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Capitulo 9

RECURSOS COMPOSICIONAIS, MEMORIA E DESPERTAR
DAS PAIXOES: um olhar retérico sobre Hallelujah’'

COMPOSITIONAL FEATURES, MEMORY AND THE
AWAKENING OF PASSIONS: a rhetorical look at Hallelujah

Priscila Antunes de SOUZA
Maria Flavia FIGUEIREDO

RESUMO

Hallelujah, composta por Leonard Cohen em 1985, foi gravada por mais de 300
artistas. Estudar o alcance retorico dessa cangdo é necessario, uma vez que sua
relevancia no contexto musical e seu reconhecimento internacional sao notaveis.
Ademais, a estrutura em que foi composta fornece ao artista possibilidades quanto
a interpretagdo, o que permite que tal musica seja utilizada para inimeros fins
persuasivos. No que concerne a tais fins, buscaremos depreender os elementos
musicais e psicoldgicos com vistas a desvelar suas modulagdes quanto ao despertar
das paixoOes. Utilizaremos, para tanto, teorias advindas de trés areas do
conhecimento: Retérica, Mtusica e Teoria Psicoafetiva. A analise do objeto de
estudo pautar-se-a na forma com que os recursos composicionais, bem como
suas modificagdes, podem influir no envolvimento e no processo de escuta do
ouvinte. Esperamos que a analise permita evidenciar a maneira com que uma
cang¢do pode desencadear processos psicofisicos para que paixdes sejam
despertadas com o intuito de convencer.

Palavras-chave: Hallelujah; Retérica; Musica; Paixoes.

ABSTRACT

Hallelujah, composed by Leonard Cohen in 1985, was recorded by more than
300 artists. This song’s relevance and its international appraise are two key points
when it comes to the importance of studying its rhetorical affects. In addition, its
compositional structure gives the artist possibilities in its interpretation, allowing
it to be used for several persuasive purposes. In this study, the musical and
psychological elements will be taken in consideration to unveil the persuasive
reach of this discourse. Furthermore, the analysis process carried in this paper
focus on the awakening of Aristotelian passions. This study’s theoretical

! O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagao e Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Codigo de Financiamento 001.
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framework allies Rhetoric, Music and Psych affective Theory. The analysis was
developed indicating what features of the composition, as well as its modifications,
may influence the way the listener experience the music. It is expected that this
study shows how a song has the power to trigger psychophysical process and
arouse passions to convince.

Keywords: Hallelujah; Rhetoric; Music; Passions.

Sabemos que a musica pode nos emocionar e tocar nossos
sentimentos, assim como nos levar a lugares esquecidos em nossa
memoria, ou até mesmo nao imaginados. No entanto, de que forma
1sso ocorre? Quais elementos que o compositor de uma pega musical
langa mao para despertar esse ou aquele sentimento no ouvinte? Quais
fatores psiquicos e fisicos do ouvinte contam para o despertar de
uma ou de outra emog¢ao? E por fim, quais trajetos tais emogdes
percorrem na alma e corpo humanos para que as paixoes alcancem
sua fungdo de persuadir o ouvinte?

A essas indagag¢des que nos proporemos a responder neste
artigo.

Para entendermos a fung¢ao retérica da musica e sua capacidade
de convencimento, por meio das paixdes, embasar-nos-emos na teoria
retorica, em especial: Aristoteles (2000, 2015); Figueiredo (2018, 2019,
2020); e Meyer (2000). No que se refere as teorias Musical e Cognitiva,
basear-nos-emos em: Agawu (2012); Cooke (1959); Copland (1974);
Jourdain (1998); Sacks (2007); e Souza (2019).

Como objeto de estudo escolhemos a can¢ao Hallelujah,
composta pelo escritor, musico e poeta canadense Leonard Cohen,
langcada em 1985 no album Various positions.

A cangdo Hallelujah foi selecionada em vista de sua expressiva
capacidade de adaptagao ao auditério, uma vez que € executada em
casamentos, filmes, reality shows, bailes de formatura, igrejas e
Inameros outros lugares e ocasides. Isso, portanto, evidencia sua
potencialidade retérica, pois tal particularidade ¢ uma das formas de
fazer com que os espiritos adiram as ideias apresentadas.

Assim, para melhor entendermos a fungao retérica da musica,
€ necessario incursionar brevemente acerca da teoria retérica e da
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Trajetoria das Paixdes. Ademais, em seguida, verificaremos como
nosso cérebro consegue entender a musica, bem como as paixoes
que ela pode desencadear.

RETORICA E TRAJETORIA DAS PAIXOES

Para Aristoteles (2015, p. 62) Retorica ¢ “a capacidade de
descobrir o que ¢ adequado a cada caso com o fim de persuadir”.
Nesse campo tedrico, que perscruta os discursos que fitam a
persuasdo, existem trés instancias fundamentais, também chamadas
de provas (pisteis): ethos, pathos e logos.

A instancia do ethos se relaciona com o orador, ou com o
conjunto de suas caracteristicas que fazem com que o discurso
tenha credibilidade, tais como: dominio no assunto (phronesis),
sinceridade (arete) e benevoléncia (eunoia). Por conseguinte, o ethos
pode ser compreendido como a imagem que o orador constroi de
si, por intermédio de seu discurso, e que o auditério capta e
interpreta no processo de deliberacao acerca da tese apresentada
por esse orador.

O pathos pode ser compreendido como o arcabougo de emogdes
passiveis de serem despertadas no auditorio, essas emogdes (paixoes)
sdo as responsaveis pela persuasao, pois as “emogdes sao as causas
que fazem alterar os seres humanos e introduzem mudangas nos seus
juizos, na medida em que elas comportam dor e prazer”
(ARISTOTELES, 2015, p. 116).

A tltima instancia fundamental de qualquer ato retorico, o logos,
pode ser contemplado como a matéria que compde o discurso,
ademais da argumentacgao logica capaz de convencer o auditorio pelo
raciocinio.

Desta feita, em um discurso retorico, esses trés elementos
sempre se encontram de forma associada, com maior ou menor
intensidade, de acordo com a estratégia tragada pelo orador para
fazer com que o auditdrio seja convencido de suas ideias. Neste artigo,
Iremos nos concentrar no pathos, uma vez que tal instancia detém
carater impar no discurso musical.
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Aristoteles, em sua obra Retorica das paixdes (2000), elenca 14
paixdes que podem ser os responsaveis pelo convencimento: cOlera,
calma, amor e 6dio, temor e confianga, vergonha e impudéncia, favor,
compaixao, indignacdo, inveja, emulagdo e desprezo.

Maria Flavia Figueiredo (2018, 2019, 2020) adentrou na
organizagao aristotélica acerca do desenrolar de uma paixdo na psique
humana ao propor uma ampliagdo dos estagios pelos quais passam
as emogoes até que suas efetivas manifestagcdes ocorram no mundo.
Na obra aristotélica estd previsto que a paixao ¢ despertada, e, em
seguida, hd uma mudanga de julgamento (em razao de seu despertar),
para que, portanto, ocorra a manifestacdo de uma ag¢ao, em fungdo
da ideia que lhe foi proposta pelo orador. Portanto, tal ideia aristotélica
pode ser resumida no seguinte esquema: paixao — mudancga de
julgamento — agdo.

Figueiredo (2018, 2019, 2020) inova ao estudar os estagios
anteriores ao despertar da paixdo, para que pudéssemos melhor
entender como funciona o processo de convencimento quando se
trata do pathos. Assim, de acordo com a figura abaixo, por ela
elaborada, temos:

@ m‘
+ #

Figura 1- Trajetoria das paixdes por Figueiredo (2020)
Fonte: Figueiredo (2020, p. 51)

Verificamos, dessa forma, que novas etapas no processo
persuasivo por meio das paixdes foram pensadas: disponibilidade e
identificacao. Entendamos cada uma dessas etapas.
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Da disponibilidade

Para que as paixdes se manifestem e garantam a efetivagdo de
um processo persuasivo, é necessario que o orador conhega seu
auditorio, pois, somente assim conseguird fazer com que as possiveis
emogOes preconizadas em prol de seu discurso sejam afloradas no
auditorio. Para “isso, [0 orador] necessitara ter acesso a [...] escala
de valores [do auditorio], as suas preferéncias, ao seu conjunto de
habitos, para, somente assim, ser capaz de intuir a sua disponibilidade
emocional” (FIGUEREIRDO, 2020, p. 52-53).

Figueiredo (2020) também constréi a imagem mental de que
essas emogdes sao como mantimentos guardados em prateleiras
imagindrias, organizados de acordo com nossa experiéncia cultural
e de vida, bem como pelos valores que nos moldaram ao longo da
nossa historia. Dessa forma, um discurso ou outro pode nos atingir
mais ou menos e trazer a tona sentimentos que podem nos tocar de
forma a sermos levados a aderir a ideia proposta pelo orador.

Assim, para que a primeira fase da trajetéria das paixdes seja
consumada, e o processo de despertar de uma paixao se faga possivel,
¢ necessario que o auditorio seja instigado por alguma paixao
disponivel em sua “prateleira de mantimentos cognitiva”, ou seja, ¢
necessario que o orador saiba reconhecer a ordem em que tal
prateleira esteja organizada, e possa identificar os mantimentos
presentes nela, para que uma emog¢ao possa ser despertada em um
auditorio.

Da identificacao

Figueiredo (2020, p. 54) entende que essa etapa € uma das mais
importantes dentro do processo persuasivo, pois “a identificagao € o
gatilho para o despertar das paixdes. Sem esta etapa, a trajetOria
jamais se concretizaria. Isso porque s6 me sensibilizo, se antes
conseguir me identificar”.

A 1identifica¢ao ocorre quando o auditorio reconhece, mesmo
que inconscientemente, tragos presentes no discurso que se relacionem
com sua compreensao como sujeitos particulares, ou seja, quando
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ocorre o reconhecimento de caracteristicas subjetivas do auditorio
no discurso. Portanto, uma vez com os sentimento fora da “prateleira
imaginaria”, € necessario que o orador conduza o auditério a
identificacio com as ideias que ele propde. E necessario ressaltar
que o conhecimento prévio do auditorio € indispensavel para o
sucesso argumentativo, pois um orador persuadird seu auditério
apenas se for capaz de suscitar o reconhecimento de aspectos do
discurso que lhe sejam caros ou que esteja de acordo com sua cultura,
valores, habitos e lembrancas.

Do despertar das paixoes

Apbs o processo de identificagdo do auditério com o discurso
proferido, chegamos a fase em que as paixoes sao despertadas e tanto
a por¢ao emocional quanto a fisica do homem sofrem alteragdes, de
forma a causar sofrimento ou prazer naquele que experiencia o tal
fendmeno.

Da mudanca de julgamento

Impelido pelo despertar das paixdes, o auditorio se vé motivado
a passar para a fase seguinte, uma vez que as paixdes movidas
impulsionam o auditorio a sair do estado em que se encontra. Dessa
forma, o auditério ndo consegue permanecer inerte, pois as paixoes
despertadas ndo deixam espago a apatia em relagdo ao discurso
apresentado. Em decorréncia disso, sdo despertados processos de
ressignificacdo e reflexao de concepgdes acerca do tema presente no
discurso em questao.

Da acao

“A paixao, tornada incontorndvel, exige a a¢do. Dai a
obrigatdria relagdo ética com a paixao, pois a moral se estriba numa
justa deliberagdo capaz de ensejar a agao” (MEYER, 2000, p.
XXXIV). Esse € o ultimo estagio da proposta de Figueiredo. Nesse
estagio, o processo persuasivo ¢ concluido por intermédio de uma
acdo do auditério em relagdo ao que o orador propos.
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A Trajetéria das Paixdes é uma reflexao tedrica decorrente do
raciocinio presente na Retorica, em especial na parcela dessa teoria
que lida com o pathos. Por relacionar-se intrinsecamente com 0s
desdobramentos psicolégicos humanos, no item a seguir
relacionaremos de que forma esse carater psicoldgico se amalgama
com a musica (foco central desta reflexao).

Musica e emocgoes

Oliver Sacks, em seu livro Alucinacoes musicais (2007), mostra-
nos estudos acerca da arquitetura especifica do cérebro que faz com
que a musica nos emocione.

No livro Musica, cérebro e éxtase: como a musica captura nossa
imaginag¢do, Robert Jourdain (1998, p. 320) nos mostra como o
cérebro desloca a atengao para um ou outro elemento da musica,
quando ela nos parece complexa. Dessa forma, o autor pontua que
para conseguirmos entender musica, nosso cérebro procura
ancoragem em caracteristicas que possuimos entendimento: “quando
o ouvinte médio € solicitado a lembrar uma pega, momentos apos
ouvi-la, ele serd capaz de relatar apenas as caracteristicas mais
destacadas, porque sé essas o cérebro modelou”.

Jourdain (1998, p. 215), com dados cientificos, mostra-nos a
forma com que percebemos a musica, bem como a maneira com que
ela nos afeta emocionalmente:

Trabalho recente com sondagens cerebrais confirmou o
que h4 muito j4 se suspeitava: as imagens “ocorrem” em
partes do cérebro voltadas para a percepcdo. O cortex
visual é estimulado quando surgem as imagens mentais
visuais e o cortex auditivo quando se trata de imagens
mentais auditivas. Entdo, quando Beethoven, ja surdo de
pedra, escreveu a Nona Sinfonia, seu cértex auditivo, em
certo sentido, ainda funcionava, “ouvia”, embora os
ouvidos de Beethoven ndo mais abastecessem aquele
cortex com dados sobre sons reais.

Segundo o autor, existem tipos diferentes de memoria: memoria
semantica (relativa ao significado das coisas) e memoria episddica
(relativa aos exemplos de ocorréncias dos significados).
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Para Jourdain (1998, p. 222), “a capacidade de lembrar uma
composi¢do inteira, nota por nota, é o paradigma da memoria
episodica, talvez o mais notavel feito de memoria da experiéncia
humana” e ¢ esse tipo de memoria que faz com que o ouvinte se
emocione, a0 escutar uma musica, pois sentimentos, vivéncias,
lembrangas que estavam guardadas em sua memoria podem ser
resgatados com a execug¢do de uma dada pega musical. Isso se da
porque o ser humano tem a capacidade de lembrar sequéncias tanto
de discursos verbais, quanto de discursos musicais.

Dessa maneira, ¢ plausivel propor que nosso cérebro é capaz
de reconhecer o vivenciado, aquilo que é familiar, e de associar
sequéncias sonoras a essas vivéncias o que, por sua vez, faz com que
atribuamos valoragdo aquela determinada sequéncia, ou seja,
categorizamos subjetivamente um determinado som, uma melodia,
uma harmonia familiar como boa ou ruim, de acordo com a
lembranga na qual ela se ancora. Dessa forma, as memorias que temos
das execu¢des musicais que ouvimos durante nossa historia € um
dos fendmenos que pode desencadear emogdes prazerosas ou nao.

Tais lembrangas, ou memorias, que carregamos COnosco sobre
a musica pode ser compreendido como antecipa¢do musical, ou
seja, mesmo que nunca tenhamos ouvido uma determinada
sequéncia sonora, se ela seguir certas estruturas ou estilos musicais
familiares, um entendimento sobre ela e, até mesmo, uma emo¢ao
poderd ser despertada. Vejamos o que pontua Jourdain (1998, p.
315) acerca disso:

Triunfamos sobre esse caos niao ouvindo, passivamente,
com nossos troncos do cérebro, mas escutando,
ativamente, com o cértex cerebral, que busca dispositivos
e padrdes familiares na musica. A audicdo € conduzida
pela antecipacdo. Mesmo quando uma pega € inteiramente
nova para nossos ouvidos, nés a entendemos porque
percebemos partes constitutivas que ja conhecemos bem.
Um objeto musical ndo é tanto algo que bate em nossos
cérebros, e sim muito mais, algo que nossos cérebros vao
14 e captam, através de sua antecipacdo.
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Para o autor, a antecipagdo dos motivos pode ser o elemento
que nos desperta dor ou prazer quando ouvimos uma execugao, pois
esses sentimentos sdo arquivados em nosso cérebro ao longo da nossa
vida, uma vez que sdo armazenados enquanto ouvimos uma execugao
musical, ou de acordo com a cultura que experienciamos, ou até
mesmo ao adquirimos conhecimento musical. Assim, toda essa
bagagem que carregamos fara com que nossa memaoria seja ativada
ao ouvirmos uma nota, um arranjo, uma melodia, uma harmonia
que nos paregam familiares.

Assim, essa antecipagao de motivos esta relacionada as nossas
memorias e podemos dizer que “ouvir é uma habilidade de
desempenho, na qual o ouvinte reproduz interiormente, através da
antecipacdo, muitas caracteristicas de uma pega, preparando-se
melhor, com isso, para percebé-las”. (JOURDAIN, 1998, p. 337).

Para melhor elucidarmos o que seja essa antecipagdo de motivos,
trazemos um exemplo que Jourdain (1998, p. 381-382) nos da:

Pense no seguinte: quando vocé bebe uma cerveja, em
geral s6 a experimenta apds antecipar seu sabor. Se
alguém lhe serve equivocadamente suco de maca, sua
reagdo inicial serd de repulsa e o suco, normalmente doce,
parecerd azedo ao seu paladar. Mande alguém (de
confianca) alimentd-lo com comidas diferentes, enquanto
vocé estd com os olhos vendados. A confusdo e ansiedade
que sentird mostrardo que a experiéncia vem da interagdo
entre antecipacio e sensagao.

Por estar intimamente relacionada a experiéncia pessoal e
cultural de cada ouvinte, uma mesma mausica sera antecipada de
formas diferentes por ouvintes distintos. Em decorréncia disso, o
seguinte fendmeno encontra justificativa: nem sempre um ouvinte
compreenderd determinada sequéncia musical da mesma forma com
que o orador a preconizou, ou seja, ha casos em que o ouvinte
interpreta uma dada musica de forma distinta, quando comparada a
interpretacdo que 0 musico que a interpreta/compde. Isso ocorre
porque, apesar de as mesmas notas serem tocadas, a antecipacao de
motivos ocorre de forma subjetiva, ou seja, de maneira diferente para
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cada um que escuta uma mesma musica. Desta feita, a musica pode
até mesmo soar estranha e ndo lhe fazer sentido algum, é “como se
levassemos as regras do xadrez para um jogo de gamao”
(JOURDAIN, 1998, p. 325).

A antecipacao dos motivos € uma das ferramentas, em sentido
retdrico, passionais que o discurso musical abarca e tem, portanto, o
intuito de despertar emogdes (paixdes em retorica e afetos em musica)
no ouvinte. Além disso, a maneira como o ouvinte presta aten¢ao
aos detalhes musicais, também deve ser considerada como uma
variante que interfere no fendmeno interpretativo. Algumas pessoas,
por questdes particulares, preferem melodia, outras, harmonia, metro,
fraseado, formas. Por meio de tais preferéncias surgem os estilos
musicais preferidos de cada um. Como vimos, tais preferéncias sdo
guiadas por aspectos como personalidade, meio social, educagao,
conhecimento musical, entre outros. Contudo, a forma biologica
como ¢ constituida o corpo de cada ouvinte também influi na sua
predilecao, como bem elucida Jourdain:

Nenhum cérebro é proporcionado de forma exatamente
igual a qualquer outro e, falando de modo geral, um
circuito maior resulta em maior aptiddo perceptual. Sem
ddvida, algumas pessoas sdo constituidas de maneira mais
adequada para ouvir a harmonia, ou o metro.
Considerando a infinidade de médulos individuais que
compdem o cortex auditivo, cada um deles voltado para
um tipo particular de relacdo sdnica, e cada qual com
uma capacidade que varia de pessoa para pessoa, é
razodvel acreditar que um individuo possa ter uma
predilecdo bioldgica por aspectos particulares da musica.
O complexo equilibrio das aptidées comporia uma
personalidade musical exclusiva de um individuo, embora
haja sempre uma tirania da forma curva, ditando que a
maioria das pessoas serd mais ou menos parecida,
exatamente como acontece com a personalidade, em
termos gerais. (JOURDALIN, 1998, p. 330)

Jourdain, ainda compara a musica a magia, ao tecer uma
analogia quando afirma que tal linguagem nos faz “passear” por areas
cerebrais ndo visitadas ou por memorias esquecidas. Além disso,
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complementa ao propor que, muitas vezes, a musica nos domina de
tal forma que somos absorvidos por emog¢des que nos deixam em
éxtase, assim, “quando o som para, voltamos para nossas cadeiras
de rodas mentais” (JOURDAIN, 1998, p. 383).

Aaron Copland, em seu livto Como ouvir (e entender) musica,
mostra-nos que ouvimos musica em trés planos distintos: plano
sensivel, plano expressivo e plano puramente musical. A “maneira
mais simples de ouvir musica é entregar-se totalmente ao proprio
prazer do som” (COPLAND, 1974, p. 22) e a essa entrega ele
denomina de plano sensivel, que se d4 no momento em a musica é
experienciada sem pensamento ativo ou questionamento analitico.
Dessa maneira, ouve-se musica para que ela seja sentida,
experienciada psicologicamente.

O segundo plano, chamado de expressivo, ocorre quando as
pessoas atribuem significados diferentes a uma determinada pega
musical. Dessa forma, “toda musica tem o seu poder expressivo,
algumas mais e outras menos, mas todas tém certo significado
escondido por tras das notas, e esse significado constitui, afinal, o
que uma determinada pega esta dizendo, ou o que ela pretende dizer”
(COPLAND, 1974, p. 23).

O terceiro plano é o puramente musical, composto pelas notas,
ritmos, harmonias, melodias. Geralmente sao ouvidos de forma
consciente e racional.

Para Copland (1974), as pessoas ndo ouvem um ou outro plano
separadamente, mas em conjunto, e, deixam-se ser levadas ora por
um ora por outro plano, seja pelas sensagoes, pelas significagcdes ou
pela racionalidade.

Derych Cooke (1959, p. 19, tradugdo nossa) vai além e entende
que:

as rea¢des a musica nao evocam sentimentos, mas sao as
imagens, memorias de sentimentos... Nao podemos ter
reacOes musicais de significado emocional, a menos que
tenham tido sentimentos reais, cuja memoria é revivida
pela impressdo musical. Rea¢des de natureza grave sé
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podem ser despertadas pela musica se uma experiéncia
anterior de pesar real foi armazenada em nossa memoria e
agora é novamente retratada de uma forma onirica.?

Outro elemento constante na linguagem musical que pode
desencadear emogdes ¢ a linearidade. Copland (1974, p. 39)
demonstra que os ritmos repetidos, por exemplo, tém caracteristicas
que os tornam eletrizantes, o autor pontua que tal fendmeno “é algo
que escapa a anadlise. Tudo o que se pode fazer é reconhecer
humildemente esse efeito poderoso e hipnético exercido sobre nos,
que, afinal, ndo somos tao superiores aos selvagens que descobriram
essas batidas”.

Jourdain (1998) entende de forma diversa. Para ele, a musica
muito regular faz nosso cérebro dispersar daquilo que ¢ executado e,
em decorréncia disso, ndo prestamos aten¢ao a musica 0 que, por
sua vez, faz com que ela nao tenha o poder de nos tocar. Ele justifica
essa posi¢ao ao argumentar que a variacdo e mudanga de som, ritmo,
melodia, harmonia e tom, faz com que nosso cérebro permanega
alerta, pois requer que ele preste atencdo nessas modificagoes.

Ante tudo que dissemos, podemos concluir que o ser humano é
extremamente musical, e que “a musica € construida em nossa mente
usando muitas partes do cérebro, sendo que a essa aprecia¢ao estrutural,
em grande medida inconsciente, adiciona-se uma reagdo muitas vezes
intensa e profundamente emocional” (SACKS, 2007, p. 11).

Mediante essas observagdes sobre como a musica age em nosso
cérebro, ao despertar emogdes, podemos concluir que o despertar de
emocgdes, por meio dos fendmenos do campo musical citados até
aqui, esta intimamente relacionado a Trajetoria das Paixdes. Desta
feita, € adequado propor que a disponibilidade esteja intrinsecamente
relacionada a antecipag¢ao de motivos e a forma como ouvimos uma
execu¢do musical. O que pontua Jourdain, a seguir, vai em dire¢do

2 “The reactions which music evokes are not feelings, but they are the images, memories of feelings.
... We cannot have musical reactions of emotional significance, unless have once had real feelings,
the memory of which is revived by the musical impression. Reactions of a grievous nature can be
aroused by music only if a former experience of real grief was stored up in our memory and is now
again portrayed in a dream-like fashion.
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do que defendemos acerca dos pontos de convergéncia entre
antecipac¢ao e disponibilidade, vejamos:

quando levamos para a misica nossas proprias situagoes
de vida, podemos fazer dela o que quisermos. A miisica
idealiza tanto as emogdes negativas quanto as positivas.
Com isso, ela aperfeicoa momentaneamente nossas vidas
emocionais individuais. O “significado” que sentimos ndo
estd na musica como tal, mas em nossas proprias reagoes
ao mundo, rea¢des que carregamos sempre conosco. A
musica serve para aperfeicoar essas reagdes, para torna-
las belas. Assim fazendo, a musica confere dignidade a
experiéncias que, com frequéncia, estdo longe de serem
dignas. E, conferindo prazer até mesmo a emocgdes
negativas, a musica serve para justificar sofrimentos
grandes e pequenos, garantindo-nos que tudo nfo foi a
troco de nada. (JOURDAIN, 1998, p. 405)

Podemos verificar, ainda, que quanto mais aberta aos
sentimentos ou mais sensivel a linguagem musical a pessoa for, mais
contundentes serao as emog¢des evocadas pelo discurso musical.
Portanto, a experiéncia subjetiva como auditério/ouvinte também
facilitara o envolvimento em determinada situagao musical.

Analise

Baseado nos estudos mencionados, verificaremos como 0s
elementos descritos nas teorias apresentadas podem auxiliar no olhar
analitico a can¢ao Hallelujah, no que se refere aos seus efeitos retoricos.

Iniciaremos nossa analise por meio da observagdo acerca da
linearidade da peg¢a musical, topico discutido por ultimo no item
anterior. Kofi Agawu (2012, p. 54) demonstra que a linearidade da
musica pode ter efeito psicoldgico e conceitual sobre o ouvinte, pois
0 compositor tenta criar “uma ilusdo de continuidade atravessando
limites formais” seja pela forma interpretativa, com utilizacao das
vozes, seja pela escolha dos instrumentos, ou até mesmo pelo ritmo
empregado. Na mesma esteira, Copland (1974, p. 39) entende que
ela traz “efeitos eletrizantes e hipnoticos”.
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Ao analisarmos a partitura da cangdo Hallelujah, constatamos
uma certa linearidade, pela repeti¢do das notas e pela estrutura poética
que sempre repete a palavra hallelujah ao final de cada verso e no
refrdao. Pudemos perceber, também, que no refrdo a altura das notas
se eleva e, por sua vez, pode causar a sensagao de impulso e de
afirmacdo. Entendamos:
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Figura 2 - Linearidade 1
Fonte: Souza, 2019, p. 124

No inicio da partitura de Hallelujah (figura 2), podemos
identificar notas que se repetem: na marca¢ao em amarelo, notamos
que sao repetidas as notas Sol; e, na marcagao em vermelho, uma
constante de notas La.
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Figura 3 - Linearidade 2
Fonte: Souza, 2019, p. 124
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Na figura 3, em vermelho, vemos a continuagdo das notas La;
em verde, trés repeticdes da Mi; novamente uma constante de L4; e
em seguida repete-se a nota Sol.
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Figura 4 - Linearidade 3
Fonte: Souza, 2019, p. 125

Nesse periodo (figura 4), podemos verificar a continuidade das
notas Sol (em amarelo) que vieram em sequéncia do periodo anterior
(figura 3); além de uma nova repeti¢ao de notas L4 (em vermelho);
seguidas de duas notas Si; além uma repeti¢ao de notas D6 (em azul);
intermeadas pela nota Ré (em roxo); seguidas, de outro D¢; e, na
sequéncia, mais duas notas Ré.
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Figura 5 - Linearidade 4
Fonte: Souza, 2019, p. 125
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No periodo contemplado pela figura 5, a altura das notas
musicais comeg¢a a subir, para que haja apoio para o refrao. A
linearidade é marcada pela sequéncia de Ré (em roxo), que decorre
do periodo anterior, para entrar numa repeticdo (marcada de rosa
claro) entre as notas Mi e Ré, para somente continuar na nota Ré.
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Figura 6 - Linearidade 5
Fonte: Souza, 2019, p. 126

Ha, na figura 6, uma sequéncia linear de L4a. Em seguida,
percebemos uma queda do La para o Mi, e uma linearidade das notas
Mi, para depois subir ao Sol e ao La.
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Figura 7 - Linearidade 6
Fonte: Souza, 2019, p. 126
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Nesse periodo (figura 7), percebemos a mudancga descendente
da altura, uma vez que comega em L4, declinando, sucessivamente,
para o Sol, para o Mi, para o Ré, e para o D6.
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Figura 8 - Linearidade 7
Fonte: Souza, 2019, p. 127

No periodo ao qual a figura 8 ilustra comega a segunda parte
da cang¢do. Nele também ha repetigdes: das notas Sol (em amarelo),
seguidas das notas L4 (em vermelho). Tal fato pode ser percebido
como uma semelhanga em relagdo ao inicio da partitura. Além disso,
notamos a repeticao da nota mais grave Mi (em verde), seguida do
L4, elemento que diferencia do primeiro periodo da cangao.
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Figura 9 - linearidade 8
Fonte: Souza, 2019, p. 127

Verificamos, na figura 9, que a nota L4 vem do periodo anterior,
e, em seguida, varias repeticdes da nota Sol, seguida novamente de
duas notas L4 e seis notas Si concomitantes.
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No ultimo periodo, constatamos somente a repeti¢ao de notas
Ré para dar inicio ao refrdo, o que difere um pouco do primeiro
periodo da partitura.

Quando ouvimos a can¢ao, se a escutarmos de olho na partitura,
podemos perceber que, de acordo com a figura 11, apds a primeira
nota (L4 — em vermelho), ha uma repeticdo intensa das notas Sol
(em amarelo), seguidas rapidamente de duas notas La, depois das
notas Si (rosa claro) e varias repeti¢cdes da nota Ré (em roxo). Assim,
apesar de encontrarmos linearidade com a repeti¢ao das notas que
compdem a cangao, também verificamos que existem mudangas nas
alturas das notas, o que imprime sensac¢ao de crescendum a cangao.
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Figura 11 — Crescendum
Fonte: Souza, 2019, p. 128
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Essa sensagdo de crescendum se da porque as notas ascendem
em relagdo ao tom ao qual foram compostas: Sol-L4-Si-Ré. Ademais,
a linearidade se mantém, uma vez que ha varias repeti¢des de notas.
Dessa maneira, o ouvinte tem tempo para perceber tais mudangas, o
que da a sensagao de que o compositor pegou em suas maos € o fez
caminhar junto dele e isso faz com que o entendimento musical seja
mais compreensivel.

Assim, ao analisarmos a partitura € a0 ouvirmos a cangao,
notamos que, nesse caso, a linearidade pode favorecer a compreensao
musical, bem como o despertar das paixdes, pois ndo ocorre a
dispersao da atencao (JOURDAIN, 1998). Pelo contrario, assim
como Agawu (2012) e Copland (1974) descrevem em suas obras,
essa linearidade traz o ouvinte para dentro da cangdo, com ritmos
simples e repeticdes que fazem com que ele perceba o intuito do
compositor.

Em todos os periodos analisados, a linearidade esta presente,
e, com 1sso, 0 compositor faz com que, ao repetir as notas musicais
seguidas vezes, o ouvinte, com ouvidos menos agug¢ados ou com
pouco conhecimento musical, também possa compreender muito
mais facilmente o espirito em que a cangdo foi composta.

Passemos a analisar a antecipagdo dos motivos que podem ser
despertados ao ouvirmos a can¢ao analisada.

Segundo os ensinamentos de Jourdain (1998) e Sacks (2007), a
musica fara sentidos diferentes para pessoas diferentes, conforme sua
experiéncia musical, sua vivéncia cultural e seus habitos. Assim, como
ja dito, se uma execu¢ao musical nos ¢ familiar, ou se temos
compreensdo musical, as notas e as sequéncias harmdnicas virdo por
antecipac¢ao a nossa memoria.

Assim, para os ocidentais, que possuem uma cultura crista e
judaica em suas raizes, ao ouvirem Hallelujah, mesmo que nao
entendam uma palavra do que ¢ cantado na lingua inglesa ou em
suas tradugdes, percebera que essa can¢ao trata de temas sobre
sacralidade ou com tematica religiosa.

Isso se da, de inicio, pela presencga da palavra hallelujah que é
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amplamente repetida nas igrejas cristas e era a expressao utilizada
pelo Re1 Davi para comegar e terminar os salmos. Em segundo lugar,
a antecipagdo também pode se dar por intermédio em relagdo a forma
com que sao empregados os elementos musicais no discurso: variagao
de ascensao e decadéncia de notas, linearidade, repetigdes, tipos de
notas escolhidas pelo compositor. Todos esses elementos pontuados
transmitem ao ouvinte pistas para sua antecipacao de motivos, para
que se possa entender a cangdo como um lamento, uma ladainha,
um mantra, um clamor, mas com expressividade tristonha, plangente,
passional, sentimental.

Se levarmos em consideragdo os ocidentais em geral, de acordo
com sua cultura e forma de ouvir musica, ¢ razoavel afirmar que
essa cangdo podera tocar um auditério muito amplo, pois, como ja
mencionamos, o objeto de estudo desta reflexdo ¢ uma das musicas
mais gravadas no mundo, utilizada em varios contextos diferentes.
Portanto, mesmo que nao seja undnime, 0 que com certeza nao sera
(de acordo com a subjetividade que constitui a disponibilidade musical
do auditorio), essa cangdo podera ter a capacidade de despertar
emogOes na maioria das pessoas.

Quanto ao despertar das emogdes por meio dessa cangao, as
conclusdes a que chegamos ao estudarmos os autores que
mencionamos, € que ela pode despertar paixdes quando o ouvinte,
por suas antecipagdes musicais, tenha tido uma experiéncia prazerosa
ou nao com elementos parecidos com o dessa composigao.

Por outro lado, mesmo que o ouvinte a escute de forma
despretensiosa, ou seja, sem o intuito de fazer qualquer analise,
as emogoes talvez possam ser despertadas de forma mais intensa,
pois, como podemos empreender os ensinamentos Copland (1974)
e Sloboda (2008), quanto mais inconscientemente a musica for
experienciada, mais contundentemente ela podera despertar
emogoes no auditorio, pois ele a ouvira sem intengdo de entendé-
la racionalmente (como os compositores e analistas musicais
fazem), escuta-a apenas pelo prazer de sentir as emogdes que ela
despertara.
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CONCLUSOES

Por intermédio da andlise empreendida, concluimos que a
musica pode despertar emog¢des em quem a ouve por si so (de acordo
com o plano sensivel), e mais ainda quando aliada a outros elementos,
a depender da forma como é composta. Ela pode também remeter o
ouvinte a sua propria historia de vida, as suas tradigdes ou mesmo a
experiéncia cultural assimilada durante a vida, ao trazer o que os
estudiosos chamam de antecipag¢do de motivos. Tais motivos, se
empregados para o auditorio correto, podem fazer com que, de fato,
a adesao ocorra, ou ainda que a emogao pretendida seja sentida de
forma mais intensa.

De acordo com o levantamento bibliografico efetuado e
mediante a analise desenvolvida nesta pesquisa, pudemos concluir
que o ser humano ¢é capaz de emocionar-se com a execu¢do de uma
cangdo pelos elementos contidos em sua composi¢ao. Ademais, cada
um desses elementos pode ser sentido de diferentes maneiras por
cada pessoa, de acordo com as memorias que possui, sua cultura,
vivéncia de mundo, entendimento musical e também pela forma como
se coloca a ouvir a musica (consciente ou inconscientemente).

Pudemos também, por meio da Trajetoria das Paixdes,
desenvolvida por Figueiredo (2018, 2019 e 2020), perceber que a
antecipag¢ao de motivos se da na etapa da disponibilidade, que é o
inicio do estagio do convencimento pelas paixdes.

Verificamos que a disponibilidade esta intrinsicamente ligada
a antecipacdo de motivos, pois ambas tém relagdo com as emog¢des
que estdo guardadas em nossas “prateleiras imaginarias” e que podem
ser mexidas ou pingadas de acordo com o discurso proferido, o que,
por sua vez, poderd mover nossas emogdes em razao de vivéncias
passadas, memorias, experiéncias culturais e de vida.

Por essa razao, o orador deve ter consciéncia do auditorio para
o qual fala, conhecé-lo bem, pois, assim, podera langar mao das
ferramentas persuasivas mais adequadas de acordo com seu fito
retorico. Um orador que deseja persuadir por meio da linguagem
musical deve, portanto, compreender que cada elemento
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composicional carrega emotividade e dramaticidade e que tais
elementos podem funcionar de forma contundentemente persuasiva.

Nesse sentido, a pesquisa realizada ampliou nosso
entendimento acerca da gama de fungdes exercidas pela musica, ndo
apenas a de entreter ou causar deleite, mas a de integrar os inimeros
meios de convencimento, em especial pela emogao, pela perplexidade,
pela volta a um passado talvez esquecido.

Pelo exposto, esperamos que este artigo tenha logrado contribuir
para um melhor entendimento do alcance persuasivo da musica, em
especial, no contexto contemporaneo.
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