiva no componente melodico coincide com a

mesma no ambito da letra. De fato, o expressivo salto melddico (cf. Ex. 53) -
cujo carater incoativo, separando a primeira parte da segunda, tem um sabor

de transposicédo [NOTA 44] -, recai sobre o momento central do apelo fazendo
com que, na melodia e na letra, a desaceleracéo seja, por fim, negada.
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Exemplo 53.
Se o0 apelo interrompe a inquietude passiva do sujeito, instaurando o

registro da espera e da direcionalidade, o salto intervalar entra em fase com a
abertura da segunda parte, e essas duas expressées do movimento remissivo

negam o0 que ja era da ordem remissiva, ou seja, 0 que ja vinha se

configurando como excesso na <continuagao
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da parada>. Nesse instante, tem inicio a sequéncia explosiva que estamos
definindo como <parada da parada> e que € central na construcédo do sentido
de Volta. A nova progressao gradativa que vem a seguir, com intervalos
internos mais dilatados (cf. Ex. 54), tem a funcéo de reconstituir a duracao, a
continuidade, e de compensar a velocidade imprimida pelo salto. Trata-se de
uma operacao expansiva que agrega valores emissivos dentro de uma ordem
também emissiva. Tal <continuacdo da continuacdo>, se é que podemos
assim conceber, converte-se em narrativa projetada mas ndo concluida,
solucdo alias muito utilizada em cancdes, deixando a cargo do

encaminhamento harménico paralelo a finalizacdo formal da peca.
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Exemplo 54.

Se, em Volta, a <continuacdo da parada> é um estagio preparatério
gue sinaliza intensamente sua prépria interrupcdo, no caso de Eu e a brisa,
de acordo com o0 que ja estudamos, 0 sujeito enunciativo cultiva a
permanéncia no estado disjuntivo como a melhor forma de se expor a um
possivel encontro “inesperado”. Para tanto, a melodia de Johnny Alf reproduz

o extraordinario equilibrio entre
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VELOCIDADE e DURACAO ja registrado acima (p. 155) na criacéo da letra.
Todo salto intervalar vem seguido de movimento em graus imediatos e vice-
versa. (Cf. Ex. 55)
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Tal “elasticidade melddica” [NOTA 45] revela uma selecéo equilibrada
de valores remissivos e emissivos de modo a favorecer o alongamento da
espera. Nao ha porque sentir a auséncia do valor complementar uma vez que
ele é oferecido regularmente em sua dimensdo intensa. Saltos e graus
imediatos traduzem, sucessiva e respectivamente, a disforia do sujeito que
tem pressa em alterar sua condicdo e a euforia do sujeito integrado a

desaceleracao e que, portanto, pode esperar.

No plano extenso, poderiamos identificar - dependendo do aspecto
valorizado pela interpretacdo - uma transposicao ja que a primeira parte tem
inicio na regido grave e a segunda no agudo. (Cf. Ex. 56)

Exemplo 56.
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Seria uma intensificagdo da descontinuidade no eixo vertical,

contribuindo para a negacao do movimento lento e gradativo que ca-
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racteriza a espera. Nesse caso, porém, teriamos que constatar,
simultaneamente, a gradacao-repeticdo que permeia a conducdao de ambas
as partes - gradacao crescente na primeira e decrescente na segunda (cf. Ex.
57) - concorrendo para o engate na desaceleracao e para a traducao continua
do fluxo férico. De qualquer forma, ndo cremos que essas categorias
extensas, de resto um tanto diluidas nas interpretacées que privilegiam as
duracdes, apresentem aqui o mesmo poder de equilibrio concentrado em sua

versao intensa.

Exemplo 57.

Com efeito, basta a operacédo de alternancia dos saltos com os graus
imediatos para manter a melodia num estado flutuante, sem as tensdes que
emanam da urgéncia de compensacdo dos valores carentes. J& verificamos
que apostar com certa exclusividade nos valores emissivos é conduzir a
melodia em direcdo aos valores remissivos e vice-versa. Quando o sujeito de
Volta aposta na duracao, reforcando o modo desacelerado com a gradacéao,
tudo faz convergir para a velocidade (o salto) que, negando o modo anterior,

confere



P.178

um sentido, uma direcdo, a melodia. No caso da cancdo de Johnny Alf, o
ritmo entre velocidade e duracdo melddica - que reproduz rigorosamente o
ritmo temporal da letra (cf. p. 145) - elimina a urgéncia da interrupcéo pois
ambos os valores estao presentes. Note- se que, ao cotejar essa distribuicdo
regular dos valores missivos pelo sintagma melédico com o estado do sujeito
enunciativo descrito pela letra, ndo podemos deixar de apurar a adequacao
de toda essa elaboragédo da espera com a condi¢do do sujeito que compensa
sua disjungao objetal com a conjungdo subjetal. De fato, o “Eu” aguarda um
contato, de preferéncia mais duradouro (“E junto a mim queira ficar”), com
“alguém”, mas ja desfruta o tempo em companhia da “brisa” (destinador).
Ouvimos a falta objetal nos saltos de tessitura e a satisfagdo subjetal na
sequéncia conjugada dos graus imediatos.

Pode-se dizer, enfim, que a melodia de Eu e a brisa adota a maneira
mais complexa e eficaz de segurar o tempo sem alimentar muita necessidade
de progresso, ao deixa-lo escoar, paulatinamente, através dos avangos
verticais que atribuem ao cenario vagaroso das gradacdes um carater pouco
mais sucessivo e pouco mais veloz. Mas como a presenca dos saltos é
regular e ciclica acaba contribuindo para a permanéncia do ritmo que tende a

fazer de todo processo um estado.

Tal nuanca ajuda a distinguir a <continuacao da parada> que precede
0 apelo em Volta da <continuagdo da parada> de Eu e a brisa. Se, na
primeira, os valores emissivos estdo a servico do fazer remissivo construindo
invariavelmente a tensao que leva a <parada da parada>, na segunda, o
equilibrio dos valores desfaz a hierarquizacéo interna de tal modo que se
toma dificil estabelecer a predominancia do fazer enunciativo. O que
chamamos de <continuacdo da parada> poderia ser também <continuacao da
continuacdo> se nao fosse a letra determinar que o sujeito vive uma
descontinuidade objetal traduzida como caréncia no nivel figurativo. Do ponto
de vista estritamente melddico, o que se manifesta é a conjungdo com o
percurso, nos diversos estagios de ocupacdo do campo de tessitura,
expandindo controladamente a duracdo até que o inevitavel “inesperado”
venha suspender o ritmo de alternancia e fechar a sonoridade. Nessa

perspectiva, identificamos Eu e a brisa com o ponto vo-
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célico da silabacao saussuriana uma vez que ha um investimento especial no

aspecto “soante” da espera passional e melddica.

Desnecessario dizer que esses mesmos recursos musicais poderiam
ser empregados em nome de formas narrativas e discursivas completamente
distintas das configuradas por essa letra sem perder o seu elo de
compatibilidade, porquanto que a utilizagdo dos valores emissivos e
remissivos - asseguradores deste elo - tanto no componente melédico como
no componente linglistico, € uma pratica inevitdvel em todo processo de

composicao.

Esses trés exemplos estudados sdo tipicos de uma apreensao
extensiva e passional da foria. As trés cancdes valorizam a tonalizacdo que
faz do percurso melédico uma conquista inegavel do espaco de tessitura.
Afinal, quanto menos velocidade mais duragdo e, consequentemente, mais
espaco a percorrer. A ocupacao do espaco melddico produz o que chamamos
de efeito de verticalizacdo, onde os movimentos de elevacéo e descendéncia

adquirem especial relevancia na caracterizacao do sentido global da obra.

Voltamos aqui a uma questdo crucial da analise melddica: a selecao
primordial do andamento. A apreensdo musical do eld férico como movimento
acelerado ou desacelerado define um carater geral de expansao que serve de
base para uma redistribuicdo dos valores emissivos e remissivos. [NOTA 46]
A introducdo desses valores na pequena tabela conceptual que vimos
construindo apresenta, ndo uma lei de compatibilizacdo, mas apenas uma

certa ordem de predisposi¢ao de ocorréncia.
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EXPANSAO EXPANSAO
velocidade horizontalidade | duragéo verticalidade

EMISSAO

_ refrdo gradacéo

intensa

EMISSAO _ o
tematizacao graus imediatos

extensa

REMISSAO

_ desdobramento salto

intensa

REMISSAO o
segunda parte transposicao

extensa

Essas nocdes, enquanto tais, migram, com frequéncia, da série

‘velocidade” para a série “duragdo” e vice-versa. Enquanto funcdes,

entretanto, mantém interacdes sintaxicas precisas. Os valores emissivos

negam a velocidade e confirmam a duracdo. O refrdo, por exemplo, é um

conceito que se refere a estabilizacdo, a desaceleracdo, do progresso

sequencial de uma cancado veloz, assim como a gradacao recompde, etapa

por etapa, a evolucdo do percurso de uma melodia lenta. Os valores

remissivos, por sua vez, negam a duracdo e confirmam a velocidade. Se a

segunda parte recupera o percurso neutralizado pelo refrdo, reavivando a

transformacao e a prosperidade no eixo horizontal, a transposicdo expande

repentinamente o campo de tessitura, provocando sincopes que omitem as

duracdes intermediarias.

velocidade (eixo horizontal) duracgao (eixo vertical)

valores emissivos | Negacao

confirmacao

valores remissivos | confirmacao

negacao




P.181

Os valores emissivos sdo objetos dos programas melddicos euféricos
responsaveis pela reconstituicdo da duracdo perdida. Esse processo é
correlato a reconstituicdo do elo entre sujeito e objeto de valor. Nesse sentido,
podemos identificar “programa melddico” (PM) com desaceleragdo [NOTA
47], tanto na série velocidade como na série duracéo, e defini-lo como busca
dos valores emissivos. Se a expansao selecionada € a velocidade, o PM vai
negar a escolha em nome da integridade do sujeito. Ao contrario, se a
escolha primordial recai sobre a duragdo, o PM vai confirmar a opg¢ao por

meio da recomposicao gradual da trajetéria melddica.

Os valores remissivos sdo objetos do anti-programa melddico que
indicam a presenca inevitavel das forcas antagonistas no plano musical. Ao
mesmo tempo que respondem pelo progresso melddico, tanto no eixo
horizontal como no eixo vertical, atravées de desdobramentos do material
musical e de expansbes bruscas do campo de tessitura, os elementos
remissivos decompdem o nucleo melédico, precipitando a passagem para
outros itinerarios e outras regides de altura. Tal precipitacdo, que se define
pela transi¢cdo descontinua de uma etapa a outra, faz do anti-PM um processo
de aceleracdo que vai confirmar a velocidade como expansao e negar a

duracéo.

Assim, Sonhos, a ultima cancdo do conjunto que vimos analisando,
define-se pela busca dos valores emissivos tanto na letra como na melodia.
Considerando que jA comentamos a discreta presenca da funcdo antagonista
em seus versos - a perda do objeto € neutralizada em proveito da aquisi¢ao
de competéncia para um novo programa narrativo - resta-nos destacar as
solugdes que atribuem um peso especial ao programa melddico em sua
missao de estabelecer a duracdo e, por seu intermédio, o vinculo entre sujeito

e objeto.

Do ponto de vista da velocidade, no registro extenso, a ultima estrofe
configura-se como refrdo, com letra e melodia cristalizadas sob a atuacao de

um pulso vigoroso que reforca, no acompanhamento
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instrumental, 0 modo ataque-acentuacao peculiar a concentracdo melodica.
No registro intenso, a tematizacdo estrutura internamente o refrdo a partir da

contraposicao dos dois motivos (cf. Ex. 58).

Exemplo 58.
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O refrdo e a tematizacdo, como ja vimos, sao praticas de recorréncia
cuja funcdo precipua € justamente a de criar zonas de contencdo no interior
de uma expansdo veloz. Nesse sentido, dizemos que essas praticas
restabelecem o PM ao negar o contexto geral de velocidade melddica
evitando a dispersdo dos temas e, consequentemente, a fratura da relacao
objetal. A concentracao da foria, nesse caso, € 0 que garante 0 CoOmpromisso
com os valores emissivos e com as identidades inerentes a relacdo entre

sujeito e objeto.

Do ponto de vista da duracdo, no registro intenso, temos 0s graus
imediatos que se manifestam, nas partes iniciais, como movimento oscilatério
entre tons ou semitons (cf. Ex. 59) e, no registro extenso, a gradagcao que
regulamenta a progressao dos tons graves no decorrer do refrdo. (Cf. Ex. 60).
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Acontece que, nesta cancao, a separacdo entre os dois principais
programas narrativos da letra vem expressa, na melodia, pelo contraste entre
duas ordens de expansdo: duracdo nas primeiras estrofes e velocidade na
tltima. A presenca de ambas as ordens na mesma can¢ao cria um modo
operatério favoravel as migracbes de recursos de uma para a outra,
proporcionando novos sentidos no aproveitamento melddico. A gradacao
descendente que acabamos de citar constitui exemplo tipico da migracédo de
um processo de expansdo vertical para a ordem da velocidade, onde, em
geral, prevalece os tracos de evolugdao horizontal da obra. Como se né&o
bastasse, o préprio anti-PM, que, nesse contexto, manifestaria sobretudo as
caracteristicas de desdobramento horizontal, surge também como
desaceleracao repentina, onde a transposicdo do material melddico para o
ponto culminante da tessitura expbe com toda a crueza a presenca dos
valores remissivos representativos da duragéo. (Cf. Ex. 61)
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Exemplo 61.

Se considerarmos ainda que 0s proprios motivos da tematizagéo
absorvem em seu pulso intervalos de amplitude pouco comum nesse género

de evolucdo melddica (cf. Ex. 62),



P.187

] vl cu__ guc gue cé B té
ndd bErm e [k ﬂ L % L wte EF1 |_|E _'\_:;iII,.I_IZ:Ill:! L] L i [

i
| Cl | |

"'-Iu'."'\- [|:|||
ter hom

Exemplo 62.

nao podemos deixar de verificar a presenca de uma forca expansiva, de
abertura crescente, apontando para a duracdo, para a extensédo passional,
tudo isso em meio a forma predominante da concentracdo melddica cujo
carater veloz e nuclear (refréo) é inegavel. Em outras palavras, a migracao de
recursos proprios da duracdo para a Ultima estrofe de Sonhos, regida pela
velocidade, tem por funcdo ndo apenas deter a aceleracdo - tarefa ja
cumprida pela tematizacéo - mas, principalmente, criar um espaco de duracao
gue reintegre o sujeito com 0 Seu percurso, ou seja, com o PM que traca a
relacéo extensa entre sujeito e objeto. A transferéncia dos valores, emissivos
e remissivos, da etapa inicial para o interior do refrdo faz da concentragcéao
melddica uma tendéncia a extensdo, processo correlato a cadeia explosiva
silabica. E a ressonancia desses sinais da abertura, na letra, parece-nos

evidente:
Amanha serd um novo dia

E certamente eu vou ser mais feliz
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O exame melddico das estrofes iniciais oferece-nos a contrapartida
desse processo. Apesar da escolha de uma expanséo inequivocamente lenta
- ja que o contraste com a melodia do refrdo ndo deixa margem a duvida a
exploragdo do campo de tessitura, da verticalidade, é muito discreta. A
gradacdo, ascendente ou descendente, vem substituida por uma oscilacéo de
tons ou semitons, cuja recorréncia esta mais proxima da tematizacdo, embora
despojada de pulso, que das progressfes imediatas proprias da duragéo. (Cf.
Ex. 63)
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Exemplo 63.
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Mesmo passando por breves momentos de maior amplitude oscilatéria
(cf. Ex. 64), a tendéncia sobejamente expressa no encadeamento melddico
das duas primeiras estrofes é a de fechamento do espago de tessitura e

concentracdo no sentido horizontal da melodia (cf. demais segmentos dessa

parte inicial na Ex. 65).
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Exemplo 65.
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Tais recursos, tipicos da expansdo acelerada, vigorando em plena
duracéo, reforcam a condicdo de extensdo decrescente que essa melodia ja
possui por contracenar com as caracteristicas forcosamente centripetas do
refrdo. Em outros termos, dirigir-se ao refrdo ja significa concentracédo daquilo
que ha de abertura melddica (tanto no sentido de “segunda parte” [NOTA 48]
como de “passionalizagdo” dos contornos); servir-se antecipadamente dos
recursos do ambito da velocidade (horizontalizagdo, tematizagdo etc.)
significa aprofundar a ocluséo sildbica, o0 movimento involutivo, consolidando
nao apenas uma <parada> mas uma verdadeira finalizacdo. E o paralelismo

com a letra é flagrante:
Vocé veio me contar dessa paixao inesperada
Por outra pessoa

A tendéncia para a concentracdo na parte inicial, contrapondo- se a
tendéncia para a extensdao no refrdo, faz de Sonhos uma versao
macroscoépica da fronteira silabica saussuriana ( ><) e, podemos dizer, agora,

gue tanto na letra como na melodia.
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DESCRICAO

La limite entre verbe et nom tend a s'effacer... la raison est que tout
verbe fini (base nue) est un nom potentiel, et que tout nom est un verbe
potentiel; tout verbe peut se transformer en nom; tout nom (base nominale)

peut se transformer en verbe.
Louis Hjelmslev

Em complementacgéo ao capitulo anterior, propomos agora o exame do
programa melddico de uma composicdo que apresenta, como escolha
primordial de andamento, a velocidade. Sina (cf. Ex. 66), de Djavan, além de
se pautar pela farta distribuicdo dos ataques, dos acentos e dos processos
gerais de concentracao proprios da celeridade, exibe uma letra pouco afinada
com 0s esquemas convencionais de narrativa, 0 que nos permite demonstrar
gue os fundamentos sintaxicos da relacdo sujeito/objeto independem da

configuracdo histérica da manifestacao.

Outra caracteristica desta cangdo é a imbricacdo dos valores emissivos
e remissivos por toda sua extensdo melddica: o que parece ruptura numa
dimensdo pode ser continuidade em outra e vice-versa. Isso, porém, nao
constitui dificuldade especial quando se confronta, em todas as etapas
descritivas, 0s elementos intensos com 0s elementos extensos, pois que 0
sentido, passando por todos, vai deixando as marcas para a sua propria

reconstrucao.
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Exemplo 66.
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DESCRICAO DA MELODIA
OPERACOES EMISSIVAS

Lembrando que o programa meldédico de uma canc¢do, conforme
concluimos no capitulo anterior, define-se pela busca dos valores emissivos -
pelo restabelecimento dos elos que ligam sujeito e objeto -, podemos iniciar
esta andlise pela comparacdo dos segmentos que, regulados pela mesma
‘levada” instrumental, parecem deter a hegemonia do fazer emissivo, embora
apresentem diferencas melddicas marcantes na resolucdo deste fazer.
Utilizando conceitos que ja nos sdo familiares, diremos, de imediato, que os
dois primeiros segmentos, conquanto cumpram funcéo de segunda parte no
plano extenso, garantem a continuidade emissiva (euférica), no plano intenso,
em funcdo de uma estrutura interna altamente tematizada. O quarto
segmento, em contrapartida, embora exiba um extraordinario desdobramento
interno, mantém uma relagcdo cristalizada com a letra e um programa de
sucessivas repeticbes que lhe atribuem, no plano extenso, o estatuto de

refrao.

Semelhante a forma de Conversa de botequim, Sina apresenta um

refrdo concentrado mas sem ocluséo interna e uma segunda par-
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te que expande seu material mas sem muita abertura interna. [NOTA 1]

Entretanto, a cancdo de Djavan ainda traz uma terceira parte (segmento 3),

fundamental a sua compreenséo que abordaremos adiante.

Mas voltemos ao inicio da analise.

O primeiro e 0 segundo segmentos perfazem a tematizacdo, onde a

sucessao dos motivos similares tende a se neutralizar, provocando um efeito

de fuséo no interior do mesmo pulso. Os pequenos contrastes internos sao

absorvidos pela repeticdo recuperando, por assim dizer, o fluxo continuo

proprio da foria.

Assim, os fragmentos (cf. Ex. 67):

Exemplo 67.
ou ~ de pu_ mi da
ro mi ~ se sl __ra ti nha ce _ma_ re
~de _na__ joe ro na ~prin_sa u

em periodicidade absoluta, contribuem diretamente para a integragao

emissiva e o “retorno da fusdao”. Um motivo que compreende por inteiro o seu

subsequente, abole a dualidade assim como um sujeito em plena conjuncao

com seu objeto. Estaria ai, ao que parece, a habitual correspondéncia entre

melodias com tematizacao e letras de exaltacéo.
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Os pequenos contrastes, por sua vez, restauram a sucessao atraves

da preservacao de um minimo dual (cf. Ex. 68):

Exemplo 68.

ra nou
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Apesar das alteracdes de suas notas centrais, esses motivos cumprem
a mesma funcdo diante dos fragmentos acima citados: asseguram, por
contraste, uma discreta evolucao cronolégica mesmo que dominada pela forte

simultaneidade ritmica.

O quarto segmento apresenta uma progressao interna em
desdobramento. A permanéncia do valor emissivo, que vem sustentada pela
base instrumental de acompanhamento em progressao idéntica a da primeira
parte, s se consolida de fato quando a repeticdo de todo o segmento acusa
sua fungdo concéntrica. De um lado, portanto, no plano intenso, o fluxo
melddico tende a dispersédo, desdobrando-se em pequenos fragmentos,
distintos entre si, que evoluem em todas as direcbes orientados apenas pela
tonalidade principal; reduzidas a duracdes efémeras e separadas por pausas
igualmente breves, tais células ritmicas tomam-se mais velozes e passam a

manifestar também uma alteracédo de temporalidade cinemética. De ou-
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tro lado, no plano extenso, a atuacdo do refrdo desacelera o progresso

melddico, valorizando a duracéo. (Cf. Ex. 69)

Exemplo 69.
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Esse tipo de ordenacdo melddica pauta seus temas pelo pulso
(altamente prestigiado neste segmento pela aceleracédo) e por outras regras
gue valorizam os acentos, 0s ataques, a tonalidade e a dinamica de modo
geral (nesse exemplo, a sequéncia de grupos de duas, trés ou quatro notas
entremeados por pausas brevissimas), mas evita o processo de fusdo da
periodicidade. Com isso, insere o impulso emissivo hum quadro de previsao
da cadeia sintagmatica global do segmento sem, contudo, abreviar a rota que
0 sujeito enunciativo deve percorrer. Pelo contrario, a tendéncia é dispersiva
e, mesmo com as regras criadas ad hoc, a direcionalidade dos contornos
permaneceria totalmente imprevisivel ndo fosse o parametro e as

delimitacdes tracados simultaneamente pelo acompanhamento instrumental.

A tematizacdo evidencia o controle que o sujeito enunciativo tem da
homogeneidade global da orientacdo melédica. O desdobramento interno ao
refrdo evidencia as tensGes de percurso e, conseqientemente, um fazer

emissivo ainda por se completar. Em outras
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palavras, enquanto este se abre ao ato de conquista do percurso, aguela ja se
encontra em estado de integracéo plena com ele. Sdo duas maneiras distintas
de articular o fluxo férico sob a regéncia do mesmo pulso: com a
periodicidade, os motivos se fundem como se fosse possivel abolir as
distincdes e dispensar o devenir temporal. Nos estagios de prefiguracdo do
sentido esta tendéncia corresponderia a fiducia responsavel pela zona franca
da inter-subjetividade. No caso de desdobramento, os motivos se armam
numa trajetéria sem interrupcées mas com desigualdades que sé serdo
homogeneizadas no término da sequéncia. Sao conversdes melodicas da
protensividade que associa subdivisdo com orientacdo e instaura o devenir

propriamente dito.

Essas distincdes apontadas na superficie da melodia ndo podem ser
confundidas com as oposi¢cdes profundas que tracam as diretrizes
fundamentais para a compatibilidade entre melodia e letra e que regulam o
RITMO geral desses dois componentes alternando fazer emissivo e fazer
remissivo. Nesse sentido, os arranjos instrumentais, quando bem elaborados,
sdo os mais fiéis intérpretes do que se passa em profundidade. As duas
partes emissivas de Sina, por mais que apresentem diferencas radicais na
conducao do perfil melddico, recebem tratamento musico-instrumental quase
idéntico. Tudo como se coubesse ao arranjo desvendar a opcao do

enunciador pela predominancia emissiva.
OPERACOES REMISSIVAS

Mas ndo ha como conceber continuidade sem a presenca, ainda que
virtual, da interrupcdo (basta pensarmos genericamente na apreensao que
acompanha o sentimento de felicidade em funcédo do receio de perdé-la ou,
inversamente, na esperanca que subjaz a infelicidade, tomando-a suportavel).
Uma se justifica pela outra. Ou, ainda, para aproveitarmos diretamente as
formulacdes de Zilberberg, ambas se justificam pela parada - a forma da foria.
Ja dissemos que a parada interrompe a continuidade mas também interrompe

a si propria, recomecando o processo: <parada> vs <parada da parada>.
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O fazer emissivo € aquele que tende a neutralizar as diferencas,
devorando os sintomas da parada (0s pequenos contrastes) e, quando esta é
inevitavel, interrompendo-a tdo logo quanto possivel. Entretanto, nada
acontece indefinidamente pois isso equivaleria ao repouso e a propria
anulacdo do acontecimento. O valor da temporalidade emissiva € proporcional
a intensidade dos valores remissivos implicados. A propria definicdo do fazer
emissivo como <parada da parada> ja pressupde a interrupcdo na qualidade
de forma primeira. Responsavel pela segmentacdo do tempo, o fazer
remissivo cria obstaculos a sua fluéncia, substituindo assim a idéia de
evolucdo temporal continua por uma espécie de sobrepujanca dos focos de
resisténcia. A propdsito disso, Zilberberg comenta o final das narrativas que
normalmente “se abre a um tempo momo, esvaziado, vazio de valores
remissivos”. Sem a perspectiva (ou a espera) da <parada>, a temporalidade

se esvai numa continuidade sem interesse,

como se o0s valores remissivos triunfassem no mesmo instante em que
sucumbem! [NOTA 2]

Em Sina, os valores remissivos se manifestam em duas fases: a
<parada> propriamente dita, como suspensdo da atividade emissiva e a
<continuacdo da parada> contendo o anti-programa melddico, aquele que
impde resisténcia a homogeinizacdo e a busca da simultaneidade. Enquanto
a primeira vem determinada por uma desaceleracdo repentina, a segunda,

pelo contrario, pratica uma sensivel aceleracao:
O TOM SOBRE “JAZZ”

A desaceleracdo que causa um alongamento expressivo da nota sobre
a palavra “jazz”, em suas duas apari¢des, dirige a atencdo para a oscilacdo

de altura nem sempre muito pertinente nesta can-
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cao. De fato, este tom rebate as duracdes anteriores que vao se somando e

se concentrando na nota fundamental (cf. Ex. 70):

Exemplo 70.
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Essas trés notas insistindo na tonalidade contribuem diretamente para
a fusdo emissiva produzida pela tematizacdo. Sao escalas de permanéncia da
voz em regido de tessitura confortavel, com duracdo generosa, e seguidas de
pausa. O corte incisivo sobre “jazz” assinala a contrapartida mais aguda
dessas notas que vém sendo amalgamadas em nosso ouvido como extensao
da mesma fonte. Portanto, os valores remissivos se expressam aqui também
no eixo vertical, obedecendo a uma regra geral de geracdo dos segmentos

melddicos e a uma regra especifica criada em sua sintaxe de superficie:

a. A regra geral diz respeito a dominancia do parametro altura quando
a linha melddica € sobre determinada pela desaceleracdo. Os valores

mMissivos passam a ser produzidos e examinados no eixo vertical.

b. A regra especifica prevé a inversao melddica do pdlo de incidéncia
da duracdo apos trés retencdes do tom fundamental e a supressao abrupta,

nessa inversao, das duas notas de apoio que ante-
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cedem as duracgdes, tudo isso transformando o que era ciclico em ruptura. Dai
a repeticdo, logo em seguida, da mesma formulacdo, apenas com um reforco

da duragéao sobre “jazz” enriquecido por alguns melismas vocais. (Cf. Ex. 71)

Exemplo 71.

nou

lar art tu ja a
azz

[ mor veau mais

de a do a

Essa nocdo de regra sintdxica de superficie tem fungcédo precisa na
analise que estamos conduzindo. O corte em “jazz” esta longe de significar
uma oposicao indesejavel a estabilidade da tematizacdo. Sua apari¢cdo, pelo
contrario, € resultado de uma programacdo melddica para traduzir a
alternancia RITMICA entre fazer emissivo e fazer remissivo desenvolvida por
uma enunciacao profunda, anterior a ambos os componentes (linguistico e
musical). Nessa acepcéo, as trés retencdes do tom fundamental operam no
sentido de somar seus alongamentos em funcéo da duragcdo-mor a ser ouvida
guatro semitons acima. Elas caminham em direcdo ao corte e preparam a
propria interrupcdo. E nesse sentido que entendemos o remissivo ja
conduzido embrionariamente pelo emissivo. A insisténcia nas retengdes
tonais ndo sdo apenas para reforcar uma periodicidade circular mas para

fundar, ao mesmo tempo, uma direcionalidade que
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pode ser definida como busca da diferenca complementar - a mesma que
instaura o devenir. De fato, essa sintaxe que leva a sequéncia das trés
retencbes a duragdo sobre “jazz” articula um movimento de atracdo -
constituido pelas identidades entre elas (notas monossilabicas, terminativas,
alongadas etc.) -, através do qual sentimos que a sequéncia “pede” a citada
duracdo como desfecho, como um contra-movimento de repulsdo e
preservacao das diferencas - assinaladas acima como regra b mas cujo traco
principal, neste caso, é a suspensédo da periodicidade - que permite a relagédo
mas impede firmemente que a duragcdo sobre “jazz”’ seja absorvida pela

sequéncia.

A passagem dessa progressao emissiva inicial para a unidade sonora
“‘jazz” é a primeira dualidade de peso que permanece como uma das tensdes
fundamentais de toda a extensdo melddica de Sina. Em momentos assim,
temos a impressdo de que algo resiste ao fluir continuo do tempo,
provocando, com a interrupcdo, a passagem descontinua de um tempo a
outro. E a sucessdo dessas segmentacdes que impulsiona o0 progresso
melddico, resultante, no fundo, de um conflito de forcas: uma que quer
continuar e absorver e outra que quer parar e separar. E o RITMO temporal é

tanto mais evidente quanto maior a contundéncia da <parada>.

O tom sobre “jazz”, nesse sentido, diz a que veio. Nao se deixa integrar
pela tematizacdo, mas permanece como sua meta sintaxica, sua sina, nas
duas aparicbes. Atrai e repele. Objeto e abjeto. E uma interrupcéo prevista

pela regra de superficie da tematizag&o. E o seu ponto final.

E essa convivéncia conflituosa de duas for¢as - oriundas do RITMO
profundo que articula fazer emissivo e fazer remissivo - pode ser explicada
pelas altemacdes de dominancia entre os encadeamentos de superficie. O
fato de destacarmos a dominancia da tematizacdo nos trechos referidos nao
significa a auséncia de outros encadeamentos simultaneos, geralmente em
fase de gestacdo. Dissemos, ainda ha pouco, que, em funcdo do RITMO
basico presente em qualquer texto, o emissivo leva ao remissivo em busca da
diferengca complementar. Dissemos também que essa busca pode ser
observada, no plano da manifestacdo, pela iteracdo de identidades que

viabilizam a incorporacdo da ruptura como parte integrante e coerente com a
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totalidade do texto. Analisando todo esse processo, propomos 0sS seguintes

itens de formulacao:

a. A <parada> da tematizacdo, quando da duragé&o prolongada sobre
‘jazz”, € a manifestagdo mais tipica do corte remissivo no interior de um
percurso melédico dominado pela aceleracdo. De fato, os acentos e o0s
ataques, que vinham sendo disseminados na horizontalidade melddica,
cedem lugar a dominancia da duracédo e, nesse momento, a periodicidade se

interrompe.

b. A funcdo desse tom alongado sobre a palavra “jazz” - duplamente
valorizada na segunda aparicdo - € realmente tdo importante quanto o belo
efeito musical que produz. Seu valor intenso e localizado na vogal de “jazz”
faz ressoar o valor extenso do tempo cinematico, retirando da virtualidade
uma desaceleracdo que sempre esteve presente como progressao recessiva
mas que talvez ndo aflorasse sem essa intervencéo: o tom alongado remotiva
as trés retencbes precedentes (e suas respectivas pausas), tomando
pertinentes, embora ndo dominantes, outros parametros dependentes da

desaceleracao.

c. Assim, podemos depreender, por tras da evidéncia remissiva, uma
atuacao gradativa das duragbes, conduzida pela forca regente da
desaceleragdo, que institui o tom sobre “jazz” como limite final de um
processo emissivo desenvolvido subrepticiamente no alinhavar deste tom com
as trés retencdes iniciais. Em outras palavras, a desaceleracdo é a razao
profunda do movimento de atracdo que leva as trés duragcBes tonais a

duragdo maior de “jazz”.

d. Justamente em resposta a essa forca de desaceleracdo subjacente,
o ponto de pertinéncia se desloca também para as oscilagbes de altura,
reforgando os valores remissivos com o corte vertical. O intervalo de apenas
guatro semitons toma-se significativo em funcdo do alongamento (ou
tonalizacado) de “jazz”: inverte-se o ponto de equilibrio. Se o alongamento
retém o tempo na vogal, a valorizacdo do salto intervalar instaura a sincope
vertical, a passagem brusca que omite a duracdo das etapas transitérias.
Além disso, a elevacdo do nivel de freqiéncia requer uma execucao
necessariamente mais tensa (mais aguda) da fonte sonora vocal. A

conjugacao desses
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trés fatores - tonalizacéo, salto e agudizacao - € favoravel a manifestacéo da

melodia passional.

Em resumo, a presenca dominante do fazer remissivo regendo o tom
sobre “jazz” se faz sentir tanto no plano horizontal como no plano vertical. A
interrupgéo da tematizagéo que vinha modulando o fazer emissivo explicita o
limite de finalizacdo de um processo, ao mesmo tempo que assinala, em
superficie, um ponto crucial de desaceleracdo. Disso decorre a outra
oposicao, no plano vertical, que articula niveis diferentes de altura para a
sustentacdo da voz. Uma regra sintaxica, entretanto, integra o tom sobre
‘lazz” a sequéncia precedente, conferindo-lhe funcdo de objeto na
direcionalidade melddica de todo o fragmento. Tal regra responde, em
superficie, pelo carater extenso do tempo cinematico cuja desaceleracéo ja
vinha gradativamente se constituindo por “detras” dos motivos ritmicos
periddicos, nas trés retengcdes mencionadas anteriormente. Assim, temos uma
progressdo emissiva e subrepticia das duracbes que vem preparando a
entrada do tom sobre “jazz”, fazendo fundo a outro percurso emissivo,
explicitado pela tematizacdo, que se interrompe inapelavelmente com o
advento do mesmo tom. Ouvimos, evidentemente, as duas coisas a0 mesmo

tempo, e a letra, neste caso, s6 contribui para manter a superposicao.
-ANTI-PROGRAMA MELODICO

A mudanca de comportamento melddico pressupde a suspensao das
leis que vinham regendo uma determinada etapa da musica e sua
substituicdo por outras que produzam resultados necessariamente
contrastantes. Evidente que ha um sujeito enunciativo responséavel tanto pelas
leis como por suas alteracbes, o que garante a homogeneidade da cancao
integral. Como ja dissemos, o0 lugar tedrico deste sujeito € ainda mais
profundo, pois dele depende as oscilagbes RITMICAS entre fazer emissivo e
fazer remissivo. Quando da interrupcéo da periodicidade inicial pelo tom sobre
“‘jazz”, a presenca silenciosa do sujeito enunciativo esteve implicita no ponto
de articulagdo entre dois modos de dizer bastante distintos. Em seguida, a

mesma presenca se toma sonora por meio de um fragmento, com perfil e
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carater proprios, que intervém sobre a mesma base musical, criando uma
tensdo passageira logo desfeita pelo retomo do motivo-chave da tematizacao
(cf. Ex. 72):

Exemplo 72.

jazz lar

- -
4

to der !dea

Trata-se, na verdade, de uma pequena amostra do processo de
desestabilizacdo que vem a seguir, no terceiro segmento, imediatamente
apos a segunda aparicdo, mais explorada por melismas vocais, do tom sobre

‘jazz”. Podemos reconhecé-la pela semelhanga do contorno inicial dos
motivos (cf. Ex. 73):
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Exemplo 73.

= |

e ' Lar
ﬂl:.'ll[ll;'_'l'ilﬂlw T e [ 3:'1'|1|.'Ir._1u' i -.,'l.*i
__i— e .i

o o

on

¥ pra ¢ a e o0 pa a = ar

vel  on\guan

Além de interromper incontestavelmente a conducédo melddica anterior,
o limite imposto por esse terceiro segmento possui uma consideravel
‘espessura” - <continuacao da parada> - que oferece campo suficiente para a
manifestacdo e a manobra dos valores remissivos também selecionados em
profundidade pelo sujeito da enunciacdo. Se na primeira intervencéo (cf. Ex.
72), o motivo nado resiste ao fluxo recém-instalado da tematizacéo,
funcionando como simples passagem a re-exposi¢cao do programa melodico
principal, no terceiro segmento (cf. Ex. 73), a alteracdo musical, além de se
impor como entrave e resisténcia a absorcdo emissiva, ainda inaugura um
curso sintagmatico turbulento, constituido internamente de fragmentos

bastante desiguais.

Ao mesmo tempo que se detecta um impulso de formacdo de nova

periodicidade na iteracdo do tema melddico (cf. Ex. 74):
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Exemplo 74.
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essa tendéncia se desfaz, a cada passo, com o0 movimento subseqiente

exibindo caracteristicas eminentemente intensas: func¢des localizadas que nao

se estendem ao restante da musica. No primeiro caso, com funcao

terminativa, a inflexdo descendente recupera a configuracdo padronizada da

entonacdo conclusiva debelando a sustentacdo suspensiva programada no

tonema do fragmento anterior (cf. Ex. 75):
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Exemplo 75.
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No segundo, com funcédo incoativa, a inflexdo acirra a tenséo
suspensiva interrompendo bruscamente o percurso do motivo que acabara de

ser tragado (cf. Ex. 76),

Exemplo 76.
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para expandir o campo de tessitura até o seu nivel agudo (cf. Ex. 77):
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Exemplo 77.
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Mais que um arremate da etapa remissiva, essa elevacao configura-se

como chamada introdutoria para a parte final (<parada da parada>).

As saliéncias melddicas concentradas no terceiro segmento
representam, sem duvida, a maior forca de resisténcia ao fluxo emissivo que
vem, até entdo, incorporando os contrastes como elementos de valorizacdo
de sua propria poténcia. O acompanhamento instrumental reforca
decisivamente esse conflito de tendéncias quando interrompe a pulsacao -
fundada na recorréncia de dois ataques de contrabaixo marcando o tempo
forte -, substituindo-a por acentos e rufos de bateria tipicos da espera, mas
deixando-a soar durante a pausa entre os dois fragmentos como se néo fosse

possivel conté-la totalmente. (Cf. Ex. 78)

Exemplo 78.
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Assim, embora tenhamos, neste terceiro segmento, a realizagcdo mais
plena do anti-programa mel6dico, comparecem outra vez, mesmo aqui, as
identidades que manifestam uma atracdo subjacente aos valores remissivos
predominantes. A semelhancga apontada no Ex. 73, entre o contorno inicial do

motivo sobre “tocarei seu nome...”e o
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dos dois pertencentes a este terceiro segmento, constitui um primeiro
exemplo desse processo de atracdo: ainda que funcionem sempre como fator
de interferéncia antagonista na cadeia sintagmatica, esses motivos nao
deixam de tracar a propria histéria cada vez que despontam como perfis
alternativos a melodia principal. Manifestam uma articulacdo mais acelerada,
tendendo ao staccato, cujo valor extenso pode ser comprovado nao apenas
pela recorréncia dos motivos em si, no primeiro e no terceiro segmentos, mas
também pela disseminacdo de suas propriedades no interior do Ultimo
segmento (cf. aqui a funcdo dos ataques, dos acentos, das pausas e,
principalmente, do staccato). O reaparecimento do pulso conduzido pelo
contrabaixo na base instrumental, bem no centro deste terceiro segmento (cf.
Ex. 78), € o segundo exemplo de identidade que serve para atrair o
movimento anterior. E, por fim, a significativa elevacdo do motivo final do
terceiro segmento (cf. EX. 77) nédo deixa de reproduzir, no topo da tessitura,

uma das células tipicas da primeira parte (cf. Ex. 79):

Exemplo 79.

Vel

rda o =

co art

llon

cdo veau

As identidades parciais, como essas que acabamos de assinalar,

chamam a atenc¢éo para um género de encadeamento melddico onde
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a busca se depara com a desigualdade. Ao contrario do movimento periodico
gue promove uma verdadeira fusdo dos temas num modelo matricial Unico, as
identidades parciais perfazem uma trajetéria de atracdo que define a
direcionalidade da melodia, mas conserva a tensdo entre 0os temas, pois as
diferencas, substanciais ou funcionais, ndo permitem um processo de simples
absorcao. Prevalece, portanto, a relacdo complementar entre temas dentro do
mesmo programa melddico. A identidade parcial aproxima um tema-sujeito de
um tema-objeto, mas nunca o suficiente para que haja captura. A diferenca

entre eles garante o efeito de tempo sucessivo.

Quando o programa melédico prevé uma periodicidade ou uma
direcionalidade fundadas num processo de identidade integral ou parcial, o
anti-programa melédico pode desenvolver todo um percurso conflitante ou se
instaurar em fragmentos intensos, localizados, ou, ainda, responder pelas
diferencas parciais que formam a contrapartida das identidades. De qualquer
modo, 0 programa é sempre concebido para veicular os valores emissivos,
selecionados em profundidade, enquanto o anti-programa se incumbe dos
valores remissivos (nada impede que a relacdo entre os programas e 0S

valores seja invertida).

Em Sina, de acordo com a relacdo descrita, o programa melédico
produz o efeito vocélico, de ndcleo de sonoridade, e o anti-programa produz
os limites e as interrup¢des equivalentes ao efeito consonantal. A tematizacao
do inicio e o refrdo do quarto segmento perfazem o que estamos chamando
de programa melddico. O tom sobre “jazz”, a inflexdo sobre “tocarei seu nome

pra poder fa” e todo o terceiro segmento descrevem o anti-programa.

Ja observamos acima que o tom sobre “jazz” interrompe a tematizagao
e que, por suas propriedades vinculadas aos fragmentos anteriores (a
duracdo, por exemplo) aliadas a expressiva desaceleracdo, se caracteriza
como ponto de chegada do movimento melddico inicial. Esse traco terminativo
€ ainda mais valorizado quando um novo corte subseglente se interpée -
suspendendo uma possivel atividade de alongamento a exemplo de “jazz” - e
dele desponta o desenho melddico que cobre “tocarei seu nome pra poder fa”,
claramente regido pela aceleragcdo, com impulsos e acentos completamente

inusitados em relacdo ao material melédico desenvolvido até
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entdo. Tudo indica, nesse ponto, que outros procedimentos e outras leis estao

sendo implantados a partir desse novo contorno.

Desse modo, tanto o tom sobre “jazz” como a inflexao sobre “tocarei...”
representam manifestaces dos valores remissivos, 0 primeiro em carater
terminativo e 0 segundo em carater incoativo. Ambos alinham-se ao anti-
programa melddico impondo limites ao fluxo emissivo que vem alimentando o

programa.

Entretanto, nessa primeira etapa da cancéo, por mais que tais limites
imponham resisténcias ao programa melodico, a predominancia inequivoca
da selecdo dos valores emissivos pelo sujeito da enunciacdo ndo deixa
gualqguer margem de manobra a esses dois elementos, tolhendo-os e
absorvendo-os no nascedouro. Se o0 tom sobre “azz” acaba sendo
parcialmente incorporado como valor-fim (funcé&o objetal), a inflexdo sobre
“tocarei...” também se integra parcialmente como componente auxiliar (fungao
de adjuvante) de retomo a rota melodica ja tracada. Essa fungdo salta aos
olhos quando, ap6s o contorno inusitado, a linha melddica engata-se

novamente no programa sem constituir nucleo préprio (cf. Ex. 72).

De qualquer forma, os indicios do anti-programa melédico subsistem
nas diferencas parciais que mantém os contrastes e a duplicacdo para além
da parcela absorvida. Somente ao final do segundo segmento e estendendo-
se por todo o terceiro, sentimos redobrar a poténcia dos valores remissivos na
forma de uma operacdo prolongada com fragmentos do anti-programa que
frelam 0 curso emissivo, mas, a0 mesmo tempo, sdo por ele incorporados

como componentes de extremidade de um Unico projeto melédico:

a. Componente terminativo: tom sobre “jazz” que, no final do segundo
segmento, vé ampliada sua duracao nas oscilacoes dos melismas vocais. Sob
a regéncia da desaceleracdo, temos a manifestacdo de melodia com perfil

passional.

b. Componente incoativo: estruturagao do motivo melddico sobre “a luz
de um grande prazer”, apenas esbogado no primeiro segmento (cf. Ex. 73). O
carater destoante deste fragmento, cuja aceleracdo repentina ultrapassa o
andamento da tematizacdo inicial e acirra o contraste em relacdo ao tom
sobre “jazz”, funciona, retrospectivamente, como desagregacao entoativa.

Prospectivamente, sua arti-
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culacdo acentuada, repetida pouco mais adiante, anuncia uma propensao

tematica que ndo chega a se consumar.

c. Componente terminativo independente: descendéncia asse- verativa
- com funcdo exclusivamente intensa - marcada semanticamente pelo uso
linguistico; funciona a maneira de um déitico que simula o aqui-agora
enunciativo (cf. Ex. 75). Isolado no plano do enunciado melddico, esse
tonema figurativo manifesta uma assercdo procedente diretamente da

enunciacgao.

d. Retomo do componente incoativo sobre o fragmento “quando o grito
do prazer” e expansdo maxima de sua funcao preparatéria por intermédio da
<parada da parada> (cf. Ex. 76) e o movimento de agudizacdo do ultimo
fragmento (cf. Ex. 77) que abre o campo de tessitura para o estribilho final.
Neutralizacdo de qualquer periodicidade nesse terreno remissivo e reforgo da

atividade figurativa.
- DIFUSAO DAS CELULAS MELODICAS NO REFRAO

A retomada da atividade emissiva vem acompanhada de notavel
transformacao. Os motivos sdo de tal forma fracionados e descaracterizados
em relacdo as secdes anteriores que, ndo fosse o reaparecimento da base
instrumental assegurando a coesdo musical fundada na extenséao do pulso e
do encadeamento harménico - literalmente idénticos aos da primeira parte -, e
teriamos a nitida sensacdo de dispersdao melodica. De fato, ao invés de
resolver a tensdo entre as partes com a simples predominancia de uma sobre
outra, esse quarto segmento assimila a desigualdade dos contornos como
traco fundamental de sua evolugdo sintagmatica e propde uma interessante
convivéncia dos valores emissivos selecionados no inicio com os valores
remissivos que engendraram o terceiro segmento. E isso se processa tanto

numa ordem extensa como numa ordem intensa.

No primeiro caso, temos a articulacdo entre o comportamento periddico
da instrumentacéo (primeiro e segundo segmentos) e o canto acentuado que
prevaleceu durante a <parada>. No segundo, a aproximacdo de elementos
resultantes da ampliacdo de tessitura empreendida no final do terceiro

segmento (cf. Ex. 77) a outros tipicos da primeira parte (cf. Ex. 80):
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Exemplo 80.
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No mais, motivos inéditos orientados apenas pelo pulso e pela

harmonia.

Nesse momento, podemos recuperar algumas das formulac6es basicas
gue instruem o modelo semiotico da cancdo. A forca de coeséo concentrada
na base instrumental de acompanhamento exerce um poder disciplinador tao
imperioso que, muitas vezes, reduz consideravelmente o nivel de variedade
melddica na linha do canto. A tematizacao representa, de certo modo, essa
aderéncia da melodia principal & base extensa e contribui especialmente para
a manifestacdo da gramatica particular - prépria de uma cancgao - que sempre
se sobrepbe a gramatica geral (responsavel pela tonalidade, pelo género,
pela divisdo de compassos e outros padrdes poucas vezes questionados no
ambito da producgéao popular).

Entretanto, uma vez assegurada a coesdo no acompanhamento e
tracadas as diretrizes sintaxicas da obra, a linha do canto pode explorar
solugdes inusitadas sem qualquer comprometimento da unidade geral. Assim
se comporta o desenrolar melédico do quarto segmento de Sina: contando
com o retomo da versdo extensa do programa emissivo, inscrito na base
instrumental dos dois segmentos iniciais - e explicitamente interrompido

durante o terceiro segmento -,
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esse ultimo trecho se abre ao devenir com inflexbes francamente desiguais,
apostando numa homogeneidade que sé se consuma no transcurso linear de
toda a extensdo. Dai a incompatibilidade com os processos de tematizacgao:
as partes ndo possuem autonomia suficiente para se converterem em
elementos reiterativos (temas). Sao células que so6 se justificam como partes
constituintes - rigorosamente ordenadas em cadeia sintagmatica - de um
periodo melddico integral. A partir deste nivel, pode-se falar novamente em
unidade passivel de reiteracdo. Em todas as versdes conhecidas desta
cancdo [NOTA 3], o quarto segmento se torna uma porcao indivisivel que
recebe um tratamento circular, com a finalizacdo abrindo-se ao reinicio do

trecho.

N&o ha temas no seu interior, pois que ele préprio se configura como
um “grande tema” resultante de toda a extensdo melddica. As identidades
intensas, que localizamos no Ex. 80, sdo apenas de ordem morfoldgica.
Funcionalmente, tais elementos deixam de ser temas autbnomos e
articulaveis e se transformam em células dependentes do periodo como um
todo. Note-se ainda que, neste caso, ha o propdsito deliberado de nutrir a
desigualdade entre as células - desde o seu perfil melédico, que jamais se
repete, até o numero de silabas que as compde (as vezes 3, outras 2, 4 até 6
silabas), passando pela variedade de suas figuras ritmicas e relacfes
intervalares (de 2 a 12 semitons) -, para acentuar seus elos de dependéncia
na cadeia sintagmatica e investir, assim, na sucessao ordenada que responde
pela orientacdo integral do periodo. Cada célula depende da anterior e da
seguinte para se estabilizar, e todas se orientam pela extensdo. A
desigualdade entre elas ndo permite o processo de absorcao proprio dos
temas periodicos. Neste Ultimo caso, como ja dissemos, ha uma sensivel
neutralizacdo das forgas antagonistas - dos contra-temas - uma vez que 0S
temas se fundem sem maior resisténcia, abreviando a busca inerente a
atividade melddica. Tudo como se a recorréncia revelasse um objeto ja
incorporado. Havendo desigualdade entre os elementos, a extensao depende
do arranjo sintagmatico de todas as suas células para se configurar e sé se

atinge a meta me-
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I6dica no final da cadeia. Em vez de simultaneidade, temos um tempo a ser

percorrido e uma trajetéria a ser cumprida.

Portanto, no cerne da importantissima oposicado entre periodicidade e
nao periodicidade, reside um mecanismo de controle metonimico. Com a
periodizag&o, temos o controle da extensao em suas partes. Sem ela, essas
partes passam a ser controladas pela extensdo. Por meio das identidades
tematicas, o comportamento periddico transforma o sucessivo em simultaneo,
de modo que as metas melddicas sdo absorvidas durante o processo. Por
meio das desigualdades, a meta melddica € constantemente protelada, até

atingir o final da sequéncia.

Em outras palavras, a reiteracdo tematica demonstra uma integracao
melddica nas relagcbes intensas, de vizinhanga, que vao progredindo
gradativamente e desenhando, no préprio trajeto, o género. Com a reducgéo
da atividade periédica, cresce o papel da harmonia tonal subjacente, que
passa a funcionar como depositaria extensa das metas musicais. As células
melddicas formulam perguntas que, encadeadas, vao adiando a resposta e
acirrando uma tensédo s6 dissolvida com o regresso do tom no encerramento
do periodo. E se a tonalidade preserva a meta, o pulso - que recebe a
transferéncia da periodicidade evitada na linha principal - estabelece uma
regra ciclica para assegurar a boa dindmica do processo. A manifestacdo
mais explicita dessas dimensdes extensas - tonalidade e pulso - encontra-se,

conforme temos frisado, no acompanhamento instrumental.

A predominancia da periodicidade corresponde ao fortalecimento do
ndcleo tematico pois que ha um contato direto entre esses elementos
musicais no nivel da melodia principal, configurando a absorcdo de um tema
pelo outro. Disso resulta uma consideravel neutralizacdo das demarcacoes,
incoativa e terminativa, e, no limite, do préprio percurso. Afinal, o tema ja esta
conquistado e devidamente capturado pelo ndcleo. O movimento sucessivo
vai se convertendo gradativamente em simultaneidade, como se o0s
desdobramentos se recolhessem a unidade e o fazer emissivo descrevesse

os contornos do proprio ser. A isso chamamos “involucéo”.

A centralizacdo da melodia no ndcleo temético sempre se caracterizou
como meta geral da cancdo popular. De fato, grande parte das cancdes

tendem ao refréo, onde a fuséo dos temas representa
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a conjuncédo definitiva que permite a desativacdo da direcionalidade. Tal
condicdo, porém, tem sua contrapartida. A perda da direcionalidade é também
uma perda de sentido e a cancdo ndo pode explorar indefinidamente um
tempo que nao progride, vazio, sem expectativa e sem devenir, a menos que
esteja perto de sua finalizacdo. Portanto, a escolha de um modo operatorio -
periodicidade ou variedade melodica-pelo sujeito enunciativo jamais significa
a exclusdo do outro. Na ordem do “e”, ou da cadeia sintagmatica, tudo que se
omite numa etapa esta marcado para ressurgir na etapa seguinte como modo
complementar, ocupando, inclusive, a posicdo de objeto do procedimento
anterior [NOTA 4]. Nesse sentido, a perda dos valores objetais no nivel
tematico, em funcdo do modo perioddico, € compensada por sua transferéncia

ao plano dos procedimentos.

Podemos dizer, agora utilizando uma metalinguagem espacial, que a
periodicidade fecha o continuo melddico nas formas concéntricas do refréo e
do nucleo temético enquanto que a variedade (ou desdobramentos) abre esse
mesmo continuo em direcdo a outros nucleos criando evolucdes, levemente
desestabilizadoras, que dao um sentido de busca ao percurso musical.
Evidente que h& minuciosa gradacdo entre esses polos - sinais de
fechamento até o fechamento completo ou sinais de abertura até a abertura
completa - mas a tendéncia para um ou para outro assegura um pProcesso
ritmico que, no fundo, representa a assuncdo dos valores emissivos e

remissivos nos segmentos menores da expressao melddica.

Assim, se considerarmos agora a eliminacdo do modo periédico em
favor da variedade melddica, teremos aquele imediatamente instaurado como
objeto a médio ou longo prazo. Os motivos vizinhos deixam entdo de ser
temas-objetos para adquirirem a funcédo de contra-temas, ou seja, elementos
melddicos que impdem desvios de rota e outros obstaculos cuja superagao
vai definir um sensivel progresso temporal dentro do regime emissivo. Quanto
maior o nimero de contra-temas maior a distancia que separa sujeito e objeto

e maior a tensao investida na espera da conjunc¢éo. Portanto, temos dois con-
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ceitos que reproduzem dois pontos de vista, duas funcbes diferentes da
mesma espécie significante: contra-temas, portadores das forcas
antagonistas que dificultam a aproximagdo dos elementos idénticos ou
semelhantes; e células - ja analisadas acima - que sdo 0s proprios contra-
temas incorporados como partes constituintes de um periodo (ou grande

tema) integral.

Os contra-temas sao responsaveis tanto pelos pequenos contrastes
gue atenuam a forca concéntrica da periodicidade, como vimos no inicio de
Sina (cf. Ex. 70), quanto pelas grandes progressées que chegam a desfazer o
motivo temético original ou, pelo menos, remeté-lo a outra dimenséo
(voltamos aqui ao quarto segmento de Sina que evita qualquer repeticdo no

nivel das partes, para pratica-la apenas no nivel do periodo).

Ao passar do modo peridédico ao ndo periodico, 0 sujeito enunciativo
transfere as relacfes objetais das funcbes de contato para a funcdo a
distancia. Até que as identidades motivicas reaparecam como objetos
integrados, o sujeito terd que manobrar uma variedade melddica
necessariamente impregnada de valores remissivos. E a hora que a coes&o
poderia sofrer um certo abalo, ndo fosse a acdo peremptéria da base
instrumental. A tonalidade se encarrega das demarcacdes, incoativa e
terminativa, e da direcdo harmonica a ser seguida pela melodia.
Desempenha, de acordo com o jargdo narrativo da semidtica, a funcao de
destinador, na medida em que zela a distancia pela eficacia do fazer emissivo
[NOTA 5]. Da mesma forma, como ja constatamos, o pulso sustenta a
dindmica do elo durativo, por meio de uma periodicidade extensa que nao
permite a dispersdo da variedade melddica durante o processo. O sujeito
enunciativo que opera tudo isso -temas, contra-temas e a propria base coesa
da instrumentacdo- pode, assim, investir na funcédo a distancia sem perder o

controle do caminho a ser percorrido.

A melodia do quarto segmento de Sina comeca e termina em fase com
o acompanhamento. Os fragmentos sobre “O luar” e “estrela” fazem coincidir
seus acentos com os ataques duplos do contrabaixo que marcam o tempo

forte; as alturas, por sua vez, emitem
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a quinta do acorde fundamental. O fragmento conclusivo, que recobre “o que
ha de bom”, reencontra a fase com o pulso e descansa sua ultima nota no
tom. Entre esses momentos extremos, porém, 0s motivos se dispersam na
desigualdade dos contornos, na ocupacao profusamente variada do campo de
tessitura e na defasagem com o tempo forte. A garantia de coeséo fica por
conta do acompanhamento que transporta 0S aspectos regulares,
concentrados nas duas extremidades, para toda a extensdo melddica através

do pulso e da tonalidade rigorosamente observados.

De qualquer forma, este segmento representa um dos casos mais
audaciosos de abertura do continuo melédico numa fase em que a cancéo ja
se conclui e poderia, simplesmente, recobrar, dentro do mesmo regime
emissivo, o procedimento periodico que prevaleceu na fase inicial. O
fechamento ritmico do segmento s6 se define a partir de sua reiteracao
integral, em forma de refrdo, quando se configura, enfim, o “grande tema”
determinado pelas fases anteriores da cancdo sem ser, entretanto,
determinante. Ou seja, embora mantenha elos de identidade com os dois
primeiros segmentos e, sobretudo, responda e complemente as expectativas
criadas no terceiro, este Ultimo segmento, depois de deflagrado, adquire
relativa autonomia e ndo pede mais, em qualquer plano, o regresso da
primeira parte. Por isso, reitera-se ad infinito, ndo em tomo de um nucleo
tematico, mas reproduzindo toda a extensdo melddica num pulsar continuo
entre difusdo das células no percurso musical, ocupando com originalidade o
espaco harmonico, e os pontos de finalizacdo e reinicio que dinamizam a

sequéncia por ameacar interrompé-la.
- RESUMO DA DESCRICAO MELODICA

Numa visdo de conjunto da trajetéria melddica de Sina, identificamos
uma etapa inicial de conducdo dos valores predominantemente emissivos
(segmentos 1 e 2), interrompida, na altura do terceiro segmento pelo
comportamento retensivo da melodia e do acompanhamento, o qual, por sua
vez, é negado pelo quarto segmento, quando este novamente pde em marcha

o fluxo emissivo.
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No interior da primeira etapa, localizamos uma forte tendéncia
concéntrica, involutiva, configurada pela expansdo do nucleo tematico,
através da manifestacdo da periodicidade, tendéncia esta valorizada por
sinais do anti-programa melddico, consubstanciados primordialmente no tom
sobre “jazz” e na inflexdo sobre “tocarei seu nome pra poder fa..” e,
secundariamente, nos pequenos contrastes assinalados no Ex. 68. Além
disso, o controle a distancia, estabelecido pela base instrumental, ainda
reforca a coeséo desta fase, sublinhando seus pontos extremos (incoativo e
terminativo), restringindo sua direcionalidade (harmonizacdo tonal) e
acentuando a periodicidade do ciclo (pulso). A predominancia da tendéncia
concéntrica age no sentido de neutralizar a sucesséo e a fluéncia temporal
em funcdo da consisténcia do ndcleo que impde as unidades idénticas um
ritmo de absorcdo. Estas definem-se como temas-objetos passiveis de
captura, ndo fosse a presenca - ainda que discreta - dos contra-temas

impingindo alguma distancia entre elas.

Na segunda etapa (3° segmento), destacamos a alta concentracao dos
valores remissivos que realiza, primeiramente, a suspensdo do modo
operatério da etapa anterior, e que cria, em seguida, intensa expectativa com
relagdo a retomada iminente do fazer emissivo. Esse movimento se processa
sob a determinacdo de uma notéria aspectualizacdo saliente, onde os
componentes terminativos e incoativos se sucedem como retencfes
sinalizando uma distensao que se aproxima. Pensando no modelo da silaba,
teriamos sobretudo fronteiras silabicas (unidade terminativa —> unidade
incoativa) e pontos vocdlicos implosivos acusando uma tendéncia ao
fechamento consonantal. Essa expressiva dominancia dos valores remissivos
faz deste segmento a grande <parada> da cancdo como um todo, lugar onde
0S contra-temas ndo apenas resistem mas também produzem consideravel
transformacdo no programa melodico, desenvolvido até entdo em tomo do

nacleo tematico. Os efeitos desse embate sdo ouvidos na etapa final.

Nesta o retomo do regime emissivo se consolida com a inevitavel
transferéncia dos procedimentos de coeséo - distribuidos na primeira parte
entre a linha do canto e a base de acompanhamento -, quase que
inteiramente, para a harmonia e o pulso conduzidos pela instrumentacao. As

relacdes de identidade (sujeito/objeto), que pre-
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sidiam a funcdo de contato entre as unidades melddicas, se transformam em
funcdo a distancia mediada pela orientacdo extensa concebida no
acompanhamento. A presenca dos contra-temas abre significativamente a
trajetoria melddica, vinculando o sentido de suas células a extensdo completa
do periodo. A atuacdo do tempo cine- matico profundo, pendendo para a
aceleracéo, repercute na constituicdo dessas células, reduzindo a duracéo de
suas notas, das pausas intermediérias, a0 mesmo tempo em gue 0s acentos

e 0s ataques passam a ser valorizados e articulados em staccato.

A diferenga entre as duas manifestagfes do fazer emissivo é resultado
das transformacgfes ocorridas na cadeia meldédica a partir da atuacdo, cada
vez mais incisiva, dos contra-temas, mensageiros dos valores remissivos. O

apice deste confronto, como vimos, concentra-se no terceiro segmento.

Na primeira formacdo emissiva, a tendéncia a involugdo a unidade do
nacleo tematico, estimulada pelo modo periédico, € coextensiva a condicao
de sujeito de estado, onde o emissivo se define pela integracéo sujeito-objeto,
pelas identidades que os aproximam. Na formacdo emissiva final, a
diversidade dos elementos melddicos, que s6 adquirem homogeneidade na
extensao integral do periodo, apontam para a trajetéria a ser percorrida pelo
sujeito e para o sentido (ou direcdo) de busca contido nas verdadeiras
relagbes objetais. O sujeito desta formacdo se manifesta como sujeito do
fazer e seu elo com o objeto depende estritamente do percurso.

Em resumo, o RITMO geral da cancao, encadeado sintagmaticamente
como Emissivo / Remissivo / Emissivo, acusa, ndo uma alternagao pura e
simples entre os dois principais fazeres missivos, mas, sobretudo, uma
transformacao, um progresso da expansao involutiva do nucleo tematico, com
suas funcdes de contato, para a expansdo evolutiva e direcionalizada das
células melddicas que descrevem a funcdo a distancia. Essa passagem das
relacdes intensas para as relacdes extensas define, em Sina, uma abertura
do proéprio devenir, onde a tendéncia a fusdo é substituida pela tendéncia ao

desdobramento, como se a nominalizacdo se verbalizasse.
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DESCRICAO DA LETRA

A letra de Sina s6 faz acentuar ainda mais a dominancia dos valores
emissivos reproduzindo, agora com recursos linguisticos, a transformacéo das
funcdes de contato (nominalizacdo) em funcédo a distancia (verbalizacédo). As
forcas antagonistas (remissivas), embora ndo venham citadas, sdo aquelas

gue retardam a transformagao e aumentam a tensao de sua espera:
Um dia
A faria deste front
Vira lapidar o sonho
Até gerar o som...

O trabalho de justaposicdo dos versos ndo esconde um movimento
progressivo que s6 se define quando alcanca a meta, constituida, aqui, pela
resolugao musical: o “som” em si, o “grito”, ou sua mais completa tradugao na

figura do “jazz’. De fato, as duas primeiras estrofes perfazem,

Pai e mae Minha princesa
Ouro de mina Art nouveau
Coracao Da natureza
Desejo e sina Tudo o mais
Tudo o mais Pura beleza
Pura rotina Jazz

Jazz

respectivamente, a rota temporal e a rota espacial, para atingir o mesmo
ponto:Além da procedéncia forica, comum ao tempo e ao espaco, esses dois

trechos ainda se igualam na evolucdo simultaneamente euférica e metaférica.

A euforia resulta diretamente da escolha dos valores emissivos, 0s
mesmos responsaveis pela tematizacdo no componente melddico. Esses
valores instauram uma continuidade que pode ser descrita, em superficie,

como configuracéo tematica da ‘origem’. E o que asse-
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gura um minimo de gradagao entre os versos “Pai e méae”, “Ouro de mina” e
“Coragao”, abarcando, inclusive, “Da natureza”, pertencente a segunda série.
Talvez essa ‘origem’ ainda venha acompanhada do sema ‘nobreza’ quando
se pensa no metal (“ouro”), no 6rgao (“coragdo”) e na ressonancia desses
tracos numa das mais elevadas expressdes da musica negra (“jazz”) ou na

luz irradiada por um gas igualmente nobre (“neon”).

Mas a decifracdo da forca evolutiva, que desimpede o trajeto para a
conexdo eufdrica, se processa realmente no nivel modal, com a conjugacao
de dois conceitos que teriam normalmente fungdes antagbnicas: “Desejo e
sina”. O impulso originante do primeiro, tradicionalmente compatibilizado com
os valores emissivos que instruem a modalidade do /querer/, poderia entrar
em choque com os limites impostos pela predestinacédo, contida em “sina”,
cuja cifra modal € o /dever/ e sua resolucdo dos valores remissivos.
Entretanto, a equivaléncia sintagmatica desses dois dominios, volitivo e
dedntico, que se confirma em outras equivaléncias - tais como “Pai e mae”,
onde o primeiro carrega a marca mitica do legislador ou destinador (cujo
/querer/ se traduz em /dever/ no ambito do filho-destinatario) e a segunda
personifica a fonte original do desejo e da criacdo, ou mesmo o paralelismo
entre “Pura rotina” e “Pura beleza”, uma determinando a forca do habito,
também como predestinacéo, e outra conformando o parametro figurativo da
atratividade -, exclui, em grande medida, os fatores de descontinuidade que

poderiam frear o avango emissivo.

A metéfora caracteriza a rapidez com que 0s versos transitam pelas
diferentes areas de conteudo, valendo-se das continuidades estabelecidas em
nivel profundo para promoverem saltos na superficie discursiva do texto: “Pai
e méae / Ouro de mina / Coragdo / Desejo e sina / ...”. Esses recursos
produzem a impressao de que ndo ha sintaxe narrativa e, no entanto, ela
subjaz a toda conexdo isotopica, gerando seus fluxos, suas dire¢cdes e suas
metas. Por meio dela, podemos acompanhar o movimento confluente que
leva tanto o tempo - “rotina”, como o espago - “beleza” (figurativizado por
“‘Minha princesa, art nouveau da natureza”), ao /fazer/ musical representado

por “‘Jazz”.
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De qualquer modo, a dimensdo narrativa em sua forma canonica
também comparece para auxiliar na passagem das categorias fundamentais

ao plano figurativo:
Tocarei seu nome
Pra poder falar
De amor

Define-se, entdo, o lugar narrativo por onde transitam os valores
emissivos, entre as funcdes subjetais de destinador e destinatario. O “nome”
do destinador, do «trans-ego» (aquele que inspira), € necessario e suficiente
para transferir ao sujeito o /poder fazer/: “poder falar de amor”. E note-se,
ainda, a passagem quase literal da nominalizacdo a verbalizacdo, processo
gue esta na base de todas as regras que engendram esta cancdo. Tal
desenvolvimento narrativo, condutor dos valores emissivos, sustenta as duas
principais isotopias, figurativa e tematica, que, em superficie, ddo vida ao
texto: a criagdo da musica (figura do som que elege a ordem sensorial
auditiva) paralela a realizacdo dos sonhos (tema da atracdo que se estende

” 113 ” “* 3 13

pelas nogcdes de “desejo”, “beleza”, “prazer”,

dom”, “o que ha de bom” e que,
nesse momento, se realiza em “falar de amor”). Assim, o termo “tocarei”
funciona como dispositivo de duplo engate isotopico, podendo introduzir tanto
a face figurativa (o viés musical) como a face teméatica (no sentido de mencéao

ao nome).

Embora a relacdo destinador/destinatario ja indique uma direcéo e,
portanto, um compromisso com a continuidade, a permanéncia nesse estagio
narrativo da persuasdo-manipulacdo revela que as condicfes para a acao
propriamente dita ainda ndo foram preenchidas. Desse modo, se os valores
remissivos ndo chegam a se materializar numa figura de anti-sujeito, o
retardamento da performance acusa a presenca camuflada das funcdes
antagonistas. Trata-se, pois, de um sujeito virtual, beneficiario de um /querer/
(“desejo”) e de um /dever/ (“sina”) extensos que, entretanto, ainda ndo pode

ultrapassar a etapa da espera.

As figuras produzidas na terceira estrofe, que renovam o tema da

atratividade (“prazer”) tanto na ordem visual (“A luz de um



P.226

grande prazer...”) como na ordem auditiva (“Quando o grito do prazer...”),
reintegrando o espaco e o tempo, confirmam a espera ao anunciar o gesto

gue serve para detonar o ponto de partida em diregcdo ao ano-bom:
Quando o grito do prazer
Acoitar o ar
Réveillon

Assim como o0s valores nominais da primeira parte encontram seu
sincretismo verbal na nog¢do de “jazz” como fazer musical, acusando a
transformacéo [NOTA 6] das func¢des de contato em funcéo a distancia, a letra
gue articula o refrao reproduz a relacdo dos elementos intensos provenientes
da natureza (o luar, estrela do mar, o sol”’) como um “dom” transferido ao
destinatario-sujeito e que lhe desperta de fato a passagem para a dimensao

extensa.

O luar

Estrela do mar

O sol e 0 dom
Quica
Um dia

A faria deste front
Vir4 lapidar o sonho...

A espera do encontro com os valores extensos da verbalizacdo €
projetada como a¢des consecutivas no plano narrativo (lapidacdo do sonho e
geracdo do som) e como materializacdo dos anseios no plano discursivo
(sonho —> som). Por fim, a isotopia figurativa do “som” corresponde a
isotopia tematica do “bom”, cuja categoria pulsiva geradora [NOTA 7] justifica
a predominancia dos valores emissivos, da modalidade volitiva e até das

formas de espera narrativa.
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O nome do destinador, todos sabem, € o de Caetano Veloso,
personagem-ator a quem esta cancdo € dedicada. Sua transformacdo em
verbo (“caetanear”) € a mais completa figurativizagdo da passagem da

dimenséo intensa para a extensa que uma letra poderia traduzir.






VI
COMPOSICAO

. mais sitot que des signes vocaux frapent votre oreille, ils
vous annoncent un étre semblable a vous, ils sont, pour ainsi
dire, les organes de lI'dme, et s 'ils vous peignent aussi la
solitude, ils vous disent que vous n '’y étes pas seul. Les
oiseaux sifflent, | 'homme seul chante, et | 'on ne peut
entendre ni chant ni symphonie sans se dire a | 'instant: un
autre étre sensible est ici.

Jean-Jacques Rousseau
E o0 que é que isso tudo tem a ver com Joao Gilberto? A essa altura
podemos fazer ressoar novamente a pergunta que encerra o texto Jo&o
Gilberto / Anton Webern” de Augusto de Campos [NOTA 1], e que deu inicio a
este trabalho, mas alterando um pouco os seus pontos de inflexado: por que

Joao Gilberto tem a ver com tudo isso?

Protagonista maior do processo de estabilizacdo sintaxica da cancao
brasileira, em termos de depuracdo de uma gramatica particular para cada
obra, Jodo Gilberto vem agora promovendo a execucdo de cancodes
consagradas num limite perigosamente préximo da desestabilizacdo. Tudo
como se tivesse testando o grau de flexibilidade do sistema e, com isso,
explorando todo o seu potencial semiotico. Jodo Gilberto pertence ao elenco
dos artistas que, em processo obstinado de criacdo, enveredam pelas
guestdes essenciais da construcado do sentido, demonstrando que os valores
profundos (extensionalidade, gradualidade, categorialidade...) estdo sempre
presentes
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em qualquer parcela minima de realizacdo. [NOTA 2] Seu percurso de
intérprete constitui, a nosso ver, uma referéncia segura para qualquer estudo

sistematico da cangéo.

As reflexdes que desenvolveremos a seguir pretendem completar o
quadro conceptual deste trabalho mas ndo deixam de ser também simples
explicitacdo de valores que o canto de Jodo Gilberto pressupde.

Ja estudamos, no segundo capitulo, a evolucdo da semiética rumo a
dimensédo extensa do discurso e a repercussao desses avangos nas
instédncias profundas de seu modelo, bem como no tratamento da questao
enunciativa. Resta acrescentar que todo esse progresso foi acompanhado,
como nao poderia deixar de ser, por uma mudanca de inflexado epistemoldgica
facilmente observavel quando comparamos a visdo social, sistémica e
espacializante de Saussure (de acordo com a interpretacao “oficial” do Cours)
ao enfoque enunciativo e processual, com forte tendéncia temporalizante,

adotado pela semiética de hoje:

Meu esforco foi sempre de partir da fixidez para dinamizar as
estruturas. [NOTA 3]
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Apesar de inequivocas, tais mudancas na perspectiva teorica jamais
desprezaram os esforcos iniciais de Saussure no sentido de distinguir o
espaco de reflexdo linglistica no cruzamento das ciéncias humanas com as
ciéncias fisico-acusticas e fisiologicas. Algumas imagens criadas pelo mestre
de Genebra, certamente com propositos didaticos, permaneceram, sofrendo
as necessarias adaptacdes, como ponto de partida inevitavel dos modelos
preocupados com a concepcao integral da teoria, seja no campo linglistico,
seja no campo semidtico. Dentre elas, queremos realcar aqui a célebre
constituicdo da forma linguistica na interface de duas “massas amorfas”

reconhecidas como “pensamento” e “sonoridade”. [NOTA 4]
DO CONTEUDO A EXPRESSAO

Atualmente, na esteira dos avanc¢os obtidos pela semiédtica da paixao, o
conceito de foria surge, a nosso ver, como herdeiro direto da nogdo de massa
amorfa, impregnado, porém, dos valores dinamicos indispensaveis a analise
do processo. Isso porque a tensividade férica corresponde também, como ja
vimos, a outra nogao saussuriana concebida, a principio, para o plano da
expresséo: a silabagdo. Ambas concorrem para a homologagéo das leis que

fazem do ritmo e da sintaxe operacdes comuns aos dois planos da linguagem.

[NOTA 5]

“‘Massa amorfa” € sem duvida uma imagem sugestiva para representar
uma fase da experiéncia humana em que, hipoteticamente, a lingua nao
tivesse sido estruturada. Entretanto, de acordo com a correcdo precisa de
Hjelmslev, nada autoriza - a ndo ser numa pratica “pedagogica’ a criacao de
uma instancia anterior a forma linguistica, uma vez que aquela ndo pode ser

analisada sem esta. Por
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essa razao, as nogdes de “substancia de conteudo” e “substancia de
expressao” definem, na axiomatica do linguista dinamarqués, o unico modo
de acesso as matérias, semantica e fonica, depois de passar pela
estruturagcdo das respectivas formas nos dois planos da linguagem.

Apesar da ressalva, Hjelmslev ndo despreza o angulo estimulante da
metafora desde que tratada como “grandeza n&o-analisada” extraida da
comparacao entre as diferentes formas de organizacdo das substancias nas
linguas particulares. O “fator comum” que subjaz as diferengas entre as
linguas - e que permite, inclusive, o oficio da traducdo - € o “sentido nao-
formado” ou, simplesmente, o “sentido”, conceito que o autor prefere & massa
amorfa. A imagem de Saussure reaparece, no entanto, quando Hjelmslev

determina a singularidade do processo de formalizacéo de cada lingua:

Cada uma dessas linguas estabelece suas fronteiras na “massa amorfa
do pensamento ” ao enfatizar valores diferentes numa ordem diferente, coloca
o centro de gravidade diferentemente e da aos centros de gravidade um
destaque diferente. [NOTA 6]

Em outras palavras, para evitar o deslocamento da imagem de
Saussure a um dominio pouco funcional - como aquele que permite a
identificacdo de massa amorfa com dois inesgotaveis reservatorios,
semantico e fonico, dos quais as culturas retiram os significados e o0s
significantes de que tém necessidade -, Hjelmslev considera que esse sentido
nao-formado, embora ndo tenha pertinéncia cientifica, brota da coexisténcia
dos sistemas linglisticos onde pode ser reconhecido nas regifes da
substancia negadas por algumas linguas mas adotadas por outras. A
potencialidade de significacdo esta justamente na auséncia de um sentido

gue, em outra forma linguistica, pode ser manifestado. [NOTA 7]
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Trata-se, pois, de deciséo tedrica que afasta a linglistica e a semiética
de uma possivel abordagem ontoldgica ou filosdfica lato sensu - que foge a
competéncia dessas ciéncias - e as aproxima dos sistemas em
funcionamento, embora ainda em termos basicamente paradigmaticos e
representativos de uma coletividade. Hoje em dia, quando a semiética analisa
tanto os elementos paradigmaticos como os elementos coletivos dentro do
arranjo proposto por um sujeito da enunciagéo - portanto, sob a égide de um
“‘corpo” que “percebe” e “sente” -, o conceito de foria ganha um estatuto, sob
alguns aspectos, semelhante ao de massa amorfa: ambos sdo variaveis
reconheciveis a partir de uma apreensao individual (processual), no primeiro
caso, e coletiva (sistémica), no segundo. O acesso ao elemento forico, ou a
seus termos correlatos (missivo, tensivo), s6 se confere a partir da selecéo
primordial do sujeito impondo dominancia entre os valores euforicos e
disféricos, muitas vezes tratados como emissivos e remissivos ou mesmo
distensivos e retensivos. A forma constante € oferecida pelas operacdes do
sujeito enunciativo nas etapas sucessivas do percurso gerativo. Sob outros
aspectos, entretanto, foria e massa amorfa apresentam caracteristicas
diametralmente opostas. A metafora espacial desta Ultima se opde a acepc¢ao
temporal da primeira. A nogao de “sentido”, no caso de foria, corresponde a
direcdo. Massa amorfa é uma grandeza basicamente seméntica enquanto
gue foria € um conceito sintaxico por exceléncia. A nocdo de Saussure esta
identificada com sua opcgado pela “langue” enquanto sistema. A foria é
resultante das paradas e continuidades, das expansdes e contracdes, das
velocidades e duragdes, que determinam o processo sintagmatico.

Ambas as imagens, por fim, sdo tributarias, em épocas distintas, do
gesto inicial de Saussure - que Hjelmslev levou as ultimas consequéncias -
em dire¢do a lingua enquanto forma e ndo substéncia nos dois planos da
linguagem. No plano do conteudo, linglistas e semioticistas criaram e
aprimoraram seus modelos de reconstrucdo do sentido identificando, com
maior definicdo, de um lado, as categorias formais e, de outro, as variaveis
substanciais. No plano da expressdo, porém, a despeito de alguns
importantes estudos poéticos e prosodicos (que mencionaremos abaixo),
nada ha, até o momento, que possa ser comparado a pesquisa independente

e ininter-
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rupta realizada no conteudo. Na verdade, a massa amorfa fénica nunca teve,
na propria acepcdo de Saussure, 0 mesmo prestigio da massa amorfa do
pensamento. A linguistica e a semidtica vém se caracterizando, até o
momento, como disciplinas que estudam a organizacdo do plano do
contetdo. Em termos hjelmslevianos, sao disciplinas da forma de contetudo. A
fonologia, responséavel pela forma da expressdo, s6 confere pertinéncia as
suas unidades minimas se essas puderem distinguir signos, ou seja,
significados no plano do conteudo. Ela “sempre tem em vista a lingua como
um sistema de comunicagéo na sua teoria € no seu procedimento de analise”.
[NOTA 8] E por “comunicagao” entenda-se, aqui, 0 que Jakobson chamaria de
“funcéo referencial” da linguagem. [NOTA 9] O estudo do significante sempre
se configurou como descricdo do veiculo que conduz o significado, o
verdadeiro objeto linglistico. Edward Lopes, em seu manual de linguistica,

resume essa dominancia nos seguintes termos:

A pedra de toque é sempre o plano do conteudo: ali onde estivermos
em presenca de diferentes contetdos, estaremos em presenca de diferentes
morfemas, ndo importando a configuragdo que assuma o plano da expressao
desses morfemas. [NOTA 10]

Como néo poderiam deixar de ser, os estudos linglisticos sempre se
dedicaram ao “pensamento abstrato” [NOTA 11], assim como todos os
setores da semidtica preocupados com a reconstrucao do sentido na mente
humana. Neste ponto - e ndo apenas neste - Saussure foi um verdadeiro
profeta ao sinalizar o progresso linguistico da substancia para a forma,

descompatibilizando-se totalmente com a matéria fénica:

Ademais, é impossivel que o som, elemento material, pertenca por si a

lingua. Ele ndo €, para ela, mais que uma coisa secundaria, matéria que pode
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em jogo. Todos os valores convencionais apresentam esse carater de ndo se
confundir com o elemento tangivel que Ihes serve de suporte. (...) em sua
esséncia, este [0 significante linguistico] ndo € de modo algum foénico; é
incorpéreo, constituido, ndo por sua substancia material, mas unicamente

pelas diferengas que separam sua imagem acustica de todas as autras.

[NOTA 12]

Ha, sem davida, estudos admiraveis sobre a sonoridade da fala [NOTA
13] e sua funcdo de restabelecimento de aspectos continuos que a
abordagem da lingua - tradicionalmente prestigiada por seus recortes
intelectivos - tende a desprezar. Outros ha dedicados aos fenbmenos sonoros
gue acompanham o discurso na condicdo de tragcos paralingiisticos, com
funcdo fonoestilistica, dando conta do ritmo, do acento e, sobretudo, da
entonacdo. [NOTA 14] Séao trabalhos com base na experimentacao
laboratorial, que buscam estabelecer padrées sonoros em escala supra-
segmental e que, até o momento, tém apresentado resultados pouco
conclusivos mas bastante sugestivos no que diz respeito ao papel das

modulacdes continuas na configuracédo do sentido.

Todos esses estudos, porém, contam com a interinidade do plano da
expressdo. Os fenbmenos sonoros podem completar, enfatizar ou, até
mesmo, suplantar a fungéo intelectiva da linguagem mas nunca recebem um
tratamento suficiente para fixar e perpetuar o discurso do ponto de vista
fébnico. Isso, alids, nem convém, jA que o maior indice de eficacia de
transmissao do conteudo de um texto estd exatamente na possibilidade de
fazer economia de seu plano da expressdo tdo logo se complete a
comunicacdo. [NOTA 15] A fixacao do conteudo, que é abstrato por definicéo,
ndo depende da conservacdo da expressdo. Esse tema, central na
diferenciacdo entre prosa e poesia, sera retomado, mais adiante, com toda a

atencdo que merece.
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Os modelos formulados para dar conta das praticas linguisticas
comprometidas com a conservacdo da matéria de expressado (fénica ou
gréfica) pertencem a uma tradicdo estética e sdo conhecidos por suas
aplicacbes em andlises de poesia. O desejo de estabelecer critérios objetivos
- cientificos, na medida do possivel - vem se manifestando ao longo de todo o
nosso século, por influéncia ora dos poetas-pensadores (Pound, Mallarmé,
Valéry), ora das proprias conquistas linguisticas (Jakobson, Tynianov,
Todorov, Barthes), mas, apenas nas duas Ultimas décadas, podemos dizer
gue se instalou um verdadeiro programa semiotico para construir uma forma
de expressdo que nada tem a ver com o significante linguistico de Saussure.
Este continuaria exercendo o seu papel em funcdo do plano do contetdo
mas, a partir de alguns trabalhos do proprio Greimas em colaboragdo com
outros semioticistas contemporaneos [NOTA 16], avistou-se a possibilidade
de construgcado de “modelos formais de organizacdo das taxias fémicas e das
regras de geracdo dos discursos fonémicos”, nos termos de uma auténtica
“‘gramatica da expresséao poética” [NOTA 17] a ser articulada com a graméatica
do conteudo. Pela primeira vez, entdo, foi estabelecida, no nosso entender,
uma proposta de isomorfismo nao-paralelo entre os dois planos da linguagem
poética, criando correspondéncias entre enunciados semanticos e unidades
silabicas. [NOTA 18] Pela primeira vez, ainda, a expressao poética foi situada
na interface do som enquanto fungao discriminatoria e das “seqiéncias de

sonoridades ordenadas constitutivas da linguagem musical”. [NOTA 19

A partir dai, a proposta mais consistente e, ao mesmo tempo mais
audaciosa de andlise da sonoridade poética, com a mesma metalinguagem
descritiva utilizada no plano do conteudo, pertence, como ja deixamos
entender, a Claude Zilberberg. Escorado epistemologicamente nos principios
de Saussure via Hjelmslev, e guiado pelas intuicbes de Paul Valéry, entre
outros escritores tedricos, o autor tem se dedicado a concepcdo de um

modelo ritmico adequado aos dois
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planos da linguagem [NOTA 20] buscando, através do projeto anagramatico
de Saussure, estabelecer um nucleo fénico imanente responsavel pelas
direcbes sonoras manifestantes. Em sua andlise, extremamente original, do
Poema Larme de Rimbaud, por exemplo, Zilberberg reconstréi as relacdes
tensivas entre valores (timicos e dulicos) do plano do conteudo, associando-
as a tensao entre vocalismo e consonantismo do plano da expressdo e
verifica que a resolugdo dessas tensdes em favor dos valores timicos, no
primeiro caso, e do vocalismo, no segundo, revela a opcédo enunciativa pela
abertura e pela continuidade. A metodologia desenvolvida nessa descricao,

modelar sob varios aspectos, foi de grande valia no decorrer deste trabalho.
SOM E RUIDO

Em se tratando de cancéo, contudo, o plano da expressao nao se
caracteriza apenas pela ordenacdo fonémica e prosoédica, que geralmente é
pouco elaborada, mas, sobretudo, pela estabilizacdo e conservacdo do
elemento melddico. A letra de cancdo, como se sabe, pertence a uma esfera
de valores muito particular, altamente comprometida com a melodia e todo o
aparato musical circundante, de tal modo que sua avaliacdo a luz de critérios
unicamente poéticos [NOTA 21] redunda, quase sempre, em julgamento
desastroso. A fixacdo da sonoridade na cancdo é basicamente um problema
musical. A desestabilizacdo da sonoridade, fenbmeno a ser analisado mais

adiante, j& se configura como questao entoativa.
Vejamos, primeiramente, 0 aspecto musical.

Fundada sobre a materialidade do som, razdo de sua existéncia, a
musica é paradoxalmente conhecida pela abstracdo que caracteriza o seu
funcionamento semidtico. Constitui, talvez, uma das sintaxes mais puras que

o0 homem ja produziu, no terreno estético,
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sem o confortavel apoio de elementos semanticos e, por iSSO mesmo, sua
conservacdo depende visceralmente da relacdo contraida entre forma e

substancia, ambas no plano da expressao.

A recente publicacdo de José Miguel Wisnik, O som e o sentido [NOTA
22], obra ao mesmo tempo abrangente e profunda, congrega, a nosso ver,
todas as questbes sobre a sonoridade e sua apreensdo soOcio-psicologica
necessarias a formulacdo de uma verdadeira semidtica musical. Um dos
pontos centrais desse trabalho, o que considera as relacdes entre som e
ruido, parece-nos reconstruir, cristalinamente, a metafora saussuriana
configurada na oposi¢cdo lingua/massa amorfa, s6 que numa Otica
inteiramente orientada para a conservacdo do plano da expressdo em sua
materialidade. Embora o autor ndo se filie a qualquer linha de pesquisa pré-
determinada - muito menos a semidtica que constitui, com todas as vantagens
e desvantagens, uma verdadeira escola de reflexdo - sua abordagem
altamente centrada numa categoria invariante, (um “monolito”), reconhecida
pela articulacdo entre “tom” e “pulso”, assegura um principio rigoroso
norteando a incansavel exploracdo musical que empreende por todo canto

histérico e geogréfico do planeta.

As relacBes entre som e ruido ja foram fartamente debatidas em
interessante trabalho de Jacques Attali comprometido com a elaboracao de
uma “economia politica da musica”. [NOTA 23] Em sua visdo, impregnada de
modelos miticos, narrativos e polemolégicos, o ruido é tratado como um
representante das forgcas antagonistas constantemente sacrificado pelo rito

musical que representa a afirmacao de uma ordem socio-politica:

O ruido é uma arma e a masica é, originalmente, a formalizacédo, a

domesticacdo, a ritualizacdo do uso desta arma num simulacro de morte

ritual. [NOTA 24]
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Utilizando a metalinguagem empregada no capitulo anterior,
poderiamos dizer que, para Attali, a musica € sempre um programa que
simula em suas leis a ordem social e que resulta de um conflito inevitavel com
0 anti-programa musical operando em sentido inverso. Ou, para langar méo
de uma formulacdo feliz de Fontanille a respeito da nogcdo de devenir, a
musica pode ser definida como “a vitoria das forgas coesivas (aquelas que
fazem de cada ponto do caminho um ponto de bifurcagdo possivel)”. [NOTA
25] Dai sua funcéo, segundo Attali, de afirmar, em meio a viruléncia ruidosa
das forgas contrarias, que “a sociedade € possivel”. [NOTA 26]

Nessa perspectiva, a musica executa um ritual de sacrificio,
“‘canalizando” o ruido, essa ameaga de morte, através de leis sonoras e
atenuando, assim, seus sinais de desarmonia. Ruido, como nocao portadora
dos valores remissivos, em oposi¢cdo a musica, enquanto agente dos valores
emissivos, parece ser uma decorréncia semidtica natural do pensamento de
Attali:

De um lado, o ruido é violéncia: ele incomoda. Produzir ruido € romper

uma transmissao, desligar, matar. E um simulacro da morte.

De outro, a musica é canalizacdo de ruido e, portanto, simulacro de
sacrificio. Ela é pois sublimagcédo, exacerbacdo do imaginario, a0 mesmo

tempo que é criacao de ordem social e de integracdo politica. [NOTA 27

Wisnik absorve e adota, até certo ponto, os tracos polémicos que
definem a relacdo entre musica e ruido no texto de Attali, mas expande a
abordagem para outras esferas com implicacdes tedricas mais consequentes.
[NOTA 28] Incidindo diretamente sobre os processos de fixacdo do plano da
expressdo, O som e o sentido propdem, no nosso entender, uma forma
cientifica (ou fisica) e uma forma antropolégica do som e do ruido,

circunscrevendo um campo de estudos que,
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com todo rigor, podemos denominar “forma da substancia sonora”. [NOTA 29]
Resta-nos depreender dai uma forma semiotica que ajude a instruir melhor o

modelo da cancéao.

Depois de uma explicacdo meticulosa sobre a natureza fisica do som e
sua correlagdo com as disposicbes somaticas e psicoldégicas do homem,
estabelecendo o que chamamos de forma cientifica dos padrdes musicais,
Wisnik demonstra que a sobreposicdo de “complexos ondulatérios” (ja
compostos de frequéncias regulares e irregulares) produz, dependendo do
grau de periodicidade interna, fases e defasagens responsaveis pelas
tendéncias - ora a estabilidade, ora a instabilidade - do som. [NOTA 30
Desde essa etapa de explanacdo, o autor ja lanca méo da metafora que
julgamos ser muito préxima da de Saussure, quando extrai a lingua da massa

amorfa:

Descreve-se a musica originariamente como a propria extragdo do som
ordenado e periédico do meio turbulento dos ruidos. Cantar em conjunto,
achar os intervalos musicais que falam como linguagem, afinar as vozes
significa entrar em acordo profundo e ndo visivel sobre a intimidade da
matéria, produzindo ritualmente, contra todo o ruido do mundo, um som
constante... [NOTA 31]

Além de comparecer textualmente a prépria idéia de “linguagem”, ainda
temos a dimensao social do “acordo profundo” sobre a matéria sonora que,
segundo a visdo saussuriana, passa para a escala humana justamente em
funcdo desse consenso. O mais importante, porém, é que, na esteira dos
termos especificadores do som e do ruido, vao se revelando os valores que

Wisnik atribui a essas nocoes.

Com relagdao a “som”, ha todo um inventario isotdépico que pode ser
acompanhado através das acepc¢des de “ordenacdo”, “periodicidade”, “rito”, e
‘constancia”, todas se reportando as leis de recorréncia que dao certa
solenidade ao material sonoro escolhido. Mais que isso, esse conjunto de

regras funciona no sentido de asse-
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gurar a espera valeriana, a progressao ritmica que reduz consideravelmente a
possibilidade de intervencdo abrupta da surpresa. Todas as medidas contra a
surpresa, ja vimos, visam alimentar a evolug¢do historica com duracbes que
evitem rupturas e a consequente necessidade de compensacgao temporal.
Com relacdo a ruido, ndo é dificil extrair, mesmo desse pequeno trecho
citado, o sentido inverso de instabilidade e irregularidade, mas acrescido de
um traco bastante sugestivo para a nossa analise: a “turbuléncia”. Esse fundo

de agitagdo comeca a configurar o ruido como um campo de celeridade.

Se a dimenséo cadtica do ruido pode, como imaginamos, ser tratada
em termos de velocidade, estaremos mais préximos de uma forma semidtica
pois, em contrapartida, as funcdes ordenadoras da musica terdo, por certo,
algum compromisso com a desaceleracdo. Trata-se, no fundo, de um
verdadeiro controle da escala temporal humana, que se ressente tanto das
passagens bruscas e descontinuas, como dos movimentos excessivamente
lentos e duradouros. No primeiro caso, o sujeito, vitima da velocidade, cone o
risco de perder o objeto; no segundo, embalado por uma “duragao

interminavel”, o sujeito pode distrair-se e perder-se no objeto. [NOTA 32

Evidente que o aumento de velocidade ndo se refere apenas as
alteracdes de andamento mas, principalmente, a perda das etapas que
tracam um itinerdrio entre sujeito e objeto. Acelerar € queimar etapas e
atentar contra a espera, categoria que esta na base tanto do ritmo como da
sintaxe. Nesse sentido, o ruido, na concepcdo de Wisnik, identifica-se,

inequivocamente, com a velocidade:

A introducdo do ruido atua ambivalentemente como acréscimo de
carga informativa das mensagens e acelerador entropico dos cédigos (o que
realimenta entropicamente as mensagens). [NOTA 33]
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E talvez tenhamos ai o primeiro critério de distincdo entre a metafora
saussuriana, na formulacao original, e os conceitos posteriores que, direta ou

indiretamente, reconsideraram o seu lugar teorico.

“‘Massa amorfa” é extensdo absoluta, estatica e infinita, a ser
dinamizada nos recortes produzidos pelos sistemas linglisticos; € um estado
potencial tdo lento que pode ser comparado a rotacao terrestre: imperceptivel
para a escala humana. O “sentido” de Hjelmslev, embora apresente uma
mobilidade operacional, ainda conserva as nocdes de fronteiras espaciais pre-
fixadas pela lingua enquanto sistema. “Foria” e “ruido” ja sd&o conceitos
totalmente mergulhados na abordagem do processo lingiistico, musical, ou
de qualquer outra natureza. O primeiro, muito utilizado pela semiética de
Greimas, marca a mudanca de inflexdo epistemologica dessa teoria em
direcdo a temporalidade e aos contetdos subjetivos. O continuum férico € um
constante devenir cuja apreensdo depende necessariamente de uma
<parada> que negue a passagem desenfreada do fluxo e reapresente-o em
regime concentrado ou expandido. O segundo fornece a versdao mais
completa e dindmica da imagem saussuriana e, no entanto, como ja
salientamos, ndo compartilha, nem com a semiética e nem com o proprio
fundador da linglistica moderna, as implicagcbes tedricas de suas
proposicdes. Certamente, porém, se massa amorfa prima por inspirar uma
idéia de estaticidade - ou de movimento minimo, nebuloso e indistinto -, cujo
significado depende da aceleracdo imprimida pela incidéncia paradigmatica
dos sistemas linguisticos, ruido caracteriza-se por uma celeridade basica que

s6 pode ser aplacada pelas leis sintaxicas de um processo. Sendo vejamos.

Interessante observar que apesar de desenvolver 0 seu pensamento
numa linha independente, talvez por isso mesmo, Wisnik, ao lapidar seu
conceito de ruido, esbarra em todas as fases linglisticas e semiéticas de
tratamento do continuum amorfo. Assim, reproduzindo a estratégia didatica de
Saussure, o autor se reporta, as vezes, a uma “grande reserva de ruidos”,
composta de elementos desprezados durante a “triagem” [NOTA 34
elaborada pelas culturas, quando definem seus sons e suas leis musicais.

Mas a corre¢ao hjelmsleviana
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se faz logo presente, no nosso entender, quando Wisnik esclarece que essa
reserva de ruidos reside, na verdade, em outras sele¢des culturais, efetuadas
no mesmo ou em outro momento histérico, assim como o “sentido” (= massa
amorfa) € o que pode ser manifestado em outra lingua embora seja vetado na

primeira:

... (uma permanente selecdo dos materiais visando o estabelecimento
de uma economia do som e ruido atravessa a histéria das musicas: certos
intervalos, certos ritmos, certos timbres adotados aqui podem ser recusados
ali ou, proibidos antes, podem ser fundamentais depois). [NOTA 35]

O ruido, porém, ganha toda sua amplitude conceptual ao identificar-se
com foria que - assim como a massa amorfa em relacdo as linguas - s6 se
manifesta em func&do de um fazer enunciativo. Se foria vem sendo utilizada
para a analise semiética do plano do conteldo, ruido pode desempenhar o
mesmo papel no plano da expresséo, sobretudo no que se refere a processos
estéticos, como a musica ou a cancdo, que dependem da conservacdo da
sonoridade. A apreensdo musical corresponde, ipsis litteris, ao primeiro gesto

de apreenséo férica:

A musica € capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, de

condensar e deslocar aqueles acentos que acompanham todas as
percepcoes. [NOTA 36]

Tanto o ruido quanto a foria, que ndo passam de um continuum
indistinto antes da intervencdo enunciativa, tornam-se identificaveis, no
interior da forma antropomoérfica, sob o aspecto da oposicdo som/ruido no
primeiro caso, e euforia/disforiano segundo. O par som-euforia corresponde
segundo nossa leitura do texto de Wisnik, aquilo que uma cultura seleciona
em funcéo de leis combinatdrias bem definidas e que lhe assegura um grau
satisfatorio de estabilidade e previsibilidade. O par ruido-disforia, também
selecionado por uma comunidade cultural, representa a parcela de elementos

refratarios, de
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forcas antagonistas [NOTA 37], passivel de ser administrado e, de

preferéncia, absorvido pelas regras dominantes:

O som se produz negando terminantemente certos ruidos e adotando
outros, para introduzir instabilidades relativas: tempos e contratempos, tonicas

e dominantes, consonancias e dissonancias [NOTA 38]

A construcdo de uma forma semidtica exige que as acepcdes de som e
ruido sejam suficientemente rastreadas no texto e reduzidas, por fim, a seus
valores essenciais. Os sintomas isotdpicos, ja detectados acima, com relacédo
ao tratamento cinematico dispensado aos dois conceitos, podem ser agora
confirmados em escala mais ampla. Se, de um lado, som-euforia significa
basicamente ordem, sintaxe, ritmo e espera, e ruido-disforia significa o
inverso disso tudo e se, por outro lado, ordenacgéo corresponde a ritualizacao
musical do material sonoro para evitar, na medida do possivel, a intervencao
abrupta da surpresa, a “historia das musicas” de Wisnik relata, primeiramente,
o esfor¢o das culturas no sentido de conter a velocidade imposta pelos ruidos
- outros sons de outras culturas -, a0 mesmo tempo que dependem da
administracdo de alguns deles para impedir que seus discursos musicais
tomem-se ritos excessivamente lentos. Relata, em seguida, o destino
inexoravel da muasica rumo ao mundo dos ruidos, cuja velocidade, marcada
pela coexisténcia dos sons de todo o planeta em cada cultura, com suas
potencialidades multiplicadas pelo avanco eletronico e pelas exigéncias de
mercado, requer novas gramaticas, ou gramaticas de emergéncia, capazes
de frear - com a serializacéo, a repeticdo, a mixagem, 0s sintetizadores, 0s
‘loops” e com a prépria cangdo em si - uma possivel dispersédo total de

sonoridade.

Assim, a trajetéria proposta por Wisnik, da musica modal as

“simultaneidades contemporaneas”, pode ser lida como a passagem
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gradativa da desaceleracéo a aceleracdo vertiginosa do tempo. Evidente que
nao se trata apenas de um tempo mobilizado pelas diferencas de andamento
mas, principalmente, da velocidade das mudangas bruscas, tipicas dos
processos descontinuos, em oposicdo a moderacdo [NOTA 39] que,
regulamentando as medidas musicais, valoriza e alimenta a duracdo do

percurso.

A formacdo das escalas como verdadeiros paradigmas culturais, a
repeticéo acirrada de seus pulsos e de seus contornos, as manobras em tomo
de uma tonica rigorosamente fixa, tudo isso que, segundo Wisnik, expressava
forte compatibilidade entre a musica modal e o0 mundo pré-capitalista, com
suas “formagdes sociais resistentes a mudanca e a todo tipo de evolugao”
[NOTA 40], assinala também a desaceleracdo de um tempo que tende a
parar:

A musica modal participa de uma espécie de respiracdo do universo,
ou entdo da producdo de um tempo coletivo, social, que € um tempo virtual,

uma espécie de suspensdo do tempo, retornando sobre si mesmo. [NOTA 41

No rito de construcdo das escalas e de determinacdo de suas leis
intervalares sempre esteve implicada a protecdo dos sons contra os ruidos,
assim como um cultivo de previsibilidade contra a atuagdo do inesperado.
Escalas, intervalos, pulsos e tonalidades sdo medidas tomadas em nome da

desaceleracao do tempo.

A presenca latente do tritono (intervalo de trés tons inteiros ou quarta
aumentada) nas melodias do canto gregoriano, por exemplo, presenca esta
sistematicamente negada pelos musicos, que realizavam todas as evolucfes
necessarias para impedir sua manifestacdo, também traz uma justificativa
espaco-temporal a ser adicionada aos motivos fisicos, metafisicos e morais
gue, para Wisnik, determinaram o “recalque” prolongado deste intervalo na

musica euro-
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péia. Com efeito, as razbes acuUsticas e harmbnicas que retardaram a
assimilacao do tritono remetem-se, todas, ao fator descontinuidade, ou seja,
mais uma vez, a “suspensdo de um regime permanente”. Portador de valores
remissivos, o tritono, diabolus in musica, realizava consideravel fratura no
continuum férico e, nessa condicdo de ruido-disforia - uma “velocidade
estonteante” para a época -, criava a necessidade de compensacao e, por

conseguinte, de reconstituicdo do percurso musical omitido. [NOTA 42

Por isso, a passagem gradativa do mundo modal ao mundo tonal,
selada por um “acordo com o tritono” ou um “pacto com o diabo”, segundo
formulagdo precisa de Wisnik [NOTA 43], se consuma numa troca de dons
(ou sons), onde esse intervalo € assimilado desde que devidamente
preparado e resolvido. Nessas fases, anterior e posterior, depositam-se 0s
valores emissivos encarregados da transicdo sem rupturas. A distancia
harmdnica passa, entdo, a ser ocupada por um percurso que leva e traz de

volta, desacelerando o processo.

Mas o “diabo” cobra muito e o que temos, durante séculos de
tonalidade, € uma “tritonizacdo generalizada” [NOTA 44] responsavel por
modulacbes cada vez mais ageis e continuas, desembocando num
cromatismo que possibilita todos os desvios de rota imaginaveis no campo
das alturas, de tal modo que a escala diatdnica - garantia de estruturacéo,
solenidade e previsibilidade do sistema tonal - se transforma, pouco a pouco,
numa série de doze tons, sem eixo harménico, ao sabor das mudltiplas
derivacdes (agora, ndo apenas no campo das alturas) e dos saltos peculiares

ao mundo do ruido-disforia.
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O dodecafonismo € a mais completa explicitacdo do pano de fundo
cromético sobre o qual se desenvolve o tonalismo, que vem a tona negando
todo o diatonismo e todo movimento cadencial. [NOTA 45]

A despeito de todos os esforcos de desaceleracdo dos discursos
musicais, dos quais resultaram as obras mais reverenciadas pela humanidade
em todos os tempos [NOTA 46], a atracdo pelos lugares sonoros
desconhecidos acabou prevalecendo e, mais que isso, a sua busca acelerada
sem maior transicdo. Wisnik realca esse aspecto quando utiliza, em algumas
passagens, o0 modelo césmico para indicar o processo de dispersédo a que foi

submetida a musica tonal durante sua evolugao historica:

A tonalidade e seu grande arco podem ser vistos, entdo, ndo como um
cosmo encerrado em sua centralidade, mas como um cometa que se afasta,
tendo no seu nudcleo a forma classica (mais precisamente aquele elo barroco-
classico, que vai de Bach a Beethoven), a cauda roméantica, e sua dispersao
atonal-serial-eletronica. [NOTA 47]

O caréter difuso e veloz da série dodecafbnica, por sua vez, sofreu
severa resisténcia do cérebro de Schoenberg que condicionava o seu uso a
uma série de principios, onde nédo faltavam instru¢cdes para a conduta dos
compositores, todas elas negando terminantemente o espectro da gama
diatdbnica. Como sempre, a necessidade de sintaxe e de ritmo surge como
resposta temporal, em nome da “espera”, ao excesso de imprevistos. Quanto
a Webern, jA comentamos sua incansavel busca de coeréncia (cf. Cap. I)
através do estreitamento das relacdes entre os elementos intensos e a

expansao geral
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da obra, projeto este inspirado em minuciosa revisdo da histéria da musica

tonal. [NOTA 48]

A experiéncia serial que, segundo Wisnik, contracena, neste século,
com a experiéncia minimalista (Philip Glass e Steve Reich), atingindo,
respectivamente, os confins da dissonancia e da defasagem, obrigam, ambas,
a repensar as gramaticas musicais como desenvolvimentos parciais - cultural
e historicamente comprometidos - de uma “mesma base frequencial”’, fonte
geradora do tom e do pulso, o primeiro explorado a exaustdo pela musica

européia, o segundo pela muasica africana. [NOTA 49]

A musica de hoje esta mergulhada num vasto processo continuo de
interacdes - com fronteiras imperceptiveis entre origem melddica e origem
ritmica bem como entre linha erudita e linha popular onde ndo ha mais tempo
para implantagdo de novos sistemas ou novas gramaticas duradouras. Sob a
égide matricial do tom e do pulso, as gramaticas particulares nascem e
morrem em cada obra, mas vivem o suficiente para conservar, na extensao
de uma sonoridade ordenada, uma fracdo do nosso tempo historico. A
presenca dos proto-sistemas (tonalismo ou ritmismo pulsante) nas cancgdes
populares € apenas mais um sintoma de concomitancia daqueles principios,
mesmo no interior de obras de pequena extensdo sem que iSSO represente

muita coisa no resultado final de suas significacdes particulares.

Diminuem as distancias culturais, diminuem igualmente as duracdes. O
extraordinario avanco tecnolégico contribui para a eliminacdo dos espacos e
dos tempos que separam o som do ruido mas, em contrapartida, oferece

recursos quase ilimitados para a repeticao
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e a reproducdo em série, possibilitando ordenacdes e sintaxes, até ha pouco,
insondaveis. A trajetéria do texto de Wisnik rumo as simultaneidades
contemporaneas descreve, no nosso entender, o esforco dos musicos, ao
longo da historia, no sentido de controlar a velocidade crescente imposta
pelos ruidos, lancando mao de recursos cada vez mais apurados. Dai a
homologacao que ja vimos sugerindo, entre, de um lado, ruido e aceleragéo
e, de outro, som e desaceleracdo. A velocidade desenfreada nao permite

sequer a fixagdo sonora indispensével a propria existéncia musical:

Entramos numa camara universal de musicas que despontam a
atencdo e se dissipam, ficando provisoriamente guardadas em algumas
"obras" Os timbres se multiplicam com a celeridade das mercadorias, € nao
fixam o som. A muasica é um sinal errdtico entre essas granulacoes,
submetido ao poder da repeticdo. Nesse processo de aceleragcdo em queda
livre que acompanha o ritmo da dessacralizacdo generalizada do som, o

monolito de tom e pulso €, se quisermos, a Unica referéncia, enigmatica, 6bvia

e intacta. [NOTA 50]

Essa nocdo de ruido como sonoridade provisoria, refrataria a
conservacao da matéria, parece-nos fecunda para uma reflexao consistente a

respeito da prépria origem da cancéo popular.
CANTO E FALA

No mundo da cancdo, os valores musicais recebem outros pesos e
outras medidas. As tensdes sonoras, paulatinamente conquistadas no
decorrer da historia das musicas, sdo incorporadas de forma compacta no
acompanhamento instrumental e raramente se agregam aos componentes
gue dao identidade a cancédo. Permanecem na condicdo de manifestantes -
de variaveis — cuja forma manifestada - bem menos variavel - é a relacao
entre melodia e letra. De fato, por mais que se transformem os arranjos

instrumentais, a linha da voz,



P.250

conduzindo os valores melddicos e linguisticos, continua sendo a Unica

garantia de que se trata da mesma cancéao.

Nesses termos, as funcdes que articulam som e ruido tém sua
gravidade deslocada para outro centro. Nao importa tanto a sonoridade lato
sensu, mas a sonoridade produzida pelos 6rgdos vocais, a mesma que
sustenta a expressao de nossa linguagem cotidiana. O som se caracteriza,
assim, pela negacéo das inflexdes entoativas da fala, sobretudo no que essas
tém de instabilidade e interinidade, e pela instauracdo de uma gramatica que,
além de fixar a linha da voz — projetando os tempos ritmico e mnésico sobre
0 tempo sucessivo -, engendra os valores que tomam melodia e letra
compativeis, o suficiente para instruir adequadamente o trabalho de arranjo

instrumental.

Constituida na tangente da linguagem oral e a partir da musicalizacdo
dos mesmos recursos empregados por qualquer falante em sua comunicacao
diaria, a cancdo sempre correu o risco de perder- se no fluxo itinerante e
provisorio das mensagens corriqueiras. Esse risco era mais presente antes da
generalizacdo dos processos de gravacdo. O disco e o radio contribuiram em
muito para destacar e estabilizar o que era cancdo no meio da fala. Sem
duvida, porém, o trabalho mais delicado de selecdo da sonoridade a ser
conduzida pela voz e de administragdo das interferéncias ruidosas da
linguagem oral ficou por conta das atividades artisticas dos compositores e
dos intérpretes. Ao mesmo tempo que rejeitavam as funcdes prosaicas e
finalistas da fala, sentiam-se atraidos pela imprevisibilidade espontanea de

suas entonacoes e de suas expressodes coloquiais.

A onipresenca dos processos da linguagem oral no universo da cancao
ja foi objeto de nossos estudos em iniUmeras oportunidades [NOTA 51], mas
s6 agora vislumbramos a possibilidade de integra-los como valores
equivalentes aos que transitam nos estratos gerativos do sentido. A chave
estd na necessidade de conservacao da substancia sonora da voz, quando
letra e melodia se entrosam em funcao do canto, em oposicédo a necessidade
de abandono da mesma substancia quando os dois componentes estdo em
funcdo da fala. O carater impreciso e efémero das entonacgfes linguisticas,

extremamente adequa-
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do a rapidez da circulacdo das mensagens na vida cotidiana, torna-se
incompativel com as leis de fixacdo sonora exigidas pela cancdo. Nesse
sentido, a velocidade da fala é ruido-disforia a ser negado pela cancao, ao
mesmo tempo que constitui importante recurso ao alcance dos compositores

e cantores interessados na dinamizacdo sonora de suas obras.

Os trabalhos de Paul Valéry sobre a estética, associados as suas
reflexdes sobre o tempo, constituem, a nosso ver, a mais ampla e profunda
referéncia para quem deseja abordar as praticas significantes que
desempenham funcdo artistica a partir de material comprometido com
funcdes utilitarias. [NOTA 52] Embora mantendo a tbnica na relacdo entre
poesia e prosa, Valéry estende seus principios a relacdo entre canto e fala, e
até mesmo a relagao entre danca e marcha (o “andar” do dia-a-dia). A funcéo
utilitaria da prosa, da fala e da marcha dispensa as leis solenes que ritualizam
e estabilizam o plano da expressédo. De acordo com o autor, todas essas
praticas extraem seu valor e sua eficicia da rapidez com que se convertem
em algo abstrato, desvinculado tanto da matéria como do percurso tragado no

significante.

O conteudo temporal implicado na diferenciacdo entre poesia e prosa
vai se configurando no discurso de Valéry, como ja o foi no caso de Wisnik,
numa isotopia de segundo grau [NOTA 53], onde a forca de desaceleracéo da
linguagem poética pode ser deduzida a partir de um constante conflito
implicito com a aceleracao - esta sim, muitas vezes evocada - da prosa e da

linguagem coloquial:

A poesia, arte da linguagem, é portanto coagida a lutar contra a pratica

e a aceleracdo moderna da pratica. Ela valorizara tudo o que pode diferencé-
la da prosa. [NOTA 54]
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As palavras, para o0 autor, ttm mais sentido que funcbes e estas
Ultimas séo evidenciadas pelo tratamento veloz, quando aquelas se
comportam como “meio” e ndo como “fim” [NOTA 55]:

... que s6 compreendemos 0s outros, e que s6 compreendemos a nds

mesmos, gracas a velocidade de nossa passagem pelas palavras. [NOTA 56]

Ocorre que o plano da expressdo, embora seja indispensavel ao
universo da comunicacdo, nunca se caracteriza como seu objetivo. A
compreensao intelectual depende ndo apenas da rapidez com que se passa
pelas palavras mas, sobretudo, da rapidez em que se processa a
transformacdo do som em sentido abstrato. Quanto mais proviséria a

ordenacéo fonica mais eficaz a comunicacao.

Compreender consiste na substituicho mais ou menos rapida de um
sistema de sonorizagao, de duracdes e de sinais por algo totalmente diferente

gue €, em suma, uma modificacdo ou uma reorganizacao interna da pessoa a
guem se fala. [NOTA 57]

Nesse sentido, vale sublinhar a imprecisdo melédica das entonacfes
linglisticas que, elaboradas para acompanhar nossas sequéncias da fala, nao
subsistem a elas. A instabilidade acustica dos contornos entoativos — s0
compensada por uma ordenacdo elementar dos tonemas (terminagdes de
frases melddicas) que fixam o parametro descendéncia / ndo-descendéncia -
desempenha a funcdo precipua de auxiliar na transmissdo de mensagens
sem adquirir autonomia sonora. Em outras palavras, a entonagdo €
programada para ter vida breve, para se extinguir no limiar da compreenséao e
suas leis estdo irremediavelmente subordinadas as leis linglisticas. E,
realmente, como ja vimos, de acordo com 0s principios saussurianos, o valor
fonolégico do som jamais se define por representacdo acustica mas pela
capacidade de engendrar e distinguir significados abstratos. O desa-
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parecimento iminente da entonacdo dos discursos orais, tdo logo cumpram
sua funcao informativa - afinal, o perfil entoativo de um texto constitui o Unico
esboco (ndo mais que isso) de uma ordenagdo extensa da sonoridade
linguistica -, € o maior sinal de interinidade do plano da expressdo nas

praticas de comunicacéo abstrata.

. N0S empregos praticos ou abstratos da linguagem, a forma [NOTA
58], ou seja, o fisico, o0 sensivel e o proprio ato do discurso ndo se conserva;
ndo sobrevive a compreensao; desfaz-se na clareza; agiu; desempenhou sua

funcao; provocou a compreensao, viveu.. [NOTA 59]

Na dissolugao da expressao esta implicada a dissolugao do préprio “ato
de discurso” e do processo engendrado para se atingir a meta informativa.
Esta implicada ainda a supresséo das leis que organizaram o significante em
funcdo de um projeto, cujo éxito pode ser aferido pela instantanea
transposicdo ao plano do conteddo. De fato, nas utilizacdes praticas da
linguagem oral, a meta € atingir, de maneira rapida e econbmica, a
formulacdo e a consequente compreensdo do contetdo linglistico. Valéry
identifica essas praticas as nossas andancas diarias, quando também sao

orientadas para objetivos determinados:

O andar, como a prosa, visa um objeto preciso. E um ato dirigido para
alguma coisa a qual é nossa finalidade juntarmo-nos. Sao circunstancias
pontuais, como a necessidade de um objeto, o impulso de meu desejo, 0
estado de um corpo, de minha visédo, do terreno etc. que ordenam ao andar
seu comportamento, prescrevem-lhe sua dire¢do, sua velocidade e dao-lhe
um prazo limitado. Todas as caracteristicas do andar sdo deduzidas dessas

condicdes
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instantaneas que se combinam singularmente todas as vezes. Nao existem
deslocamentos através do andar que ndo sejam adaptacdes especiais, mas
abolidas e como que absorvidas todas as vezes pela realizacdo do ato, pelo
objetivo atingido. [NOTA 60]

A busca do caminho mais rapido, o automatismo dos movimentos
envolvidos nessa busca e, principalmente, o imediato apagamento de todo o
processo assim que se atinge a meta, comprovam a desimportancia do
percurso diante do resultado, embora aquele seja condicdo para se chegar a
este. [NOTA 61] Nossa marcha do dia-a-dia equivale aos programas gestuais,
estudados por Greimas [NOTA 62], cujos significados parciais vao se
“‘dessemantizando” e adquirindo uma posi¢do metonimica que s6 pode ser
avaliada a luz do projeto global da sequéncia gestual. Assim, todos 0s
fragmentos gestuais que compdem um programa de pesca, por exemplo,
definem um significante extenso que nada mais é que um desdobramento
ordenado de um projeto, o seu significado. Em outros termos, a meta de um
programa gestual - independentemente de ter sido alcancada - € a razao que
da sentido (ou direcdo) a sequéncia executada. Esta podera, portanto, ser
ampliada, reduzida ou, enfim, otimizada em relacdo aos objetivos do projeto.
No quadro das funcdes utilitarias, as seqiéncias gestuais estdo para seu
projeto assim como as sequUéncias fonoldgicas estdo para o plano do

conteudo linglistico. Ambas sao dispensadas tdo logo atingem a meta.

O continuo sacrificio da sonoridade, no campo linguistico, para
salvaguardar o conteudo € fenbmeno previsto no modelo de Saussure-
Hjelmslev quando se atribui a forma de expressdo um estatuto rigorosamente

abstrato em interdependéncia estrita com a forma de con-
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teudo. As leis linguisticas que organizam a expressao em funcédo do contetdo
nao contemplam o0s requisitos necessarios a conservacao da substancia
sonora. Ao contrario, tragcam um percurso sintagmatico para ser utilizado uma

Unica vez.

Os impulsos de ritualizacdo, de musicalizagcdo ou de estetizacdo de
modo geral sdao manifestacoes de defesa do corpo, da substancia e do
presente contra a rapidez e a efemeridade das praticas cotidianas. Assim, por
exemplo, se uma danca opera com seqiéncias gestuais semelhantes as de
um programa de pesca, jamais 0 seu sentido poderd ser substituido pelo
resultado pratico dos movimentos (ex: um peixe, cujo tamanho e cuja
gualidade seriam suficientes para dar indicacbes sumarias sobre a
gestualidade empregada). Ao contrario, o resultado, neste caso, € apenas um
efeito de sentido diluido no percurso sintagmatico que, este sim, deve ser

conservado em toda a sua integridade.

A danca é totalmente diferente. E, sem ddvida, um sistema de atos:

mas que tém seu fim em si mesmos. N&o vao a parte alguma. [NOTA 63]

A poesia também, segundo Valéry, depende da conservacdo da
expressdo embora faca uso de grandezas e de leis muito semelhantes
aquelas empregadas na prosa ou no discurso coloquial. [NOTA 64] A
delicadeza da atividade do poeta esta justamente na necessidade conciliar a
celeridade prépria das comunicagfes abstratas com a fixacdo da substancia

sonora e do percurso sintagmatico.

...0 poema (..) ndo morre por ter vivido: ele € feito expressamente para

renascer de suas cinzas e vir a ser indefinidamente o que acabou de ser. A
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poesia reconhece-se por esta propriedade: ela tende a se fazer reproduzir em
sua forma, ela nos excita a reconstitui-la identicamente. [NOTA 65]

As leis musicais, que dao forma e estabilidade ao som, operam no
sentido de ritmar o tempo cronologico e de conter os saltos promovidos pelo
tempo mnésico. Numa palavra, elas desaceleram as manobras associativas

do pensamento, instaurando uma contigtiidade in praesentia. [NOTA 66

E nesse sentido que “a execugdo do poema é o poema”. [NOTA 67] A
substancia sonora - seu timbre, sua melodia e seus acentos - e as leis que a
fixam sé@o extensdes concretas do ser do sujeito que organizam e perpetuam
alguns de seus instantes. No caso da cancdo, esses fenbmenos de
presentificacdo enunciativa sdo ainda mais acentuados em virtude da
necessaria interpretacdo de um cantor que literalmente recompde a obra a
cada nova execucdo. Além disso, a voz e a melodia se sobressaem,
respectivamente, como substancia e forma sonoras, cujas unidades se
constituem de temas ou frases bem além das dimensodes silabicas. A sintaxe
musical instaura-se, assim, no plano da expressao da cancao popular,
oferecendo formas de estabilizacdo tdo completas que chegam a dispensar,
do ponto de vista técnico, a participacao lingtistica. Aquilo que chamamos de
“‘melodia” concentra os principais valores musicais gerados pela composigao,
de tal modo que as alitera¢gBes e os contrastes fonoldgicos tomam-se, quase
sempre, efeitos de segundo plano. Componente melddico e componente
linglistico ou, sumariamente, melodia e letra, responsaveis por um sentido
homogéneo, exibem, entretanto, sintaxes proprias, a primeira assegurando a
presenca fisica da matéria sonora e a segunda encarregando-se, sobretudo,
do conteddo abstrato. Ambas sdo suscetiveis, como atestam o0s capitulos
anteriores, de serem analisadas pelos mesmos principios teoricos e

descritivos.
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E se na criacdo de uma letra de cancéo ja ha um tratamento poético
gue contribui para a estabilizacdo da matéria fénica, esse processo sO se
completa e se define verdadeiramente com a proposta melddica. [NOTA 68]
SO nesse estagio, a cancao identifica-se, também, com a propria execucao,
eternizando um instante do ser que a criou. Valéry refere-se diretamente ao

canto nesses termos:

O canto € mais real que a fala plana; porque ela s6 vale por uma
substituicdo e uma operacdo de decifragdo enquanto ele move e faz imitar,
faz querer, faz estremecer como se sua variacao e seu tecido fossem a lei e a
matéria de meu ser. Ele se pde em meu lugar; mas a fala plana esta na

superficie, ela detalha as coisas exteriores, fragmenta, rotula. [NOTA 69

A letra que integra a cancdo continua dando conta das abstracbes do
pensamento e dos conteudos ausentes mas s6 dos que podem ser renovados
a cada execucdo. O resto € sacrificado e canalizado pelo rito melddico-
musical. O resto é o texto-fala, esse universo ruidoso que subjaz a cancgao
mas que deve ser negado por sua absoluta incapacidade de conservacéo

sonora.

A sobreposicado das leis musicais sobre o componente melddico, com
repercussao direta no componente linglistico, desloca o foco de tensédo da
relacdo entre melodia e letra - ja que as duas recebem o mesmo tratamento
de fixacdo - para a relacdo entre cancao e fala, consideradas, ambas, como
portadoras de melodia e letra mas sob a influéncia predominante de leis
diferentes. A instabilidade das entonac¢des linglisticas - adequada, como ja
vimos, a rapidez das transmissdes intelectivas - € um desafio ao tratamento
musical. Suas evolucfes melddicas sao arritmicas e micro-tonais, ostentando
0 descompromisso com o plano da expressdo, mas demonstrando, ao mesmo
tempo, uma natural compatibilidade com as evoluc¢@es linguisticas. Mais que
isso, as entonacdes dependem da coesdo assegurada no ni-
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vel da forma do contetdo da linguagem para cumprir seu papel de adjuvante
nas formulacbes enunciativas e, sobretudo, nas modulacbes dos afetos
investidos nos textos. A instabilidade é, no fundo, um fator de flexibilidade que
faz das entonacdes algo conforméavel a toda e qualquer proposicao oral. Tais
melodias devem contribuir para o sentido geral do texto mas ndao podem
subtrair a atencéo dos interlocutores, sob pena de comprometer a eficacia da

transmissao.

Resumindo, podemos dizer que a configuracdo coesao linguistica /
instabilidade entoativa define o quadro ideal para que os discursos, velozes e

efémeros, processem com éxito suas comunicacgOes abstratas do dia-a-dia.

De fato, a introducdo de leis musicais altera significativamente a
relacdo entre melodia e letra, gerando implicagbes importantes no plano
enunciativo. Conservar a sonoridade, a partir da estabilizagdo melddica,
equivale a bloquear o mecanismo natural de transposicdo imediata da
expressdo ao conteudo, préprio da fala. Equivale, ainda, a uma transformacéao
do objeto ausente em objeto presente, em relacdo contigua com o corpo,
através da voz. Assim, mais uma vez, € oportuna a passagem de Valéry que

fala sobre a danca, o verso e o canto:

A danca ndo tem por objetivo me transportar daqui para l4; nem o

Verso, nem o canto puros.

Mas eles existem para me tornar mais presente a mim mesmo, mais
inteiramente entregue a mim mesmo, exaurido diante de mim inultimente, me
fazendo suceder a mim mesmo, e todas as coisas e sensacdes ndo possuem
mais outros valores. [NOTA 70]

CORPO, ANDAMENTO E LIBERDADE

A nogado de “presente”, para Valéry, € uma simultaneidade, uma

sincretizagc&o de todos os tempos na pessoa do EU e na percepcgéao e
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consciéncia o corpo. [NOTA 71] Ha, neste conceito, um sentido de
neutralizacdo temporal (todos os tempos equivalendo a henhum tempo), um
grau zero desprovido de tensdo [NOTA 72], onde o “aqui” e o “agora”
enunciativos correspondem, respectivamente, a assimetria e a intransitividade
[NOTA 73]. Nesse concepcdo, o EU € um centro de ancoragem de onde
partem e para onde voltam todas as extensbes espaciais ou temporais que

engendram 0s nossos conteudos.
Presente - € um funcionamento.

Ha funcionalmente - um retomo a um ponto que é o EU - do instante. -
Este retorno € tdo obrigatério quanto o retorno do coracdo ao estado de
retomada de sua contragdo. [NOTA 74]

Ocorre que o espaco realmente se define para o sujeito ao expandir-se
do AQUI enunciativo a um outro ponto que pode ser um ALI, um LA, um LA-
LONGE... podendo ir ao infinito. Do mesmo modo, o AGORA, identificado
com o presente enunciativo, s6 adquire sentido quando se expande em
direcdo ao JA-JA, ao DAQUI A POUCO, ao BREVEMENTE ou mesmo ao
PARA SEMPRE. Considerando que a distancia espacial e a duracéo temporal
séo conceitos dependentes da velocidade de andamento implicada na relagéo
entre dois pontos e que esses valores de andamento pertencem, num
enfoque semidtico, a esfera subjetal, Zilberberg propbe uma arguta
correspondéncia entre EU enunciativo e TEMPO, no sentido de andamento

ou, em termos mais técnicos, de tempo cinematico.

... 0 TEMPO controla a extensdo da qual o "agora" e o "aqui" sao 0s
pontos de ancoragem. [NOTA 75]
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Em outras palavras, se o EU demarca um ponto de ancoragem, O
andamento determina a duracdo e, conseqientemente, a extensdo espacial
envolvidas no processo. J& exploramos exaustivamente em outros momentos
desse trabalho, os efeitos do andamento sobre o tempo e o espago. A
aceleracdo subjetal provoca a reducdo da duracdo e da distancia nas
extensdes objetais enunciadas. A desaceleracdo, produzindo o efeito inverso,
instaura a continuidade que recupera a jungao do sujeito com o objeto ou com

0 percurso que leva ao objeto.

Todas essas observacbes nos fazem pensar que a exigéncia de
fixacdo do plano da expresséo, tdo cara as atividades estéticas, tem o sentido
de criar um prolongamento do corpo do sujeito, de modo que artista e obra
sejam dimensdes da mesma grandeza - e aqui retomamos sujeito e objeto
como termos originarios de uma unidade primordial -, fazendo do trabalho de
execucao uma duracéo do presente. Isso corresponde a uma interrupgao do
ritmo de vida cotidiano ou, se preferirmos, ao recolhimento das espacialidades
e temporalidades ao AQUI-AGORA intransitivos da enunciagdo para uma re-
exposicao programada dos valores subjetivos sob a égide das oscilacGes de
andamento. O enunciado estético resultante, inscrito numa substéncia de
expressdo e sustentado geralmente por um ritmo que vincula o todo as
partes, €, em si, por sua propria materialidade, uma reacdo ao carater

efémero dos discursos utilitarios que transmitem mensagens abstratas.

Chegamos, assim, a um lugar de delicada implicacdo epistemoldgica,
onde concebemos a atividade artistica - e, para ndo ampliar demais os limites
desse trabalho, pensemos apenas na cancdo, na poesia ou na danca cujas
leis e cujos componentes participam vivamente das préaticas utilitarias - como
um processo de desaceleracdo. Compor, por exemplo, é criar uma duracao
gue mereca ser preservada e destacada do ciclo rotativo das comunicacdes
cotidianas. Pressup®e, portanto, uma parada do fluxo utilitario para dar origem
a um novo movimento, cuja dire¢do valoriza cada vez mais a propria duracdo

ou, se preferirmos, o préprio espaco de duracao da obra.

Arriscamos, neste ponto, estabelecer um elo entre a criacdo estética -

mantendo sempre no horizonte, a idéia de composicédo — e
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uma estimulante nogéao de “liberdade” langada por Zilberberg em seu estudo
sobre o pensamento de Waolfflin. [NOTA76]

Segundo o semioticista, a liberdade situa-se exatamente no encontro
da <parada> com a <parada da parada>, ou seja, na negacdo de um
processo, geralmente sob a regéncia modal de um /dever fazer/, e na
afirmacao subsequente de outra extensdo, desencadeada pelo /querer fazer/
e sustentada pelas modalizac6es do /saber fazer/ e do /poder fazer/. De fato,
a extensdo de uma obra € anunciada pelo ato de composicdo no mesmo

instante em que se rejeita a interinidade da fala.

Numa fase posterior, se a foria for apreendida como duracéo, o salto
intervalar, como ja vimos, pode interromper 0 processo e apresentar um
contra-fluxo a ser negado pela retomada da gradagdo. Se a foria for
apreendida como aceleracdo, as forcas dispersivas do desdobramento
melddico retiram o sujeito de sua trajetéria, impondo-lhe uma parada
prolongada em relacdo ao caminho que leva ao objeto. A funcdo da
tematizacao (ou do refrdo) € negar o desvio de rota e reimplantar o progresso
melddico em direcdo a sua meta. Todas essas atuacbes do programa
melddico em busca dos valores emissivos e contra o fazer remissivo do,
igualmente necessario, anti-programa melddico, descrevem um ponto de
recusa e de retomada, facilmente associavel ao “ponto de liberdade” que

Zilberberg retira, mais uma vez, do modelo silabico:

Em homenagem a Saussure que estabelecia, em relagdo a silaba, a
emergéncia de um “ponto vocalico”, gostariamos de evocar aqui a informagéo
de um “ponto libertario a “liberdade ” supbe primeiramente uma parada, uma
interrup¢cd0 num progresso em curso avaliado como disforico; sob esta
condicao, a liberdade é a principio livramento, libertacdo, desengajamento, de
maneira que o sujeito se sente como libertado de... Mas, sendo terminal, este

ponto libertario € igualmente um ponto inicial e o sujei-
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to se sente como livre de...; a liberdade é agora - mesmo correndo o risco de
forcar um pouco o termo - deliberagdo e engajamento. Assim, este "ponto
libertario ” é - como € natural? - um sincretismo tal que o sujeito €, se sente,
se cré ao mesmo tempo libertado e livre. Por outro lado, este "ponto” é um
ponto "“critico " que reaviva ao sujeito a percepcdo do proprio progresso. A
liberdade € um termo complexo conjugando um tempo de parada e um tempo
de impulso, um término e uma partida. [NOTA 77]

Sabe-se que o valor da liberdade aumenta na proporcdo em que
cresce o perigo de perdé-la. Criar na tangente do mundo ruidoso, absorvendo
as atuacbes do anti-programa em proveito da evolucdo do programa,
constitui, portanto, um exercicio de liberdade, fundado na competéncia do
sujeito enunciativo. Ja salientamos, nesse sentido, que a administracdo dos
valores remissivos, das descontinuidades que provocam rupturas na letra e
na melodia das cancdes, € uma caracteristica inaliendvel da pratica do
compositor-intérprete. Este compensa as suspensfes bruscas do elo afetivo,
os desdobramentos melddicos repentinos, os saltos intervalares, as
transposicdes melddicas, enfim, as sincopes aceleradoras do processo, com
a restituicdo do vinculo temporal, aplicando leis que restauram a espera, a
lembranca, a previsao, a gradacdo, numa palavra a duragcdo que estabiliza a

matéria sonora como extenséo do corpo do artista.

Entretanto, de acordo com a argumentacao que vimos desenvolvendo,
a principal batalha entre valores emissivos e valores remissivos (o principal
grito de liberdade) é travada, ndo no campo desses conflitos internos que
apenas enriquecem a trajetéria linglistico-melodica, mas no esforco de
negacgao extensa das fungdes utilitarias da fala. Este é o verdadeiro palco de
luta entre a duracdo e a celeridade pois se, de um lado, a fala € uma
constante ameaca a perpetuacdo da composicdo, de outro, ela é a principal
garantia de dinamizacdo da linguagem. A fala desfaz os géneros: ndo é
samba, n&do é rock, ndo é bolero, ndo é rap... ela ndo se deixa fixar. E um
antidoto aos estereoétipos da graméatica geral que cristaliza o género. Por isso
que os grandes autores costumam operar na tangente das entonacdes da

fala, negando sua interinidade, como condi¢ao de produ-
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¢do, mas, ao mesmo tempo, instituindo os seus contornos indomaveis como

meta para a acao disciplinadora das leis musicais.

A fala como horizonte da cancéo brasileira verifica-se, ndo apenas de
um ponto de vista légico - relacdo de dependéncia entre as fungbes estéticas
e as funcgles utilitarias -, mas também de um ponto de vista cronoldgico,
desde os processos iniciais de formacao da linguagem, na primeira metade
do século, até as mais recentes producdes, sob os auspicios da parafernalia

eletronica.

Os primeiros sambas, produzidos nas brincadeiras de roda, ja
demonstravam um esforco de fixacdo dos versos que, elaborados de
improviso, tendiam a se diluir nas mensagens com funcao imediata. As quatro
partes de Pelo telefone, todas constituidas a maneira de um refrdo, refletiam
bem a necessidade de contencéo das frases e das interjei¢cdes, cujo registro
coloquial sugeria, por si sO, inUmeras substituicbes (essa cancao
experimentou, de fato, muitas versbes antes de chegar a forma mais
consagrada). A gravacao ainda era uma realidade incipiente reservada
apenas aos trabalhos ja depurados musicalmente, ou seja, ja estabilizados

por um esquema de previsibilidade que adotou, como ancora, o refrao.

Sinhé mandando recados a seus desafetos através da cancao, Noel
Rosa e Wilson Batista criando polémica e desenvolvendo farta argumentacéo
em suas obras, as vozes entoativas de Noel, Lamartine Babo e Mario Reis, o
tom de oratéria dos sambas de exaltacdo, o samba de breque, os ditos
populares estampados nas marchinhas de carnaval, isso tudo sempre realgou
a atragdo exercida pela fala. Da mesma forma, em dire¢do oposta, o canto
cerimonioso, e por vezes empolado, de diversos intérpretes (de Silvio Caldas
a Vicente Celestino, passando pela ultima fase de Francisco Alves), a
estabilizacdo dos géneros ritmicos, a letra “quase-literaria” (de Candido das
Neves, algumas de Sinhd, de Pixinguinha e dos mestres do samba-cancao
como Cartola, Nelson Cavaquinho e mesmo Lupicinio Rodrigues), agiam no
sentido de negar, ou sublimar, a presenca incobmoda da fala que, enquanto

tal, ndo contribuia para a liturgia artistica.

Os dois comportamentos sao, na verdade, exacerbacfes polarizadas
de momentos que se integram dialeticamente na pratica do cancionista. Como

ja vimos, ao negar a celeridade da fala em seu pri-
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meiro gesto de composicdo (em nome da preservacao da obra), o artista
repropde esse mesmo valor como objeto de sua atuacao musical. A meta final

€ nada menos que a irrealizavel conquista do mundo coloquial.

Na fase moderna da cancdo brasileira, a Bossa-Nova compensa as
largas inflexdes do samba-cancéo, conduzidas quase sempre por uma voz
impostada, com um enriguecimento harmoénico que possibilita a exploragao
parcimoniosa do campo de tessitura dentro de um registro bem compativel
com a emissdo da linguagem cotidiana. Se a cancéo retoma a retorica das
grandes duracdes, dos alongamentos vocélicos, na chamada fase de protesto
da MPB, a Jovem Guarda faz o contraponto de época, apontando para os

temas e as entonacdes do dia-a-dia.

A Tropicalia, em sua fase “Panis et Circencis” (sic), que se caracterizou
pela diluicdo do discurso monolitico adotado pela MPB em meados da década
de 60, teve 0 seu ponto intenso marcado por uma passagem abrupta do canto
para a fala, quando, por ocasido de sua participacdo no Il Festival
Internacional da Cancdao, realizado pela TV Globo do Rio de Janeiro em 1968,
Caetano Veloso, em conflito direto com a rea¢do negativa da platéia, desfez a
cancdo E proibido proibir, altamente estabilizada, em pronunciamento verbal
(musicado ao fundo pelo conjunto “Os mutantes”), articulado com tamanha
veeméncia que mal conseguiu retomar o refrdo (“fora do tom, sem melodia”)
no final do discurso. Esse fenbmeno de decomposi¢éo, proprio de uma época
caracterizada por maniqueismos (direita / esquerda, vanguarda /
conservadorismo, engajamento / alienacdo) extremamente enrijecidos, teve
sua contrapartida histérica, recentemente, em Tropicdlia Il. Concebida num
cenario de Brasil exaurido pela corrosdo econdmica, socio-politica e moral,
sem condi¢cdes de responder, com a devida rapidez, aos desafios da nova

ordem mundial, Tropicdlia Il veio clamar por ordenacéo. [NOTA 78]
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A cancdo manifesto, Haiti (de Gilberto Gil e Caetano Veloso), nasce da
fala concreta, com sua complexidade ritmico-melddica a servico do amplo
relatério da situagcdo nacional expresso pela letra, fixa-se musicalmente nos
contornos do tema da guitarra e desemboca num refrdo concebido como
espaco de duragdo (<continuacdo da parada>) destinado a avaliagdo dos

valores e das juncoes:
Pense no Haiti
Reze pelo Haiti
O Haiti é aqui
O Haiti ndo é aqui
Tudo isso sob a interrupcdo do tema instrumental e o alongamento
ostensivo dos acordes e das vogais. Nesse sentido, Tropicalia Il é
recomposicao de uma ordem, configurada, no plano musical, pela passagem

das entonacdes a melodia do canto e, no plano lingiistico, por uma proposta

de reflexdo sobre o momento brasileiro.

Esse refrdo, a nosso ver, € apenas a projecao de outra cancdo do
mesmo disco, Aboio (Caetano Veloso) [NOTA 79], que apresenta um
verdadeiro exercicio de duracdo musical - destacado no arranjo pela
resisténcia da linha principal diante dos apelos de aceleragéo lancados por
um pandeiro -, convidando a cidade a uma auto-reflexdo a partir de suas

origens ainda desaceleradas:
Pensa o que é e sera e foi

Pensa no boi
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Enfim, de Jorge Ben Jor a Djavan, de Jodo Gilberto a Caetano Veloso,
todos os cancionistas sdo convidados a estabelecer uma posicdo diante da
fala cotidiana, diante do universo cadtico das entonacdes linguisticas,
dosando o grau de influéncia das leis musicais, de modo a obter ordenacao
sem hipertrofiar o género. Em outras palavras, o desafio que paira sobre a
producdo dos grandes cancionistas € justamente o de conduzir a atuacao
musical em dire¢cdo ao descompasso dos elementos entoativos, aplacando a
velocidade que os toma irrepetiveis, mas, ao mesmo tempo, desbravando os

caminhos sugeridos por seus avancgos.
“GRAO DA vVOZ”

Este €, no nosso entender, o espaco de manifestacdo daquilo que
Roland Barthes chamou de “grao” da voz. Trata-se de uma qualidade que so
pode ser apreendida quando a musica e fala estdo em dinamica de influéncia

mutua.

...espaco (género) muito preciso em que uma lingua reencontra uma
voz. Vou dar imediatamente um nome a este significante ao nivel do qual,
creio, a tentacdo do ethos pode ser liquidada - e, portanto o adjetivo
dispensado: sera o grdo: o grdo da voz, quando esta se encontra em dupla
postura, em dupla posicéo: de lingua e de musica. [NOTA 80]

Embora Barthes tenha como referéncia a cangéo erudita, o lied - e isso
valoriza a sua intuicdo pois que, nesse terreno, a participacédo da voz que fala
€ bem mais discreta que no universo popular sua argumentacdo preenche
exatamente as condi¢cdes para uma reflexdo sobre a voz como extensao
metonimica do corpo, nos termos valerianos de retomo ao EU, ao instante em
gue a enunciacéo repropde os valores temporais e espaciais de acordo com o
andamento que emana do sujeito. Mais que isso, 0 conceito do pensador

francés com-
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preende a fixacdo da sonoridade num espaco de duracdo sem abrir mao da

celeridade que caracteriza os discursos em lingua natural:

O “grao” sera isso: a materialidade do corpo falando a sua lingua
maternal: talvez a letra: quase seguramente a significancia. [NOTA 81

Barthes distingue o grao da voz, ndo apenas dos recursos técnicos - de
execucado e representacdo musical - mas, sobretudo, dos recursos
expressivos em que o cantor pretende externar suas emocdes subjetivas.
Tudo isso, para o autor, pertence a ordem do feno- canto (no¢éo criada por
analogia ao feno-texto de Kristeva) e nao atinge o estatuto de “dic¢do” de uma
lingua, por meio da qual, a voz que canta expfe o0 corpo a uma relacéao

“erdtica” com o ouvinte.

O genocanto é o volume da voz que canta e que diz, 0 espaco onde as
significagbes germinam “de dentro da lingua e na sua propria materialidade”;
€ um jogo significativo estranho a comunicacdo a representacdo (dos
sentimentos), a expressao: € esta ponta (ou este fundo) da producédo onde a
melodia trabalha verdadeiramente a lingua - ndo o que ela diz, mas a
voluptuosidade dos seus sons - significantes, das suas letras: explora como a
lingua trabalha e identifica-se com este trabalho. E, numa palavra muito

simples mas que € preciso tomar a sério: a diccao da lingua. [NOTA 82

Em outros termos, o grdo da voz depende do ruido, da entonacao e da
velocidade para se manifestar, embora esteja necessariamente fundado numa
forma do som, nas leis melddicas e no rito de desaceleracdo da linguagem
cotidiana. E na cancédo transcorrendo no limiar da fala que se configura o
corpo do cancionista, o grdo, a voz que canta porque diz e que diz porque

canta.

Essa experiéncia-limite tem sido explicitada, cada vez com mais
freqiéncia, pelos artistas de peso da cancao brasileira, como se eles
estivessem em busca dos mistérios ruidosos da fala. Jorge Ben Jor, por

exemplo, ao mesmo tempo que mantém suas composi¢des sob o
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rigoroso controle do pulso, acentuado instrumentalmente, libera a linha
melddica para acompanhar as veleidades da letra, pondo a prova toda a
elasticidade do canto que se expande e se contrai - muitas vezes sem
qualquer respeito métrico - para atender as digressfes tematicas (linguisticas
e meloddicas) tipicas do autor. A extraordinaria W Brasil, lancada
recentemente, esta repleta de procedimentos dessa natureza. Basta citarmos
0 contraste ritmico entre os dois segmentos que completam o sentido do
verso “Deu no New York Times...”. Ao espaco melédico do primeiro que
estampa a noticia “A feira de Acari € um sucesso”, corresponde a versao
melddica, necessariamente mais dilatada, que cobre “Fernando, o belo, ndo
sabe se vai participar do proximo campeonado de surf ferroviario”. O apelo as
funcBes utilitarias da letra faz desta algo muito proximo da fala, tanto nas
oscilac@es linguisticas como nas oscilacbes entoativas. Mas o pulso, o tom, a
forca centripeta dos refrdes e outras medidas musicais ndo deixam que a

sonoridade se dissolva em troca da mensagem. Ambas permanecem.

Procedimento semelhante ja consta da obra de Caetano Veloso desde
a cancdo Tropicalia [NOTA 83] mas vem sendo explorado com mais
assiduidade a partir do LP Estrangeiro. [NOTA 84] Recentemente, a
composicdo Fora da ordem, Lancada em Circulad6, pode oferecer outro
exemplo de multiplicacdo inesperada de silabas em funcdo do sentido da
letra. A mesma melodia que cobre os versos “Vapor barato, um mero servigal
do narcotrafico” e “E o cano da pistola que as criangcas mordem” e que
desemboca, no primeiro caso, num contorno melédico de mesmo andamento
(“Foi encontrado na ruina de uma escola em construgao”), quase se desfaz na
aceleracdo exigida para a articulagdo, no mesmo lugar melddico, da frase
“‘Reflete todas as cores da paisagem da cidade que € muito mais bonita e
muito mais intensa do que no cartdo postal’. Embora também sob forte
controle musical, esses momentos traduzem muita atracdo pelo continuo
ruidoso e pela velocidade, com todo o risco de desintegracdo (de

desaparecimento da sonoridade) que isso possa acarretar.
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Nessa linha de investigacdo, o trabalho de Jodo Gilberto pode ser
parcialmente explicado, pelo menos no que diz respeito ao encontro do
espaco por exceléncia de realizacéo do gréo da voz. Mais amplamente que 0s
compositores citados acima, Jodo Gilberto aproxima a sonoridade imprecisa
da linguagem oral de toda a extensdo da obra musical. Restabelece as
medidas musicais em funcdo do projeto entoativo e coloquial subjacente a
cada composicdo. Sua interpretacdo visa nada menos que uma execucao
exclusiva - assim como um trecho de fala irrepetivel - e, a0 mesmo tempo, a
perpetuacdo deste instante de singularidade por meio de um processo
incessante de transformacdo de rupturas em continuidades. Assim, as
aceleracdes melddicas, que ddo mais naturalidade ao dizer, mas que podem
comprometer a ordem progressiva e gradual do encaminhamento musical,
sdo reintegradas numa nova expansdao, onde as eventuais passagens
bruscas se convertem em perfeitas continuidades melddicas, orientadas por
outras balizas harmodnicas e ritmicas. Na esteira desse processo, nova
continuidade se instaura pois que as fronteiras entre voz que fala e voz que
canta vao se diluindo e dando lugar ao grdo que, a essa altura, podemos

entender como o encontro feliz da interinidade com a perpetuacao.

Evidente que ainda estamos Ilonge de uma formalizacdo
verdadeiramente semidtica de todas essas transformacgfes proporcionadas
pelo canto de Jodo Gilberto. Entretanto, a direcdo da pesquisa pode ser
tracada, pelo menos em seu aspecto indutivo, a partir do confronto de
interpretagcbes como as que marcaram, por exemplo, a execucao de Sampa,

na versdo consagrada de Caetano e na reversao proposta por Jodo Gilberto.

[NOTA 85]

Embora essa composicdo j& manifeste, originalmente, uma relacéo
pouco comum entre melodia e letra, apresentando grande variedade de
distribuicdo sildbica nos espacos semelhantes de melodizacdo [NOTA 86], o
seu projeto esta explicitamente identificado com o género ritmico, ndo apenas

pela aluséo direta ao samba paulista, na
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transcricdo de melodias e frases de Ronda de Paulo Vanzolini, mas também
pela fusdo do género na forma sincopada de dizer o nome da cidade de Séo
Paulo: samba / Sampa. Caetano enfatiza essas marcas de identificacdo com
um pulso acentuado no acompanhamento do violao e com uma inflexdo vocal

fartamente recortada pelas consoantes e pelos impulsos vocalicos.

Vivendo intensamente a plenitude de sua fase “pds-mercado” [NOTA
87], Joao Gilberto aceita o desafio de dominar, com sua concepc¢ao musical
muito peculiar, a celeridade das entonacdes subjacentes a melodia de
Sampa, comecando por neutralizar as marcas descontinuas presentes na
inflexdo de Caetano. Com a eliminacédo dessas referéncias de estabilidade, a
emissdo das frases tomam-se muito mais velozes sem qualquer outra
alteracdo do andamento geral da musica. Isso pode ser facilmente verificado

na comparacao das duas versdes do mesmo trecho [NOTA 88]:
Exemplo 81.
Eu vejo surgir teus poetas de campos e espacos

Tuas oficinas de florestas, teus deuses da chuva...
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Outro sinal de assimilacdo do fluxo entoativo da fala é a reducéo das
pausas entre 0s versos e mesmo entre as estrofes. O canto de Joao Gilberto
aproxima significativamente alguns segmentos melddicos que, na versao de

Caetano, estdo bem espacados:
Exemplo 82.
Da forga da grana que ergue e destrdi coisas belas
Da feia fumaca que sobe apagando as estrelas
Exemplo 83.
Que so6 quando cruza a Ipiranga e a Avenida Sao Joao
Quando te encarei frente a frente ndo vi 0 meu rosto

Além disso, trocando as regras musicais de distribuicdo dos acentos
por um outro tipo de acomodacdo que observa os lugares tonicos das

palavras e das frases na linguagem cotidiana, Jodo Gilberto ainda propde:

a. a duplicagdo da palavra “alguma”, onde a primeira serve para
valorizar o lugar ténico de acento da segunda e, também, desencadear o
processo de descendéncia gradativa que se completa com a tbnica de
“acontece” e de “coragao”. [NOTA 89] Em Caetano, s6 aparecem essas duas

ultimas.

b. o deslocamento e reducéo dos lugares tbnicos das frases eliminando
os pontos de descontinuidade que refreiam a interpretacdo de Caetano.
Podemos verificar a neutralizagdo dos acentos em: “Nada do que né&o era
antes...” e sua substituicao por inflexdo ligada, apenas levemente acentuada

em: “Nada do que né&o era antes...”
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c. a acomodacado do acento de “Panamérica...” - que, em Caetano,

incide sobre a primeira silaba - em seu lugar de uso na lingua natural:

d. a introducéo de sincopes silabicas, transformando duas unidades em
apenas uma (cf. “...de/tu/als es/qui/nas” ou “...de/tu/as/ me/ni/nas” de Caetano

e “...de/suals es/qui/nas” ou “...de/suas/me/ni/nas” de Jo&o)

Esses exemplos, que especificam as marcas intensas de apreenséo da
celeridade contida na fala, valem apenas como comprovacédo localizada de
uma estratégia geral que move as atuais intervencfes de Jodo Gilberto na
cancdo brasileira. Partindo de obras consagradas, que ja sofreram, portanto,
toda sorte de ordenacdo, emissiva e remissiva, e de estabilizacdo sonora e
gramatical, o intérprete baiano decompde os tracos de execucdo que
integram a cancgdo as leis gerais préprias de um género ritmico, como se
estivesse percorrendo, em sentido oposto, o0 caminho da composi¢do. Se esta
se caracteriza por converter as forcas entoativas em formas melodico-
musicais, o trabalho de Jodo Gilberto é no sentido de recuperar as
modulacdes da fala, reformulando, em funcdo de suas forgas, o enfoque da
conservagao musical. Em outros termos, enquanto o ato de composi¢cao, no
intuito de transformar a interinidade das entonacfes em duracdo musical,
subentende um processo de desaceleracdo do ruido continuo da fala, a
interpretacdo gilbertiana provoca sempre o que chamariamos de aceleragéo
sintaxica do género: ndo se trata, evidentemente, de um simples aumento de
velocidade substancial da linha melddica, conservando os mesmos valores
ritmicos (como um aumento de rotacdo (RPM), por exemplo), mas sim de uma
remocao das balizas que respondem pela liturgia do género, reprogramando,

numa trajetéria mais desimpedida, a articulacdo dos valores missivos.

Tudo ocorre como se a tendéncia natural de fixacdo da sonoridade das
composi¢cdes conduzisse a uma ritualizacdo progressiva dos componentes
melddicos, resultando em géneros estereotipados, de onde decorrem o0s
paradigmas de samba, de bolero, de rock, de reggae, de rap etc. A propria
versao de Sampa executada por Caetano, embora apresente diversas partes
refratarias ao que se poderia
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considerar uma gramatica geral do samba, sustenta um propdosito explicito de
se atrelar, pelo menos parcialmente, a algumas formas paradigmaticas deste

género.

Ao reelaborar continuamente a sintaxe melédica musical, decompondo
os paradigmas e recompondo as relacbes em outras bases ritmicas e
harmonicas, Jodo Gilberto vem demonstrando até onde se pode captar a
velocidade continua e irregular da sonoridade da fala sem correr o risco de
desagregacdo. E, assim como a silaba constitui atualmente um modelo
microcésmico do funcionamento do sentido em escala macroscopica, 0 grao
da voz gilbertiano é o ponto mintsculo que vem orientando a maneira de
compor e de cantar dos maiores cancionistas brasileiros, independentemente
dos estilos pessoais, do volume de voz ou do género adotado. Buscando o
gue h&a de mais especifico em termos de execucao e equilibrio entre masica e
fala, Jodo Gilberto atinge o proto-canto, o modelo virtual que esta na base das
principais realizacBes da cancdo popular anterior e posterior a Bossa-Nova.
Estuda-lo, com profundidade, é definir os préprios critérios gerais de analise

da cancéo brasileira.






CONCLUSAO

Le philosophe s ‘'est toujours posé le probleme du Temps, plus
rarement celui de 'Espace. La raison en est que le Temps est notre maitre,
gue nous le subissons, qu 'il nous échappe, alors que | 'Espace semble
maitrisable, que nous le dominons (en nous y déplacant volontairement), que
nous le conquérons. L’Homme se trouve ainsi placé en position de

«transition» entre 'un e l'autre.
Bernard Pottier

A musica é o processo semibtico que melhor traduz o esfor¢co de
recomposi¢cdo férica dispendido em toda atividade enunciativa. Ao operar
diretamente com diferencas que vao adquirindo homogeneidade no decorrer
da constituicdo extensa da peca, a musica propde a questdo basica do
sentido sem a qual ndo se compreenderia a prépria existéncia da enunciacéo.
De fato, a hipo6tese - exclusivamente tedrica - de juncéo plena e conformidade
absoluta entre 0 homem e o mundo e entre 0 homem e seus semelhantes
eliminaria as tensdes e os conflitos com o0s quais estamos habituados a
conviver, mas, a0 mesmo tempo, baniria do universo antropoldgico a no¢ao
de sentido, de busca, e a propria necessidade de enunciar. Sujeito e objeto
surgem da cisdo primordial que desfaz o sonho de uma harmonia absoluta
mas, em compensacao, inaugura aquilo que conhecemos como “sentido de
uma vida”: cabe ao homem restabelecer, em suas enunciacdes, o elo forico
perdido. Se as cancdes primam por explicitar, em suas letras, o tema da
juncdo, em forma de rupturas e encontros afetivos, suas melodias reforcam

consideravelmente o pro-
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cesso de reintegracdo das diferencas, recuperando, também do ponto de

vista musical, o fluxo interrompido.

Evidente que, em consonancia com o enfoque semibtico, ndo nos
preocupamos, no decorrer deste trabalho, em definir o estatuto ontologico do
nivel férico. Deixamos isso a cargo de outras abordagens que adotem
prismas epistemoldgicos paralelos. Para nossos objetivos, foi suficiente
conceber a foria como um nivel pressuposto pelas articulagcbes missivas e
narrativas, cujo carater continuo, dinamico e integrado justifica as
instabilidades e as tensdes decorrentes das <paradas> e das disjuncdes
produzidas nos niveis subsequentes. Se reconhecemos que 0 sujeito é
sempre portador de uma “apeténcia” que o impele em diregao ao objeto e que
este, por sua vez, sempre relne as propriedades necessarias para exercer
sua atratividade, é de se supor que esses actantes resultem da quebra de
uma identidade profunda onde as mencionadas tensdes estariam
neutralizadas. A foria pode, assim, ser definida como esse pressuposto de
identidade e unidade, como uma proto-sintaxe que faz perpetuar entre sujeito

e objeto a relacéo de dependéncia.

Ja dissemos que esse trabalho teve como objetivo apresentar - ou
mesmo instituir e estruturar - esses valores tensivos que estdo na base dos
conceitos utilizados nas praticas de descricdo em geral e, em particular, na
analise da cangdo. “Tematizagdo”, “passionalizagao” e “figurativizagdo” sao
exemplos de nocbBes que nds mesmos vinhamos empregando sem uma
delimitacdo mais elaborada de seus respectivos lugares tedricos. Podemos
acrescentar agora, ao final dessa empresa, que outro objetivo foi cumprido
qguando tracamos diretrizes especificas para a descricdo melddica a partir dos
mesmos principios semidticos que fundamentam a andlise da letra e, de

resto, de toda e qualquer producéo de sentido.

Para tanto, as conquistas recentes da semidtica tiveram papel
destacado nesse projeto - sobretudo na versdo escrita por Zilberberg -, pois
gue o ingresso das modulacdes e demais elementos de natureza prosédica
na concepc¢do do plano do conteddo e na ordenagcdo do percurso gerativo
trouxe uma perspectiva operacional sé comparavel aos primeiros gestos de
formalizacdo dos estudos linglisticos a partir do éxito obtido na analise do
significante. Nesse sentido, a resolucdo do nivel férico teve como modelo

privilegiado a silabacdo que, en-
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guanto forma, indiferente a substancia de expressao, instaura um ritmo de
abertura - definido por Saussure como “implosdao” e “explosdo” mas
reformulado por Zilberberg como um processo de expanséo que se manifesta
ora como “concentragdo”, ora como “extensao” - responséavel pela articulacédo
entre lugar morfologico e forca sintagmatica. Nao € outro o funcionamento
daquilo que chamamos - seguindo também a sugestdo de Zilberberg - de
nivel missivo, onde a expansédo forica sofre retengbes, reconhecidas pela
nogao de “fazer remissivo” e distensdes, identificadas pelo “fazer emissivo”,

ambas manobradas pelo sujeito da enunciacéao.

Tudo ocorre como se a enunciacdo compensasse sua inevitavel
suspensao do fluxo férico com uma reproducdo da forca expansiva original
em termos de valores remissivos (que provocam o refluxo préprio da atividade
antagonista) e valores emissivos (que recuperam o afluxo e promovem a

<parada da parada>).

No que se refere aos primeiros valores, nossa pesquisa ainda
comprovou a estreita relacdo entre as <paradas> produzidas pelo anti-
programa (narrativo e melddico) e a celeridade que se caracteriza pela
mudanca brusca de regime operatorio. De fato, os contrastes e as
similaridades, dispensando os percursos de transicdo, estimulam a atividade
metaférica mas retiram o sujeito de seu tempo (de sua duracdo) e
comprometem, momentaneamente, 0 seu vinculo com o objeto. Nesse
sentido, os valores remissivos, responsaveis pelas descontinuidades,
contribuem para a intensidade do instante que, muitas vezes, leva o sujeito a

precipitacdo e ao desvio repentino de sua meta.

O primeiro sintoma de um comprometimento fundamental do
cancionista com o0s valores remissivos manifesta-se na opcdo pelo
andamento acelerado da melodia e na proposta de contrastes bem definidos
entre suas partes. Trata-se de uma escolha que valoriza o poder dos anti-
programas (dos contra-temas) e, por isso mesmo, define a meta do programa
melddico como recuperacédo da identidade ameacada. A recorréncia tematica,
nesses casos, ndo € apenas um recurso técnico mas também uma
necessidade de contencdo do tempo acelerado para devolver ao sujeito a

duracédo e, com ela, o restabelecimento de seu elo com o objeto.

De acordo com o que expusemos nos capitulos “Silabagao” e

“Geracao”, essa opgao fundamental pela celeridade e pelas
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descontinuidades remissivas repercute na expansao melddica sob o modo da
concentragdo que reproduz, internamente, as forgas emissivas (com a
melodia “involuindo” nos processos de tematizacdo e refrdo) e as forgas
remissivas (com a melodia “evoluindo” através dos desdobramentos e
segundas partes), num combate cuja Unica meta € fazer do anti-programa
melédico um caminho de volta ao programa emissivo, onde 0 sujeito
permanece em estado de conjuncdo direta com o0 objeto (por meio das
identidades melddicas). A orientagdo do processo evolutivo ao processo
involutivo, onde se instaura o nucleo do programa melddico, justifica-se pela
prépria definicdo de concentragcdo como “expansao da pequeneza”. Afinal,

concentrar é reduzir cada vez mais.

No que diz respeito aos valores emissivos, ndo pudemos deixar de
verificar, em contrapartida, uma interessante afinidade entre as progressfes
gradativas, que reintegram o sujeito em seu curso, vale dizer em seu tempo, e
a desaceleracéo que decorre, basicamente, de uma ordenacédo do percurso
de busca. Este simulacro de reconstituicdo da foria equivale a <parada da
parada> e, portanto, a retomada do programa (narrativo ou melodico) do
sujeito respeitando todas as suas etapas de execucéo. Com a valorizacédo do
percurso melédico, ou seja, do caminho que leva ao objeto, constatamos um
significativo deslocamento do foco de pertinéncia descritiva que passa a
considerar mais as oscilagbes de tessitura que a evolucdo horizontal da

melodia.

Portanto, complementando o que dissemos acima, 0 comprometimento
fundamental do cancionista com os valores emissivos manifesta-se, na forma
extensa, pela escolha do andamento desacelerado da melodia e pela
restauracdo do percurso que vincula o sujeito ao objeto. Tal escolha ja é em si
uma valorizacdo do programa melddico, cuja funcdo precipua é refazer, em
simulacro, a continuidade férica e recuperar para o sujeito a duracao perdida.
Do mesmo modo, ao optar pela desaceleracdo e, consequentemente, pela
expansdo melddica sob o modo da extensdo, o0 sujeito enunciativo reproduz
internamente as forcas emissivas (gradacoes), que confirmam a duracao, e as
forcas remissivas (os saltos), portadoras de descontinuidades, que impdem
desvios inesperados (excessivamente velozes) ao encaminhamento melédico.

Em se tratando de extensao, a
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expansdo se da no desenvolvimento do percurso e, nesse sentido, estender

significa aumentar cada vez mais.

Considerando que tanto as variagbes de andamento (velocidade/
duracdo) como as variacfes missivas (emissiva/remissiva) sdo selecionadas
e articuladas pelo mesmo sujeito de enunciagéao, de acordo com a dinamica
gue ele deseja imprimir em sua obra, estudar as etapas gerativas de
confirmacdo ou negacdo dessas selecdes profundas constitui o objetivo
primeiro de uma descricdo semiodtica. 1sso, porém, néo é suficiente. Se, de um
lado, o sujeito faz da cancdo um instrumento de controle do tempo - ou de
submisséo de seu fluxo a escala humana de outro, o sujeito sofre a atuacao
de um tempo continuo refratario a <parada> enunciativa e as categorizacfes

da gramatica, por mais din@micas que essas se apresentem.

Vimos que, na cancdo, este Ultimo tempo manifesta-se no
funcionamento instavel da fala que tem por parametro de eficacia a
celeridade. As entonacgfes, com suas evolucdes micro-tonais, estabelecem
um modo operatério que permite todo e qualquer tipo de oscilagdo melddica,
assim como a foria constitui um simulacro do tempo, inexoravel e
inapreensivel, bem certo, mas potencialmente apto para estabelecer todos os

elos sintaxicos necessarios a enunciacao.

Se as composicdes selecionam apenas uma pequena parcela desse
vasto material férico e entoativo para construir seus respectivos sentidos, o
ruido desprezado ou afastado como ameaca antagonista acaba retomando na
condicdo de objeto toda vez que a sintaxe da cancdo se estereotipa e

desacelera excessivamente as producgdes.

Ao concebermos o ato de composicdo (ou de execucao vocal) como
um programa de conquista da duragéo - espaco de conjuncdo entre sujeito e
objeto - tivemos oportunidade de examinar o processo desencadeado pela
negacdo das funcdes utilitarias da fala em nome da conservacdo da
sonoridade e, consequentemente, da perpetuacdo do momento estético.
Verificamos, entdo, que as repeticdes, as gradacdes, as ordenacdes, numa
palavra as ritualizagbes melddicas e linglisticas representavam basicamente
um processo de desaceleracdo das praticas comunicativas, cujas letras e

entonacGes estavam comprometidas apenas com o pensamento abstrato.

Entretanto, constatamos também que essa mesma desaceleracdo que

da identidade a cancéo, destacando-a das praticas verbais de bre-
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ve duracao, pode se tomar excessiva a ponto de desmotivar o proprio sujeito
enunciativo (enunciador ou enunciatario) por falta de participacdo das forcas

antagonistas que asseguram o efeito de progresso melédico e narrativo.

O cancionista volta-se entdo ao tempo denegado e as entonacdes
instdveis e continuas, tentando incorporar sua velocidade no ato de
composicao-execugdo. Impede, com esse gesto, que a cancao se encerre
numa gramatica pré-determinada e adquira a monotonia dos processos
estereotipados. Ao mesmo tempo, a integracdo da continuidade forica, sem
muito auxilio das leis convencionais de demarcacdo e segmentacdo da
melodia, embora restabelegam o “grao da voz” em sua dubiedade vital entre o
canto e a fala, provoca a estranha sensacdo de que por mais que O
cancionista se aplique em transportar o tempo sob o dominio de suas leis, sao
as proprias flutuacdes instaveis do tempo que se manifestam através do

cancionista:
Ja vestindo a pele do artista
O tempo arrebata-lhe a garganta
O velho cantor subindo ao palco
Apenas abre a voz, e o tempo canta

Chico Buarque
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P. ORELHA DA CONTRACAPA

pretende oferecer condicfes tedricas para uma analise interna desse tipo de
texto e para a sua insercdo no quadro geral do sentido erigido por nossa

cultura.

Apesar do tom conceitual adotado - o trabalho em sua origem foi uma
tese de livre-docéncia os seis capitulos desta obra versam sobre o0s
conteldos emocionais que, na canc¢ao, transitam da melodia para a letra, e

vice-versa, e sugerem maneiras de aborda-los num modelo coerente.



p.Contracapa

Este trabalho reune critérios para um estudo sistematico da cancao
brasileira a partir do encontro da melodia com a letra. Estes dois
componentes, compatibilizados por uma série de processos de composicéo,
exigem do pesquisador a constru¢do de um lugar tedrico, mais abstrato, onde

suas especificidades possam ser avaliadas por uma abordagem homogénea.

O esforgo de apresentacdo de um modelo descritivo completa-se com
um levantamento exaustivo de exemplos do cancioneiro popular para ilustrar
as nocOes obtidas e com a realizacdo de analises integrais de algumas

cancoes.

As investigacbes sobre a temporalidade empreendidas por alguns
setores avancados da semidtica contemporanea (com destaque para o
pensamento de Claude Zilberberg) oferecem os principais fundamentos para

a formulacdo do modelo aqui proposto.



P. NOTAS

NOTA 1, Introducao: Cf. Tatit, 1982, 1986a, 1986b, 1989, 1990 e 1995.
[Voltar]

NOTA 2, Introducédo: Estamos nos referindo particularmente ao ultimo
livro de Greimas, em colaboracdo com J. Fontanille (1991), e aos trabalhos de
Cl. Zilberberg que constam desta Bibliografia. [\Voltar]

NOTA 3, Introducdo: Embora soe como designacdo imprecisa,
adotamos “letra” como a forma mais direta - e consagrada pelo uso - de se

referir ao componente linglistico da can¢éo popular. [Voltar]
NOTA 1, CAP. I: Campos, 1974: 313-331. [Voltar]
NOTA 2, CAP. I: Ibid., p. 317. [Voltar]
NOTA 3, CAP. I: Zilberberg, 1988a: 4. [Voltar]

NOTA 4, CAP. I: Zilb., 1985d: 365. Traducao livre do autor. (T. 1. a.)
[Voltar]

NOTA 5, CAP. I: A escolha de uma nog¢ao tdo geral como “gramatica” -
empregada em quase todos os estudos linglisticos em nivel conceptual,
descritivo, explicativo, comparativo, histérico, normativo e até mesmo na
condicdo de subcategoria de modelos mais amplos - tem a funcdo de
introduzir uma incognita, no sentido matematico do termo, que talvez possa
ser retirada tdo logo encontremos uma boa definicdo para o lugar tedrico
visado por este trabalho. Como ponto de partida, porém, queremos destacar
duas acepcodes tradicionais de gramatica que podem ser Uteis & compreensao
do que vem a seguir: a. conjunto de leis que nos permite apreender e
compreender uma linguagem; b. integracdo entre as dimensdes sintaxica e
morfolégica. Neste Ultimo caso, interessa-nos, sobretudo, a elasticidade e as
determinacdes mduatuas entre essas dimensfes, independentemente do
carater linglistico que estd em sua origem. Assim, gramatica pode ter boa

margem de correspondéncia com “extensionalidade”. [Voltar]
NOTA 6, CAP. |: Cf. Zilb., 1988a: 135-155. [Voltar]
NOTA 7, CAP. I: Ibid., p. 135. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 8, CAP I: Cf. Zilb., 1990a: 41. [Voltar]
NOTA 9, CAP I: Cf. Zilb., 1988a: 70. [Voltar]
NOTA 10, CAP [: Ibid., p. 69. [Voltar]
NOTA 11, CAP [: Ibid., p. 70. [Voltar]
NOTA 12, CAP [: Ibid., p. 102. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 13, CAP [: Cf. entrada “extense/intense”, in Greimas & Courtés,
1986: 82. [Voltar]

NOTA 14, CAP I: Valéry, 1974: 833, citado por Zilb. (1988a: 70). (T. 1.
a.) [Voltar]

NOTA 15, CAP I: Zilb., 1988a: 135. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 16, CAP I: Ibid., p. 120. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 17, CAP I: Webern, 1984. [Voltar]

NOTA 18, CAP I: Ibid., p. 34. [Voltar]

NOTA 19, CAP I: Ibid., p. 24. [Voltar]

NOTA 20, CAP [: Ibid., p. 25. [Voltar]



NOTA 21, CAP [: Ibid., p. 83. [Voltar]
NOTA 22, CAP I: Ibid., p. 54. [Voltar]
NOTA 23, CAP I: Ibid., p. 106. [Voltar]

NOTA 24, CAP I. Oportuno mencionar, sobre a relacdo entre
pensamento estrutural e pensamento serial, o consagrado trabalho de
Umberto Eco (1971: 302-321). [Voltar]

NOTA 25, CAP I: Webern, op. cit., p. 54. [Voltar]
NOTA 26, CAP [: Ibid., p. 35. [Voltar]

NOTA 27, CAP [: Ibid., p. 36. [Voltar]

NOTA 28, CAP [: Ibid., p. 85. [Voltar]

NOTA 29, CAP [: Ibid., p. 55. [Voltar]

NOTA 30, CAP I: Cf. Zilb., 1988a: 117. [Voltar]
NOTA 31, CAP [: Cf. Zilb., 1990a: 46. [Voltar]

NOTA 32, CAP |. Para a finalidade deste capitulo, a medida extensa
pode ser compreendida como o trabalho realizado apenas no viol&do.
Veremos, mais adiante, que ha elementos extensos na propria linha do canto.

[Voltar]

NOTA 33, CAP I: Cf. Tatit, 1984: 30-33. [Voltar]
NOTA 34, CAP [: Ibid., p. 32. [Voltar]
NOTA 35, CAP I:lbid., p. 32. [Voltar]
NOTA 36, CAP I: Ibid. [Voltar]
CAP. I
NOTA 1, CAP II: Greimas, 1966. [Voltar]
NOTA 2, CAP II: Greimas, 1970. [Voltar]
NOTA 3, CAP II: Greimas, 1974: 25. (T.l.a.) [Voltar]
NOTA 4, CAP II: Cf. Lopes, 1989-90. [Voltar]

NOTA 5, CAP II: Cf. Zilberberg, 1990a, 42. Analisaremos

meticulosamente este tema no proximo capitulo. [\Voltar]

NOTA 6, CAP IlI: “Le désespoir”, in Fontanille, 1980; “De la colére”, in
Greimas, 1983; “Parcours passionnels de I'indifférence”, in Marsciani, 1984;

“A propos de I'avarice” e “La Jalousie”, in Greimas & Fontanille, 1991. [Voltar]
NOTA 7, CAP II: Cf. Greimas/Fontanille, 1991: 21-110. [Voltar]
NOTA 8, CAP II: Zilb., 1988a, 104. (T.l.a.) [Voltar]
NOTA 9, CAP Il Cf. Lopes, op. cit., p. 156. [Voltar]
NOTA 10, CAP II: Cf. Greimas/Fontanille, op. cit., p. 24. [Voltar]
NOTA 11, CAP II: Cf. Zilb., 1988a, 108. [Voltar]
NOTA 12, CAP II: Cf. Zilb., 1988a, 108. [Voltar]
NOTA 13, CAP II: Cf. Lopes, op. cit., p. 156. [Voltar]
NOTA 14, CAP II: Ibid, pp. 156-157. [Voltar]
NOTA 15, CAP II: Ibid, p. 154. [Voltar]

NOTA 16, CAP II. Basta pensarmos, no plano da economia de

mercado, que a maior velocidade de produgcdo impOe a identidade na



serializagdo da mercadoria afastando, com isso, a necessidade de mediag&o

de novos processos para se atingir novos produtos. [Voltar

NOTA 17, CAP II: Talvez ndo seja ocioso lembrar que a idéia de
narratividade no plano da expressao reflete uma busca de homogeneidade
metodologica do ponto de vista descritivo, assim como, na glossematica,

falava-se em silabas de conteudo. [Voltar]

NOTA 18, CAP II: Cf. Tatit, 1986a, 1986b e 1989. Embora esses
trabalhos anteriores ja viessem operando com esses conceitos, seu estatuto

tedrico s6 sera definido no capitulo que vem a seguir. [Voltar]
NOTA 19, CAP II: Greimas/Fontanille, op. cit., p. 36. [Voltar]
CAP.1I
NOTA 1, CAP lll: Saussure, 1971: 28. [Voltar]
NOTA 2, CAP lII: Ibid., p. 62. [Voltar]
NOTA 3, CAP llI: Zilberberg, 1988a: 68. [\Voltar]
NOTA 4, CAP llI: Saussure, op. cit., p. 62 [Voltar]
NOTA 5, CAP III: Ibid., p. 64. [Voltar]
NOTA 6, CAP III: Ibid., p. 71. [Voltar]
NOTA 7, CAP llI: Hjelmslev, 1985: 159. [Voltar]
NOTA 8, CAP llIl: Saussure, op. cit., p. 66.S [Voltar]
NOTA 9, CAP III: Zilb., 1990a: 42. [Voltar]
NOTA 10, CAP llI: Hjelmslev, 1985: 170. [Voltar]
NOTA 11, CAP III: Ibid., p.169. [Voltar]
NOTA 12, CAP III: Ibid., pp.170-171. [Voltar]
NOTA 13, CAP lll: Zilb., 1985h: 24. [Voltar]
NOTA 14, CAP llI: Hjelmslev, op. cit., p. 165. [Voltar]
NOTA 15, CAP llI: Zilb., 1988a: 72. [Voltar]
NOTA 16, CAP llI: Hjelmslev, 1991: 112. [Voltar]
NOTA 17, CAP llI: Zilb., 1990a. [Voltar]
NOTA 18, CAP Illl: Saussure, 1971: 70. [Voltar]
NOTA 19, CAP llI: Zilb., 1988a: 10. [Voltar]
NOTA 20, CAP III: Ibid., p. 179. [Voltar]
NOTA 21, CAP III: Hjelmslev, 1985: 165. [Voltar]
NOTA 22, CAP llI: Lopes, 1989/90: 155. [Voltar]
NOTA 23, CAP lII: Zilb., 1985a: 26. [Voltar]
NOTA 24, CAP lll: Zilb., 1988a: 202. [Voltar]
NOTA 25, CAP III: Zilb., 1990a: 42. [Voltar]
NOTA 26, CAP III: Ibid., p. 44. [Voltar]
NOTA 27, CAP III: Ibid., p. 41. [Voltar]
NOTA 28, CAP lII: Zilb., 1988a: 100. [Voltar]
NOTA 29, CAP lllI: Zilb., 1990a: 43. [Voltar]

NOTA 30, CAP lll: Ibid., p. 44. [Voltar]



NOTA 31, CAP lll: Ibid., p. 42. [Voltar]
NOTA 32, CAP llI: Cf. Lopes, op. cit. [\Voltar]

NOTA 33, CAP IIl: A respeito disso, Zilberberg chega a dizer que a
musica sugere a articulacdo do nivel figural que acompanha e rege o nivel
figurativo (Cf. 1990a: 39). [Voltar]

NOTA 34, CAP llI: Cf. Greimas/Fontanille, op. cit., 34. [\Voltar]
NOTA 35, CAP llI: Cf. Zilb., 1986: 53; id., 1988a: 201. [Voltar]
NOTA 36, CAP llI: Cf. Greimas/Fontanille, op. cit., p. 30. [Voltar]
NOTA 37, CAP lII: Ibid., p. 34. [Voltar]

NOTA 38, CAP III: Ibid., p. 33. [Voltar]

NOTA 39, CAP llI: A expresséo “segunda parte” pertence ao jargao dos
cancionistas, principalmente os da fase pré-Bossa-Nova. Era comum o
compositor, depois de produzir um bom refrdo, sair em busca de um parceiro

para “completar’ o seu trabalho com uma segunda parte. [Voltar]
NOTA 40, CAP llI: Cf. Tatit, 1986a: 47. [Voltar]
NOTA 41, CAP lll: Cf. Zilb., 1990a: 44. [Voltar]
NOTA 42, CAP llI: Cf. Zilb., 1992a: 89. [Voltar]
NOTA 43, CAP III: Ibid., p. 39. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 44, CAP lll: Ibid., p. 36. Grifos do original. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 45, CAP lll: Essa afinidade ja estava implicita na conceituacao
de Zilberberg considerada a p. 72 deste capitulo. [Voltar]

NOTA 46, CAP IlI: Evidente que tal “verticalidade” € por analogia a
escrita ou qualquer traducdo grafica do som. Trata-se, na verdade, das
variacbes de altura decorrentes do numero de oscilagcbes da onda de
frequéncia mais baixa (som fundamental) por segundo: quanto maior a
frequéncia, mais agudo € o som correspondente; quanto mais baixa, mais
grave o som musical” (Andrade, 1989: 18). [Voltar]

NOTA 47, CAP llI: Zilb., 1992: 35. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 48, CAP Illl: As nogbes de “conjunto” e “disjunto”, no sentido
empregado, foram tomadas de Joaquin Zamacois que difere os intervalos
conjuntos dos intervalos disjuntos. Aproveitaremos mais a frente, ainda deste
autor, a nogao de “graus imediatos” (Cf. Zamacois, 1970: 62). A expressao

“‘movimento conjunto” aparece também em Ernst Toch (1985: 81). [Voltar]

NOTA 49, CAP Ill: A sincope caracteriza o desaparecimento de
fonemas no interior de uma palavra durante o seu processo de evolucéo
histérica. [Voltar]

NOTA 50, CAP lII: Toch, 1985: 81. [Voltar]
NOTA 51, CAP llI: Ibid., p.79. [Voltar]

NOTA 52, CAP llI: Essa questdo deve ser apreciada em oposi¢cao a
aceleragcdo cuja tendéncia € a incorporagdo dos intervalos na estrutura dos

motivos, privilegiando sempre a progresséao horizontal. [Voltar]

NOTA 53, CAP llI: “Transposi¢cao” aqui tem um sentido exclusivamente
melddico retratando, apenas, as mudangas bruscas de registro de tessitura.
Nada tem a ver, portanto, com a transposicdo harmonica, fartamente utilizada
tanto na musica erudita como na musica popular, nem com a transposi¢cao

técnica realizada por muasicos que precisam converter as notas emitidas por



seus instrumentos (em casos de trompa, clarinete, oboé, etc) para chegar aos
tons escritos na partitura. [Voltar]

NOTA 54, CAP Ill: A expressao € de Zilberberg quando se refere a
parada provocada pelo tempo remissivo (cf. 1988a: 102). [Voltar]

NOTA 55, CAP lll: A nocado de “parada”, como veremos a seguir,

pertence ao nivel tensivo e se caracteriza como forma profunda da disjuncao

[Voltar]

CAP.IV

NOTA 1, CAP IV: In: Zinna, 1986: 57. (T. 1. a) [Voltar]

NOTA 2, CAP IV: Cf. Greimas/Fontanille, 1991: 21. [Voltar]
NOTA 3, CAP IV: Ibid., p. 35. [Voltar]

NOTA 4, CAP IV: Zilberberg, 1988a: 100-101. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 5, CAP IV: O modelo gerativo de Zilberberg que, em suas
préprias palavras, “instala a tensividade, ou a jungcdo, como prévia de toda
disjuncdo, de toda esquizia” (T. 1. a.), € apresentado na entrada
“transvaluation” do segundo dicionario de Semiotica de Greimas & Courtés
(1986: 242). [Voltar]

NOTA 6, CAP IV: Cf. Greimas/Courtés, op. cit., p. 234. [Voltar]
NOTA 7, CAP IV: Zilb., op. cit., pp. 122-123. [Voltar]

NOTA 8, CAP IV: Cf. Zilb., 1990a: 42. [Voltar]

NOTA 9, CAP IV: Cf. Zilb., 1988a: 14 e 86. [Voltar]

NOTA 10, CAP 1V: Zilberberg refere-se a Saussure como o autor que
teve a decisdo premonitoria de “considerar a «implosdo» e a «explosao»
como «tensdes geradoras» de valores féricos e de valores escalares. (T. 1.
a.). Cf. Zilb., 1988a: 38. [Voltar]

NOTA 11, CAP IV: Cf Zilb.,, 1988a: 121-122; 1989: 21; cf. ainda
Greimas/Courtés, op. cit, pp. 98-100. [Voltar]

NOTA 12, CAP IV: Greimas/Courtés, op. cit., p. 100. [Voltar
NOTA 13, CAP IV: Zilb., 1989: 22. [Voltar]

NOTA 14, CAP IV: Ainda ndo podemos, nesta fase, fazer economia de
um desses conceitos. Embora a introdu¢do do nivel missivo tenha sido a
razao principal desse trabalho decisivo de Zilberberg, o termo “aspectual”
permanece em seus artigos posteriores e, evidentemente, tira proveito de
uma tradicdo linglistica que o torna muito mais aceitavel no dominio
semiotico. [Voltar]

NOTA 15, CAP IV: Cf. Greimas/Fontanille, op. cit., p. 245. [Voltar]

NOTA 16, CAP IV: Zilb., 1988a: 104. Ja citamos, alias, o trecho final
deste paragrafo a p. 42. [Voltar]

NOTA 17, CAP IV: A concepcao de um nivel tensivo, férico,
pressuposto pelo nivel missivo assegura a presenga constante de uma
tensividade - razdo primeira das faltas e das esperas - que nada mais € que
uma juncao primordial entre sujeito e objeto, na forma que examinamos no
capitulo II, ou, arriscando um certo preciosismo, entre sujeito e o valor do
valor do objeto. [Voltar]

NOTA 18, CAP IV: Zilb., 1992a: 35. [Voltar]



NOTA 19, CAP IV: A “chronopoiése” e a “chronotrophie” encontram-se
em Zilb., 1988a: 104. [Voltar]

NOTA 20, CAP IV: Ibid., p. 106. [Voltar]

NOTA 21, CAP IV: Bachelard, 1988a: 52. [Voltar]

NOTA 22, CAP IV: Greimas/Courtés, s.d.: 365. [Voltar]

NOTA 23, CAP IV: Cf. Arrivé & Coquet, 1987: 313. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 24, CAP IV: Ibid., pp. 313-314. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 25, CAP IV: Ibid., p. 314. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 26, CAP IV: Nao cabe aqui transcrever os outros registros de

classificacdo dessas modalidades que aparecem no texto do autor [Voltar]

NOTA 27, CAP |V: Essa idéia, na verdade, representa apenas uma das
faces dos “destinos do outro” previstos pelo “regime transcendente do
polémico”. A face complementar instaura a fungédo de anti-sujeito: - o outro é
aquilo ou aquele que me para: anti-ego. Essas formula¢gbes s6 aparecem na
versdo mais completa (a segunda) desse artigo de Zilberberg que ora
comentamos (cf. Zilb., 1986a: 251). Em geral, temos nos reportado a ultima
versao incorporada no seu livro de 1988, mas ha, ainda, uma primeira versao,

de 1984, lancada sob o titulo “Immanence et transcendance du polemique”.

[Voltar]

NOTA 28, CAP IV: Nao podemos deixar de lembrar que programa
narrativo e anti-programa sao conceitos operacionais adotados pela descricao
sem qualquer comprometimento prévio com 0s pontos de vista criados no
texto. Em geral, aplicamos a nocdo de programa ao enfoque seguido pelo EU
narrativo. No caso de Eu disse adeus, por haver duplicacdo do actante em
primeira pessoa, ora sujeito do /querer/ ora sujeito do /dever/, estamos

atribuindo a nocédo de programa a forca expansiva do /querer/. [Voltar]

NOTA 29, CAP 1V: Zilberberg considera que a ética € um caso de
particdo do sujeito, estabelecendo, de um lado, um sujeito ativo, portador de

valores morais e, de outro, um sujeito passivo disposto a obedecer as ordens
do primeiro. [Voltar]

NOTA 30, CAP |V: Zilberberg diz que “Do ponto de vista temporal, o
tempo atribui tanto aos actantes do enunciado como aos da enunciagdo a
extensdo do campo concedido. Como se pensar ou agir se resumisse, até
certo ponto, em fazer o circuito do proprietario, sem contar o detalhe de
gue as dimensdes da propriedade ou da apropriacdo estdo na dependéncia
do tempo” (1992: 89). (Grifos do original, T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 31, CAP IV: Isso lembra um pouco a nogao de “nostalgia” que
surge, em Greimas, como a reconstru¢cdo da experiéncia no futuro, por meio
da lembranca, da reflexdo ou do comentario, numa pratica de reparacdo das
imperfeicbes e dos conteudos disféricos, projetando sobre um outro tempo o
que poderia ter sido a comunhéo perfeita e primordial entre sujeito e objeto:
‘A nostalgia incidindo sobre o futuro comporta conotagbes eufdricas... é
realmente uma nostalgia da perfeicao” (1987: 17). [Voltar]

NOTA 32, CAP |IV: Do ponto de vista subjetal, preserva-se o efeito
especular na medida em que o sujeito (EU) é, ao mesmo tempo, o destinador
do apelo e o destinatario de seus possiveis beneficios. A volta do outro sujeito
(TU) significa o reatamento das relagbes com uma instancia que tem o poder

de aplacar as inquietacdes vividas pelo primeiro sujeito. [Voltar]

NOTA 33, CAP IV: Cf. Greimas/Courtés, s.d.: 118. [Voltar]



NOTA 34, CAP IV: Para um estudo da relacdo entre “atencao” e
“surpresa”, recomendamos, além dos apontamentos de Paul Valéry sobre o
tempo (Valéry, 1973: 1263-1370), o artigo “Pour une poétique de I'attention”,
de CI. Zilberberg (1990b), com destaque para a pagina 145. [Voltar]

NOTA 35, CAP IV: S6 conseguimos superar o estado de surpresa
quando recompomos a sucessdo dos acontecimentos que Nnos passou
despercebida e que, por isso, provocou a sensacédo de inesperado, (cf. Zilb.,
1990b: 145). [Voltar]

NOTA 36, CAP IV: Vale lembrar, mais uma vez, que o destinador € o
trans-sujeito da relacdo subjetal, responsavel por tudo aquilo que “inspira” o
sujeito a realizar o seu percurso narrativo. Nesse sentido, sdo muito
sugestivas as funcdes atribuidas ao canto da brisa (cf. p. 130 acima e Zilb.,
1986a: 251). [Voltar]

NOTA 37, CAP IV: Cf. Zilb., 1988a: 112. [Voltar

NOTA 38, CAP IV: A primeira cobertura do elemento remissivo,
conforme j& verificamos, ndo se apresentou em forma de disjuncdo entre
sujeito e objeto. Ao contrario, a descontinuidade - o salto - foi tomada como
agilizacdo do movimento conjuntivo: “E de repente eu me vi assim

completamente seu”. [Voltar]

NOTA 39, CAP IV: Embora as denominacgfes atribuidas as expressdes
modais (como NECESSIDADE, IMPOSSIBILIDADE, por exemplo) sejam
arbitrarias e, portanto, passiveis de alteracdo, suas motivacdes semanticas

realcam a complementaridade entre o / dever ser/ e o /poder ser/(cf. Greimas

POSSIBILIDADE DISPENSABILIDADE
Ipoder ser ) /poder nio ser /

/mio poder ndo ser/ /nio poder ser/
NECESSIDADE IMPQOSSIBILIDADE

& Courtés, s.d.: 337):

Podemos, portanto, operar com qualquer uma dessas categorias sem

grandes mudancas de resultado. [Voltar]
NOTA 40, CAP IV: Saussure, 1971:68. [Voltar]
NOTA 41, CAP IV: Ibid., p. 71. [Voltar]
NOTA 42, CAP IV: Ibid. [Voltar]

NOTA 43, CAP IV: Estamos cientes de que a variacdo de andamento é
totalmente relativa tanto na mauasica erudita como na popular. Para néo
desviarmos muito de nossos propoésitos, diremos apenas que, no caso da
cancdo, a menos que ela prépria exiba uma variacdo interna de velocidade,
possibilitando uma definicdo por contraste, a referéncia - imprecisa, mas
admissivel dentro de uma faixa minima de tolerancia - € a velocidade média
da fala, nem lenta demais a ponto de entediar o ouvinte nem rapida demais a
ponto de confundi-lo na apreensdo. Com tal margem de possibilidade de
oscilacéo, talvez estejamos sendo mais rigorosos que a tentativa de preciséo,

jamais suficientemente persuasiva, do metrébnomo. [Voltar]

NOTA 44, CAP |V: A “transposig¢ao” stricto sensu caracteriza-se por um
forte contraste de exploracdo de campo de tessitura numa ordem extensa,
geralmente, entre a primeira e a segunda parte da cancdo. Nesse caso,

embora a passagem de uma parte a outra lembre a oposicdo tipica da



transposicao, o fato de termos um ponto de partida inicial também na regido
mais aguda (cf. melodia que cobre “Quantas noites ndo durmo...”) atenua

consideravelmente o contraste. [Voltar]
NOTA 45, CAP IV: Cf. Toch, 1985: 81. [Voltar

NOTA 46, CAP IV: Cabe aqui uma importante observacdo de
Zilberberg - para quem o nivel missivo corresponde ao nivel aspectual - sobre
um dos enfoques que distingue a abordagem semiotica da abordagem
linguistica: “os linguistas comegam pelo aspecto sem se preocuparem com o
correspondente extensional que garante as distincdes que eles reconhecem
nas linguas. NoOs fazemos a escolha inversa: partimos da extensdo e
chegamos ao aspecto e esta programacdo satisfaz a homogeneidade”
(1992a: 64) (T. 1. a.). [Voltar]

NOTA 47, CAP IV: Essa reflexdo decorre diretamente de alguns
principios epistemoldgicos de Zilberberg cuja sintese pode ser expressa no
seguinte trecho: “O momento explosivo, distensivo, sera portanto o do
restabelecimento do sujeito, ou seja, o da desaceleracdo imanente e da
reconstituicdo correlativa da duracédo. A velocidade estonteante se reduz e

permite que a cadéncia justa retome o controle” (1992b: 104). (T. 1. a.)

[Voltar]

NOTA 48, CAP |V: Cabe lembrar que “segunda parte” € tudo que se
opde ao refrdo, independentemente da aparicdo cronologica do material
melddico. Em Sonhos, a nocdo de segunda parte s6 pode se referir ao

desenvolvimento melddico que cobre as duas primeiras estrofes. [Voltar]
CAP.V

NOTA 1, CAP V: Cf. Cap. Ill, p. 86. [Voltar]

NOTA 2, CAP V: Zilberberg, 1988a: 112. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 3, CAP V: Além da primeira gravacao de Caetano, hd uma

versao do proprio autor e outra, mais recente, de Gilberto Gil. [Voltar]
NOTA 4, CAP V: Zilb., 1990b: 147. [Voltar]
NOTA 5, CAP V: Zilb., 1988a: 111. [Voltar]

NOTA 6, CAP V: Evidente que essa transformacdo precoce deve ser

compreendida como um simulacro de realizacéo do desejo do sujeito. [Voltar]
NOTA 7, CAP V: Cf. Zilberberg, 1988a: 128. [Voltar]

CAP.VI
NOTA 1, CAP VI: Cf. Cap. I, nota n° 1. [\Voltar]

NOTA 2, CAP VI: Wisnik afirma & queima-roupa que “Joao Gilberto é a
superagao da oposigao entre o profundo e o superficial” (1989: 52) e explica,
em nota, que o intérprete “trabalha sobre um repertério tonal popular ‘comum’,
mas através de uma rede precisa de nuances minimas em multiplos niveis
(entoativos, ritmicos, timbristicos, harménicos, contraponto voz/instrumento),
que supbem uma leitura vertical dos bastidores da cangédo” (p. 209).
Zilberberg, por sua vez, costuma associar as conquistas da semioética de hoje
com a intuicdo dos grandes poetas modernos que - a exemplo do que ja
ocorre com a musica de maneira geral - oferecem elementos para uma
“escuta do figural”, dos recursos responsaveis pela geracao do sentido: “Essa
consonancia entre alguns desenvolvimentos da semiotica e as palavras dos
maiores poetas faz, provavelmente, com que a poesia moderna seja como
uma retomada, um a recuperagao do figural a partir do figurativo.” (1992a, 69,
n. 87). E “figural’, para Zilberberg, € exatamente o principio que indica a



presenga dos dados profundos no dominio da manifestagdo figurativa: “os
valores, o tempo, o espacgo, a actancialidade ja estdo sempre, sempre ai” (In:
Greimas & Courtés, 1986, 98). No ambito da cancéo, Jodo Gilberto € o artista
gue mais se aplica em desvendar os seus fundamentos a cada realizacao
interpretativa. [Voltar]

NOTA 3, CAP VI: Greimas In: ARRIVE/COQUET, 1987: 320 [Voltar]
NOTA 4, CAP VI. Cf. Saussure, 1971: 131. [Voltar]

NOTA 5, CAP VI: A concepcéo valeriana de ritmo sempre evidenciou
as propriedades de previsao tipicas da sintaxe: “Ritmo serve para designar a
percepcao de uma pluralidade de ocorréncias sucessivas como dependentes
enquanto que resultado ou producdo sucessiva de uma relacdo entre a
duracdo de cada um, de maneira que haja ai criacdo de uma previsdo
instantanea (o ritmo é apreendido) ou reproducdo dessas ocorréncias por
motores”. (Cf. Valéry, 1973: 1349-). (T.l.a.) [Voltar]

NOTA 6, CAP VI: Cf. Hjelmslev, 1975, 57. [Voltar]

NOTA 7, CAP VI: Isso ndo estd muito claro em Hjelmslev quando ele
define “sentido” simplesmente como o “fator comum” entre as linguas.
Entretanto, sua definicdo de “fator comum” parece legitimar nossa

interpretacéo: “...esse fator comum €& uma grandeza que sé se define pela

funcd@o que a une ao principio de estrutura da lingua e a todos os fatores que

fazem com que as linguas se distingam umas das outras” (op. cit., 55-56).

[Voltar]

NOTA 8, CAP VI: Robins, 1981: 118. [Voltar
NOTA 9, CAP VI: Lopes, 1976: 136. [Voltar]
NOTA 10, CAP VI: Ibid., 156. [Voltar]

NOTA 11, CAP VI: No sentido utilizado por P. Valéry em seu célebre
trabalho “Poesia e pensamento abstrato” (1991:201-218). [Voltar]

NOTA 12, CAP VI: Saussure, 1971: 137, 138. [Voltar]

NOTA 13, CAP VI. Destacamos, nessa linha, as publicacbes de
Eleonora Cavalcante Albano {Da fala a linguagem tocando de ouvido} cuja
obra de 1986 veio assinada com outro sobrenome, Eleonora Motta Maia {No
reino da fala). [\Voltar]

NOTA 14, CAP VI: Além do trabalho bastante completo de Navarro
Tomas sobre a entonacdo espanhola (1966), remetemos o leitor as obras que
trazem uma panoramica das pesquisas realizadas nesse campo: Bolinger,
1972; Léon, 1971 e Léon & Martin, 1969. Trabalhos mais recentes, com o

mesmo peso, hdo chegaram ao nosso conhecimento. [Voltar]
NOTA 15, CAP VI: Cf. Valéry, 1991:213. [Voltar]
NOTA 16, CAP VI: Cf. Greimas, 1972. [Voltar]
NOTA 17, CAP VI: Ibid, 16. [Voltar]
NOTA 18, CAP VI: Ibid, 15. [Voltar]
NOTA 19, CAP VI: Ibid, 17. [Voltar]
NOTA 20, CAP VI: Cf. Zilberberg, 1985a e 1990a. [Voltar]

NOTA 21, CAP VI: “Critérios poéticos”, no sentido aqui empregado,
referem-se apenas aos parametros utilizados para a analise do plano da
expressdo da poesia. Raramente, as letras de cancdo recebem tratamento

especial no nivel de seus fonemas e prosodemas. [Voltar]



NOTA 22, CAP VI: Cf. Wisnik, 1989. [Voltar]

NOTA 23, CAP VI: Cf. Attali, 1977: 48. [Voltar]

NOTA 24, CAP VI: Ibid, 44. (T. 1. a.) [Voltar]

NOTA 25, CAP VI: Cf. Fontanille, 1993. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 26, CAP VI: Cf. Attali, op. cit., 54. [Voltar]

NOTA 27, CAP VI: Ibid, 47-48. (T.l.a.) [Voltar]

NOTA 28, CAP VI:. As implicacdes decorrentes da obra de Attali sdo,

acima de tudo, de ordem sociopolitica. [Voltar]

NOTA 29, CAP VI: Com algumas adaptacdes, essas no¢cdes retomam
um texto classico de Greimas (1970:43). [Voltar]

NOTA 30, CAP VI: Cf. Wisnik, op. cit., 24. [Voltar]
NOTA 31, CAP VI: Ibid [Voltar]

NOTA 32, CAP VI. Zilberberg desenvolve essa idéia em seu artigo
dedicado a “atengao”: “A atencao situa-se, assim, a montante da narratividade
por ser ela propria definida por uma tensdo narrativa, por uma instabilidade,
uma oscilacdo entre duas faltas: um tempo excessivo que a obriga a
confessar que o objeto lhe escapa, ou, de outra parte, uma duracao de tal

modo interminavel que, nesse caso, € 0 sujeito que se escapa. (1990b: 140).

(T.l.a.) [Voltar]

NOTA 33, CAP VI: Wisnik, op. cit., 40. [Voltar]
NOTA 34, CAP VI: Ibid, 53 [Voltar]

NOTA 35, CAP VI Ibid, 28. [Voltar]

NOTA 36, CAP VI: Ibid, 26-27. [Voltar]

NOTA 37, CAP VI: No sentido, ja comentado, de J. Attali: “Portanto, o
jogo da musica € semelhante ao do poder: monopolizar o direito a violéncia,
provocar a angustia para, em seguida, trazer seguranca, a desordem para

propor a ordem, criar o problema que se pode resolver’(Op. cit., 50). (T. 1. a.)

[Voltar]

NOTA 38, CAP VI: Wisnik, op. cit., 28. [\Voltar]

NOTA 39, CAP VI: Cabe mencionar aqui uma das intuicdes temporais
de Valéry: “o mundo so vale pelos extremos e s6 dura pelos medianos. S6

vale pelos radicais e s6 dura pelos moderados.” (1974, 1368). (T. 1. a.)

[Voltar]

NOTA 40, CAP VI: Wisnik, op. cit., 70. [Voltar]
NOTA 41, CAP VI: Ibid, 36. [Voltar]

NOTA 42, CAP VI: A imagem da recuperacdo do percurso pode ser
transportada para o campo espacial sem perder seus elementos essenciais.
J. Chailley, ao demonstrar a relatividade da dissonancia desse mesmo
intervalo no contexto harmonico do acorde, faz uso da seguinte aproximacao:
“‘Assim, o intervalo de quinta diminuta, dissonante quando tomado
isoladamente, torna-se consonante quando integrado pelos outros elementos
do acorde. Esse fenbmeno é facil de compreender e nédo faltariam as
comparagdes. Suponhamos duas cores que se chocam violentamente se
estdo em presenca apenas uma da outra: dissonancia. Mas suponhamos que
o pintor coloque entre elas todos os tons de transicéo, o efeito de choque
desaparecera para ceder lugar a uma impressdo harmoniosa. O mesmo
acontece na musica.” (1977, 46. Grifo nosso). (T. 1. a.) [Voltar



NOTA 43, CAP VI: Op. cit., 101. [Voltar]
NOTA 44, CAP VI: Ibid, 132. [Voltar]
NOTA 45, CAP VI: Ibid. [Voltar]

NOTA 46, CAP VI: O trabalho de criacdo, ndo apenas dos chamados
compositores do cédigo como Bach, Beethoven ou Brahms, mas também -
ou, talvez, principalmente - dos que se serviam do codigo para suas
aventuras musicais (Mozart, Debussy, Wagner...), pode ser interpretado como
0 cumprimento de uma missdo suprema, expressa nho estabelecimento
gradativo dos complexos itinerarios que conduzem as regides inexploradas do
universo das alturas. [Voltar]

NOTA 47, CAP VI: Op. cit., 108. [Voltar]

NOTA 48, CAP VI: Wisnik destaca a presenca desses recursos na
musica do passado: “...a tradi¢gao evolutiva da tonalidade criou justamente um
compromisso tenso entre cada detalhe da obra e o todo, envolvendo os
elementos horizontais e verticais da linguagem numa trama reflexiva, de

muitos ‘acontecimentos’, e muitas vezes a beira da polifonia explicita” (Op.

cit., 110). [Voltar]

NOTA 49, CAP VI: O tom e o pulso, matriz das alturas e das duragoes,
tomados como “variaveis de uma mesma sequéncia de progressao vibratéria”
- a equivaléncia entre uma altura e seus batimentos ritmicos internos pode ser
estampada com o auxilio de um sampler que traduz um som gravado em
véarias velocidades —, constituem um fio condutor (ou “monolito negro”) que
acompanha todo o raciocinio do autor de O som e o sentido, na condi¢ao de

forma invariavel da substancia sonora (Cf. Op. cit.,, p. 18-19 e 188-189).

[Voltar]

NOTA 50, CAP VI: Ibid., 191. [Voltar]

NOTA 51, CAP VI: Quase todos 0s nossos textos sobre a cancao
abordaram esse tema. O maior levantamento, no entanto, encontra-se em Por

uma semiotica da cancéo, de 1982. [Voltar]

NOTA 52, CAP VI: Referimo-nos especificamente aos trabalhos
compilados sob o titulos “Théorie Poétique et Esthétique”, In: Valéry, 1957: 1
153-1415 e “Temps”, In: Valéry, 1973: 1263-1370. [Voltar]

NOTA 53, CAP VI: Estamos denominando “isotopia de segundo grau” a
iteracdo sémica de ‘andamento temporal’ que se forma ao longo do texto

desses autores a margem de suas respectivas isotopias principais. [Voltar]
NOTA 54, CAP VI: Valéry, 1957: 1414. (T. 1. a.) [Voltar]
NOTA 55, CAP VI: Valéry, 1991: 203 [Voltar]
NOTA 56, CAP VI: Ibid. [Voltar]
NOTA 57, CAP VI: Ibid, 208-209. [Voltar]

NOTA 58, CAP VI: “Forma”, para Valéry, corresponde ao plano da
expressao, incluindo a substancia de expressao (“...o fisico, o sensivel...”), da

semiotica hjelmsleviana. [Voltar]

NOTA 59, CAP VI: Ibid, 209. Na mesma linha de reflexdo, paginas a
frente, Valéry acrescenta: “A linguagem que acabou de me servir para
exprimir meu proposito, meu desejo, meu comando, minha opinido, e essa
linguagem que preencheu sua fungéo desvanece-se assim que chega. Emiti-a
para que perecesse, para que se transformasse radicalmente em outra coisa

nos seus espiritos; e saberei que fui compreendido através desse fato



extraordinario, o de que meu discurso ndo existe mais: esta inteiramente
substituido por seu sentido..."” (Ibid, 212-213) [Voltar

NOTA 60, CAP VI: Ibid., 212. [Voltar]

NOTA 61, CAP VI: A propoésito disso ainda ha mais um paragrafo de
Valéry que merece ser citado: “Quando o homem que anda atingiu seu
objetivo (...), quando atingiu o lugar, o livro, a fruta, o objeto que Ihe causava
desejo e cujo desejo tirou-o de seu repouso, N0 Mesmo instante essa posse
anula definitivamente todo o seu ato; o efeito devora a causa, o fim absorveu

0 meio; e qualquer que tenha sido o ato, permanece apenas o resultado.”

(Ibid.) [Voltar]

NOTA 62, CAP VI: Cf. o texto “Conditions d’'une sémiotique du monde
naturel” (Greimas, 1970, 49-91). [Voltar]

NOTA 63, CAP VI: Valéry, 1991: 212. [Voltar]

NOTA 64, CAP VI: Valéry observa que assim como a danca se serve
dos mesmos “Orgaos”’, dos mesmos “0ssos’ e dos mesmos “musculos’
utilizados nos movimentos utilitarios, a poesia também se serve das mesmas
“‘palavras”, da mesma “sintaxe”, das mesmas “formas” e dos mesmos “sons”
da prosa, sO6 que, nos dois casos, ha versdo estética, os elementos sao

‘coordenados” e “excitados” diferentemente (lbid.). [Voltar]
NOTA 65, CAP VI: Ibid., 213. [Voltar]

NOTA 66, CAP VI: Valéry constata em sua “Primeira aula do curso de
poética” que “A observancia dos ritmos, das rimas, da melodia verbal
confunde os movimentos diretos do meu pensamento e ai entdo ja ndo posso
mais dizer o que eu quero...” (Valéry, 1957: 1356). (T.l.a.) [Voltar]

NOTA 67, CAP VI: Ibid., 1350. (T.l.a.) [Voltar]

NOTA 68, CAP VI: Essa sequéncia relatada, da letra a melodia, s6 tem
valor operacional como modelo descritivo. Na pratica de composi¢céo popular,
o mais frequente é a melodia surgir como ponto de partida, definindo um
critério musical para a escolha das palavras (de acordo com seus acentos) e

do préprio tema geral. [Voltar]
NOTA 69, CAP VI: Valéry, 1957: 1449. (T.l.a.) [Voltar]
NOTA 70, CAP VI: Ibid. (T.l.a.) [Voltar]
NOTA 71, CAP VI: Valéry, 1973, 1273. [Voltar]
NOTA 72, CAP VI: Id., 1957, 1449. [Voltar]
NOTA 73, CAP VI: Zilb., 1992a, 89. [Voltar]
NOTA 74, CAP VI: Valéry, 1973, 1369. (T.l.a.) [Voltar]
NOTA 75, CAP VI: Zilb., 1992a, 90. (T.l.a.) [Voltar]

NOTA 76, CAP VI: Cf. Zilberberg, 1992a, 67-71. O risco esta no fato
de retirarmos o conceito do quadro de analise pictérica conduzido por Walfflin,
onde este autor opde “liberdade” a “regra” para caracterizar, respectivamente,
o estilo barroco e o estilo da Renascenca. Entretanto, Zilberberg generaliza o

conceito, fundando-o como “constante concéntrica” do espago modal (p. 68).

[Voltar]

NOTA 77, CAP VI: Zilb., 1992a, 68. (T.l.a.) [Voltar

NOTA 78, CAP VI: E ordenacéo, no ideario tropicalista Il, corresponde
a remocao dos disturbios psiquicos e sociais que recalcam as potencialidades

brasileiras, diante de um mundo que n&o tem qualquer interesse pelo



desenvolvimento repentino de uma (enorme) nagdo da América do Sul.
Pensar o Brasil equivale, no fundo, a uma auto-analise (dai a necessidade de

um tempo de terapia) e a metabolizagcdo das demandas internacionais no

guadro especifico do reconhecimento dos proprios valores. [Voltar]

NOTA 79, CAP VI: Se o papel desta cancao no disco Tropicélia Il é o
de radicalizar a duragédo que esta na base desse novo projeto de Caetano e
Gil, a nogdo de “aboio” - definida como a passagem das interjeicoes,
utilizadas pelos boiadeiros que conduzem o gado, para um nivel de canto
musicalmente estabilizado - confirma essa estratégia geral, na medida em
que a fala deixa de ser fala em nome de uma duragéo pura que se fixa nas
vogais. Mario de Andrade diz que “o aboio é certamente uma das formas mais
elevadas e determinantes da doutrina spenceriana da musica ter derivado da
linguagem oral. Segundo verifica Spencer, a fala excitada, a fala organizada
sob a influéncia das comocgdes intensas, o0s jeitos de alegria, e espanto, de
horror, os chamados que quando n&o correspondidos, se repetem mais
intensos e mais agudos, sdo ja manifestacbes de canto e atingem muitas

vezes verdadeiros sons determinados e musicais. (Andrade, 1989:2) [Voltar]
NOTA 80, CAP VI: Barthes, 1984: 218. [Voltar]
NOTA 81, CAP VI: Ibid, 219. [Voltar]
NOTA 82, CAP VI: Ibid.. [Voltar]
NOTA 83, CAP VI: Cf. Tatit, 1986a: 14-15. [Voltar]

NOTA 84, CAP VI. Cf. especialmente a cancdo que lhe da o titulo.
[Voltar]

NOTA 85, CAP VI: Em nenhum momento estaremos comparando o
meérito das duas interpretacbes que sdo, cada qual em seu estilo,
absolutamente  definitivas. Estamos apenas tentando identificar

procedimentos que refletem o projeto radical de Jodo Gilberto. [Voltar]

NOTA 86, CAP VI: Cf. andlise desta cancao em Tatit (O cancionista).
[Voltar]

NOTA 87, CAP VI: No Brasil de hoje, ao lado dos artistas que
personificam as leis vigentes do mercado de consumo musical, produzindo
exclusivamente para atender suas solicitacbes de momento, convivem
importantes criadores em fase “pré-mercado” e grandes nomes em fase “pos-
mercado”. Ambas as fases ostentam boa independéncia de produgdo mas
com uma diferenca decisiva: enquanto esses Ultimos sédo dignamente
remunerados, os da fase pré-mercado obtém, no méaximo, o suficiente para a
sobrevivéncia. Ambas, ainda, caracterizam-se por um certo “namoro” com 0s
produtos de consumo. Os primeiros programam algumas obras de ocasidao na
esperanca de encontrar uma porta aberta para o sucesso de massa. Os
ultimos, que ja passaram pelo mercado, tentam reviver, de tempos cm
tempos, o amplo reconhecimento popular. Caetano Veloso e Joao Gilberto
sdo dois dos maiores cancionistas brasileiros de todos os tempos que,
evidentemente, pertencem a fase pos- mercado: produzem apenas o0 que
guerem. Entretanto, se Caetano jamais deixou de assinalar sua presenca no
mercado de consumo - trabalhando, evidentemente, para isso -, Jodo Gilberto
radicaliza sua experiéncia poés-mercado, desprezando qualquer gesto que
tenha como objetivo a conquista de um puablico maior. Considerando
encerrado o capitulo “consumo”, o ponto de liberdade do pai da Bossa-Nova
abre-se para um profundo comentario sobre a linguagem da cancdo popular
brasileira. [Voltar]



NOTA 88, CAP VI: Sugerimos que o0s proximos exemplos sejam
ouvidos e comparados na versao de Caetano Veloso (LP Muito, Philips, 1978)
e de Joao Gilberto (LP Joao, Philips, 1991). [Voltar]

NOTA 89, CAP VI: Note-se que esse expediente, embora destaque o
acento natural da palavra, ndo contribui para a apreensédo da celeridade na

medida em que reforca a ordenacao gradativa tipica da duracao. [Voltar]



