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DA TENSIVIDADE MUSICAL À TENSIVIDADE ENTOATIVA

Luiz Tatit *

RESUMO: Seja contamos com um critério deordem liarmônicaparaanalisar a
tensividade musical - graus deaproximação oudeafastamento docentro tonai -,
nãoexiste aindaum instrumento técnico domesmo nívelparaavaliar a tensivida
deprópria doscontornos melódicos dacanção popular. Apartir da categoria "as
cendência vsdescendência", que nospermite descrever os "tonemos" responsáveis
pelaprincipal região desentido decada unidade deentonação, propomos aqui
algunsparâmetrosparaa análise damelodia da canção, estaúltima considerada
como uma arte autônoma queforma um todo ese apoia em regras próprias.

PALAVRAS-CHAVE: semiótica; canção; tonalidaile; melodia.

INTRODUÇÃO

u
ma pesquisa sobre canção popular jamais poderá abolir o
fator entoação. Os cancionistas - peritos na técnica de in

tegrar melodia e letra —não se atem a um pensamento propriamente
musical. Sua habilidade, como já propusemos em trabalhos anteriores,
está em converter os discursos orais, cuja sonoridade é por natureza
desestabilizada, em canções melódica e lingüisticamente estabilizadas,
de modo que ele próprio e seus intérpretes-cantores possam reproduzi-
lasconservando a mesma integridade. Seesse processo deconversão prevê
necessariamente a incorporação de leis musicais (ritmo e reiterações de
toda ordem), a motivação dos contornos melódicos selecionados para
cobrir os segmentos lingüísticos funda-se num hábito eminentemente
entoativo.
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O cancionista, como de resto todos osseus compatriotas, é, antes de
tudo, umpraticante da língua materna. Isso já implica numaperícia natu
ral para estabelecer relações coerentes entre melodia e letra, dado que a
escolha deumaentoação adequada ao(pie sevai dizer faz partedos apren
dizados mais elementares de toda comunidade. Apesar de os contornos
entoativos constituírem um universo aberto de possibilidades, o hábito
cultural restringe bastante asescolhas do falante, disciplinando-as deacordo
com o conteúdo lingüístico a ser transmitido.

Assim como um aprendiz de língua estrangeira manifesta propensão
natural paratransferir os fonemas, ovocaliulário e mesmo a sintaxe desua
língua de origem para o novo idioma, o cancionista, ao propor uma
integração de melodia e letra em suas composições, reproduz involunta
riamente as mesmas técnicas empregadas em sua fala de todos os dias,
apenas sobrepondo a elas os já mencionados recursos musicais deestabili
zação. Agrande diferença entre o aprendiz de idioma estrangeiro e o
cancionista está no critério de apreciação dosdoiscomportamentos seme
lhantes: o ideal para o iniciante é quepossa articular a novalíngua sema
interferência insistente dasestruturas da língua materna. Paraocancionista,
ao contrário, a influência das leis entoativas que regemo discurso coloquial
é um acontecimento desejável, pois garanteao ouvinte uma rápida, ou até
automática, conversão intersemiótica, do sistema da canção para o siste
ma da língua natural. Mais do que isso, o cancionista geralmente adota-
voluntária ou involuntariamente - a estratégia persuasiva de estabelecer
equivalências entre os dois sistemas, paratornar mais fluente suacomuni
cação com o ouvinte. E o quechamamos defigurativização enunciativa.

Oimpulso defigurativização, tratado como recurso eufórico, distin
gue o trabalho do cancionista do trabalho doestudante de língua estran
geira e,de certo modo, do trabalho desenvolvido pelo musicista. Quando
este último se põe a produzir canções, nos motetos, nas cantatas ou nas
óperas, a figurativização muitas vezes funciona como elemento perturbador
e vulgarizador da sintaxe musical. Mesmo nos recitativos, em que, a pre-
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textode criar figurações próximas à fala, permite-seum desenvolvimento
melódico menoscomprometido coma estruturageralda obra, o resultado
é muito aquém do processo de figurativização que caracteriza qualquer
canção popular. Aqui, a intersemioticidade com a língua natural é uma
fonte de sentido que compensao freqüente abandono de leis e de riquezas
técnicas especificamente musicais.

Essa intersemioticidade garante, em última instância, o estatuto
popular da canção. De fato, em virtude desse lastroentoativoe lingüístico,
cuja integraçãona falado dia-a-dia todos estãoaptos a fazer e a reconhe
cer, a canção apresenta uma tendência ao popular que justifica, de um
lado, sua produção intuitiva (nãoalfabetizada do ponto de vista musical)
e, de outro, sua enorme penetração e eficácia nos meios de comunicação.

Propomos, assim, que o ponto de vista da entoação seja observado
como fator preponderante na avaliação do grau de tensividade investido
no contorno melódico da canção popular. Os conteúdos construídos no
componentelingüístico compatibilizam-se comosperfis melódicos porque
contam com a mediação dos recursos entoativos para assegurar um certo
nívelde familiaridade entre o que é dito e a maneira de dizer.

As conformações puramentemusicais tambémcontribuem para esse
processo, mas em outra medida. Os movimentos harmônicos de distan
ciamentoe aproximação da tônicaprincipal, que obedecem a imperativos
canônicos do sistema tonai, fazem oscilar a tensividade mas não podem
assumir um papel de destaque, à frenteda entoação,poistodas as canções
brasileiras são manifestações da tonalidade, o que torna, até certo ponto,
neutralizado esse parâmetro de avaliação. 0 que varia de canção para
canção e responde, portanto, por sua identidade, é o contorno melódico
em si, criado para revestir um determinado texto lingüístico, e, sobretudo,
a combinatória desses contornos no discurso final da canção. Mesmo que o
contorno melódico não sejacompletamente original, sua combinaçãocom
os demais deverá assegurar um perfil inusitado, reconliecido comotal pelo
ouvinte.
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1. TENSIVIDADE NA MÚSICA

1.1. HARMONIA FUNCIONAL

Noinício dos anos 1980,Marcello Castellana publicou um pequeno
artigoem que considerava o princípio de tensividade como parâmetro pri
vilegiado para a inauguração de uma semiótica musical. Seu ponto de
partida foi o conhecido quadro de harmonia funcional propostoporArnold
Schoenberg, em que os acordes são tratados como regiões funcionais (pie
gravitam em torno de um pólo de atração tonai (o acorde de tônica). O
semioticista demonstra que os movimentos de distanciamento e aproxi
mação da tônica, demarcando, respectivamente, um aumento e uma di
minuição detensividade, pressupõem umaestrutura topológica prévia com
toda uma hierarquia de disposição dos acordes. Aprópria concepção do
acorde como "região" tonai já acusa a adoção de uma metalinguagem
topológica para dar conta de uma comunicação auditivo-temporal.
Castellanachegaa falar de uma "cartografia"do espaço harmônico global
para retratar a mencionadaestrutura topológica.

Do ponto de vista da tonalidade, a própria definição de música está
associadaa um processo de tensividade1 ou de afastamento da tônica. Mais
precisamente, o jogode afastamento e aproximação da nota fundamental
—semcontudo atingi-la, pois significaria conclusão e términode tensividade
- constitui o desenvolvimento harmônico-musical. O trabalho de Castellana

destaca doisestágios de afastamentotonai: aquelecujosacordes transitam
pelos sete graus da escala diatônica (dó, ré, mi, lã, sol, lá, 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 tonai; e o estágio mais complexo, de abandono da escala diatônica e

M. Castellanaassinala literalmente:"tout procèspeut être tensivisé'1 (1983: 36).
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projeção modulatória para regiões harmônicas distantes (porexemplo, de
DOM para SIM ou FA#M).

Para semiotizar esses estágios de movimentação tonai,o autor suge
re a superposição das noções de asserção/negação articuladas no quadra
do semiótico2:

asserção negação

nao-negação não-asserção

A asserção da região harmônica da tônica, por meio dos acordes
centrípetos (acordes sobre a escaladiatônica sem acidentes de modulação)
acusando continuamente o seu pólo de atração, corresponderia à confir
mação do paradigma tonai. Anegação da tônicarepresentaria um proces
so incoativo de busca de um novo tom. Os tópicos não-asserção e não-
negação, finalmente, definiriam osestágios intermediários de transição to
nai.

O textode Castellana trazum enfoque sugestivo, masnãovaimuito
longe. Para extrairmos daí considerações mais conseqüentes, precisamos
dar prosseguimento à investigação.

1.2. TONALIDADE E DODECAFONIA

Atensividade surge a partir do abandono do acorde de tônica, mes
mo que o trajeto percorrido sejao da cadência perfeita(movimentos sobre

Pararecordara representação (topo)lógica doquadradosemiótico, consulte GREIMAS, AJ. et COURTKS,
J. (s.d.: 364).
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osgraus IV, Ve retorno aoI da escala diatônica) que,a princípio, nãonega
e nem sequer deixa de afirmar a tonalidade de origem. Arazão de ser da
cadência está justamente em gerar uma força centrípeta, unia tensão (pie
só se desfazcom o advento da tônica, daí as noções de "cadência evitada"
ou de "cadência interrompida", cujo propósito é acirraro grau de tensivi
dade.

0 trítono incluso em toda escaladiatônicaé a prova viva de que não
há necessidade de negação da basetonai de uma música para que tenha
mos relações tensivas. Asimples exposição dassete notas já estáimpregna
da de tensividade, embora seja um caso de tensão dirigida para a própria
tônica.Amúsicarenascentista, construídasobrea configuração harmônica
do acorde perfeito ilustrabemessaforma de desenvolvimento musical com
um grau mínimo de tensividade.

Já nos períodos Barroco, Clássico e Romântico, nessa ordem, a to
nalidade foi atingindo suaplenitude enquanto sistema musical. Então, cada
vez mais, a oposição asserção/negação (de tonalidade) tornou-se proce
dente. Quanto mais distante da tônica inicial, maior o grau de tensividade
investido na modulação. Do ponto de vista técnico, esse processo resulta
dos recursos que o compositor desenvolve nosentido de, ao mesmotempo,
negar a tonalidade de origem e afirmaruma nova tonalidade. Entre esses
dois momentos surge justamente o que de mais tenso a músicaocidental
conseguiu produzir com o parâmetro altura, já no auge do romantismo:
movimentos de transposição de escalae de pólo de atração.

Apujança da tonalidadedeu-se no século XLX, quando alguns com
positores, como Wagner porexemplo, extraíram quasetudo que esse siste
ma poderia render, esvaindo-o pelo excesso de cromatismo3 mas, ao mes-

0 cromatismo opõe-se aodiatonismo quepercorre ossete tons quecaracterizam a escala tonai. 0 cromatismo
introduz, sistematicamente, o intervalo demeio tom,desfigurando a escalae desencadeando a modulação.
Portanto,o cromatismo estána baseda articulação asserção/negação da tonalidade.Nãohá comose liber
tar de uma tônica semo usodo cromatismo, que amplia o inventário das setenotaspara doze. Asérie
dodecafônica, porexemplo, éeminentemente cromática. Quando falamos de"excesso decromatismo" não
nos referimos à obra em si,do compositor, masà saturaçãodo sistematonai.
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mo tempo, revelando uma elasticidade técnica para a modulação, até en
tão inconcebível. Em suas altas digressões musicais, Wagner chegava a
seqüencializar os doze tons da escala cromática num limite de seis com
passos4, e, mesmo assim, estava em pleno exercício de tonalidade, dando
demonstrações deumcompleto domínio da prática denegação e asserção
das regiões de polarização. Por mais (pie Wagner utilizasse cromatismos e
explorasse os efeitos de uma modulação contínua, sua música nunca dei
xou de demarcar as regiões tonais próprias dahierarquia deumaestrutura
topológica harmônica. Ou seja, emboralevasse o sistema tonaiàs últimas
conseqüências, jamais chegou a superá-lo5. Chegou, isto sim, a expandi-lo
até o limite máximo de suas potencialidades, respondendo ao principal
desafio musical doseu século. Exemplificou, com suas composições, todaa
grandeza dosistema tonai. Aliás, a exata dimensão desse sistema, que veio
se edificando na Europa no decorrer de pelo menos quatrocentos anos,
podeser avaliada na dobrada primeira metade do século atual: todos os
movimentos de renovação musical passaram a se definir em oposição à
tonalidade. Nãosetratava maisda negação da tônica, masde todoo siste
ma tonai de composição.

Duas grandes escolas então se revelaram: a politonalidade e a
dodecafonia. A primeira pode ser definida, de acordo com o quadrado
semiótico, como promotora da não-asserção da tonalidade, pois seus te
mas são elaborados em tonalidades díspares sucessivas, sem passagem
modulatória, e, por vezes, em tonalidades díspares em linhas melódicas
simultâneas. Porém, como cada tema exposto possui a sua tonalidade,
podemos dizer que a. não-asserção alterna-se com anão-negação dotom.
Igor Stravinsky talvez seja o exemplo mais significativo da politonalidade

Henry Barraud, emseuPara compreender a música de hoje (São Paulo, Perspectiva, 1975), citaumtrecho
de "Morte de Isolda", emquepode serobservado esse procedimento docompositor.
A. Schoenberg, omúsico e teórico quemais sepreocupou com a tonalidade, considera a modulação contí
nuacomo apenas umadasformas demanifestação damonotonalidade. Cf. Structuralfunctions ofharmony,
NewYork, TO Norton& Company. Inc.,1969,p. 19.
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(pensamos especialmente tmPetrusca e Sagração daprimavera), mas a
técnica foi desenvolvida também por Milhaud, Falia, Prokofiev e até por
Ravel (Concerto emsol).

A posição diametralmente oposta à tonalidade foi ocupada pela
dodecafonia. Aqui, houve o propósito deliberado de ultrapassar as coer-
ções impostas pelo tom. Seu principal artífice foi o jácitado A. Schoenberg,
seguido de seus ilustres discípulos A. Berg e A. Webern. Adodecafonia foi
concebida como um sistema, a partirdocromatismo, cuidadosamente cal
culado para evitarospólos de atração tonai. Aserialização dosparâmetros
musicais (altura, duração, intensidade e timbre) funcionou como uma es
pécie de regrade ouro contra todos os princípios do antigo sistema funda
dos na reiteração explícita. No queconcerne aoparâmetro altura,o proce
dimento obstinado denão-asserção de qualquer tonalidade redundou,de
fato, na negação programada desta.

Façamos, nesteinstante, a projeção das diferentes posições, com re
lação à tonalidade, sobre o mesmo quadrado semiótico já citado acima:

tonalidade

Classicismo/Romantismo

/
(Wagner)

\
ASSERÇÃO NEGAÇÃO

/ \
pré-tonalidade dodecafonia

Renascentismo Séc.XK

(Palestrina, (Schoenherg,

Orlando di Lasso) Berg e Wehern)

\ /
NÃO-NEGAÇÃO NÃO-ASSERÇÃO

\ politonalidade
Séc.XX

/
(Stravinsky, Milhaud)

1.56
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O que garante ao sistema tonaio augeda exploração de tensividade
como parâmetro altura é o percurso modulatório. Acaracterística princi
pal desse percurso é fazer com (piea passagem de um tom a outro pareça
um contínuo sem qualquer segmentação abrupta. Amaestria desseproce
dimento está em produzir esseefeito.

Apré-tonalidade funcionou, historicamente, como um ensaio preli
minar para o exercício da tonalidade. O grau de tensividade era, então,
controlado nos limites do tom principal. Apolitonalidade, por sua vez, eli
mina as passagens modulatórias, concentrando as tensões de altura nos
contrastes paradigmáticos de tom. Daí a evasão para outros parâmetros
(duração, intensidadee timbre),buscando novos recursos para a dissemi
naçãode tensividade ao longo do percurso sintagmático da obra.

A dodecafonia também se serve dos demais parâmetros para com
pensara supressão da categoria tensão/distensão que incidia sobre a altu
ra, entretanto, em virtude da radicalidade assumida pela EscoladeViena,
no sentido de praticar sistematicamente a negação e a não-asserção do
tom, não podemos deixar de considerar ao menos duas vastas dimensões
de tensividade contidas nas obras musicais: (1) De um lado, a tensividade
investidana criaçãodo 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 tonai). As leis de "inver
são", "retrogradação" e "transposição" eram, então,osmodelos de desen
volvimento tensivo da série. A harmonia decorrente das concomitâncias

polifônicas - da qual foi eliminada a categoria consonância/ dissonância -
mais a serialização dosdemaisparâmetros,completavamo quadro tensivo,
preenchendo as lacunas deixadas pelo afastamento da modulação; (2) De
outro, a tensividade de escuta do ouvinte. Apesar da inegável riqueza e
genialidade do sistema dodecafônico, sobretudo por ter sido inventado e
sistematizado aprioripor um músico - lembrando que todas as sistemati-
zações teóricas do tonalismo foram elaboradasa posteriori -, e talvez por
isso mesmo, o dodecafonismotevevida curta é nunca chegou a se implan-

157



TAITI', Luiz. Da tensividade musical à tensividade entoativa.

tar como música de penetração popular, ou mesmo, no meio de uma elite
numericamente expressivade não-músicos. Portanto, ainda hoje, a músi
ca dodecafônica é ouvida como música que não possui tom (atonal, e que
não apresenta regularidade em qualquer dos parâmetros), em vez de se
impor, como gostaria Schoenberg, como um sistema com leis próprias.
Nesse sentido, o grau de tensividade de escuta é absoluto e, a tal ponto,
(pie rompe a categoria tensão/laxidão (Zilberberg, 1981: 7), pois desapa
rece a laxidão, comprometendo assim a relação túnica6 do ouvinte coma
obra.

Podemos retomar aqui o texto de Castellana mencionado no início
dessa exposição. Outro aspectointeressante de sua abordagem é a identi
ficação da tensividade não apenascomosmovimentos harmônicosde afas
tamento e aproximação do tom mas, também, com a categoria tímica e
como potencial axiológicó1 queoenunciador investe na obra. Se conside
rarmos que, segundo o autor, a euforia e a disforia do ouvinte com a obra
é regulada pelos espaços harmônicos tensivos percorridos pela música, a
supressão desses espaços [iode eliminar também o interessedo ouvinte.

Vemos com bons olhos a idéia de uma tensividade disseminando a

timia no discurso musical. Entretanto, não cremos (pieessamesma tensi
vidade só se restrinjaao aspectoharmônico da música, pois isso eqüivale
ria a dizer que a música depende da tonalidade para existir. Talvezdepen
da da tensividade - portadora dos valores tímicos —, pois é por seu inter
médio que os homens manifestam sua presença emotiva nos discursos,
mas o princípio da tensividade tem que ser propostocomo um dispositivo
flexível, aplicado sobre o ponto mais pertinente do sistema semiótico em

Atimia, nosentido de "disposição afetiva fundamental", é umacategoria semiótica que resultado contato
dohomemcomo mundoequesemanifesta pelosentimento quevaidaeuforia à disforia (cf.Creimas,AJ.
et Courtés,J. (s.d.: 462). Em buscade maiormotivação morfológica, esseconceitovemsendosubstituído
peloAtforia.
Aaxiologia corresponde ao "mododeexistência paradigmática dosvalores" (cf. Creimas,AJ. et Courtés,
J. (s.d.: 37).
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questão. Na dodecafonia, por exemplo, com certeza não se pode incidir
sobreo tom, uma vez que estefoi suprimido. Nãonoscompete, aqui, pro
mover essapesquisa. O nosso problema é orientar o princípio de tensivida
de para a análise da canção popular.

2. TENSIVIDADE NA ENTOAÇÃO

2.1. ANÁLISE DA MELODIA

Se fôssemos classificar o componente melódico da canção, à luz do
quadrado semiótico que articula a categoria asserção/negação, provavel
mente permaneceríamos numa região intermediária entre a pré-tonalida-
de e a tonalidade. Nãopodemos dizer quea canção atenha-seaosacordes
perfeitos (pie se acercam da tônica, num plano de estrita consonância,
porque, a partir da bossa nova, a dissonância foi introduzida com fartura
em quase todas as composições brasileiras por influência direta da música
popularinstrumental norte-americana. Não podemos dizer, tampouco, (pie
os elementos musicais da canção pratiquem a tonalidade, conforme sua
definição no quadrado, poissóhá uma utilização discretado cromatismo,
quase nenhuma modulação (nosentidomusical erudito do termo) e, deci
didamente, a canção popular brasileira jamais se preocupou em negaro
tom.

Sea cançãotivesse um fundamento musical realmentedeterminante,
soaria estranho ainda não ter atingido, em fins do século XX, o apogeu da
tonalidade obtido pela música erudita no século XLX. Ora, já temos visto
(pieo problema do músico não é o problema do cancionista. Comcerteza,
tudoqueCastellana propôs como tensividade harmônica serve depanode
fundo para a canção, uma vez que seu componente melódico opera nor
malmente com as leis tonais, mas o grande fator de tensividade deve ser
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investigado no domínio das próprias curvas e dos perfis melódicos. Aqui
estãoconcentradas as variações pertinentes da composição.

Ainda no artigo publicado nas Actes sémiotiques, encontramos um
tópico inicial dedicado àscategorias eidéticas que "definem o contorno de
umoudevários fragmentos do espaço tonai" (Castellana, 1983: 37).Consi
derando que uma melodia sópode ascender ou descender, o autor propõe
a homologação doespaço superativo com o espaço tensivo em oposição ao
espaço inferativo com o espaço distensivo. Em seguida, deriva para as
categorias harmônicas, nasquais já contacomum quadrode estruturação
topológica consagrado pelos musicistas. De fato, é um bomcomeço para o
estabelecimento de uma semiótica musical, porém,no que respeita à can
ção, seria necessário aprofundar a análise da categoria ascendência/des
cendência e o estudo do próprio contorno melódico em si, para localizar
mos ospontos de tensividade relevantes. Para nós, o lugar dessa pesquisa
está na entoação.

Infelizmente, os estudos entoativos são muito mais recentes que os
estudos musicais e não contam, ainda, com uma sistematização no mes
mo nível. Além disso, o fato de não haver qualquer pesquisa entoativa
dedicada à canção popular causauma dupla deficiência: à canção, por
permanecer desconhecido o seu principal recurso de criação melódica, e
à própria entoação, cujos estudos conheceriam um progresso inédito se
trabalhassem também sobre um corpus estável como o da canção popu
lar.

De qualquer modo, já há alguns ensaios bemelaborados analisan
do o sentido dos contornos entoativos. Para que se tornem realmente
operativos e econômicos na abordagem da canção, entendemos que es
ses trabalhos devem de ser semiotizados tanto em termos de desprendi
mento do enfoque lingüístico como em termos de redução das numero
sas variáveis previstas na fala a um corpo limitado de noções, gerais e
funcionais, que possam atrelar os contornos melódicos às suas respecti
vas regiões de sentido.
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Compete-nos, aqui, tecer algunscomentários quanto a possíveis li
nhas de pesquisa entoativa que nos auxiliariam muito na construção de
um modelo adequado à canção.

2.2. ANÁLISE DOS "TONEMAS" 8

Como princípio geral concordamos mais uma vez com Castellana
no que diz respeitoà tensividade harmônicavinculadadiretamente ao ato
enunciativo. Só(pie, para nós, nãosetrata apenas da tensividade harmônica
mas, principalmente, da tensividade do perfil entoativo-melódico.

O sujeito último de todas as inflexões melódicas apresentadas numa
canção é o enunciador. Aele deve ser atribuída, em última instância, a mo

dalidadede sentido investida nascurvas entoativas, mesmo (pie, emsimula
cro, tais inflexões sejam delegadas a outros personagens criados na letra.

E pelo cantar que o enunciador sempre "diz" alguma coisa com o
texto lingüístico e melódico, à maneirado discurso coloquial. Esse "dizer"
doenunciador pressupõe, nomínimo, umsal>er emsuacompetência. Mesmo
que o "dizer" revele uma dúvida ou uma pergunta, ambas dependem de
um sal>er para serem formuladas.

Assim, as modulações de altura emitidas pela voz do enunciador
correspondem às oscilações de seu salter com relação à temática escolhida
pelocomponentelingüístico. Todo o grau de tensividade investido na letra
deve comparecer, da mesma forma, no componente melódico, caso con
trário não apreenderíamos uma compatibilidade. Ora, para se iniciaruma
análiseda melodia, temosque partir de sua categoria de articulaçãomais
elementar, descendência/ascendência, para depois considerar as nuanças
de todo o contorno, incluindo os efeitos de duração.

Ostonemos sãoas finalizações das frases entoativas que concentramo núcleo do sentidomelódico (Tomás,
1966: 69).
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Adescendência em oposição à ascendência e em oposição à perma
nência do tom constituem as diretrizes básicaspara a formulaçãodas uni
dadesentoativas da canção. Mas sóconseguimos estabelecer a pertinência
de uma unidadeentoativa, emseucontexto geralde sentido,quando leva
mosem conta,paralelamente, as segmentações lingüísticas produzidaspela
letra. Em outraspalavras, a distribuição doselementos lingüísticos sobreo
continuum melódico pressupõe a existência quasevirtual de algumas uni
dades entoativas prévias mas, ao mesmo tempo,é esse procedimento que
definede uma vezpor todas os limites dessas unidades. Para completar, as
tematizações melódicas e as pausas entre segmentos ajudam também na
identificação das unidades.

Uma unidade entoativa,nodomínio da canção, não pode ser defini
da apenas por critérios acústicos baseadosna distribuiçãointerna dos acen
tos. Em contatocoma letra,esses segmentos sonoros perdem a autonomia
e passama dependerdas seqüências lingüísticas para uma exata definição
de cada unidade. De todo modo, uma vez determinada a unidade, sua
região acústicamaisimportanteem termosde concentraçãode tensividade
é a terminação.Trata-sedo componente que N.Tomáschamou de tonema.

Façamos uma primeira projeção da categoria descendência/ascen
dência sobre o quadrado semiótico:

descendência ascendência

não-ascendência não-descendência

(1) Descendência/não ascendência

Tomemos, mais uma vez, a segunda geração dos termos complexos,
que subsumem, aos pares, os termos simples dispostos acima, como base
para os nossos comentários. A categoria (pie articula descendência/não-
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ascendência constitui umponto departidafundamental, porsuauniversa
lidade e abrangência, para a análise do comportamento de uma curva
melódica que traduz um sentido preciso. Numerosos lingüistas e estudio
sos deentoação já tiveram oportunidade deverificar umprincípio univer
sal (pelo menos, no(pie serefere às línguas já descritas) ligando a descen
dência entoativa à noçãode finalização ou de terminatividade. PierreLéon
e Philippe Martin, por exemplo, expuseram, em 1969, o resultado de seu
levantamento sobre os universais da entoação nos seguintes termos:

"W. F. Trojan (1957), D. Bolinger (1962), B. Malmherg (1966), K Hadding-
Kioch (1965) e Ph. Lieherman (1967) chamam a atenção paraasseme
lhanças dos grupos acentuais epara ogrande número delínguas em que
a entoação descendente significa a finalidade, a entoação ascendente a
continuidade. Bolinger ohserva, além disso, queo acento é caracterizado
por uma proeminência da altura que pareceser um elemento comum a
todas as línguas do mundo" (1969: 80)9.

Amesma universalidade é confirmada notexto deEric Buyssens:

"Naverdade, parece que, emtodas aslínguas, umadescida final caracte
riza umaasserção que não exija comentário algum, que não preveja ne
nhumaohjeção ouadição. Uma suhida final, aocontrário, parece defato
caracterizar falas após asquais esperam-se outras: umsuplemento dein
formação, uma resposta ou uma ohjeção. Se tais são os fatos, a descida
final tem umsignificado intrínseco: a voz volta aonível derepouso, por
quea comunicação estáterminada.... Parece assim quea suhida inicial,
quando há, é. apenas umartifício que permite a descida final: édesprovi
da de significado próprio" (1974: 127).

Os autores fornecem asseguintes referências bibliográficas: TROJAN, \WR (1957) Ceneral semantics, (A
comparison between linguistic and sub-linguistic phonic expression), in: Manual ofPhonetics, Kaiser,
Amsterdam, 437-439; BOLINCER, D. (1962) Intonation asa universal, Proa 9 th. Int. Congr. Ling.
Cambridge, Mass., 833-849; M\LMBERC, B. (1966) Analyse des faits piosodiques -problèmes etméthodes,
Cah. Ling. Théorappl., Bucarest, 99-107; HADDINC-KDCH (1965) On the physiological back-ground
ofintonations. Stud. Ling Lund (1-2) 55-60; UEBERMAN, PH. (1967) Intonation, Perception and
Language, Research Monograph n.38,theM.I.T. Press Cambridge, Mass.
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(2) Ascendência/não-descendência

Nocaso do termocomplexo que subsume ascendência/não-descen
dência, entram em cena outras variantes. Cumpre constatar, primeira
mente, que não há como falardedescendência semconsiderar o seu termo
simetricamente complementar, a ascendência. Na realidade, o princípio
universal é a oposição dessas inflexões. O rendimento da descendência in
dicando finalização é tanto maiorquanto mais acentuada for a ascendên
cia anterior. Assim, o termo complexo em exame produz o efeito contrário
à finalização. Na faltade uma denominação melhor, propomos a noçãode
prossecução, nosentido de algo queexige continuidade, ou prosseguimen
to complementar.

Auniversalidade desse modelo, permite-nos uma aproximação dos fe
nômenos fisiológicos (pie acompanham, necessariamente, a emissão dos con
tornosmelódicos, traduzindo anatomicamente as oscilações de tensividade.

Sabe-se que as cordas vocais emitem suas freqüências por meio de
vibrações. Para produziro somagudo, as vibrações sãoaceleradas,as cor
das esticadas e, nessas condições fisiológicas de alta tensividade, o som é
expressado. Ao contrário, o som grave é produto das cordas vocais disten-
didase da redução da freqüência de vibrações. No caso das inflexões me
lódicas, temos sempreum percurso contínuo ligando a região grave à re
gião aguda, e vice-versa, de maneira que estamos sempre vivendo um
processo de tensividade. Tudo ocorre como seas cordas vocais não pudes
sem resistir, por muito tempo, o estado agudo de tensividade e tivessem
que procurarum repouso na região grave. Essanecessidade de acomoda
ção física no plano da expressão corresponderia à necessidade de conclu
sãoe finalização no planodo conteúdo. Navarro Tomás retrata esse princí
pio de tensividade nosseguintes termos:

"A inflexão tônicaascendente acrescenta oefeito expressivo já que agudiza
e aviva a atenção. Aimpressão do tomque se eleva ê semelhante àquela
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que produzo corpolançado para cimanoespaço. 0 interesse aumenta à
medida que a atividadevihratóriatorna-semais rápida e a nota seeleva.
Com a inflexão descendente, o esforço muscular diminui e a tensão ex
pressiva atenua-se. Adescendência compensa e equilihra oimpulso tensivo
da elevação. Aatenção descansa do estímulo chamativo dos tons altos nas
depressõese caídas da voz" (1966: 20).

(3) Não-ascendência/não-descendência

De acordo com o que vimos formulando, podemos constatar um
núcleo de tensividade centrifugai notermo doquadrado semiótico corres
pondente knão-descendência. Ouseja, nãohavendo descendência, há ten
são centrífuga pois a não-descendência conduz à ascendência - isto é, a
um aumento de tensão e conseqüentemente a uma urgênciade resolução -
ou à não-ascendência, cuja combinatória (não-descendência/não-ascen-
dência) pode ser designada pelanoção desuspensão (Tomás, 1966: 70).
De fato, trata-sedeum som que "pende" noalto e seinterrompe antes de
definir o rumo de sua trajetória.

Esse carátersuspenso dotomrepercute noplano doconteúdo como
algo inacabado, cuja complementação virtualizou-se em outro lugar. Daí
decorremas hesitações (virtualização na instância do enunciador), as insi
nuações (virtualização na instânciado enunciatário),as reticências (cum
plicidade entre ambos quanto às virtualizações) que, emgeral, sãocober
tas por suspensão melódica.

(4) Ascendência/descendência

Por fim, a distribuição equilibrada do fluxo de tensão processa-se
pelos movimentos - alternados com certa simetria- de ascendência e des
cendência. Para denominar esse procedimento universal de tensão e dis-
tensão entoativa, presente ao mesmo tempo na fala e na canção, adotamos
mais uma vez o termo de N. Tomás: asseveração (1966: 78).
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A asseveração representa uma espécie de hábito fonológico geral,
(pie pode ser exacerbado em suas freqüências agudas ou graves, de acor
do com as exigênciasdo momento enunciativo. De (pialípier forma, com
a tensão depositada no primeiro segmentoascendente, o enunciador pre
tende manter acesa a atenção do destinatário, de modo que a distensão
do segmento descendente seguintepossa satisfazer o interesse desperta
do. Por isso, é comum o encadeamento de várias elevações melódicas

como forma de o destinador prolongar o estado de atenção cativa em
(pie se encontra o enunciatário, valorizando, por acúmulo de tensão, a
descendência final.

0 enunciador, por vezes, pode graduar o nível de tensividade dos
contornos, produzindo uma sucessão de tonemas com alturas desiguais e
causando com esse procedimento um efeito de aumento ou diminuição
progressiva da tensividade. Para o êxito dessa transmissão, basta (pie o
enunciatário apreenda, no contexto entoativo global, os pontos extremos
atingidos pelas inflexões ascendentes e descendentes. Obterá, assim, as
medidas relativas ao máximo e ao mínimo de tensividade investida pelo
enunciador. Evidente (pie as inflexões intermediárias significarão as gra-
dações tensivasestabelecidas para a comunicação.

(5) Projeção no quadrado semiótico

Inserindo os termos complexoscom seus respectivos tonemas de
terminantes, podemos obter a seguinte solução no quadrado semióti
co:
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finalização
(tonema
conclusivo)

asseveração

(tonema continuativo/
conclusivo)

DESCENDÊNCIA

NÃO-ASCENDÊNCIA

ASCENDÊNCIA

\
prossecução
(tonema
continuativo)

NÃO-DESCENDÊNCIA

suspensão

(tonema suspensivo)

Essesquatro termos complexos (asseveração, finalização, prossecu
ção e suspensão) servem para descrever a enunciação entoativa do
enunciador. Seus diferentes graus de tensividade funcionam como um
mapeamentodecompetência, sobretudo, no(pie serefere àsdiversas facetas
do saí>er manifestadas pelo "dizer".

Vejamos alguns casos de comportamento entoativo no domínio da
canção brasileira. Uma constataçãoapenasdeclarativa,por exemplo, pode
ser expressa por um contorno distensivo, sem a presença de tonemas as
cendentes. Isso significa pouco envolvimento do enunciador comsua men
sagem. O seusal>er, entretanto,estáestampado na finalização descritapela
descendência.
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(1) Camisa listada

Vestiuuma cami e saiu

Jis por _
. _tada _ _ _ A

Por meio da ascendência, o salter do enunciador manifesta-se de
maneira incompleta, clamando por algumtipode continuidade. Atensivi
dade depositada na ascendência pode atingir limites bastante incômodos
(piando,por exemplo, desempenhaa função de tonema continuativonuma
asseveração:

(2) Procissão

168

nan

te _
rra..

Elesviyem_pe_ _ do aqui na_
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Mas pode também, em outras circunstâncias, funcionarcomo inter
rogação10, com um grau de tensividade controlado pelo enunciador, no
sentido de antecipar, prorrogar, ou até mesmo eliminar a urgência da res
posta.

(3) Com que roujxi?

rou

que
. go _ com pa_

ü _ ra

_Mas

Aasseveração completaexpressa, coma máximafidelidade, as con
vicções do sal>er, por meio das alternâncias entre ascendências e descen
dências. Esseé o processo mais equilibrado de oscilação noeixo da tensivi
dade. Oenunciador acende a atenção do enunciatário - ver exemplo (2) -
e lhe satisfaz o interesse. Em geral, esse procedimento é auxiliado, parale
lamente pelo movimento harmônico de dominante/tônica.

Ainterrogação, aofuncionar como indagação afetiva sobre algo, ê sempre ascendente, namedida emque
exige complementaridade. Nemsempre, entretanto, incide sobrea curvamelódica comoum todo.Pode
recair apenas sobre a palavra empauta,pode serdescendente seoenunciador jáconhece a resposta, enfim,
a interrogação permite muito mais variedades que aasseveração. Mas a marca deinterrogação, aquela que
solicita resposta, é a mesma dequalquer ascendência prossecutiva. Avaliação diz respeito aoseuponto de
incidência.
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(4) Procissão

j?«_

pro

do o Je meteu

que

Quando o.enunciador vacila ou simplesmente não vê conveniência
em manifestar o seusal>er, o comportamento mais comum da melodia é a
suspensão. Corresponde à preservação da tensãoem níveis bem toleráveis:

(5) Sei lá,Mangueira

yijla_não.£_s4_ .

_aus a sso_que_5e_

170

é umppuço mais .

ivi: i: 11111:



Rev. ANPOLL, n. 6/7, p. 149-173, jan./dez. 1999

CONCLUSÃO

Asimplicidade desse quadrogeral sobre as unidades entoativas pre
sentes na cançãonão deveofuscar sua importância emtermosde pertinência
e economia conceituai.

Os tonemas conclusivo, continuativo e suspensivo, que recaem so
bre a região mais sensível da curva melódica, sua terminação, constituem
um padrão lógico de articulaçãodo sal>er do enunciadorquase inalterável.
Mesmo quando o investimento emocional é intenso, produzindomodifica
ções acentuadas em todo o contexto melódico, as noções de finalização,
prossecuçãoe suspensão são preservadascomopontos de ordenação indis
pensáveispara que o enunciatário se orienteno discurso melódico.

Ocorreque o percurso que vai da descendência à não-descendência
melódica (cf. quadradosemiótico), iniciando um processo crescente de ten
sividade, podeseratingido pornumerosos "incidentes" emotivos, que vão
ampliar a tensividade e, sobretudo, torná-la bemmais complexa. Isso sig
nifica (pie, ao ladodaascendência e d&susf)ensão, outros desvios, incidindo
sobre outras regiões da curva e sobre outros parâmetrosmelódicos (a du
ração e a intensidade,por exemplo), estarãoconcorrendo para a formação
do sentido final da melodia.

E improvável quea complexidade criadaporessas intervenções seja
passível de padronização. O desenho completo do contorno está exposto a
variáveis sociais e psicológicas que estão forade controle. P. Léon,em seus
Essaisdepluonostylistixfue, arrisca, a partirdepesquisas laboratoriais, uma
interpretação para explicar o parentesco deperfil entre três contornos que
correspondiam a três estados passionais diferentes: a timidez, o medo e a
surpresa. No seu entender, a timidez pode ser vistacomo uma espécie de
medo ou de surpresa em estado permanente (1971: 49).

Não há dúvida que algumas identificações dessa natureza podem
ser aceitáveis, mas daí a formular um modelo estável, prevendo uma nor
ma de comportamento para os contornos emocionais, resta um bom ca-

171



TAITI', Luiz. Da tensividatlemusical à tensividadeentoativa.

minho a percorrer. Noque concerne à canção,consideramos útil examinar,
em cada caso, alguns parâmetros melódicos que acusam um maior
engajamento passional doenunciador como seudiscurso: (1) a amplitude
do campo de tessituraexplorada peloenunciador: quanto maior o campo,
mais espaço para o aumento de tensividade; (2) a inclinação superativa
(do grave ao agudo) das alturas melódicas como forma de acúmulo de
tensividade; (3) os saltos intervalares para a região aguda, produzindo
tensões setorizadas; (4) a duração dos tons.

Noque se refere ao último ponto,quanto maisseestendemas dura
ções, maissetorna passional o perfil melódico. Como toda freqüência pres
supõeinvestimento tensivo, alongara nota significa automaticamente uma
intensificação desse investimento. Se, alémdo alongamento, o tom resul
tar de movimento ascendente, a produção de tensividade melódica será
ainda maior. Ao revestir a letra de uma canção, a duração proporciona
imediata valorização das vogais e, conseqüentemente, instaura um anda
mento desacelerado compatível com os conteúdos emocionais.

Dado (pie a intensidade de emissão do canto não vem indicada na
composição popular, somos inclinados a reservar esse parâmetro à fase de
inteqiretação do cantor, que poderá imprimir maiorou menorpotênciavo
cal ao sentimento já descrito pela curva. Assim, o contorno melódico como
um todo constitui, no nossoentender, o resultado da verificação dos tonemas

fundamentais do processo entoativo mais esses quatroparâmetrosincidindo
sobre o restante do contorno. Se os tonemas articulam o sal>er do enunciador,
podemosacrescentaragora (pieosdemaisparâmetros,à medida que tradu
zem um universo passional, articulam o seucrer. Ambas as modalidades—o
sal>er e o crer —pertencemao mesmo universo cognitivo, mas o crer parece-
nos cobrirmelhor as inquietudes fiduciárias que levamo enunciador a alte
rar, em vários pontos,o comportamento da curva melódica.
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RESUME:S'il existedéjà uncritère donlre liarmoniquepouranalyser Iatensivité
musicale —degré deproximité ou d'éloignement du centre tonai —, il n'y a pas
encare dinstrument teclmique duméme nweaupour vérifier Iatensivitépropre des
contours mélodiques de Iaclianson populaire. Apartir deIacatégorie "ascendant
vs descendam" quipermet dedécrire les "tonèmes" quiconcentrent 1'essentiel du
sensdecliaque unitéd'intonation, onpropose iciquelquesparamètrespour1'analyse
de Ia méhdie de Iaclianson, celle-ciétantconsitlerie comme un artàpart entière
quiforme un tout etrepose sursesrègles propres.

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

BIBLIOGRAFIA

BUYSSENS, E. (1974)Semiologia &comunicação lingüística. SãoPaulo, Cultrix.

CASTELLANA, M. (1988) "Cespace et lesstructures harmoniques" In:Actes sémiotiques
(Bulletin),VI,28.

CREIMAS, A.J. ETCOURTÉS, J. (s.d.) Dicionário de semiótica. São Paulo, Cultrix.
LÉON, R (1971) Essais de phonostylistique. Montreal, Didier.

et MARTIN, PH. (1969) Prolegomcnes à 1'étude des structures intonatives.
Montreal, Didier.

TOMÁS, N.T. (1966) Manual de entonación espanola. 8. ed. México, Malaca.
ZILBERBERG, C. (1981) Essaisurlesmodalités tensives. Amsterdam, J. Benjamins.

173


