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DA TENSIVIDADE MUSICAL A TENSIVIDADE ENTOATIVA

Luiz Tatit*

RESUMO: Se ja contamos com um critério de ordem harménica para analisar a
tensividade musical — graus de aproximagdo ou de afastamento do centro tonal -,
ndo existe ainda um instrumento técnico do mesmo nivel para avaliar a tenstvida-
de prépria dos contornos melédicos da cangdo popular. A partir da categoria “as-
cendéncia vs descendéncia”, que nos permite descrever os “tonemas” responsdveis
pela principal regico de sentido de cada unidade de entonagéo, propomos aqui
alguns pardmetros para a andlise da melodia da cangdo, esta iiltima considerada
como uma arte auténoma que forma um todo e se apbia em regras préprias.

PALAVRAS-CHAVE: semuética; cangdo; tonalidade; melodia.

INTRODUCAO

ma pesquisa sobre cangio popular jamais podera abolir o

fator entoagdo. Os cancionistas — peritos na técnica de in-
tegrar melodia e letra — ndo se atém a um pensamento propriamente
musical. Sua habilidade, como j& propusemos em trabalhos anteriores,
estd em converter os discursos orais, cuja sonoridade é por natureza
desestabilizada, em cangdes melddica e lingiiisticamente estabilizadas,
de modo que ele préprio e seus intérpretes-cantores possam reproduzi-
las conservando a mesma integridade. Se esse processo de conversio prevé
necessariamente a incorporagio de leis musicais (ritmo e reiteragoes de
toda ordem), a motivagio dos contornos melédicos selecionados para
cobrir os segmentos lingiiisticos funda-se num hébito eminentemente
entoativo.
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O cancionista, como de resto todos os seus compatriotas, é, antes de
tudo, um praticante da lingua materna. Isso ja implica numa pericia natu-
ral para estabelecer relagoes coerentes entre melodia e letra, dado que a
escolha de uma entoagfio adequada ao que se vai dizer faz parte dos apren-
dizados mais elementares de toda comunidade. Apesar de os contornos
entoativos constituirem um universo aberto de possibilidades, o hébito
cultural restringe bastante as escolhas do falante, disciplinando-as de acordo
com o contetdo lingiiistico a ser transmitido.

Assim como um aprendiz de lingua estrangeira manifesta propenséao
natural para transferir os fonemas, o vocabuldrio e mesmo a sintaxe de sua
lingua de origem para o novo idioma, o cancionista, a0 propor uma
integracio de melodia e letra em suas composigdes, reproduz involunta-
riamente as mesmas técnicas empregadas em sua fala de todos os dias,
apenas sobrepondo a elas os j4 mencionados recursos musicais de estabili-
zagio. A grande diferenga entre o aprendiz de idioma estrangeiro e o
cancionista est4 no critério de apreciagio dos dois comportamentos seme-
lhantes: o ideal para o iniciante é que possa articular a nova lingua sem a
interferéncia insistente das estruturas da lingua materna. Para o cancionista,
ao contririo, a influéncia das leis entoativas que regem o discurso coloquial
é um acontecimento desejdvel, pois garante ao ouvinte uma répida, ou até
automética, conversio intersemidtica, do sistema da cangéio para o siste-
ma da lingua natural. Mais do que isso, o cancionista geralmente adota —
voluntdria ou involuntariamente — a estratégia persuasiva de estabelecer
equivaléncias entre os dois sistemas, para tornar mais fluente sua comuni-
cagiio com o ouvinte. E o que chamamos de figurativizagdo enunciativa.

O impulso de figurativizagdo, tratado como recurso euférico, distin-
gue o trabalho do cancionista do trabalho do estudante de lingua estran-
geira e, de certo modo, do trabalho desenvolvido pelo musicista. Quando
este wltimo se pde a produzir cangoes, nos motetos, nas cantatas ou nas
Gperas, a figurativizagiio muitas vezes funciona como elemento perturbador
e vulgarizador da sintaxe musical. Mesmo nos recitativos, em que, a pre-
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texto de criar figuragoes proximas a fala, permite-se um desenvolvimento
mel6dico menos comprometido com a estrutura geral da obra, o resultado
¢ muito aquém do processo de figurativizagio que caracteriza qualquer
cangdo popular. Aqui, a intersemioticidade com a lingua natural é uma
fonte de sentido que compensa o freqiiente abandono de leis e de riquezas
técnicas especificamente musicais.

Essa intersemioticidade garante, em tltima instincia, o estatuto
popular da cangéo. De fato, em virtude desse lastro entoativo e lingiiistico,
cuja integragio na fala do dia-a-dia todos estiio aptos a fazer e a reconhe-
cer, a cangiio apresenta uma tendéncia ao popular que justifica, de um
lado, sua produgdo intuitiva (nio alfabetizada do ponto de vista musical)
e, de outro, sua enorme penetragdo e eficicia nos meios de comunicagéo.

Propomos, assim, que o ponto de vista da entoagéo seja observado
como fator preponderante na avalia¢iio do grau de tensividade investido
no contorno melédico da cangéio popular. Os contetdos construidos no
componente lingiiistico compatibilizam-se com os perfis melédicos porque
contam com a mediagio dos recursos entoativos para assegurar um certo
nivel de familiaridade entre o que é dito e a maneira de dizer.

As conformagies puramente musicais também contribuem para esse
processo, mas em outra medida. Os movimentos harménicos de distan-
clamento e aproximagio da tdnica principal, que obedecem a imperativos
canonicos do sistema tonal, fazem oscilar a tensividade mas ndo podem
assumir um papel de destaque, a frente da entoagéo, pois todas as cangies
brasileiras sdo manifestagoes da tonalidade, o que torna, até certo ponto,
neutralizado esse pardmetro de avaliagio. O que varia de cangiio para
cangdo e responde, portanto, por sua identidade, é o contorno melédico
em si, criado para revestir um determinado texto lingiiistico, e, sobretudo,
a combinatéria desses contornos no discurso final da cangio. Mesmo que o
contorno melédico néo seja completamente original, sua combinagéo com
os demais deverd assegurar um perfil inusitado, reconhecido como tal pelo
ouvinte.
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1. TENSIVIDADE NA MUSICA

1.1. HARMONIA FUNCIONAL

No inicio dos anos 1980, Marcello Castellana publicou um pequeno
artigo em que considerava o principio de tensividade como parAmetro pri-
vilegiado para a inauguragiio de uma semiGtica musical. Seu ponto de
partida foi o conhecido quadro de harmonia funcional proposto por Arnold
Schoenberg, em que os acordes sio tratados como regides funcionais que
gravitam em torno de um pélo de atragio tonal (o acorde de tonica). O
semioticista demonstra que os movimentos de distanciamento e aproxi-
magdo da tonica, demarcando, respectivamente, um aumento e uma di-
minuigéo de tensividade, pressupdem uma estrutura topolégica prévia com
toda uma hierarquia de disposigao dos acordes. A prépria concepgao do
acorde como “regiao” tonal ja acusa a adogio de uma metalinguagem
topoldgica para dar conta de uma comunicag¢io auditivo-temporal.
Castellana chega a falar de uma “cartografia” do espago harmonico global
para retratar a mencionada estrutura topoldgica.

Do ponto de vista da tonalidade, a prépria defini¢do de musica esta
associada a um processo de tensividade’ ou de afastamento da tonica. Mais
precisamente, o jogo de afastamento e aproximagio da nota fundamental
—sem contudo atingi-la, pois significaria concluséo e término de tensividade
— constitui o desenvolvimento harmdnico-musical. O trabalho de Castellana
destaca dois estégios de afastamento tonal: aquele cujos acordes transitam
pelos sete graus da escala diatonica (dé, ré, mi, f4, sol, 14, si), modulando
para a dominante (SOLM), para a subdominante (FAM ou FAm), para as
relativas menores (LAm, MIm, REm), mas sempre no interior do mesmo
eixo tonal; e o estdgio mais complexo, de abandono da escala diatonica e

! M. Castellana assinala literalmente: “tout proces peut étre tensivisé” (1983: 36).
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projecio modulatéria para regides harmonicas distantes (por exemplo, de
DOM para SIM ou FA#M).

Para semiotizar esses estagios de movimentagéo tonal, o autor suge-
re a superposi¢io das noges de asser¢io/negagio articuladas no quadra-
do semidtico®:

asser¢ao negacgao

nio-negacio nao-asser¢iao

A assergdo da regiao harmonica da tonica, por meio dos acordes
centripetos (acordes sobre a escala diatdnica sem acidentes de modulagio)
acusando continuamente o seu pélo de atragéo, corresponderia a confir-
magcdo do paradigma tonal. A negagdo da tonica representaria um proces-
so incoativo de busca de um novo tom. Os tépicos ndo-asser¢io e ndio-
negagdo, finalmente, definiriam os estdgios intermedidrios de transigéo to-
nal.

O texto de Castellana traz um enfoque sugestivo, mas néo vai muito
longe. Para extrairmos dai consideragies mais conseqiientes, precisamos
dar prosseguimento & investigagao.

1.2. TONALIDADE E DODECAFONIA

A tensividade surge a partir do abandono do acorde de tonica, mes-
mo que o trajeto percorrido seja o da cadéncia perfeita (movimentos sobre

2 Pararecordar a representagio (topo)légica do quadrado semi6tico, consulte GREIMAS, A.J. et COURTES,
J. (s.d.: 364).
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os graus IV, Ve retorno ao I da escala diatonica) que, a principio, ndo nega
e nem sequer deixa de afirmar a tonalidade de origem. A razéio de ser da
cadéncia estd justamente em gerar uma for¢a centripeta, uma tenséo que
s6 se desfaz com o advento da tonica, daf as nogdes de “cadéncia evitada”
ou de “cadéncia interrompida”, cujo propdsito € acirrar o grau de tensivi-
dade.

O tritono incluso em toda escala diatonica € a prova viva de que nio
h4 necessidade de negagéo da base tonal de uma misica para que tenha-
mos relagdes tensivas. A simples exposigio das sete notas ja estd impregna-
da de tensividade, embora seja um caso de tenséo dirigida para a prépria
tonica. A musica renascentista, construida sobre a configuragdo harmonica
do acorde perfeito ilustra bem essa forma de desenvolvimento musical com
um grau minimo de tensividade.

J4 nos periodos Barroco, Cléssico e Roméntico, nessa ordem, a to-
nalidade foi atingindo sua plenitude enquanto sistema musical. Entéo, cada
vez mais, a oposigio asser¢io/negagio (de tonalidade) tornou-se proce-
dente. Quanto mais distante da tonica inicial, maior o grau de tensividade
investido na modulagéio. Do ponto de vista técnico, esse processo resulta
dos recursos que o compositor desenvolve no sentido de, ao mesmo tempo,
negar a tonalidade de origem e afirmar uma nova tonalidade. Entre esses
dois momentos surge justamente o que de mais tenso a musica ocidental
conseguiu produzir com o pardmetro altura, ja no auge do romantismo:
movimentos de transposi¢io de escala e de polo de atragdo.

A pujanga da tonalidade deu-se no século XIX, quando alguns com-
positores, como Wagner por exemplo, extrairam quase tudo que esse siste-
ma poderia render, esvaindo-o pelo excesso de cromatismo® mas, ao mes-

O cromatismo opde-se ao diatonismo que percorre os sete tons que caracterizam a escala tonal. O cromatismo
introduz, sistematicamente, o intervalo de meio tom, desfigurando a escala e desencadeando a modulago.
Portanto, o cromatismo est4 na base da articulagéo asser¢do/negacéo da tonalidade. Néo h4 como se liber-
tar de uma tonica sem o uso do cromatismo, que amplia o inventério das sete notas para doze. A série
dodecafénica, por exemplo, é eminentemente cromética. Quando falamos de “excesso de cromatismo” nio
nos referimos & obra em si, do compositor, mas & saturagéo do sistema tonal.
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mo tempo, revelando uma elasticidade técnica para a modulagio, até en-
tdo inconcebivel. Em suas altas digressdes musicais, Wagner chegava a
seqiiencializar os doze tons da escala cromética num limite de seis com-
passos*, e, mesmo assim, estava em pleno exercicio de tonalidade, dando
demonstragées de um completo dominio da pritica de negagio e assercio
das regides de polarizagio. Por mais que Wagner utilizasse cromatismos e
explorasse os efeitos de uma modulagio continua, sua musica nunca dei-
xou de demarcar as regides tonais préprias da hierarquia de uma estrutura
topoldgica harmdnica. Ou seja, embora levasse o sistema tonal as tltimas
conseqiiéncias, jamais chegou a supera-lo°. Chegou, isto sim, a expandi-lo
até o limite méximo de suas potencialidades, respondendo ao principal
desafio musical do seu século. Exemplificou, com suas composicoes, toda a
grandeza do sistema tonal. Alids, a exata dimenséo desse sistema, que veio
se edificando na Europa no decorrer de pelo menos quatrocentos anos,
pode ser avaliada na dobra da primeira metade do século atual: todos os
movimentos de renovagio musical passaram a se definir em oposicio &
tonalidade. Néo se tratava mais da negagéo da tonica, mas de todo o siste-
ma tonal de composigio.

Duas grandes escolas entdo se revelaram: a politonalidade e a
dodecafonia. A primeira pode ser definida, de acordo com o quadrado
semidtico, como promotora da ndo-asser¢do da tonalidade, pois seus te-
mas sdo elaborados em tonalidades dispares sucessivas, sem passagem
modulatdria, e, por vezes, em tonalidades dispares em linhas melddicas
simultdneas. Porém, como cada tema exposto possui a sua tonalidade,
podemos dizer que a ndo-assergdo alterna-se com a ndo-negagio do tom.
Igor Stravinsky talvez seja o exemplo mais significativo da politonalidade

Henry Barraud, em seu Para compreender a nuisica de hoje (Sio Paulo, Perspectiva, 1975), cita um trecho
de “Morte de Isolda”, em que pode ser observado esse procedimento do compositor.

A. Schoenberg, o misico e tedrico que mais se preocupou com a tonalidade, considera a modulaggo conti-
nua como apenas uma das formas de manifestagéo da monotonalidade. Cf. Structural functions of harmony,
New York, WW. Norton & Company. Inc., 1969, p. 19.

5
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(pensamos especialmente em Petrusca e Sagragdo da primavera), mas a
técnica foi desenvolvida também por Milhaud, Falla, Prokofiev e até por
Ravel (Concerto em sol).

A posigao diametralmente oposta & tonalidade foi ocupada pela
dodecafonia. Aqui, houve o propdsito deliberado de ultrapassar as coer-
¢oes impostas pelo tom. Seu principal artifice foi o ja citado A. Schoenberg,
seguido de seus ilustres discipulos A. Berg e A. Webern. A dodecafonia foi
concebida como um sistema, a partir do cromatismo, cuidadosamente cal-
culado para evitar os pélos de atragéo tonal. A serializagao dos pardmetros
musicais (altura, duragéo, intensidade e timbre) funcionou como uma es-
pécie de regra de ouro contra todos os principios do antigo sistema funda-
dos na reiteragdo explicita. No que concerne ao parametro altura, o proce-
dimento obstinado de ndo-asser¢io de qualquer tonalidade redundou, de
fato, na negagéo programada desta.

Fagamos, neste instante, a projecio das diferentes posi¢oes, com re-
lagiio & tonalidade, sobre 0 mesmo quadrado semiético jd citado acima:

tonalidade
Classicismo/Romantismo
e o A b
ASSERCAO NEGAGCAO
pré-tonalidade dodecafonia
Renascentismo Séc. XIX
(Palestrina, (Schoenberg,
Orlando di Lasso) Berg e Webern)
NAO-NEGACAO NAO-ASSERCAO
\ politonalidade /
Séc. XX

(Stravinsky, Milhaud)
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O que garante ao sistema tonal o auge da exploragéo de tensividade
com o parametro altura € o percurso modulatdrio. A caracteristica princi-
pal desse percurso é fazer com que a passagem de um tom a outro pareca
um contfnuo sem qualquer segmentagio abrupta. A maestria desse proce-
dimento estd em produzir esse efeito.

A pré-tonalidade funcionou, historicamente, como um ensaio preli-
minar para o exercicio da tonalidade. O grau de tensividade era, entéo,
controlado nos limites do tom principal. A politonalidade, por sua vez, eli-
mina as passagens modulatérias, concentrando as tensies de altura nos
contrastes paradigmaéticos de tom. Daf a evasdo para outros parimetros
(duragdo, intensidade e timbre), buscando novos recursos para a dissemi-
nagéo de tensividade ao longo do percurso sintagmatico da obra.

A dodecafonia também se serve dos demais pardmetros para com-
pensar a supressio da categoria tensio/distenséo que incidia sobre a altu-
ra, entretanto, em virtude da radicalidade assumida pela Escola de Viena,
no sentido de praticar sistematicamente a negagdo e a ndo-asser¢do do
tom, ndo podemos deixar de considerar ao menos duas vastas dimensdes
de tensividade contidas nas obras musicais: (1) De um lado, a tensividade
investida na criagiio do sistema concebido por Schoenberg, em que a série
original de doze tons funcionava como elemento de estabilidade expandi-
da (diferente da estabilidade nuclear do sistema tonal). As leis de “inver-
s80”, “retrogradagdo” e “transposi¢ao” eram, entéo, os modelos de desen-
volvimento tensivo da série. A harmonia decorrente das concomiténcias
polifonicas — da qual foi eliminada a categoria consonéncia/ dissonéncia —
mais a serializa¢io dos demais parAmetros, completavam o quadro tensivo,
preenchendo as lacunas deixadas pelo afastamento da modulagio; (2) De
outro, a tensividade de escuta do ouvinte. Apesar da inegével riqueza e
genialidade do sistema dodecafonico, sobretudo por ter sido inventado e
sistematizado a priori por um musico — lembrando que todas as sistemati-
zagoes tedricas do tonalismo foram elaboradas a posteriori —, e talvez por
150 mesmo, o dodecafonismo teve vida curta € nunca chegou a se implan-
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tar como muisica de penetragio popular, ou mesmo, no meio de uma elite
numericamente expressiva de niio-mdsicos. Portanto, ainda hoje, a musi-
ca dodecaf6nica é ouvida como musica que néo possui tom (atonal, e que
nio apresenta regularidade em qualquer dos pardmetros), em vez de se
impor, como gostaria Schoenberg, como um sistema com leis préprias.
Nesse sentido, o grau de tensividade de escuta é absoluto e, a tal ponto,
que rompe a categoria tensdo/laxiddo (Zilberberg, 1981: 7), pois desapa-
rece a laxiddo, comprometendo assim a relagéo timica® do ouvinte com a
obra.

Podemos retomar aqui o texto de Castellana mencionado no inicio
dessa exposi¢io. Outro aspecto interessante de sua abordagem é a identi-
ficacéio da tensividade nio apenas com os movimentos harmdnicos de afas-
tamento e aproximagio do tom mas, também, com a categoria timica e
com o potencial axioldgico” que o enunciador investe na obra. Se conside-
rarmos (ue, segundo o autor, a euforia e a disforia do ouvinte com a obra
é regulada pelos espagos harmdnicos tensivos percorridos pela musica, a
supressio desses espagos pode eliminar também o interesse do ouvinte.

Vemos com bons olhos a idéia de uma tensividade disseminando a
timia no discurso musical. Entretanto, néo cremos que essa mesma tensi-
vidade s6 se restrinja ao aspecto harmdnico da masica, pois isso equivale-
ria a dizer que a musica depende da tonalidade para existir. Talvez depen-
da da tensividade — portadora dos valores timicos —, pois é por seu inter-
médio que os homens manifestam sua presen¢a emotiva nos discursos,
mas o principio da tensividade tem que ser proposto como um dispositivo
flexivel, aplicado sobre o ponto mais pertinente do sistema semiGtico em

Atimia, no sentido de “disposigdo afetiva fundamental”, € uma categoria semiética que resulta do contato
do homem com 0 mundo e que se manifesta pelo sentimento que vai da euforia A disforia (cf. Greimas, A.J.
et Courtés, J. (s.d.: 462). Em busca de maior motivagio morfolégica, esse conceito vem sendo substituido
pelo de foria.

A aziologia corresponde ao “modo de existéncia paradigmatica dos valores” (cf. Greimas, A.J. et Courtés,
J. (s.d.: 37).
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questdo. Na dodecafonia, por exemplo, com certeza nio se pode incidir
sobre o tom, uma vez que este foi suprimido. Ndo nos compete, aqui, pro-
mover essa pesquisa. O nosso problema é orientar o principio de tensivida-
de para a andlise da cangéo popular.

2. TENSIVIDADE NA ENTOACAO

2.1. ANALISE DA MELODIA

Se fossemos classificar o componente melédico da cangio, & luz do
quadrado semidtico que articula a categoria asser¢do/negagio, provavel-
mente permaneceriamos numa regiao intermediéria entre a pré-tonalida-
de e a tonalidade. Néo podemos dizer que a cangiio atenha-se aos acordes
perfeitos que se acercam da tdnica, num plano de estrita consonéncia,
porque, a partir da bossa nova, a dissonéncia foi introduzida com fartura
em quase todas as composigdes brasileiras por influéncia direta da misica
popular instrumental norte-americana. Nao podemos dizer, tampouco, que
os elementos musicais da cangdo pratiquem a tonalidade, conforme sua
defini¢do no quadrado, pois s6 h4 uma utilizagio discreta do cromatismo,
quase nenhuma modulagéo (no sentido musical erudito do termo) e, deci-
didamente, a cangéo popular brasileira jamais se preocupou em negar o
tom.

Se a cangio tivesse um fundamento musical realmente determinante,
soaria estranho ainda néo ter atingido, em fins do século XX, o apogeu da
tonalidade obtido pela musica erudita no século XIX. Ora, j4 temos visto
que o problema do musico néo é o problema do cancionista. Com certeza,
tudo que Castellana propds como tensividade harmonica serve de pano de
fundo para a cangéio, uma vez que seu componente melédico opera nor-
malmente com as leis tonais, mas o grande fator de tensividade deve ser
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investigado no domfnio das préprias curvas e dos perfis melédicos. Aqui
estdo concentradas as variages pertinentes da composigio.

Ainda no artigo publicado nas Actes sémiotiques, encontramos um
topico inicial dedicado as categorias eidéticas que “definem o contorno de
um ou de vérios fragmentos do espago tonal” (Castellana, 1983: 37). Consi-
derando que uma melodia s6 pode ascender ou descender, o autor propde
a homologagdo do espago superativo com o espago tensivo em oposi¢io ao
espaco inferativo com o espago distensivo. Em seguida, deriva para as
categorias harmonicas, nas quais ji conta com um quadro de estruturagio
topoldgica consagrado pelos musicistas. De fato, ¢ um bom comego para o
estabelecimento de uma semitica musical, porém, no (ue respeita a can-
¢lo, seria necessério aprofundar a andlise da categoria ascendéncia/des-
cendéncia e o estudo do préprio contorno melédico em si, para localizar-
mos os pontos de tensividade relevantes. Para nés, o lugar dessa pesquisa
estd na entoagao.

Infelizmente, os estudos entoativos sio muito mais recentes que os
estudos musicais e nio contam, ainda, com uima sistematizagio no mes-
mo nivel. Além disso, o fato de ndo haver qualquer pesquisa entoativa
dedicada & cangéo popular causa uma dupla deficiéncia: a cangdo, por
permanecer desconhecido o seu principal recurso de criagio melddica, e
i prépria entoagdo, cujos estudos conheceriam um progresso inédito se
trabalhassem também sobre um corpus estdvel como o da cangéo popu-
lar.

De qualquer modo, j& h4 alguns ensaios bem elaborados analisan-
do o sentido dos contornos entoativos. Para que se tornem realmente
operativos e econdmicos na abordagem da cangéo, entendemos que es-
ses trabalhos devem de ser semiotizados tanto em termos de desprendi-
mento do enfoque lingifstico como em termos de redug¢io das numero-
sas varidveis previstas na fala a um corpo limitado de nogdes, gerais e
funcionais, que possam atrelar os contornos melédicos as suas respecti-
vas regioes de sentido.
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Compete-nos, aqui, tecer alguns comentérios quanto a possiveis li-
nhas de pescquisa entoativa que nos auxiliariam muito na construcéo de
um modelo adequado a cangéo.

2.2. ANALISE DOS “TONEMAS” 8

Como principio geral concordamos mais uma vez com Castellana
no que diz respeito a tensividade harménica vinculada diretamente ao ato
enunciativo. S6 que, para nés, niio se trata apenas da tensividade harmdnica
mas, principalmente, da tensividade do perfil entoativo-melddico.

O sujeito tltimo de todas as inflexdes meldicas apresentadas numa
cangdo € o enunciador. A ele deve ser atribuida, em tltima instincia, a mo-
dalidade de sentido investida nas curvas entoativas, mesmo que, em simula-
cro, tais inflexdes sejam delegadas a outros personagens criados na letra.

E pelo cantar que o enunciador sempre “diz” alguma coisa com o
texto lingiiistico e melédico, & maneira do discurso coloquial. Esse “dizer”
do enunciador pressupde, no minimo, um saber em sua competéncia. Mesmo
que o “dizer” revele uma divida ou uma pergunta, ambas dependem de
um saber para serem formuladas.

Assim, as modulagoes de altura emitidas pela voz do enunciador
correspondem as oscilagies de seu saber com relagio a temética escolhida
pelo componente lingtiistico. Todo o grau de tensividade investido na letra
deve comparecer, da mesma forma, no componente melédico, caso con-
tririo ndo apreenderiamos uma compatibilidade. Ora, para se iniciar uma
anélise da melodia, temos que partir de sua categoria de articulagiio mais
elementar, descendéncia/ascendéncia, para depois considerar as nuangas
de todo o contorno, incluindo os efeitos de duragio.

8 Ostonemas sio as finalizagdes das frases entoativas que concentram o niicleo do sentido melédico (Tomés,

1966: 69).
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A descendéncia em oposigiio A ascendéncia e em oposigio A perma-
néncia do tom constituem as diretrizes bdsicas para a formulagéo das uni-
dades entoativas da cang@o. Mas s6 conseguimos estabelecer a pertinéncia
de uma unidade entoativa, em seu contexto geral de sentido, quando leva-
mos em conta, paralelamente, as segmentagoes lingiiisticas produzidas pela
letra. Em outras palavras, a distribui¢io dos elementos lingiiisticos sobre o
continuum melodico pressupde a existéncia quase virtual de algumas uni-
dades entoativas prévias mas, ao mesmo tempo, é esse procedimento que
define de uma vez por todas os limites dessas unidades. Para completar, as
tematizagbes melddicas e as pausas entre segmentos ajudam também na
identificagdo das unidades.

Uma unidade entoativa, no dominio da cangéio, ndo pode ser defini-
da apenas por critérios actsticos baseados na distribui¢éo interna dos acen-
tos. Em contato com a letra, esses segmentos sonoros perdem a autonomia
e passam a depender das seqiiéncias lingiiisticas para uma exata definigao
de cada unidade. De todo modo, uma vez determinada a unidade, sua
regido acustica mais importante em termos de concentragio de tensividade
¢ a terminagdo. Trata-se do componente que N. Tomds chamou de tonema.

Fagamos uma primeira projecio da categoria descendéncia/ascen-
déncia sobre o quadrado semidtico:

P =y
descendéncia ascendéncia

nio-ascendéncia nio-descendéncia

(1) Descendéncia/néo ascendéncia

Tomemos, mais uma vez, a segunda geragéio dos termos complexos,
que subsumem, aos pares, os termos simples dispostos acima, como base
para os nossos comentdrios. A categoria que articula descendéncia/néo-
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ascendéncia constitui um ponto de partida fundamental, por sua universa-
lidade e abrangéncia, para a andlise do comportamento de uma curva
melédica que traduz um sentido preciso. Numerosos lingiiistas e estudio-
sos de entoagéo j4 tiveram oportunidade de verificar um principio univer-
sal (pelo menos, no que se refere as linguas j4 descritas) ligando a descen-
déncia entoativa  nog¢éo de finalizagio ou de terminatividade. Pierre Léon
e Philippe Martin, por exemplo, expuseram, em 1969, o resultado de seu

levantamento sobre os universais da entoago nos seguintes termos:

“W.F Trojan (1957), D. Bolinger (1962), B. Malmberg (1966), K Hadding-
Koch (1965) e Ph. Lieherman (1967) chamam a atengfio para as seme-
lhangas dos grupos acentuais e para o grande niimero de linguas em que
a entoagfio descendente significa a finalidade, a entoacfio ascendente a
continuidade. Bolinger ohserva, além disso, que o acento & caracterizado
por uma proeminéncia da altura que parece ser um elemento comum a

todas as linguas do mundo” (1969: 80)°.

A mesma universalidade ¢ confirmada no texto de Eric Buyssens:

“Na verdade, parece que, em todas as linguas, uma descida final caracte-
riza uma assercfio (que nio exija coment4rio algum, que néio preveja ne-
nhuma objeciio ou adigiio. Uma subida final, ao contrario, parece de fato
caracterizar falas apés as quais esperam-se outras: um suplemento de in-
formagfio, uma resposta ou uma ohjecio. Se tais sio os fatos, a descida
final tem um significado intrinseco: a voz volta ao nivel de repouso, por-
que a comunicagciio estd terminada. ... Parece assim que a subida inicial,
quando hé, é apenas um artificio que permite a descida final: é desprovi-
da de significado préprio” (1974: 127).

9

Os autores fornecem as seguintes referéncias bibliogréficas: TROJAN, WE. (1957) General semantics, (A
comparison between linguistic and sub-linguistic phonic expression), in: Manual of Phonetics, Kaiser,
Amsterdam, 437-439; BOLINGER, D. (1962) Intonation as a universal, Proc. 9 th. Int. Congr. Ling.
Cambridge, Mass., 833-849; MALMBERG, B. (1966) Analyse des faits prosodiques — problémes et méthodes,
Cah. Ling. Théor appl., Bucarest, 9-107; HADDING-KDCH (1965) On the physiological back-ground
of intonations. Stud. Ling Lund (1-2) 55-60; LIEBERMAN, PH. (1967) Intonation, Perception and
Language, Research Monograph n. 38, the M.LT. Press Cambridge, Mass.
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(2) Ascendéncia/néao-descendéncia

No caso do termo complexo que subsume ascendéncia/ndo-descen-
déncia, entram em cena outras variantes. Cumpre constatar, primeira-
mente, que nio hd como falar de descendéncia sem considerar o seu termo
simetricamente complementar, a ascendéncia. Na realidade, o principio
universal € a oposigao dessas inflexdes. O rendimento da descendéncia in-
dicando finalizagiio é tanto maior quanto mais acentuada for a ascendén-
cia anterior. Assim, o termo complexo em exame produz o efeito contrério
a finalizagdo. Na falta de uma denominagiio melhor, propomos a nogéao de
prossecugdo, no sentido de algo que exige continuidade, ou prosseguimen-
to complementar.

A universalidade desse modelo, permite-nos uma aproximagéo dos fe-
ndmenos fisioldgicos que acompanham, necessariamente, a emissio dos con-
tornos melédicos, traduzindo anatomicamente as oscilagoes de tensividade.

Sabe-se que as cordas vocais emitem suas freqiiéncias por meio de
vibragdes. Para produzir o som agudo, as vibragdes siio aceleradas, as cor-
das esticadas e, nessas condigoes fisiologicas de alta tensividade, o som &
expressado. Ao contrério, o som grave é produto das cordas vocais disten-
didas e da redugiio da freqiiéncia de vibragoes. No caso das inflexoes me-
lédicas, temos sempre um percurso continuo ligando a regido grave a re-
gido aguda, e vice-versa, de maneira que estamos sempre vivendo um
processo de tensividade. Tudo ocorre como se as cordas vocais néo pudes-
sem resistir, por muito tempo, o estado agudo de tensividade e tivessem
que procurar um repouso na regiio grave. Essa necessidade de acomoda-
¢ilo fisica no plano da expresséo corresponderia & necessidade de conclu-
sio e finalizagiio no plano do contetido. Navarro Tomés retrata esse princi-
pio de tensividade nos seguintes termos:

“A inflexiio tonica ascendente acrescenta o efeito expressivo ja que agudiza
e aviva a atengdo. A impressio do tom que se eleva é semelhante acuela
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que produz o corpo langado para cima no espago. O interesse aumenta &
medida que a atividade vibratdria torna-se mais rdpida e a nota se eleva.
Com a inflexdo descendente, o esfor¢co muscular diminui e a tenséio ex-
pressiva atenua-se. A descendéncia compensa e equilibra o impulso tensivo
da elevagéo. A atengiio descansa do estimulo chamativo dos tons altos nas
depressoes e caidas da voz” (1966: 20).

(3) Nao-ascendéncia/nio-descendéncia

De acordo com o que vimos formulando, podemos constatar um
niicleo de tenstvidade centrifugal no termo do quadrado semiético corres-
pondente a ndo-descendéncia. Ou seja, ndo havendo descendéncia, h4 ten-
sdo centrifuga pois a ndo-descendéncia conduz a ascendéncia — isto é, a
um aumento de tenséo e conseqjiientemente a uma urgéncia de resolugiio —
ou a ndo-ascendéncia, cuja combinatéria (ndo-descendéncia/nio-ascen-
déncia) pode ser designada pela nogiio de suspensdo (Toméas, 1966: 70).
De fato, trata-se de um som que “pende” no alto e se interrompe antes de
definir o rumo de sua trajetéria.

Esse caréter suspenso do tom repercute no plano do contetido como
algo inacabado, cuja complementagdo virtualizou-se em outro lugar. Daf
decorrem as hesitagoes (virtualizagio na instincia do enunciador), as insi-
nuagdes (virtualizaciio na instdncia do enunciatdrio), as reticéncias (cum-
plicidade entre ambos quanto as virtualizagdes) que, em geral, sdo cober-
tas por suspensio melddica.

(4) Ascendéncia/descendéncia

Por fim, a distribuigio equilibrada do fluxo de tensdo processa-se
pelos movimentos — alternados com certa simetria — de ascendéncia e des-
cendéncia. Para denominar esse procedimento universal de tensio e dis-
tensdo entoativa, presente a0 mesmo tempo na fala e na cangio, adotamos
mais uma vez o termo de N. Tomds: asseveragio (1966: 78).
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A asseveragiio representa uma espécie de habito fonoldgico geral,
que pode ser exacerbado em suas freqiiéncias agudas ou graves, de acor-
do com as exigéncias do momento enunciativo. De qualquer forma, com
a tenséo depositada no primeiro segmento ascendente, o enunciador pre-
tende manter acesa a atengdo do destinatdrio, de modo que a distenséao
do segmento descendente seguinte possa satisfazer o interesse desperta-
do. Por 1sso, é comum o encadeamento de vérias elevagoes melGdicas
como forma de o destinador prolongar o estado de atengéo cativa em
que se encontra o enunciatdrio, valorizando, por acimulo de tenséo, a
descendéncia final.

O enunciador, por vezes, pode graduar o nivel de tensividade dos
contornos, produzindo uma sucessdo de tonemas com alturas desiguais e
causando com esse procedimento um efeito de aumento ou diminuigéo
progressiva da tensividade. Para o éxito dessa transmissio, basta que o
enunciatirio apreenda, no contexto entoativo global, os pontos extremos
atingidos pelas inflexdes ascendentes e descendentes. Obterd, assim, as
medidas relativas a0 maximo e ao minimo de tensividade investida pelo
enunciador. Evidente que as inflexdes intermedidrias significardo as gra-
dagoes tensivas estabelecidas para a comunicagao.

(5) Projegiio no quadrado semidtico
Inserindo os termos complexos com seus respectivos tonemas de-

terminantes, podemos obter a seguinte solu¢do no quadrado semiéti-
co:
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asseveracio
(tonema continuativo/

/ conclusivo) \

DESCENDENCIA ASCENDENCIA
= N )
finalizacédo prossecucio
(tonema (tonema
conclusivo) continuativo)
NAO-ASCENDENCIA NAO-DESCENDENCIA

4

(tonema suspensivo)

suspensao

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

Vejamos alguns casos de comportamento entoativo no dominio da
cangdo brasileira. Uma constatagéio apenas declarativa, por exemplo, pode
ser expressa por um contorno distensivo, sem a presenga de tonemas as-
cendentes. Isso significa pouco envolvimento do enunciador com sua men-
sagem. O seu saber, entretanto, estd estampado na finalizagao descrita pela
descendéncia.
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(1) Camisa listada
R e L e AN % |
e o> drvwphl o a s T e e o sl
B sl Ul S
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Por meio da ascendéncia, o saber do enunciador manifesta-se de
maneira incompleta, clamando por algum tipo de continuidade. A tensivi-
dade depositada na ascendéncia pode atingir limites bastante incomodos
quando, por exemplo, desempenha a fung@o de tonema continuativo numa
asseveracio:

(2) Procissdo
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Mas pode também, em outras circunstéincias, funcionar como inter-
rogagdo'®, com um grau de tensividade controlado pelo enunciador, no
sentido de antecipar, prorrogar, ou até mesmo eliminar a urgéncia da res-
posta.

(3) Com que roupa?

A asseveragdo completa expressa, com a maxima fidelidade, as con-
vicgoes do saber, por meio das alternincias entre ascendéncias e descen-
déncias. Esse € o processo mais equilibrado de oscilag@o no eixo da tensivi-
dade. O enunciador acende a atengio do enunciatério — ver exemplo (2) —
e lhe satisfaz o interesse. Em geral, esse procedimento é auxiliado, parale-
lamente pelo movimento harmonico de dominante/tonica.

Alinterrogagéo, ao funcionar como indagagéo afetiva sobre algo, é sempre ascendente, na medida em que
exige complementaridade. Nem sempre, entretanto, incide sobre a curva mel6dica como um todo. Pode
recair apenas sobre a palavra em pauta, pode ser descendente se o enunciador j4 conhece a resposta, enfim,
ainterrogacéo permite muito mais variedades que a asseveragio. Mas a marca de interrogagio, aquela que

solicita resposta, é a mesma de qualquer ascendéncia prossecutiva. A variagio diz respeito ao seu ponto de
incidéncia.

169



TATIT, Luiz. Da tenswidade musical a tensividade entoativa.

(4) Procissdo

Quando o.enunciador vacila ou simplesmente néo vé conveniéncia
em manifestar o seu saber, o comportamento mais comum da melodia é a
suspensdo. Corresponde & preservagio da tenséo em niveis bem toleréveis:

(5) Set ld, Mangueira
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CONCLUSAO

A simplicidade desse quadro geral sobre as unidades entoativas pre-
sentes na cangéo nio deve ofuscar sua importéincia em termos de pertinéncia
e economia conceitual.

Os tonemas conclusivo, continuativo e suspensivo, que recaem so-
bre a regido mais sensivel da curva melédica, sua terminagio, constituem
um padréo légico de articulagdo do saber do enunciador quase inalterdvel.
Mesmo quando o investimento emocional é intenso, produzindo modifica-
¢oes acentuadas em todo o contexto melddico, as nogdes de finalizagao,
prossecugdo e suspensao sao preservadas como pontos de ordenagéo indis-
penséveis para que o enunciatdrio se oriente no discurso melédico.

Ocorre que o percurso que vai da descendéncia a ndo-descendéncia
melddica (cf. quadrado semiético), iniciando um processo crescente de ten-
sividade, pode ser atingido por numerosos “incidentes” emotivos, que vio
ampliar a tensividade e, sobretudo, tornd-la bem mais complexa. Isso sig-
nifica que, ao lado da ascendéncia e da suspensdo , outros desvios, incidindo
sobre outras regioes da curva e sobre outros pardmetros melédicos (a du-
rago e a intensidade, por exemplo), estardo concorrendo para a formagao
do sentido final da melodia. '

E improvével que a complexidade criada por essas intervengoes seja
passivel de padronizagao. O desenho completo do contorno esté exposto a
varidveis sociais e psicoldgicas que estéo fora de controle. P. Léon, em seus
Lssais de phonostylistique, arrisca, a partir de pesquisas laboratoriais, uma
interpretagéo para explicar o parentesco de perfil entre trés contornos que
correspondiam a trés estados passionais diferentes: a timidez, o medo € a
surpresa. No seu entender, a timidez pode ser vista como uma espécie de
medo ou de surpresa em estado permanente (1971: 49).

Nio hd divida que algumas identificagdes dessa natureza podem
ser aceitéveis, mas daf a formular um modelo estdvel, prevendo uma nor-
ma de comportamento para os contornos emocionais, resta um bom ca-
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minho a percorrer. No que concerne a cangio, consideramos ttil examinar,
em cada caso, alguns parimetros melédicos que acusam um maior
engajamento passional do enunciador com o seu discurso: (1) a amplitude
do campo de tessitura explorada pelo enunciador: quanto maior o campo,
mais espago para o aumento de tensividade; (2) a inclinagéio superativa
(do grave ao agudo) das alturas melédicas como forma de actimulo de
tensividade; (3) os saltos intervalares para a regido aguda, produzindo
tensoes setorizadas; (4) a duragio dos tons.

No que se refere ao tltimo ponto, quanto mais se estendem as dura-
¢oes, mais se torna passional o perfil melédico. Como toda freqiiéncia pres-
supde investimento tensivo, alongar a nota significa automaticamente uma
intensificagio desse investimento. Se, além do alongamento, o tom resul-
tar de movimento ascendente, a produgio de tensividade melédica serd
ainda maior. Ao revestir a letra de uma cangiio, a duragiio proporciona
imediata valorizagiio das vogais e, conseqiientemente, instaura um anda-
mento desacelerado compativel com os contetidos emocionais.

Dado que a intensidade de emissio do canto ndo vem indicada na
composigio popular, somos inclinados a reservar esse pardmetro & fase de
interpretagiio do cantor, que poderd imprimir maior ou menor poténcia vo-
cal ao sentimento j4 descrito pela curva. Assim, o contorno melédico como
um todo constitui, no nosso entender, o resultado da verifica¢io dos tonemas
fundamentais do processo entoativo mais esses quatro pardmetros incidindo
sobre o restante do contorno. Se os tonemas articulam o saber do enunciador,
podemos acrescentar agora que os demais parimetros, & medida que tradu-
zem um universo passional, articulam o seu crer. Ambas as modalidades — o
saber e o crer — pertencem ao mesmo universo cognitivo, mas o crer parece-
nos cobrir melhor as inquietudes fiducidrias que levam o enunciador a alte-
rar, em varios pontos, o comportamento da curva melédica.
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RESUME: S’il existe déj un critére d’ordre harmonique pour analyser la tensivité
musicale — degré de proximité ou d’éloignement du centre tonal -, il n’y a pas
encore d’instrument technique du méme niveau pour vérifier la tensivité propre des
contours mélodiques de la chanson populaire. A partir de la catégorie “ascendant
vs descendant” qui permet de décrire les “tonémes” qui concentrent l’essentiel du
sens de chaque unité d’intonation, on propose ici quelques paramétres pour 'analyse
de la mélodie de la chanson, celle-ci étant considérée comme un art a part entiére
qui forme un tout et repose sur ses régles propres.

MOTS-CLES: sémiotique; chanson; tonalité; mélodie.
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