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RESUMO 

 

 

SOUZA, Priscila Antunes de. Linguagem das emoções: efeitos retóricos de Hallelujah em 

duas cenas fílmicas. 2019. 186f. Dissertação (Mestrado em Linguística) ï Universidade de 

Franca, Franca. 

 

Hallelujah foi composta pelo escritor, músico e poeta canadense, Leonard Cohen, em 1984. 

Após sua popularização, passou a ser executada em filmes, programas de televisão, cultos 

religiosos e foi até mesmo utilizada como canção natalina. Um estudo acerca do alcance 

retórico dessa canção se faz necessário em razão de sua relevância no contexto musical e de 

seu reconhecimento internacional. A estrutura em que foi composta fornece ao intérprete um 

leque de possibilidades quanto à sua execução, permitindo, assim, que seja utilizada com 

distintos fins persuasivos no que tange ao despertar de emoções. Dessa forma, como corpus 

da presente pesquisa, selecionamos duas execuções distintas da canção Hallelujah: a versão 

do compositor da canção Leonard Cohen e sua utilização no filme Watchmen (2009) e a 

versão de Rufus Wainwright na voz John Cale e seu emprego no filme Shrek (2001). A partir 

desse corpus, buscamos depreender os elementos musicais de cada uma das 

execuções/enunciações da canção, calcados em suas variações interpretativas, considerando 

serem estes os responsáveis pelo despertar de paixões/emoções específicas no auditório. Para 

isso, procedemos a uma análise com base nas teorias retórica, musical e psicoafetiva, 

indicando quais recursos da composição em si e suas modificações quanto à melodia, ao 

ritmo, à harmonia, dentre outros elementos musicais puderam influir na cognição e no 

envolvimento do ouvinte. Fundamentamos nossa pesquisa na Teoria Retórica, em especial: 

Aristóteles (2000), Figueiredo (2006, 2010, 2016), Meyer (2007) e Perelman e Olbrechts-

Tyteca (2005) e, no que se refere às Teorias Musical e Cognitiva, baseamo-nos nos estudos 

de: Agawu (2012), Gorbman (1987), Meyer (1956), Copland (1974), Sacks (2007) e Sloboda 

(2008). Com a análise do corpus finalizada, concluímos que a música pode despertar emoções 

em quem a ouve por si só, mas principalmente quando aliada a elementos vitalizadores de 

emoções contidos na forma de compor uma peça musical. Ainda como resultado desta 

pesquisa, pudemos verificar que cada ser humano se sente tocado pela música de uma maneira 

distinta, de acordo com suas memórias, cultura, vivência de mundo, entendimento musical e 

também conforme a maneira como a ouve (consciente ou inconscientemente). Este trabalho, 

portanto, pôde trazer, à comunidade científica, algumas respostas à lacuna sobre a função 

retórica da música e pode ainda corroborar a hipótese de que a música pôde ser utilizada com 

vistas ao despertar de paixões e, consequentemente, à adesão dos espetadores à narrativa dos 

filmes selecionados.  

 

Palavras-chave: Hallelujah; Retórica; Música; Paixões. 

  



 
 

ABSTRACT 

 

 

SOUZA, Priscila Antunes de. Linguagem das emoções: efeitos retóricos de Hallelujah em 

duas cenas fílmicas. 2019. 186f. Dissertação (Mestrado em Linguística) ï Universidade de 

Franca, Franca. 

 

Hallelujah was composed by Canadian writer, musician and poet, Leonard Cohen, in 1984. 

After its popularization, it happened to be executed in films, television programs, religious 

cults and was even used like christmas song. A study of the rhetorical scope of this song is 

necessary because of its relevance in the musical context and its international recognition. 

Moreover, the structure in which it was composed gives the interpreter a range of possibilities 

as to its execution, thus allowing it to be used with different persuasive purposes as regards 

the awakening of emotions. As a corpus of the present research, we selected two different 

plays of Hallelujah: Leonard Cohen's songwriting version and its use in the movie of 

Watchmen (2009) and Rufus Wainwright's version of John Cale and its use in the film in 

Shrek (2001). From this corpus, we seek to understand the musical elements of each of the 

plays/enunciations of the song, based on their interpretative variations, considering that they 

are responsible for the awakening of specific passions/emotions in the auditorium. Therefore, 

we proceeded to an analysis based on rhetorical, musical and psychoaffective theories, 

indicating which features of the composition itself and its modifications regarding melody, 

rhythm, harmony, among other musical elements could influence the cognition and the 

involvement of the listener . We base our research on Rhetoric Theory, especially: Aristotle 

(2000), Figueiredo (2006, 2010, 2016), Meyer (2007) and Perelman e Olbrechts-Tyteca 

(2005) and, with regard to Musical and Cognitive Theories, of Agawu (2012), Gorbman 

(1987), Meyer (1956), Copland (1974), Sacks (2007) and Sloboda (2008). With the analysis 

of the finished corpus, we conclude that music can arouse emotions in those who listen to it 

by itself, but especially when allied with vitalising elements of emotions contained in the way 

of composing a musical piece. Still as a result of this research, we were able to verify that 

each human being feels touched by music in a different way, according to their memories, 

culture, world experience, musical understanding and also according to the way in which they 

listen (consciously or unconsciously). This work, therefore, was able to bring to the scientific 

community some answers to the void about the rhetorical function of music and can also 

corroborate the hypothesis that music could be used with a view to the awakening of passions 

and, consequently, to the adherence of the spectators to the narrative of the selected films. 

 

Keywords: Hallelujah; Rhetoric; Music; Passions. 
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INTRODUÇÃO  

 

 

Nesta dissertação, buscamos averiguar o potencial da música como ferramenta 

retórica com vistas a descrever sua capacidade de emocionar ou fazer com que o auditório 

possa ser convencido quando da utilização de uma peça musical dentro de um contexto 

determinado. 

Por meio desta pesquisa, pois, buscamos contribuir para o entendimento de 

como a música e seus elementos composicionais podem despertar paixões no ouvinte e/ou até 

mesmo convencê-lo a agir, pensar, mudar de opinião, comprar, decidir, se omitir. 

Ademais, intentaremos depreender de que forma a modificação nos elementos 

composicionais ou mesmo a escolha dos componentes musicais podem despertar emoções 

negativas ou positivas, alegres ou tristes, melancólicas ou vibrantes, calmantes ou 

energizantes, dentre outros sentimentos, quando de sua utilização. 

Dessa maneira, com este trabalho, propusemo-nos a encontrar respostas para as 

seguintes questões:  

 

¶ de que forma a música pode ser causadora de emoções ou instrumento 

persuasivo dentro de um determinado contexto? 

¶ como a forma de compor, interpretar ou apresentar uma canção pode influir 

nos sentimentos daqueles que a ouvem?  

¶ de que maneira a escolha dos elementos de composição tem o poder de 

fazer com que determinada emoção seja despertada no ouvinte? 

 

Para responder a tais questionamentos, efetuamos, inicialmente, um 

levantamento bibliográfico com o intuito de verificar se já existia algo a respeito do tema em 

livros, artigos, revistas ou redes sociais, porém encontramos pouquíssimo material disponível. 

Com isso, já pudemos reconhecer que a pesquisa sobre o tema escolhido, ou seja, sobre o 

poder retórico da música e a música como instrumento de persuasão e despertar de emoções, 

nos faria embrenhar por assuntos que não fazem parte do nosso conhecimento acadêmico e de 

mundo. Dessa forma, na busca por preencher essa lacuna, saímos à procura de material de 

pesquisa (artigos, estudos e pesquisas em geral) que pudesse subsidiar nossa investigação. 
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Assim, nosso primeiro passo foi refletir sobre a relevância do assunto para os 

estudos da linguagem e em especial da retórica, razão pela qual se justificaria uma pesquisa 

sobre a importância retórica da música. Ao tentarmos responder a tal questionamento, fomos 

percebendo que o tema realmente necessitava ser estudado por inúmeros motivos, uma vez 

que a música está arraigada ao universo sociocultural de que participamos, pois a convivência 

com alguma forma de música faz parte da história do ser humano. Ele o faz quando dança, 

canta, medita, limpa a casa, reza, relaxa, curte solidão, tenta ficar alegre, distrai-se, no ônibus, 

no engarrafamento, na academia, para decorar fórmulas com mais facilidade, ao tentar dormir, 

acordar, concentrar, ninar. Ademais, a música está presente em todos os meios de 

comunicação, nas redes sociais, na televisão, no cinema, nos comerciais publicitários, nas 

aberturas de programas, nas novelas, nos seriados, nos telejornais, dentre outras produções. 

Assim, ela é utilizada com vistas a entreter, informar, fazer comprar, gerar interação, dentre 

inúmeras outras funções. 

Essa variedade de formas com que a música é ouvida pelas pessoas e utilizada 

pelos meios de comunicação faz com que a pesquisa a que nos propusemos encontre sua 

relevância.  

Quando olhamos ao nosso redor, vemos que em tudo há necessidade de 

convencimento e, portanto, de escolhas. O convencimento está na escolha dos lençóis em que 

se quer dormir, no creme dental, no sabonete, no xampu, na marca do café. Está entre a 

lâmina de barbear ou a depilação a laser; na ingestão ou não de produtos orgânicos; na ida ao 

trabalho a pé, de carro, bicicleta ou transporte coletivo. Está, ainda, na escolha entre trabalhar 

em casa ou em uma empresa, ser autônomo ou empregado; nas opções de almoço, sobremesa, 

café da tarde; na ida ao shopping ou ao teatro, ao show ou ao cinema; na escolha entre ficar 

em casa e pedir uma pizza ou ir a um restaurante; ir a esta ou àquela padaria; comprar 

verduras na banca da rua ou em uma grande rede de supermercados; ligar o som ou desligá-lo; 

utilizar a playlist ou uma rádio; assistir ao futebol ou à Netflix; ver o noticiário ou um 

programa de culinária; ter um plano de saúde X ou Y; votar em político de esquerda ou de 

direita; dentre tantas escolhas e opções que não teríamos condições de enumerar. 

Nesses inúmeros atos de escolhas que fazemos no nosso dia a dia, muitas das 

vezes somos influenciados sem percebermos. Assim, várias vezes nossas escolhas decorrem 

do fato de termos ficado irritados, termos ñbaixado a guardaò, estarmos emocionalmente mais 

sensíveis, termos nos lembrado de alguma situação, termos sido injustiçados, estarmos felizes, 

ou por qualquer outra predisposição emocional que se faz presente naquele dia ou naquela 

situação de escolha. 
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Tendo em vista essas inúmeras decisões que o ser humano precisa diariamente 

tomar e as variações de humores pelas quais as pessoas passam, percebeu-se que, para 

persuadir e emocionar, o instrumento música/canção poderia ser de grande valia; e, com isso, 

ela passou a fazer parte de quase tudo que envolve escolha, não sendo mais um mero meio de 

distração, deleite e entretenimento, mas também um instrumento utilizado para impulsionar o 

ser humano em suas escolhas por meio das emoções. 

Contudo, apesar da presença da música nos filmes, para melhor fluidez da 

cena, com o intuito de que o telespectador se emocione; bem como nos comerciais 

publicitários, para impulsionar emotivamente na compra de um produto; também nas 

campanhas eleitorais, tentando gerar sentimentos de esperança, continuidade, prosperidade, 

dentre outros; encontramos muito pouco no arcabouço teórico dos motivos pelos quais uma 

música poderia emocionar e outra não, do porquê uma música poderia entristecer e outra não, 

como uma música pode despertar sentimentos de euforia e outras não. 

Nesse conjunto de respostas inexatas, tomamos, como objetivo principal desta 

pesquisa, buscar demonstrar como uma canção composta de determinada forma, utilizando 

certos elementos da teoria musical, pode gerar um ou outro efeito de sentido, ou causar uma 

ou outra emoção, conforme as escolhas de quem executa uma canção ou a escolhe para fazer 

parte de determinado contexto. 

Para isso, como objeto de análise, escolhemos uma canção que tem se 

comportado como um ñcamaleãoò, isto ®, tem demonstrado a capacidade de modificar sua 

forma de emocionar as pessoas nos mais variados contextos em que é enunciada, dependendo 

da interpretação, da mudança de tom, da escolha de instrumentos, das modificações em sua 

linha harmônica. 

De composição do músico, poeta e escritor canadense Leonard Cohen, a 

música Hallelujah, por sua forma composicional simples e de fácil entendimento pelo 

ouvinte, pode nos ajudar a entender como a alteração de poucos elementos, ou vários, pode 

modificar o entendimento da canção em um ou outro contexto em que é enunciada. 

Essa canção já foi executada em casamentos, bailes de formatura, filmes, 

seriados, reality shows, como canção natalina, como hino de louvor em igrejas, dentre tantos 

outros contextos, apresentando, em cada enunciação, um significado emotivo diverso. Nesse 

quesito, é relevante lembrar que, para a retórica, a capacidade de adaptar o discurso ao 

auditório é o que garante a adesão dos espíritos. 

Para melhor conseguirmos avaliar como a música, em particular a canção 

Hallelujah, pode despertar emoções no auditório com o intuito de convencimento em 
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determinado momento em que é executada, escolhemos sua enunciação em duas cenas 

fílmicas: 

 

¶ uma, em razão de ser a versão original de Leonard Cohen, seu compositor, 

no filme Watchmen (2009), que é uma adaptação das histórias em 

quadrinhos de mesmo nome, em que dois super-heróis vivem uma cena de 

sexo; 

¶ a outra, em razão de ser uma das versões mais conhecidas e que deu mais 

notabilidade à canção, é a versão de Hallelujah executada na animação 

Shrek (2001), com arranjos de Rufus Wainwright, na voz de John Cale, 

tocada quando o ogro e a princesa Fiona se separam para que ela se case 

com o príncipe. 

 

Com a escolha das versões da mesma composição em contextos de enunciação 

diferentes, objetivamos verificar o papel desempenhado por Hallelujah dentro da narrativa de 

cada uma das cenas dos filmes em que é executada. Assim, podemos verificar quais sentidos a 

canção tem na sua forma original, desvinculada de um contexto específico, e os sentidos que 

passa a ter quando executada dentro da diegese de cada uma das cenas. 

A análise da música aliada à cena fílmica será desenvolvida considerando que a 

canção Hallelujah desempenha uma função verbo musical nesse contexto, ou seja, de forma a 

reforçar o significado da cena, ironizar, ou ainda com a função exclusiva de emocionar. 

A escolha por essas duas execuções da canção se deu, primeiramente, porque 

há mudanças entre as duas versões ï entre a original na cena de Watchmen (2009) e a 

interpretada por John Cale em Shrek (2001) ï tanto na interpretação, como na série 

harmônica, quanto na escolha dos instrumentos. Em segundo lugar, porque ambas foram 

executadas no contexto cinematográfico, ou seja, onde geralmente a música é utilizada para 

intensificar as emoções das cenas ou até mesmo para agregar outros sentidos e valores, como 

o medo, a tensão, a ironia, etc. Nesse contexto, de modo geral, o diretor/produtor/autor da 

trilha sonora se utiliza da música no afã de fazer com que o auditório se envolva com o que 

está sendo narrado, ou mesmo, para que o espectador perceba a verossimilhança de uma cena. 

No cinema, a música é executada quando a interpretação e os elementos 

cênicos não são capazes de expressar tudo o que a cena tem para ñdizerò. Assim, a música é 

tocada quando o visual não consegue, por si só, expressar o que se almeja transmitir, 
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explicando de forma mais sensitiva o que o diretor/autor/produtor do filme deseja que o 

espectador sinta, intensificando, assim, os elementos emocionais daquele contexto fílmico. 

Dessa forma, como já dissemos, para chegarmos aos resultados da pesquisa, 

efetuamos uma pesquisa bibliográfica acerca do que já havia na literatura e pouco, ou quase 

nenhum material, encontramos. O que verificamos foram análises retóricas de letras de 

canções, mas não análise da forma composicional ou interpretativa de músicas. Assim, 

iniciamos nossos estudos com o conhecimento da Retórica Musical, teoria que se desenvolveu 

no Período Barroco e que usava como preceito os elementos da retórica clássica na 

composição de canções, tentando aplicar todos os componentes musicais como forma de 

contar uma história por meio da música, na forma argumentativa. 

Após esse estudo, nos aprofundamos na teoria musical e encontramos em seus 

fundamentos elementos expressivos ou vitalizadores de emoções, os quais aclararam nosso 

entendimento. Assim, com a teoria musical já bem fundamentada, buscamos, na 

neurolinguística e nas teorias psicoafetivas, outros elementos que pudessem dar respostas à 

nossa indagação, nunca nos distanciando da base retórica clássica. 

Nesse percurso, foram util izados os seguintes autores: 

 

¶ na retórica clássica e contemporânea: Aristóteles (1991, 2000, 2015), 

Meyer (2000, 2007), Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005), Plantin (2008), 

Reboul (2004), Figueiredo (2006, 2010, 2016), Fiorin (2016, 2017); 

¶ na teoria musical: Agawu (2012), Cooke (1959), Gorbman (1987), Meyer 

(1956), Piedade (2017, 2018), Stein (1979), Versolato (2008), Copland 

(1974); e 

¶ na teoria psicoafetiva e neurolinguística: Jourdain (1998), Sacks (2007) e 

Sloboda (2008). 

 

Como metodologia de pesquisa, foi utilizado o método comparativo entre as 

versões da canção. Inicialmente, foram verificadas as diferenças entre a versão original de 

Leonard Cohen e a versão de Rufus Wainwright, na voz de John Cale. Em seguida, foi 

averiguada a construção da narrativa do filme e as possíveis significações da canção na cena 

em que foi empregada. Também dentro desse contexto diegético, analisamos quais paixões 

poderiam ter sido despertadas no auditório. 

Foi também realizado um estudo descritivo das notas no campo harmônico, 

quando foi verificada a função que cada uma delas poderia ter no despertar das emoções. 
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Além disso, analisamos as variações das notas dentro de uma música tonal, ou seja, composta 

dentro de um tom específico (maiores e menores) e verificamos, segundo os estudos 

realizados por Cooke (1959), quais emoções cada uma delas poderia despertar no ouvinte. 

Antes de discorrer sobre a forma como o trabalho foi disposto, gostaríamos de 

dizer que, embora haja diferença, utilizamos tanto o termo canção como o termo música 

indistintamente. 

Dessa forma, para que pudéssemos atingir os objetivos propostos nesta 

pesquisa, a dissertação foi estruturada da seguinte maneira: 

O Capítulo 1 versará sobre retórica, incluindo sua evolução histórica, sua 

conceituação, seus elementos (ethos, pathos e logos), dando especial ênfase às paixões 

aristotélicas e às figuras de retórica que fundamentam parte da nossa pesquisa, pois 

analisaremos a partitura da canção e as possíveis figuras de retórica ali contidas e, dentro da 

narrativa fílmica, os sentidos construídos por meio da utilização dessas figuras. 

O Capítulo 2 tratará da teoria musical e psicoafetiva, que demonstra os 

elementos vitalizadores da forma composicional e a maneira como o cérebro humano entende 

e se emociona com a música. Ademais, trará uma contextualização entre música e cinema, 

que será de grande importância para a análise a ser empreendida. 

O Capítulo 3 será dedicado à análise e compreenderá a contextualização e a 

significação do termo hallelujah; a análise da letra da canção bem como de sua forma 

composicional; uma análise comparativa entre as duas versões executadas nos filmes 

selecionados; a análise da utilização da canção em cada cena fílmica, seguida da 

demonstração das possíveis paixões despertadas dentro de cada cena. Analisaremos também, 

se a canção escolhida consegue dar sentido, despertar sentimentos ou criar significado dentro 

da narrativa proposta pelo diretor do filme. 

E, por fim, teceremos nossas Considerações finais em relação à pesquisa 

empreendida, buscando realizar um balanço entre os objetivos traçados e os alcançados. 

Ademais, lançaremos uma reflexão acerca de pesquisas futuras que poderão contribuir para o 

campo da Retórica Musical contemporânea.  
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1 O QUE É RETÓRICA  E SUA HISTÓRIA  

 

 

A palavra retórica advém do latim rhetorica, -ae, é derivada do grego 

rhǛtorikǛ. O dicionário Houaiss eletrônico (2009) nos traz as seguintes definições: na 

filosofia (arte da eloquência, a arte de bem argumentar, arte da palavra); na sua significação 

(conjunto de regras que constituem a arte do bem dizer, a arte da eloquência, oratória); como 

disciplina (uma das três disciplinas de que se constituía o trivium, na Idade Média, e era 

ensinada nas universidades); como forma de metonímia (aula em que se ensinava essa arte, 

livro ou tratado sobre retórica, uso da eloquência, utilização dos recursos, das regras da 

retórica); como sentido pejorativo (emprego de procedimentos enfáticos e pomposos para 

persuadir ou por exibição, discurso bombástico, enfático, ornamentado e vazio, discussão 

inútil, debate em torno de coisas vãs, logomaquia). 

Verificamos, assim, que o significado da palavra retórica varia conforme o 

contexto em que é utilizada, porém essas variações conotativas não se deram ao acaso, mas 

em razão da evolução histórica desse instituto e como foi utilizada ao longo dos tempos. 

Reboul (2004, p. 1, grifos do autor) ensina que, ao verificarmos a significação 

de retórica, perceberemos que ela existe antes mesmo da sua hist·ria, pois ® ñinconceb²vel 

que os homens não tenham utilizado a linguagem para persuadirò, e acrescenta que: 

 

[...] entre os séculos V e VI antes da nossa era, os gregos elaboraram A retórica, que, 

em seguida, ñdurante dois mil°nios e meio, de G·rgias a Napole«o IIIò, pode-se 

dizer que não se mexeu mais. As diversas épocas enriqueceram alguma porção do 

sistema, mas sem mudar o sistema. Ainda hoje, quando se fala em ñret·ricaò, seja a 

de um filme ou a do inconsciente, a referência é sempre feita à retórica dos gregos. 

A história da retórica termina quando começa. 

  

Podemos dizer que a retórica teve início na Antiguidade e Aristóteles foi quem 

logrou fazer com que ela tivesse mais prestígio, aperfeiçoando a teoria e a colocando em 

status de ciência. Tringali (2014, p. 21) define a retórica antiga dessa forma: 

 

Acontece que a Retórica Antiga admite duas linhas de definição em choque: a 

primeira concebe a Retórica como arte de dizer bem, dizer adequadamente da 

melhor forma possível seja o que for, e a segunda concebe a Retórica como arte de 

persuadir um auditório, por meio de provas. 
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De acordo com Reboul (2004), a retórica é considerada uma disciplina 

mundialmente conhecida e uma das mais antigas, tendo surgido na Sicília (séc. V a.C., por 

volta do ano de 480 a. C.). 

Tem sua origem na luta entre territórios e no direito. Nessa época, não existiam 

advogados, e então era preciso que as pessoas soubessem como defender suas terras e 

reivindicar seus direitos, foi nesse momento que Córax, discípulo do filósofo Empédocles, 

elaborou um conjunto de regras para estar diante da justi­a, chamada ñarte orat·riaò. 

Apenas a título de curiosidade, Meyer (2007a) nos mostra que os advogados 

eram os sofistas, ou seja, aqueles intelectuais que interviam por meio da sabedoria nos 

assuntos conflituosos entre as pessoas tentando resolvê-los. Com o passar do tempo, eles 

passaram a cobrar por esses serviços. 

Assim, foi observando a habilidade especial que algumas pessoas tinham com 

as palavras, as quais poderiam convencer, motivar ou arrastar multidões às ideias por elas 

explanadas, que a retórica passou a ser difundida e estudada, momento em que a tirania foi 

entrando em decadência e dando espaço à democracia, pois percebeu-se que a palavra tinha 

grande poder político e de persuasão em detrimento da força física. 

Fiorin (2014, p. 9) começa o prefácio do livro Figuras de retórica com essas 

palavras: 

 

Muitos domínios do conhecimento têm seus mitos fundadores. Conta Roland 

Barthes que a retórica surge, por volta de 485 a.C., depois que uma sublevação 

democrática derrubou os tiranos da Sicília Gelon e Hieron, que, durante seu 

governo, tinham expropriado muitas terras com a finalidade de distribuí-las a seus 

soldados. Depois da vitória dos insurretos, os proprietários espoliados reclamaram a 

devolução de suas propriedades. Esses processos mobilizaram grandes júris 

populares, que precisavam ser convencidos da justiça da reinvindicação. A 

eloquência necessária para impelir o ânimo dos jurados tornou-se objeto de ensino. 

Os primeiros professores foram Empédocles de Agrigento, Córax, seu aluno em 

Siracusa e o que inaugurou a cobrança pelas lições ministradas, e Tísias. 

 

Dessa forma, a retórica nessa época era a arte de falar em público com o intuito 

de persuadir. A linguagem era estritamente oral, pois os discursos eram feitos nas praças 

públicas para todas as pessoas que ali estavam presentes. No início era puramente judiciária, e 

somente mais tarde, com Górgias, passou a ter características literárias e estéticas. 

A forma como a retórica foi evoluindo historicamente se deu inicialmente com 

Górgias, que espalhou a arte pela Grécia. Ele fazia parte dos sofistas, mestres itinerantes que 

tinham a função de ensinar. Como conheciam vários países, passaram também a observar a 



23 
 

 

diferença dos usos e costumes de cada canto a que iam e, portanto, possuíam uma visão mais 

ampla das formas como as coisas poderiam ser admitidas por um povo ou outro.  

Os sofistas utilizavam dos paradoxos, ou seja, das opiniões contrárias para 

fazer com que as pessoas pudessem pensar de forma diferente e não apenas se basear no senso 

comum para poder argumentar. Nesse período, a retórica ficou mais estilística e menos 

argumentativa, pois se preocupava mais com os aspectos ornamentais dos discursos, 

recheando-os com uma linguagem cheia de figuras, ritmos, palavras desconhecidas, mas 

expressados com muita elegância e brilhantismo, o que convencia o auditório pelo aspecto 

quase teatral e artístico, pendendo para as emoções e não para a lógica e a razão daquilo que 

era dito. 

Nesse período de Górgias, a retórica sofreu certo descrédito porque foi 

considerada vaga e conflitante, além de simplesmente ornamental, pois se preocupava mais 

com os aspectos artísticos do discurso, com a argumentação parecida com as poesias, e seu 

convencimento se dava mais pela emoção, seduzindo pela beleza discursiva e não pela 

argumentação em si. 

Em seguida, Platão passou a questionar esse caráter sofístico e considerou a 

manipulação do auditório, preocupando-se com a opinião que era explanada pelos oradores. 

Mais tarde, Aristóteles repensou a retórica e deu ênfase à exposição de argumentos com 

intuito de persuadir. 

Ainda em relação às divergências quanto à utilidade ou não da retórica, Platão 

condenava a retórica que tivesse o intuito exclusivamente de manipulação, quando o orador 

utilizava das falácias e dos métodos de enganar ou mascarar a verdade por meio de 

proposições lógicas. Essa orientação platônica trouxe novos rumos à história da retórica, a 

qual passou a não ser bem vista pelos filósofos. Foi Aristóteles, seu discípulo, que a estudou 

de maneira séria, e conferiu status de ciência ao seu estudo. Demonstrou que, em muitas áreas 

da vida humana, a retórica é utilizada, quais sejam: nas artes, nas comunicações, na política, 

no dia a dia, no direito, dentre vários outros ramos. Aristóteles também entendia que seu 

estudo se fazia necessário, pois por meio dessa ciência o orador utiliza de suas técnicas para 

persuadir, e nada melhor do que conhecê-la para que se possa saber analisá-la e não cair nas 

fal§cias, nos engodos ou nas manipula­»es maldosas. ñDessa forma, o melhor antídoto à 

ret·rica continua sendo a pr·pria ret·rica.ò (MEYER, 2007a, p. 20) 

Reboul (2004) faz uma análise sobre retórica e democracia e cita Tácito, autor 

de Diálogo dos oradores, o qual entende que a retórica declinou porque os jovens estavam 

desleixados, desatentos aos estudos. Outro motivo era porque a retórica havia surgido numa 
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sociedade democrática onde todas as decisões eram discutidas, porém, com a era dos 

imperadores e dos regimes ditatoriais, ela ainda era ensinada nas escolas, mas de maneira 

artificial, sob exemplos fictícios ou irreais para que fossem praticadas. Mesmo assim, a 

retórica não desapareceu, apenas perdeu sua essência questionadora e dialógica, mas 

sobrevieram outros gêneros com essa nova maneira de ensiná-la (epístola, descrição, 

testamento, discurso de embaixada, consolação, conselho ao príncipe). 

Com o Romantismo, a retórica passou a ser rejeitada, pois este enaltecia a 

sinceridade. Esclarece Plantin (2008, p. 13-15) que, no século XIX, a retórica foi considerada 

uma disciplina não científica e acabando por ser retirada do currículo das universidades 

republicanas, pois era estudada e ensinada pelos jesuítas numa época em que se contestava a 

influência da igreja sobre o Estado. Por outro lado, era ensinada em latim, momento também 

em que o francês queria sua emancipação. Assim, a desvinculação do ensino retórico nas 

universidades da França era primordial para que a educação e a política tivessem um caráter 

laico e moderno. Nessa época, a retórica foi substituída pelo ensino da história das literaturas 

grega, latina e francesa. 

 Em seguida, com o Positivismo (metade do século XIX e começo do século 

XX), a retórica ficou de lado, pois os estudos nessa época voltavam-se mais para o 

conhecimento da verdade científica, a qual não concebia que um discurso pudesse ter outros 

pontos de vista. Entendiam, no entanto, que pela objetividade dos discursos científicos, os 

quais eram pautados por comprovações lógicas, não teria lugar a realidade dialógica que a 

retórica possuía com a discussão de diversos pontos de vistas ï um discurso gerando outro 

discurso. 

Finalmente, em 1960, renasceu como a nova retórica, encabeçada por Perelman 

e Olbrechts-Tyteca. Esse movimento, como esclarece Reboul (2004), deu origem a dois tipos 

de correntes: a da retórica literária (encabeçada pelo grupo MU), limitando-se ao estudo das 

figuras de estilo, e a retórica do discurso persuasivo, voltada ao tradicional ensino de 

Aristóteles, Isócrates e Quintiliano (liderada por Chäim Perelman e Lucie Olbrechts-Tyteca), 

a qual era baseada na lógica do verossímil. Nesse período também teve início aos estudos da 

retórica da imagem  liderada por Roland Barthes. 

Em razão dessa divisão, Reboul (2004) nomeia essa nova retórica como 

estilhaçada, ou seja, fragmentada, pois ela comporta vários estudos, como: a retórica da 

imagem (quando a imagem é utilizada para ajudar no discurso, e não no lugar dele) e a 

retórica interpretativa de discursos. 
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Perelman e Olbrechts-Tyteca, com seu livro o Tratado da argumentação: a 

nova retórica, voltam a estudar a retórica de forma séria e consideram-na como um ñestudo 

de técnicas discursivas que permitem provocar ou aumentar a adesão dos espíritos às teses 

que se lhes apresentam ao assentimentoò (2005, p. 4, grifos dos autores).  

Olivier Reboul, em sua obra Introdução à retórica (2004, p. 83-85), nos 

esclarece que Roland Barthes foi quem deu o ñpontap® inicial da ret·rica da imagemò quando 

publicou um texto na revista de número 16 Communications sobre o tema, e por ter bastante 

influência, foi aceito de forma positiva pelos estudiosos. Ele e os demais autores desse 

número da revista propunham que a retórica deveria ser novamente estudada, pois essa teoria 

poderia ajudar em muito nas novas formas de comunicação que vinham surgindo, como nas 

análises políticas e publicitárias. 

Diante dessas considerações, podemos entender por que Figueiredo (2016) nos 

explica, citando Laurent Pernot, que não houve na verdade declínio da retórica, mas uma 

reorganização, em razão de que ela, ao longo dos tempos, sofreu modificações e 

transformações dentro dos períodos históricos pelos quais ainda se manteve viva. 

Assim, após esse breve adentrar histórico sobre o desenvolver da retórica, 

podemos defini-la em três categorias, segundo as definições de Meyer (2007a, p. 20): 

 

¶ Manipulação do auditório: conceito de Platão, relativo ao pathos; 

¶ Arte do bem falar: de Quintiliano, relativo ao ethos; 

¶ Exposição de argumentos ou discursos que devem ou visam a persuadir: de 

Aristóteles, relativo ao logos. 

 

Para Meyer (2007a), não existe possibilidade de falar de retórica dissociando 

esses três elementos que a constituem: ethos, pathos, logos, pois todos eles aparecem nos 

discursos proferidos. Assim, conforme a escolha do orador e a forma como se propõe a 

persuadir, será dada ênfase ora a um, ora a outro elemento. 

O estudioso acima, em sua obra A retórica (MEYER, 2007a, p. 23-24), explica 

que, para Quintiliano, a retórica se subordina ao orador (ethos), e é por meio da forma como 

ele se comunica, do seu caráter, dos seus costumes, que a persuasão acontecerá, tanto que 

ética tem sua origem etimológica na palavra ethos. Esclarece ainda que para o filósofo, é a 

própria conduta ética do orador que lhe permite falar em público, pois somente um homem de 

bem o pode fazer. Os elementos pathos e logos não estão dissociados da figura do orador, 

apesar de serem secundários no conceito da retórica de Quintiliano. Para ele, ao argumentar, o 
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orador tem que lançar mão da razão e da lógica (logos) e também das emoções (pathos) para 

poder convencer o auditório. 

Ainda mencionando os grandes filósofos, Meyer (2007a, p. 24) esclarece que 

Platão entendia a retórica de modo contrário: a paixão (pathos) era predominante, e não a 

verdade e a lógica (logos), e que o orador (ethos) também se valia dos jogos de persuasão. 

Segundo Platão, para o orador, não importava a verdade, procurava apenas argumentar para 

persuadir, não levando em conta a ética e os efeitos de seu discurso. Para Platão, somente a 

filosofia poderia se valer da verdade, nunca a retórica. Para ele, a retórica era apenas sofística 

e não possuía nada de positivo, pois se valia de todas as maneiras a persuadir, sem atentar-se 

para a ética ou para o discurso fundamentado, considerava a retórica vaga e vazia de conteúdo 

argumentativo. 

Meyer (2007a, 24) conclui demonstrando que Aristóteles propôs privilegiar a 

lógica e a razão dos argumentos, tentando fazer com que o auditório se convencesse pelas 

argumentações baseadas nos fatos, nas provas, no raciocínio. Nesse caso está presente a força 

do orador (ethos) e a forma como ele fala. No raciocínio aristotélico, o orador tem o poder de 

convencer ou não o auditório de forma racional, mas também pode emocionar quem o ouve, 

gerando paixões (pathos). 

Ferreira (2010, p. 15-16) também nos traz a análise da conceituação do que 

seja o discurso retórico nesses três elementos ï ethos, pathos e logos ï mostrando que, como 

o discurso é voltado para o ser humano, esse sempre vem carregado tanto da argumentação 

lógica quanto das paixões. 

Reboul (2004, p. XVII ) esclarece que Cícero distinguiu a forma de 

convencimento utilizando tanto a razão quanto a emoção, e Tringali (2014) discorre que o 

filósofo distinguia os três modos de persuasão como ñtria officiaò. Entendamos: 

 

¶ Docere: diz respeito à argumentação. É a transmissão do que quer dizer, é a forma 

como o orador vai convencer o ouvinte ï relacionado aos verbos mostrar, provar, 

instruir, convencer ou ensinar; 

¶ Movere: refere-se às paixões humanas, aos sentimentos. É o momento em que o 

orador utiliza das emoções despertadas no auditório para convencer. Tringali (2014, p. 

53) ensina que o ñorador persuade despertando, no audit·rio, sentimentos que 

comovem o coração, o qual arrasta indiretamente o entendimento.ò ï relacionado ao 

verbo comover; 
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¶ Delectare: está ligado à forma discursiva agradável, é a maneira pela qual o orador 

consegue fazer com que o auditório sinta interesse ou fique atento ao que quer falar ï 

relacionado ao verbo agradar. 

 

Não há, portanto, um elemento persuasivo mais importante, todos devem estar 

presentes, havendo prevalência de um sobre o outro dependendo do tipo de argumentação 

trazida pelo orador, pois a função principal é convencer. 

Reboul (2004) preleciona que estudar retórica nos dias atuais vai além do que 

se ensinava na Idade Média e na época clássica, pois atualmente o conceito de seu estudo é 

mais amplo, conectando-se à gramática e à dialética. 

Diante disso, podemos dizer que a retórica argumentativa atual possui as 

seguintes funções: 

 

¶ Função persuasiva: tanto a lógica quanto a emoção devem ser consideradas funções 

argumentativas, ambas são inseparáveis; 

¶ Função hermenêutica: como forma de interpretar aquilo que é dito, compreender o que 

às vezes nem é dito; 

¶ Função heurística: de descoberta, em que o que prevalece é o verossímil, pois entende 

o autor que o mundo em que vivemos não é um mundo de certezas, mas também não é 

um mundo do acaso, assim, devemos decidir entre o mais ou menos 

certo/errado/viável. 

¶ Função pedagógica: a do aprendizado em si, na escrita, na forma de composição de 

frases, no estilo, na filosofia. ñ£ verdade que existem outras culturas além da escolar, 

mas não existe cultura sem formação retórica. E aprender a arte de bem dizer é já e 

também aprender a ser.ò (REBOUL, 2004, p. XXII).  

 

Ainda a respeito dessa forma de conceber a retórica pelos estudiosos, Meyer 

(2007b) faz uma análise da sua utilização pelo orador, distinguindo-a em retórica branca e 

retórica negra, em que a primeira é aquela em que Aristóteles defendia e a segunda a que 

Plantão execrava. A retórica negra, segundo Meyer (2007b), é aquela em que o orador faz uso 

colocando como verdadeiro e razoável tudo aquilo que pretende argumentar, sem levar em 

conta a ética e a justiça, utilizando-se de todos os meios disponíveis para o convencimento. Já 

a retórica branca, é aquela em que o orador utiliza todos os meios retóricos para convencer, 
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porém não esconde seus argumentos e o jogo manipulador de que lança mão para conseguir 

adesão do auditório. 

Ante essa distinção, temos que uma é utilizada de forma crítica e tomando em 

consideração a consequência da argumentação perante o ouvinte, deixando claro a sua 

intenção, e a outra esconde as intenções na forma como quer persuadir, deixando o auditório 

sem saber o que existe por trás daquele discurso. Uma é argumentativa, e a outra é estilística; 

uma lógica, e a outra manipuladora. 

Encerra Meyer (2007b, p. 51) o capítulo em que questiona o que é retórica, 

com a seguinte indagação: 

 

[...] Se a retórica é culpada, é-o então do mesmo modo que a medicina ou a ciência 

em geral. Condenaremos a arte médica por haver médicos que podem utilizar sua 

ciência para fazer o mal, como o fizeram nos campos de concentração nazistas ou 

nas prisões argentinas? O mesmo vale para a linguagem: ela serve a verdade, mas 

não basta para garantir por si só. Ela pode encobrir a mentira, pode seduzir e 

convencer, tal como pode manipular e enganar. Se a retórica é útil, isso deve-se ao 

fato de permitir que os homens exerçam o seu sentido crítico e o seu juízo em plena 

consciência. 

 

Conclui o estudioso que o que deve ser considerado nessa distinção é a 

propensão do ouvinte para aceitar uma ou outra proposição, ou seja, não é o ethos 

manipulador que vai conduzir à retórica branca ou negra, mas a disposição do auditório a se 

deixar persuadir pelas emoções que o discurso lhe causa (pathos), pois, consciente ou 

inconscientemente, ele sabe que o que está sendo dito é ou não verossímil, cabe a ele aderir ou 

não de acordo com sua abertura às paixões despertadas pelo discurso proferido. 

Diante disso, percebemos que toda essa diversidade de conceitos em relação à 

retórica fez com que houvesse diferentes definições a respeito do que venha a ser essa teoria e 

do que a própria palavra pode vir a significar. Assim, o que deve ficar conceituado quanto à 

essa teoria é que o ethos, o logos e o pathos estão em igualdade dentro da oratória que visa a 

persuadir, devendo o orador utilizar ora um, ora outro elemento, dependendo do auditório 

para quem está falando, e dependendo também do viés argumentativo que pretende enfocar. 

ñIsso significa que orador e auditório negociam sua diferença, ou sua distância, se 

preferirmos, comunicando-a reciprocamenteò (MEYER, 2007a, p. 25). 

Em seu livro A retórica, Michel Meyer (2007a) faz uma análise sobre a 

importância de se conhecer as técnicas retóricas, pois pode ser a forma com que nos 

desprendamos de velhos pensamentos e certezas e nos abramos às ideias que nos são 

apresentadas de forma menos ingênua. Conhecendo a teoria, a pessoa não se convence com 
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tanta facilidade, analisa com mais precisão o que é dito, consegue, nas entrelinhas, perceber 

os sentidos figurados ou codificados daquilo que é exposto, assim, não cai facilmente nas 

falácias ou artimanhas persuasivas enganosas. 

Diante desse pensamento sobre o conhecimento da teoria retórica e a maneira 

como conseguimos enxergar o dito e o não dito, o autor nos fala que a ñret·rica renasce 

sempre que as ideologias se desmoronamò (MEYER, 2007b, p. 11). Isto é: sempre que é 

necessário o debate entre um modelo e outro a ser banido, extinto, iniciado e recomeçado. 

Debates esses que necessitam ser argumentados para que se estabeleçam regras, direitos, 

limites, e até mesmo a liberdade de cada indivíduo em um determinado momento. 

Pensando nisso, percebemos que a retórica estabelece a forma de democracia e 

liberdade entre as ideias a serem discutidas. Meyer (2007a, p. 11) reflete dizendo que estamos 

vivendo a época retórica por excelência, basta ligarmos a televisão, lermos os noticiários, 

ouvirmos os debates dos políticos, prestarmos atenção nas propagandas publicitárias. Tudo 

isso nos mostra que querem agradar, convencer, chocar, persuadir. Em tudo se pretende a 

captação da atenção daquele que vê e ouve. Nas palavras do próprio autor, ñas rela­»es 

fazem-se e desfazem-se por falta ou por excesso de ret·ricaò, pois os homens dos dias de hoje 

precisam que a atenção esteja para eles voltada, assim, a forma de vestir, o corte de cabelo, o 

automóvel que possui, o local onde reside, os lugares que frequenta, tudo isso diz respeito à 

imagem que a pessoa quer que o outra traduza dela ou, ainda, tudo isso acaba sendo um 

código a ser lido e desvendado. 

Na visão do autor, hoje a regra é agradar simplesmente por agradar, sem 

qualquer motivação ou objetivo, tudo é persuadir por persuadir meramente para a satisfação 

pessoal do homem. Assim, se uma pessoa encontra os mesmos sinais e códigos na outra, a 

empatia pode acontecer. Esses sinais que as pessoas transmitem de si mesmas, e que as outras 

reconhecem ou não, também são forma de persuadir por persuadir, apenas para que os 

semelhantes possam fazer parte do seu mundo. Contudo, Meyer (2007b, p.12) nos mostra 

que: 

 

Isso não impede que a retórica, apesar de ofuscar, também liberte o homem da 

violência. Argumentar é escolher o discurso contra a força, mesmo que seja para 

seduzir ou manobrar para fazer agir. Os regimes totalitários praticam mesmo uma 

certa retórica; mas, afinal de contas, é para melhor deixar livre curso à discussão 

real. 

 

Ferreira (2010, p. 34) também opina neste sentido: 
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O discurso retórico, embora possa aprisionar, é extremamente democrático: é a 

comunidade que afiança se o discurso que ouviu é crível, provável, se merece 

confiança ou não. Todo o auditório fica na dependência da técnica e da arte do 

orador em provocar assentimento às suas teses. 

 

Sobre as considerações a respeito da nova retórica acima explanadas, vemos a 

ampliação da forma como ela sempre foi estudada, não se limitando mais aos gêneros 

discursivos exarados por Aristóteles, mas começando a estudar todas as formas em que e 

como passa a ser empregada: na publicidade, nos jornais, no cinema, na música, na política, 

no direito, nas artes, dentre tantas outras áreas, em uma infinita possibilidade de meios e 

locais em que possa haver persuasão. Dessa maneira, a atual retórica é diferente da retórica 

antiga, pois não apenas produz discurso, mas também os interpreta. 

Pelo todo percorrido diante da história da retórica e das diferentes acepções que 

este termo foi recebendo ao longo do tempo, enumeramos as seguintes definições, para que 

compreendamos melhor a abrangência dessa teoria: 

 

1 Aristóteles (2015, b, p. 62) conceitua ret·rica como ña capacidade de descobrir o que é 

adequado a cada caso como fim de persuadirò. 

 

2 Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 4, grifos dos autores) fazem a releitura com a 

nova ret·rica nos ensinando que ñ[...] o objetivo dessa teoria ® o estudo das t®cnicas 

discursivas que permitem provocar ou aumentar a adesão dos espíritos às teses que se 

lhes apresentam ao assentimentoò. 

 

3 Meyer (2007a, p. 26) assim alega: ñ[...] a ret·rica ® a an§lise dos questionamentos que 

s«o feitos na comunica­«o interpessoal e que a suscitam ou nela se encontramò. 

 

4 Esta é mais uma das definições de Meyer (2007 b, p. 17): 

 

A definição de retórica é conhecida: a arte de bem falar, de mostrar eloquência 

diante de um público para o ganhar para a sua causa. Isto vai da persuasão à vontade 

de agradar: tudo depende precisamente da causa, daquilo que está em causa, do 

problema que motiva alguém a dirigir-se a outrem. O carácter argumentativo está 

presente desde o início: justificamos uma tese com argumentos, mas o adversário faz 

o mesmo. Neste caso, a retórica não se distingue em nada da argumentação. Trata-se 

de um processo racional de decisão numa situação de incerteza, de verossimilhança, 

de probabilidade. 
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5 O mesmo autor ainda nos apresenta a seguinte definição: 

 

A ret·rica ®, portanto, tradicionalmente, ña arte de bem falarò; mas aquilo que o 

adv®rbio ñbemò comporta ® demasiado rico de sentido para nos esclarecer 

verdadeiramente, pois reenvia para uma quantidade de objetivos: 

1) Persuadir e convencer, criar o assentimento; 

2) Agradar, seduzir ou manipular, justificar (por vezes a qualquer preço) as 

nossas ideias para as fazer passar por verdadeiras, porque o são ou porque 

acreditamos nelas; 

3) Fazer passar por verosímil, a opinião e o provável com boas razões e 

argumentos, sugerindo inferências ou tirando-as por outrem; 

4) Sugerir o implícito através do explícito; 

5) Instituir um sentido figurado, a inferir do literal, a decifrar a partir dele, e 

para isso utilizar figuras de estilo, ñhist·riasò; 

6) Utilizar uma linguagem figurada e estilizada, o literário; 

7) Descobrir as intenções daquele que fala ou escreve, conseguir atribuir razões 

para o seu dizer, entre outras coisas, através do que é dito. 

Cada um poderá encontrar aqui a sua definição da retórica, mesmo se estas 

características, como dissemos, por vezes se interpenetrem (MEYER, 2007b, p. 22). 

 

6 De maneira bem clara e direta, Reboul (2004, p. XIV) conceitua que ñ[...] ret·rica ® a 

arte de persuadir pelo discursoò. 

 

7 Ferreira (2010, p. 15, grifos do autor), de outra forma, entende que: ñO discurso 

retórico se configura pela intenção de persuadir um auditório que se encontra diante 

de uma quest«o pol°micaò.  

 

8 Fiorin (2014, p. 11), com uma visão mais moderna, propõe-nos ser a ret·rica ñuma 

aventura do espírito humano para, na construção da democracia, em que são essenciais 

a dissensão e a persuasão, compreender os meios de que se serve o enunciador para 

realizar sua atividade persuas·riaò.  

 

9 Terminamos com a definição que Tringali (2014, p. 22) faz, ao ensinar que  

 

a Retórica pode ser descrita como a teoria da prática do discurso dialético-

persuasivo, discurso esse executado por um orador, para obter, por meio de uma 

linguagem boa e apropriada e mediante provas bem dispostas, a adesão de um 

auditório mais verossímil, a respeito de uma questão que se discute. 

 

Assim, analisando cada uma dessas definições, vemos que em todos os 

conceitos estão contidos: o orador, o auditório e o discurso, ou seja, o ethos, o pathos e o 

logos, os quais estudaremos em item subsequente. 
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Porém, para encerrarmos esse conteúdo do capítulo sobre o que é retórica e sua 

história, podemos destacar que ela só existe em sua amplitude onde há lugar para 

argumentação, onde há diferenças, onde há divergências e onde há possibilidade de embate e 

discussão. Assim, não há espaço para retórica argumentativa em regimes totalitários ou 

ditatoriais, em que os debates não são aceitos. 

Fazendo um adendo, alguns podem nos questionar: mas e os ditadores que 

conhecemos? Eles também não se utilizaram da retórica para persuadir todo aquele povo? 

Como pode existir retórica em regimes totalitários? 

A resposta é simples, os ditadores se utilizaram das técnicas retóricas para 

persuadir em seus discursos, porém n«o ñautorizavamò dissid°ncias sobre suas ideias. Havia o 

uso da técnica retórica para o convencimento, mas não da arte retórica como bem analisamos 

em toda a sua amplitude. 

Assim, podemos perceber que onde os valores são imutáveis ou no campo 

puramente da ciência não há lugar para a retórica, pois não há debate a se fazer, a verdade e as 

ideias j§ est«o provadas e n«o h§ nada a ser discutido, pois ña ret·rica s· ® exercida em 

situações de incertezas e conflitos, em que a verdade não é dada e talvez jamais seja alcançada 

sen«o sob a forma de verossimilhan­aò (REBOUL, 2004, p. 39). 

A retórica, como meio de persuasão, está sempre ligada à emoção e à razão, 

podendo ambas estar presentes ou não, havendo momentos em que uma se sobrepõe à outra. 

Podemos também concluir que, no campo da retórica, não há certo ou errado, 

falso ou verdadeiro, mas aquilo que parece ser verdadeiro ou falso, verossímil ou não, por 

meio do discurso engendrado por meio da razão ou emoção que pareceu crível ou não ao 

auditório. 

Percebemos também que a retórica foi se modificando através da história, 

desde o discurso apenas estilístico e cheio de ornamentos, até a retórica aristotélica, que 

prioriza os embates e a argumentação utilizando-se da lógica e da emoção. Depois, com o 

surgimento da nova retórica como ciência, não priorizando apenas as argumentações nos 

estritos termos da Antiguidade pela teoria aristotélica pura, mas partindo de suas premissas e 

as atualizando de acordo com a época em que é vivida. Somente dessa forma a retórica pode 

ser considerada ciência, pois é tratada de maneira a acompanhar o progresso e as 

transformações do mundo. 
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1.1 OPERAÇÕES DA RETÓRICA 

 

Além das definições propostas pelos estudiosos da matéria, como verificamos 

no item anterior, há uma divisão tradicional (cf. FIGUEIREDO; FERREIRA, 2016b) da 

forma como a retórica pode ser estudada de acordo com as etapas de elaboração do discurso, 

quais sejam: 

 

a. Invenção (Inventio): fase investigativa da questão a ser estudada, é o momento 

da problematização, de examinar os fatos ou matéria que será objeto da 

persuasão, deve-se trazer a questão a estudo para encontrar argumentos. 

 

b. Disposição (Dispositio): forma organizacional da invenção (inventio), 

momento de expor as argumentações, utilizando-se: do EXÓRDIO 

(apresentação do tema ao auditório), da NARRAÇÃO (descrição dos fatos e 

exposição da solução pela argumentação, pela lógica ou pelas paixões) e da 

PERORAÇÃO (finalização com justificativa ou solução ao não 

problematizado). 

 

c. Elocução (Elocutio): modo como a argumentação será exposta ao auditório por 

meio da escolha dos elementos que constituem o discurso. 

 

d. Ação (Actio): é a argumentação em si, auxiliada pela memória. Nesta fase 

também são utilizados elementos que podem atrair o auditório, como 

entonação da voz, gestual, músicas de fundo, encenação, palmas, etc. 

 

e. Memória (Memoria): ® a quinta parte da ret·rica, definida como ña arte de 

memorizar o discursoò (REBOUL, 2004, p. 68). Para alguns estudiosos n«o 

pode ser considerada uma parte da retórica, pois é um dom e não técnica que se 

aprende; para outros é uma aptidão, uma técnica que se aprende com processos 

de memorização, por isso deve ser considerada uma das partes das operações 

da ret·rica. Segundo Tringali (2014, p. 130): ñA mem·ria ® uma etapa de 

transição em que se guarda o discurso gravado, em algum lugar, a fim de 

transmiti-lo aos ouvintesò. 
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No próximo item deste capítulo, trataremos de cada um dos elementos que 

compõem o tripé retórico. 

 

 

1.2 ETHOS, PATHOS e LOGOS 

 

Conforme já foi discorrido anteriormente neste trabalho, o ethos, pathos e 

logos são elementos essenciais da teoria retórica, pois, em todo ato persuasivo, temos um 

orador que se dirige a um auditório por meio de um discurso. 

Numa definição resumida, ethos é o conjunto das características que o orador 

possui e que podem ajudar no processo de persuasão do auditório, tais como credibilidade, 

fama, ética, caráter, dentre outros. Pathos, por sua vez, seriam as emoções que o orador 

consegue despertar no auditório visando ao convencimento por meio do despertar das paixões. 

E logos, por fim, seria a forma de convencer pela lógica, pela razão e pelos fatos. 

Reboul (2004) ensina que: ethos diz respeito ao orador, pathos ao auditório e 

logos à argumentação. 

Aristóteles foi quem classificou os gêneros da retórica segundo os elementos 

que a compõem, ou seja, de acordo com aquele que fala (orador), em relação daquilo que se 

fala (discurso) e para quem se fala (auditório): 

 

a) Epidítico (laudatório ou demonstrativo); 

b) Judicial (judiciário ou forense); 

c) Deliberativo (político). 

 

Conforme a classificação acima, Tringali (2014) discorre que Aristóteles 

analisa, em especial, a visão que o auditório possui de cada discurso, tais como: a reação do 

auditório depois de ouvido o discurso; o objetivo do auditório; o tempo em que acontece cada 

questão tratada pelo auditório; e o valor visado pelo auditório. 

De acordo com a reação do auditório depois de ter ouvido o discurso, este pode 

atuar como: 

 

¶ árbitro: nesse caso, teremos o gênero judicial, pois o auditório fará um julgamento ou 

sentenciará. Ou teremos, ainda, o gênero deliberativo, quando houver apenas votação; 
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¶ expectador: podendo ocorrer o gênero epidítico, quando o auditório louvar ou 

repreender. No entanto, de acordo com o objetivo do auditório, pode-se ter o gênero 

deliberativo, quando sua atitude for de aconselhar/desaconselhar. Há, inclusive, a 

possibilidade, de estarmos diante de um gênero judicial, quando a atitude for de 

inocentar ou condenar. 

 

Tringali (2014) nos apresenta cada um desses gêneros da seguinte maneira: 

 

- Gênero laudatório, epidítico ou demonstrativo: é aquele discurso que desperta 

reflexão por parte do auditório, abordando a questão do presente, ou seja, da 

atualidade e levando-se em conta os seguintes valores: virtude e vício, belo e feio. Este 

gênero tem por objetivo elogiar algo ou alguém. O autor questiona a falta de resposta 

deste gênero, pois, em todo discurso, espera-se uma réplica, a qual fica em aberto, 

podendo surgir em outro tempo e lugar. 

 

- Gênero judicial, judiciário ou forense: neste discurso exige-se um julgamento por 

parte do auditório, seja ele real ou virtual. O julgamento se fará de fatos que ocorreram 

no passado, pois só se pode condenar ou absolver algo que já ocorreu. Os valores do 

justo e do injusto é que lhe norteiam. Seu objetivo é condenar ou absolver.  

 

- Gênero deliberativo: aqui a função do auditório é votar, ou seja, escolher sobre 

coisas futuras e possíveis. O público emitirá opinião sobre os valores do útil e do 

nocivo, aconselhando ou desaconselhando. 

 

Tringali (2014) reflete que, na prática, é difícil estarmos diante de um discurso 

puramente epidítico, ou puramente judicial ou genuinamente deliberativo, porque a 

experiência mostra que todos se misturam em maior ou menor intensidade para se 

completarem, sem que isso nos impeça de compreender qual gênero se sobressai dentro de um 

discurso. 

Após esse entendimento sobre os gêneros de cada discurso, adentremos nos 

elementos constituintes da retórica. 
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1.2.1 Ethos 

Conforme definição de Plantin (2008, p. 112): 

 

O termo ethos corresponde a duas palavras gregas, que significam: 

a) a ñmorada habitual de um animalò; 

b) o ñcar§ter, o costume, o usoò;  

c) por extens«o, os ñcostumesò. 

 

ñPara os gregos, o éthos é a imagem de si, o caráter, a personalidade, os traços 

de comportamento, a escolha de vida e dos fins (daí a palavra ética)ò. (MEYER, 2007a, p. 

34). O ethos é o reflexo da imagem que o orador passa de si, e, por meio dessa imagem, o 

auditório o ouve e sai convencido. Meyer (2007a) reflete que o ethos não pode ser apenas 

identificado por aquele que profere o discurso, porque é muito mais aquele no qual o auditório 

se identifica do que o orador em si. 

Ante essa reflexão, podemos elencar dois tipos de ethos: um é o imanente ou 

projetivo e o outro é o ethos não-imanente ou efetivo. O primeiro é a projeção que o auditório 

faz do orador, e o segundo é a própria imagem que o orador passa de si. 

Plantin (2008) distingue três elementos constituintes do ethos:  

 

¶ um elemento extradiscursivo (independente do discurso): aquele que diz respeito às 

próprias características do orador; 

¶ um elemento intradiscursivo (relativo ao próprio discurso): são impressões que o 

auditório possui sobre o orador ao discursar, em razão das suas palavras, timbre de 

voz, entonação, escolhas lexicais, dentre outros elementos; e 

¶ um segundo elemento intradiscursivo: aquilo que o orador diz de si próprio para que 

consiga persuadir o auditório pelo seu próprio ethos. 

 

Reboul (2004, p. 48) define ethos como ño car§ter que o orador deve assumir 

para inspirar confiança no auditório, pois, sejam quais forem seus argumentos lógicos, eles 

nada obt°m sem essa confian­aò. 

Uma das formas que identificam a argumentação por intermédio do ethos se dá 

quando o orador utiliza sua própria pessoa para persuadir, isso ocorre quando é expert em 

alguma área, é uma pessoa conhecida naquilo que se propõe a falar, ou é pessoa que já 

experienciou sobre o que tenta convencer, dentre outros exemplos. 
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Há também os chamados argumentos de autoridade (ad verecundiam) quando o 

orador cita pessoas de renome, de notável saber sobre aquilo de que falam, e não há como 

contestar seus argumentos. Sobre esse tipo de argumentação, Plantin (2008, p. 116) ensina: 

 

Aqui, o ethos é definido em sua dimensão relacional, não do ponto de vista do 

locutor que quer impressionar, mas do destinatário que ele quer impressionar. É de 

se notar que aquilo que aparece como autoridade seja designado pelo termo que é 

justamente seu oposto, a modéstia, ou especialmente a falta de confiança em si, que 

pro²be a ñfala contraò, isto ®, a abertura a uma pergunta argumentativa. 

 

O mesmo autor, recorrendo a Cícero e Quintiliano, afirma que ethos e pathos 

podem fundir-se. O primeiro é mais ameno e o segundo mais impetuoso, aquele é o que dá 

base ao discurso, e este o que modula, o que faz o auditório vibrar. 

Essa junção entre pathos e ethos se dá porque, ao argumentar, o orador utiliza 

dos recursos que possui, tais como: entoação na fala, gestos, imagens, som, etc., o que pode 

despertar inúmeras emoções no auditório, que poderá aderir ou não ao argumento proposto.  

Então, podemos dizer que o elemento emoção num discurso é extremamente 

importante para o convencimento, e o orador poderá dele lançar mão pelas técnicas retóricas 

que possui para persuadir; por isso, Plantin (2008) nos chama atenção para essa íntima 

conexão entre pathos e ethos dentro do discurso retórico. Para Aristóteles, o bom orador deve 

adaptar seu discurso às emoções do auditório. 

Na verdade, recai sobre o ethos a clareza pela qual o argumento é exposto. Se 

há erro na forma como o orador se comunica, todo o discurso fica comprometido, contudo o 

que importa, na verdade, para o convencimento, é que o orador possa, por meio da verdade 

que quer transmitir, seja ela real ou não, tocar o auditório. Esse ñtocarò o audit·rio pode ser 

por meio das paixões (pathos) despertadas pela forma como o orador (ethos) expôs seus 

argumentos. 

Nessa linha de racioc²nio, Fiorin (2017, p. 70) ensina que: ñO ethos é uma 

imagem do autor, n«o ® o autor real; ® um autor discursivo, um autor impl²citoò. Comungando 

do mesmo entendimento, Figueiredo e Ferreira (2016a, p. 62) esclarecem que:  

 

o ethos caracteriza-se como a imagem, verdadeira ou não, que o orador constrói de 

si no intuito de persuadir e convencer seu auditório. Essa imagem desenha-se na 

mente do auditório, muitas vezes, de forma inconsciente, por força da maneira como 

o discurso é interpretado e a postura do orador é analisada. 

 



38 
 

 

Fiorin (2016b, 71), adentrando no que Aristóteles nos ensina a respeito dos 

motivos pelos quais o orador pode convencer ou inspirar confiança, nos mostra que existem 

três tipos de ethe: 

 

I. a phrónesis: quando o orador inspira bom senso e moderação, ou seja, 

quando parece ser moderado e com pensamentos pacificadores. Nesse 

tipo de ethos, o orador se vale mais do logos para alcançar a atenção e o 

convencimento do auditório. Segundo Meyer (2007a), esse ethos ocorre 

quando o orador profere seu discurso sabendo qual imagem o auditório 

quer que ele aparente ter ou realmente tenha. 

II.  a areté: quando o orador se mostra sincero, ñfranco ao expor seus 

pontos de vistaò; ñse apresenta desbocado, francoò, e por isso seu 

convencimento se dá muito mais no ethos que ele apresenta de si. 

III.  eúnoia: quando o orador se mostra simpático e amigável com o 

auditório, utilizando-se muito mais do pathos para conseguir o seu 

convencimento. 

 

Assim, de acordo com Fiorin (2016b, p. 71), o orador pode constituir seu ethos 

nas diversas formas argumentativas, seja ñna escolha do assunto, na constru­«o das 

personagens, nos gêneros escolhidos, no nível de linguagem usado, no ritmo, na 

figurativização, na escolha dos temas, nas isotopias, etc.ò. 

Contudo, Aristóteles (2015), em sua obra Retórica, exorta-nos que, se o orador 

usar de argumentos que parecem justos, éticos e que visem à felicidade, basta escolher dentre 

as inúmeras provas existentes no mundo para que o auditório seja convencido.  

Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005), na mesma linha do pensamento 

aristotélico, entendem que, mudando o auditório, a argumentação também deve ser 

modificada, devendo-se primeiro saber para quem se fala para maior captação dos espíritos. 

Dessa forma, não importa o que o orador entende como certo ou errado, justo ou injusto, 

verdadeiro ou falso, mas o que o auditório para quem ele se dirige pensa a respeito do que ele 

proporá em sua argumentação. Somente assim conseguirá um maior número de adesão às suas 

ideias. 
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1.2.2 Pathos 

 

Pela teoria retórica, auditório nada mais é do que a pessoa ou conjunto de 

pessoas que o orador quer convencer/persuadir. O auditório é a causa final do discurso, como 

ensina Tringali (2013). 

Assim, sem auditório não há argumentação ou discurso, e, para que haja 

argumentação, é necessário o acordo prévio entre o orador e o auditório, ou seja, entre ambos 

deve haver algum ponto em comum, mesmo que seja mínimo. 

Uma vez que é para o auditório que o orador se dirige, aquele pode aceitar ou 

não as ideias propostas, e assim: ñ£ de certa forma coautor. O orador cria o discurso, o 

auditório recria. Há uma relação solidária entre orador e auditório. O orador condiciona o 

auditório, e o auditório condicionado o oradorò (TRINGALI, 2013, p. 81). 

Para melhor entendermos o que vem a ser cada um deles, vejamos as 

conceitua­»es de alguns estudiosos a respeito do ñaudit·rioò. 

Tringali (2013, p. 250) afirma que o audit·rio universal ® dirigido a ñtodas as 

pessoas inteligentes, competentes, razoáveisò. Visando ao convencimento e tendo como 

premissas a realidade e os fatos, o auditório particular é denominado quando o orador se 

dirige a um número determinado de pessoas, podendo ser ñextremamente vari§vel, 

heterog°neoò, com vistas a persuadir em especial pela emoção, tendo como premissas as 

preferências. 

Para Fiorin (2017, p. 74):  

 

Cada auditório é particular, porque cada um tem conhecimentos, crenças, valores e 

emoções diversos. No entanto, há um auditório não especializado, que poderíamos, 

como Bakhtin, denominar auditório médio, que é aquele auditório que acredita nos 

valores dominantes num dado tempo numa determinada formação social. 

 

Por sua vez, Abreu (2001, p. 42) declara que ñAudit·rio universal ® um 

conjunto de pessoas sobre as quais não temos controle de variáveisò, como um programa de tv 

e os conteúdos da internet. ñAudit·rio particular ® um conjunto de pessoas cujas vari§veis 

controlamosò, como determinado grupo de estudos, alunos de uma sala de aula, assembleia da 

igreja. 

Para Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 39), a argumentação dirigida ao 

auditório universal deve sempre ser baseada na lógica e nos fatos, uma vez que, no auditório 
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particular, há opiniões semelhantes entre os ouvintes, podendo o orador, ao propor novas 

ideias, ser rejeitado. Tais autores, ainda, concluem com a seguinte definição: 

 

Acreditamos, pois, que os auditórios não são independentes; que são auditórios 

concretos particulares que podem impor uma concepção do auditório universal que 

lhes é própria; mas, em contrapartida, é o auditório universal não definido que é 

invocado para julgar da concepção do auditório universal própria de determinado 

auditório concreto, para examinar, a um só tempo, o modo como é composto, quais 

os indivíduos que, conforme o critério adotado, o integram e qual a legitimidade 

desse critério. Pode-se dizer que os auditórios julgam-se uns aos outros. 

 

Reboul (2004, p. 142) nos mostra que existem, até mesmo, algumas 

características gerais que todo auditório possui e se distingue: 

 

¶ pelo tamanho: pode ser uma pessoa ou toda a humanidade; 

¶ pelas características psicológicas: sexo, idade, cultura, etc.; 

¶ pela competência: para que tipo de pessoa o auditório é constituído (se médicos, 

leigos, advogados, músicos, jornalistas), detectando-se a competência do auditório, a 

escolha de palavras, entoação vocal e vocabulário também deverão ser definidos; e 

¶ pela ideologia: se política, religiosa, veganos, dentre tantos outros. Aqui também o que 

fora dito no item anterior se aplica. 

 

Na verdade, já dissemos, no início deste capítulo quando falamos da origem da 

retórica, que não há retórica argumentativa sem que estejamos numa democracia, pois a 

retórica só é possível quando há possibilidade de discussão de ideias. Nesse mesmo 

pensamento, podemos dizer que outra característica da retórica é a persuasão, e o ñaudit·rio o 

alvo necess§rio da persuas«oò (TRINGALI, 2013, p. 47). O mesmo autor conclui dizendo que 

a persuasão na retórica se dá pelo convencimento, pelos sentimentos (comoção e agrado), 

pelas provas e pelos argumentos, e que o auditório pode ou não vir a ser convencido.  

Não há estudo retórico sem que haja estudo das paixões, pois estas, apesar de 

terem sido criticadas como forma de persuadir, em detrimento da razão e da lógica, em 

especial por Platão, são fundamentais para o convencimento do auditório. Nesse sentido, 

Abreu (2001) reflete que a lógica tende a dizer que o homem é um ser racional, mas na 

verdade o que o move são suas emoções, como as pesquisas vêm esclarecendo. 

Aristóteles (2015, p. 116) nos exorta que as ñemoções são as causas que fazem 

alterar os seres humanos e introduzem mudanças nos seus juízos, na medida em que elas 
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comportam dor e prazerò, assim, al®m da l·gica e das t®cnicas argumentativas, as emoções 

são também elementos que o orador deve dispor para persuadir. 

Meyer (2007b, p. 144-147, grifos do autor) faz uma breve reflexão no capítulo 

5 de sua obra Questões de Retórica, mostrando que existe lógica na paixão, pois razão e 

emoção se misturam, porque ñpathos é precisamente a razão pela qual o indivíduo aceita ou 

recursa um argumento, uma ideia, uma mensagemò. O autor ainda nos exorta que a paixão é 

ñl·gica das consequ°nciasò, pois, mesmo movida pelas emoções, a pessoa pode raciocinar se 

quer aquilo para si ou não, ou seja, mesmo absorvida pelos sentimentos faz o uso racional de 

suas escolhas pendendo para um lado ou outro, após colocar na balança as consequências da 

opção escolhida. 

No entendimento de Fiorin (2017, p. 74), para que haja uma boa argumentação, 

o orador deve ser capaz de perceber o que move o sentimento do auditório, e que o ñpáthos 

não é a disposição real do auditório, mas uma imagem que o enunciador tem delaò. 

Para Meyer (2007a), o orador deve estar atento às paixões sentidas pelo 

auditório porque elas são a resposta subjetiva do que está sendo argumentado, estando 

diretamente ligadas às hierarquias de valores do auditório 

Outra crítica quanto ao uso das paixões na argumentação retórica é em relação 

ao emprego das falácias que são construções de raciocínios aparentemente verdadeiros, por 

meio de premissas que simulam uma lógica pelo jogo de palavras e raciocínio. Porém, os 

estudiosos em retórica recriminam o uso de falácias nos discursos, pois, apesar de tentar 

persuadir pela emoção causada ao auditório, é ela enganosa, e não constitui um raciocínio 

verdadeiro. 

Plantin (2008) chama de afetos as paixões aristotélicas, e esclarece que a lista 

dessas paixões varia um pouco conforme consta dos estudos em Aristóteles e Cícero, porém 

sempre tratam de emoções positivas e negativas, devendo ora ser estimuladas ora eliminadas 

ou reduzidas. Ainda faz um apontamento dizendo que poderiam ser acrescidas as seguintes 

paixões: aflição, remorso, orgulho, amor, alegria. 

 Antes de adentrarmos especificamente nas Paixões Aristotélicas, muito 

conveniente é a explicação da importância do pathos na persuasão, feita por Figueiredo e 

Ferreira (2016a, p. 60-61): 

 

Por força do conviver, os homens estão envoltos em múltiplas tonalidades do sentir: 

amam, odeiam, tornam-se esperançosos, desanimados, calmos ou desesperados, 

revelam e escondem desejos. Entre o prazer e o desprazer cotidianos, o ser humano 

modula a intensidade de suas paixões pelo que acredita ser justo, injusto, moral, 

imoral, certo, errado, belo e feio. É justamente aí que reside a força do pathos, 
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entendido como o poder do orador de despertar o auditório para as emoções 

decorrentes do seu discurso. [....] Por isso, a força do pathos ï a intensidade das 

paixões evocadas pelo orador ï provoca diferentes respostas do auditório e 

consolida-se num julgamento sobre aquilo que está em questão. Assim, diante de um 

auditório, o orador pode provocar paixões disfóricas ou eufóricas por meio de sua 

capacidade de levar o outro a aderir, recusar, completar, modificar, calar-se, aprovar, 

reprovar, demonstrar interesse ou desinteressar-se por um evento do mundo que 

requer uma posição estética, deliberativa ou judiciária. Pathos, portanto, em retórica, 

é uma ferramenta poderosíssima para mobilizar emocionalmente o auditório a favor 

de uma tese. Pelo pathos, o auditório aclama, louva, censura, indica se uma ação é 

justa ou injusta, decide em função do útil ou prejudicial; e a intensidade de qualquer 

uma dessas ações é sempre estabelecida pela força persuasiva provocada pelo 

orador.  

 

 

1.2.2.1 Paixões Aristotélicas 

 

Segundo Isis Borges B. da Fonseca (2000, p. XV), ao escrever a introdução ao 

livro Retórica das Paixões: 

 

As paixões não são entendidas aqui como virtudes ou vícios permanentes, mas estão 

relacionadas com situações transitórias, provocadas pelo orador. É preciso, porém, 

considerar os hábitos ou tendências preponderantes, as pessoas com maior ou menor 

inclinação para cada uma dessas paixões e ainda os motivos que as provocam. 

 

Platão condenava o uso das paixões como forma argumentativa, entendendo 

que somente a virtude e a ética eram capazes de fazer com que as pessoas chegassem à 

verdade, porém Meyer, ao redigir o prefácio para a obra Paixões Aristotélicas (2000, p. 

XXXV ), mostra-nos que a virtude faz parte da identidade do sujeito, ao passo que o pathos é 

uma variável, a virtude faz o homem sensato, o pathos faz o homem se perder; contudo o uso 

das paixões pode ser utilizado como argumentação, mas de forma contida, sem excessos, 

como bem dispunha Aristóteles. 

O mesmo autor ainda entende que ñas paix»es servem para classificar os 

homens e descobrir se o que sentem é necessário para que quem quer convencê-los aja sobre 

eles. Há tantas paixões quantos auditóriosò (MEYER, 2000, p. XXXVIII) . 

A paixão é transitória, pode ser modificada por outra paixão ou pelo raciocínio, 

contudo, como bem explica Meyer (2000, p. XXXIX-XL, grifos do autor):  

 

É a representação sensível do outro, uma reação à imagem que ele cria de nós, [...] 

paixão é resposta, julgamento, reflexão sobre o que somos porque o Outro é, pelo 

exame do que o Outro é para nós. Lugar em que se aventuram a identidade e a 
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diferença, a paixão se presta a negociar uma pela outra, ela é momento retórico por 

excelência.  

 

Assim, podemos dizer que as paixões são as respostas àquilo que os outros 

pensam de nós, ou ainda a resposta daquilo que pensamos do outro, ou ño teclado no qual o 

bom orador toca para convencerò. (MEYER, 2000, p. XLI)  

A professora Lineide Salvador Mosca, em seu artigo no Livro Paixões 

Aristotélicas (2017, p. 16, grifos da autora), nos exorta que: 

 

Em nossos dias, não se pode discutir o processo da argumentação, sem que se trate 

da função que as emoções nele desempenham. O mestre estagirita propunha várias 

formas de racionalidade em suas teorizações e incluía modos não racionalizáveis, 

próximos do que seria uma racionalidade intuitiva. Preocupa-se em saber como o 

logos pode desenvolver categorias, tais como a ação e a paixão, que se aplicam aos 

seres particulares, ou seja, os humanos. Chega, assim, à visão da contingência no 

interior do logos e de sua modalização humana. É neste ponto que articula o logos e 

o pathos, estando este na junção entre o conhecido e o desconhecido. 

 

Assim, a autora nos mostra que as paixões são formas muito contemporâneas 

do argumentar, já estudadas pelo filósofo Aristóteles, e que atualmente estão arraigadas nos 

discursos, sendo ño embate dos homens entre si e destes consigo mesmo, a deliberação 

²ntimaò. (MOSCA, 2017, p. 17) 

Em sua obra Ética a Nicômaco, Aristóteles (1991, p. 35) traz a seguinte 

definição: 

 

Por paixões, entendo os apetites, a cólera, o medo, a audácia, a inveja, a alegria, a 

amizade, o ódio, o desejo, a emulação, a compaixão, e em geral os sentimentos que 

são acompanhados de prazer ou dor; por faculdades, as coisas em virtude das quais 

se diz que somos capazes de sentir tudo isso, ou seja, de nos irarmos, de magoar-nos 

ou compadecer-nos; por disposições de caráter, as coisas em virtude das quais nossa 

posição com referência às paixões é boa ou má. 

 

O mesmo autor, em sua obra Retórica das Paixões (2000), elenca 14 tipos de 

emoções: cólera, calma, amor e ódio, temor e confiança, vergonha e impudência, favor, 

compaixão, indignação, inveja, emulação e desprezo.  

O filósofo destaca que as paixões não são virtudes, nem vícios e nem 

faculdades do homem, pois ninguém é bom ou mau pelas paixões que nele foram despertadas, 

e assim sentidas, e muito menos é elogiado ou censurado por isso.  
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Aristóteles (1991) também nos mostra que muitas vezes a paixão é confundida 

com coragem, pois alguns agem por impulso em razão do que lhe foi despertado, atirando-se 

ao perigo. 

Vejamos, agora, em separado o que cada uma das paixões vem a ser: 

 

1 Cólera (ira): ñ® um desejo acompanhado de dor que nos incita a exercer vingança 

explícita devido a algum desprezo manifestado contra nós, ou contra pessoas da nossa 

convivência, sem haver raz«o para issoò. (ARISTÓTELES, 2015, p. 116-117). Para 

Meyer (2000), a cólera é um sentimento em que aquele que a sente acha-se superior, 

pois não o teme, ela aumenta a diferença entre uma pessoa e outra.  

 

2 Calma (tranquilidade): é o antídoto da cólera, há calma quando a pessoa está no 

espírito contrário da cólera. ñA calma ® uma verdadeira paix«o porque reflete, 

interioriza uma certa imagem que o outro forma de nós, de sorte que, ao mesmo 

tempo, agimos sobre ele, mantendo (ou encontrando) nossa calma a seu respeitoò. 

(MEYER, 2000, p. XLIV) É expressão da indiferença com o outro ou a ausência de 

qualquer paixão, como nos mostra Meyer no prefácio à obra Retórica das Paixões. 

 

3 Amor e ódio (amizade e inimizade): Amar é querer bem a alguém em razão da pessoa 

e não por si próprio. Ama-se aqueles que nos amam e os que são amigos dos que 

amamos. Aristóteles (2015, p. 126) nos ensina que camaradagem, familiaridade e 

parentesco são relações que evocam a amizade e o amor. O amor e a amizade são 

paixões que indicam identidade, ao contrário do ódio, que é dissociador. O ódio é todo 

sentimento contrário ao amor. O filósofo também nos lembra da diferença entre ódio e 

cólera, sendo o ódio algo incurável, e a cólera como algo passageiro. A cólera pode 

despertar dó ou pena, ao contrário do ódio ï sentimento em que só se deseja fazer o 

mal.  

 

4 Segurança (confiança) e temor: segundo Aristóteles (2015, p. 127), ño medo consiste 

numa situação aflitiva ou numa perturbação causada pela representação de um mal 

iminente, ruinoso ou penosoò, desde que esteja próximo ou prestes a acontecer. A 

confiança é o contrário do temor. 
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5 Vergonha e impudência (desvergonha): são sentimentos de reação, ou seja, é a 

importância ou não que damos ao que outro pensa de nós. Na vergonha, o sentimento 

é de inferioridade; na impudência, de superioridade, sem se importar com o outro. Ana 

Lúcia Magalhães e Camila de Araújo Beraldo Ludovice, baseando-se em Aristóteles e 

Meyer, no artigo intitulado Retórica da vergonha e impudência escrito para o livro 

Paixões Aristotélicas (2017, p. 108), exortam que ña vergonha est§ diretamente ligada 

ao pathos, por se tratar de paixão, e ao ethos, imagem que o orador constrói de siò. 

 

Vergonha pode ser definida como um certo pesar ou perturbação de espírito 

relativamente a vícios, presentes, passados ou futuros, suscetíveis de comportar uma 

perda de reputação. A desvergonha consiste num certo desprezo ou insensibilidade 

perante estes mesmos vícios. Se a vergonha é o que acabamos de definir, 

necessariamente experimentaremos vergonha em relação a todos aqueles vícios que 

parecem desonrosos, quer para nós, quer para as pessoas por quem nos interessa 

(ARISTÓTELES, 2015, p. 130). 

 

6 Favor (amabilidade): quando a pessoa faz um serviço a alguém em razão exclusiva do 

bem da pessoa beneficiada, e não por qualquer proveito próprio, ñ® prestar servi­o, 

descobrir a necessidade alheia, entendendo-se que quem responde dessa maneira não o 

faz por interesseò. (MEYER, 2000, p. XLV) 

 

7 Compaixão (piedade) e indignação: compaixão é ñcerta pena causada pela aparição de 

um mal destruidor e aflitivo, afetando quem não merece ser afetado, podendo também 

fazer sofrer a nós, ou a algum dos nossos, principalmente quando esse mal nos ameaça 

de pertoò. (ARISTÓTELES, 2015, p. 136) A indignação é, em certo ponto, o oposto 

da piedade, pois a pessoa se indigna com o sucesso imerecido de alguém. A 

indignação não se confunde com a inveja, porque nessa há indignação de alguém igual 

ou semelhante, e não porque não merece. A piedade emana sentimento de 

superioridade e de distância ao mesmo tempo. 

 

8 Inveja, emulação e desprezo: há o sentimento da inveja entre os iguais, é o sentimento 

de pesar em razão de alguém semelhante ter conseguido algo, seja merecido ou não. 

Emulação é diferente de inveja, pois aquela provém de boas pessoas, e esta de pessoas 

vis; naquela as pessoas podem tentar conseguir o que emula, nesta quer apenas que o 

outro não consiga. A emulação é o desejo de possuir algo possível. Aristóteles (2015) 

nos mostra que o desdém faz parte da ira, podendo a pessoa desdenhar por desprezo 
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(para rebaixar alguém), vexame (causa vexame a alguém não para ter alguma 

vantagem, mas para que outro não tenha) ou ultraje (pelo prazer de ver o outro 

envergonhar-se). 

 

No prefácio da obra Retórica das Paixões, Meyer (2000) afirma que as paixões 

acima descritas possuem uma estrutura, uma vez que: são representações de sentimentos; 

definem a identidade de uma pessoa em relação a outra; são sentidas conforme a pessoa 

percebe a outra - como sendo superior ou inferior a si; e, também, são sentidas pela forma 

como achamos que o outro nos vê. 

Terminamos este item do capítulo Retórica das Paixões com as definições 

propostas por Meyer (2000, p. XLIX-LI):  

 

Identidade e diferença, supostas ou reais, eis o que na verdade parece governar a 

estrutura aristotélica das paixões. [...] A paixão é, assim, a primeira forma de 

autorrepresentação projetada sobre outra pessoa e que reage a ela. [...] A paixão é o 

outro em nós, o humano em sua diferença. [...] Paixão é o discurso do eu que se 

reflete nas relações irrefletidas. Compreende-se que ela participe da consciência e do 

inconsciente, da ação e do pensamento, do sentimento e também da razão. 

 

 

1.2.3 Logos 

 

Logos é a argumentação dentro do discurso retórico. Trata-se da resposta e da 

pergunta que se faz dentro da proposta argumentativa, daquilo que se fala dentro de um 

discurso, das questões a serem debatidas ou refletidas. 

Meyer (2007a, p. 45, grifos do autor) define que logos é ñtudo aquilo que está 

em questão. Todo julgamento é uma resposta a uma questão que se coloca e é composto de 

termos que são formados como aderidos a questões que não mais se colocam e graças às quais 

é possível comunicarò. 

Figueiredo e Ferreira (2016a, p. 60) definem logos ñcomo exteriorização do 

discurso, uma proposta verbalizada de solução para um problema que se instaura em uma 

determinada instância retórica e, sempre, requer elaboração argumentativa, proposições e 

julgamentos capazes de levar o audit·rio ¨ persuas«oò. 

Assim, podemos entender que logos são todos os aspectos contidos no discurso 

e que dão causa à especulação, às dúvidas a serem respondidas, às inquietações a serem 

sanadas, às provas a serem objeto de comprovação. Assim, numa definição bastante 
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simplificada, logos seriam as provas contidas na argumentação, seriam os fatos que 

comprovam o que está sendo dito, ou a lógica diante de uma situação. 

Aristóteles (2015), no Livro III de sua obra Retórica, entende logos apenas 

como o discurso, e nos ensina as formas como ele deve ser proferido para que o auditório 

possa ser convencido. Diante disso, o filósofo entende que o discurso deve ter provas, deve 

ser bem proferido na sua forma enunciativa, e deve ser organizado para melhor entendimento 

do auditório. 

Ainda nesta obra, Aristóteles (2015) nos demonstra que, para que a 

argumentação atinja de forma satisfatória o auditório, é necessário que o discurso: 

 

¶ seja claro, limpo, sem muitas solenidades; 

¶ tenha o estilo do orador, e se adapte ao gênero discursivo escolhido (se o discurso não 

estiver apropriado ao gênero, o convencimento não será eficaz); 

¶ seja recheado de metáforas e figuras de linguagem a fim de torná-lo mais agradável, 

porém sem muito poeticismo - este tópico será estudado de forma mais detalhada no 

item Figuras de Retórica; 

¶ seja pronunciado ou escrito sem erros gramaticais; 

¶ seja dada atenção à pronunciação, ou seja, a forma como o discurso é proferido pelo 

orador deve ser, dentro da moderação, recheada de emoção, tons, ritmos, volume e 

harmonia, para que não seja enfadonho e nem representativo demais (teatral) - quanto 

a este tópico da prosódia, aprofundaremos no capítulo da teoria musical; e 

¶ tenha coerência e seu assunto demonstre sequência concatenada, ou seja, indique o 

caminho pelo qual o orador chegou ao resultado. 

 

Enquanto, para Fiorin (2017, p. 69), ñum argumento s«o proposi­»es 

destinadas a fazer admitir uma dada teseò e argumentar ® ñconstruir um discurso que tem a 

finalidade de persuadirò, Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 50) entendem que o objetivo 

de toda argumentação: 

 

é provocar ou aumentar a adesão dos espíritos às teses que se apresentam a seu 

assentimento: uma argumentação eficaz é a que consegue aumentar essa intensidade 

de adesão, de forma que se desencadeie nos ouvintes a ação pretendida (ação 

positiva ou abstenção) ou, pelo menos, crie neles uma disposição para a ação, que se 

manifestará no momento oportuno. 
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Os autores do Tratado da Argumentação também enfatizam que, na 

argumentação, o auditório deve ser cativado durante todo o discurso, desde o início, passando 

pelo desenvolvimento e chegando ao final, pois o importante é o que é aceito pelo auditório. 

Porém, como bem esclarece Abreu (2001, p. 37): ñA primeira condi­«o da 

argumentação é ter definida uma tese e saber para que tipo de problema essa tese é respostaò, 

e, seguindo a linha do pensamento aristotélico, entende que a outra condição da argumentação 

é que a linguagem do discurso seja a mesma do auditório, isto é, a argumentação não deve se 

distanciar da forma como o auditório entende as ideias e as palavras proferidas, sob pena de 

ficar ininteligível ou simples demais, não alcançando, dessa forma, o objetivo proposto, que é 

a adesão dos espíritos. 

O mesmo autor, em sua obra A arte de argumentar, ensina que o orador não 

deve, de início, apresentar ao auditório o que quer dizer; deve, no entanto, prepará-lo para 

ouvir o que será proposto, lançando uma tese com que o auditório se compactue, ganhando, 

dessa forma, a sua confiança. A essa tese, ele denomina ñtese de adesãoò, e conclui: ñA 

primeira lição de persuasão que temos a aprender, então, é educar nossa sensibilidade para os 

valores do outro. Se não formos capazes de saber quais são esses valores, de nos tornarmos 

sensíveis a eles, seremos incapazes de persuadirò. (ABREU, 2001, p. 72) 

Faremos uma síntese didática sobre o que Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005) 

nos indicam sobre as premissas que podem ser utilizadas para melhor adesão do auditório à 

tese do orador. Os autores dividiram essas premissas em três modalidades, a primeira em 

relação ao acordo quanto às premissas, a segunda referente à escolha dessas premissas e a 

terceira quanto a sua apresentação. A seguir: 

 

I. O acordo relativo às premissas pode ser dividido no que diz respeito ao tipo de objeto 

do acordo e quanto aos acordos de determinadas argumentações em especial. 

 

A. Tipos de objeto de acordo: 

1 os fatos e as verdades; 

2 as presunções: necessitam, em algum momento do discurso, ser 

reforçadas por outros elementos para que possam ser ou parecer 

críveis; 

3 os valores: que, segundo os autores, ñintervêm, num dado 

momento, em todas as argumenta­»esò (PERELMAN; 

OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 84), geralmente são 
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utilizados nos argumentos para que o auditório faça algumas 

escolhas no lugar de outras; 

4 as hierarquias: para Abreu (2001), é necessário que o orador, 

para saber quais argumentos utilizar em seu discurso, conheça a 

hierarquia de valores do auditório para o qual irá falar. Para ele, 

a hierarquia de valores das pessoas, às vezes, é tão mais 

importante que os seus próprios valores; 

5 os lugares: tanto Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005) quanto 

Abreu (2001) propõem que, para que o orador possa 

fundamentar as hierarquias e os valores em seu discurso, deve 

relacioná-los aos lugares (tópicos de que fala Aristóteles). 

Vejamos: 

¶ lugar de quantidade: o orador deve utilizar dados 

estatísticos ou números para elucidar que, em razão 

disso, uma coisa é melhor do que outra; 

¶ lugar de qualidade: o orador deve valorizar o único, o 

exclusivo, o raro para justificar o motivo pelo qual ele 

merece ter relevância ou destaque; 

¶ lugar de ordem: o orador deve demonstrar a 

superioridade de um argumento em relação ao outro - 

funciona como um elemento hierarquizador; 

¶ lugar de essência: o orador deve demonstrar que uma 

pessoa ou coisa deve ser mais valorizada que outra, em 

razão da sua essência, ou seja, em razão daquilo que 

representa perante a sociedade, a história, a cultura, 

etc.; 

¶ lugar de pessoa: o orador deve valorizar as pessoas em 

relação às coisas; e 

¶ lugar do existente: o orador deve dar prioridade ao 

existente em relação ao não existente, ou seja, deve 

justificar seu argumento no presente e não no passando 

ou futuro. 
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B. Acordos de cada tipo de argumentação: 

1 acordos de certos auditórios particulares: trata-se do caso da 

linguagem própria de determinados círculos de trabalho, 

ciência, grupo, casta, tribo, etc., ou quando tenta-se argumentar 

por meio de textos escritos para grupos que têm costume 

predominantemente oral, ou vice-versa. Assim, o orador deve 

primeiro analisar o tipo de auditório para quem irá argumentar 

para poder se adequar aos costumes, meios, valores, linguagem, 

etc.; 

2 acordos próprios de cada discussão: ñcada discuss«o apresenta 

etapas, balizadas pelos acordos que se devem estabelecer, 

resultante às vezes da atitude das partes, e que às vezes são 

institucionalizadas graças a hábitos assumidos ou a regras 

explícitas de procedimentoò (PERELMAN; OLBRECHTS-

TYTECA, 2005, p. 124). 

3 argumentação ad hominem e petição de princípio: a primeira diz 

respeito à argumentação baseada nas ideias e opiniões dos 

homens, sendo seus argumentos tão variados quanto os tipos de 

auditórios; e a segunda ñum erro de argumenta­«o que concerne 

à argumentação ad hominem e a pressupõe, pois seu campo não 

é o da verdade, mas o da ades«oò. (PERELMAN; 

OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 129) 

 

II.  Outro elemento das premissas é quanto à escolha dos dados e sua adaptação nas 

argumentações.  

 

1 Seleção dos dados e presença: para uma boa argumentação, faz-se necessária 

uma seleção prévia dos elementos que farão parte do discurso, tendo em vista 

que, para cada auditório, há um conjunto de elementos mais atrativo. Por sua 

vez, o elemento de presença age muito mais nas emoções e no psicológico do 

auditório, pois aquilo que está presente fisicamente na argumentação tem uma 

força muito grande no entendimento do auditório. Assim, além da preocupação 

com a escolha desses elementos, é importante que o orador também se atenha à 

técnica utilizada para que eles se façam presentes e alcancem o auditório; 
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Destarte, uma das preocupações do orador será tornar presente, apenas pela magia 

de seu verbo, o que está efetivamente ausente e que ele considera importante para a 

sua argumentação, ou valorizar, tornando-os mais presentes, certos elementos 

efetivamente oferecidos à consciência (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 

2005, p. 133). 

 

2 Interpretação dos dados: o orador, além de mostrar os dados colhidos para 

determinado discurso, deve também interpretá-los, atribuindo o sentido que 

deseja que tenham essas informações para seu discurso; 

3 Interpretação do discurso: o orador deve ser claro e demonstrar ao auditório o 

que, de fato, deseja que ele entenda por meio de seu discurso; 

4 Escolha das qualificações: o orador deve escolher, dentre os dados colhidos, 

quais melhor se adéquam a sua argumentação; 

5 Uso das noções: o orador as utiliza para construir e interpretar suas teorias; 

além disso, são usadas como escolha de dados; 

6 Aclaramento e obscurecimento das noções: o orador faz uso das noções de 

acordo com o auditório para o qual está discursando e do tipo de argumentação 

da qual lançará mão; e 

7 Usos argumentativos e plasticidade das noções:  

 

Em geral, quando uma noção caracteriza sua posição pessoal, o orador a apresenta 

como sendo não confusa, mas flexível, rica, ou seja, como contendo grandes 

possibilidades de valorização e, sobretudo, como podendo resistir aos ataques de 

experiências novas. Em contrapartida, as noções vinculadas às teses do adversário 

serão congeladas, apresentadas como imutáveis. Procedendo assim, o orador faz 

intervir, em seu proveito, a inércia. A flexibilidade da noção, que se postula desde o 

início e se reivindica como lhe sendo inerente, permite minimizar, salientando-as ao 

mesmo tempo, as mudanças que a nova experiência imporia, que as objeções 

reclamariam: a adaptabilidade de princípio a novas circunstâncias possibilitará 

sustentar que se mantém viva a mesma noção (PERELMAN; OLBRECHTS-

TYTECA, 2005, p. 156). 

 

III.  O último elemento das premissas é quanto a sua apresentação e formas discursivas, 

que podem ser quanto: 

 

1 À matéria e à forma do discurso: antes da escolha da forma argumentativa, é 

necessário que a matéria escolhida seja essencial ao discurso, assim como a 

forma que o orador a apresentar§. ñUma apresenta­«o eficaz, que impressiona 

a consciência dos ouvintes, é essencial não só em toda argumentação visando à 
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ação imediata, mas também naquela que visa a orientar o espírito de uma certa 

formaò (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 161); 

2 Problemas técnicos na apresentação dos dados: podem aparecer em relação aos 

meios em que o discurso será apresentado, tais como espaço no jornal ou 

revista, ou pouco tempo para falar. ñQuem pronuncia um discurso visando ¨ 

persuasão [...] deve organizar bem seu tempo e a atenção dos ouvintes; é 

normal que conceda a cada parte de sua exposição um espaço proporcional à 

importância que gostaria de ver-lhe da consciência dos que o escutamò 

(PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 163); 

3 Formas verbais e a argumentação: ñPara discernir o uso argumentativo de um 

termo, é importante, pois, conhecer as palavras e as expressões de que o orador 

poderia ter-se servido e às quais preferiu a palavra utilizadaò (PERELMAN; 

OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 170); 

4 Formas de expressar o pensamento: utilizadas pelo orador para obter a adesão 

do auditório, não há necessidade, pois, de serem precisas, mas sim de obter a 

atenção de quem o ouve; 

5 Formas do discurso e a comunhão com o auditório: dizem respeito às formas 

que o orador escolhe para chamar a atenção do auditório, por meio da escolha 

das palavras, do meio, das tecnologias utilizadas, etc.; 

6 Figuras de retórica e argumentação: este conteúdo será abordado mais adiante 

neste capítulo; 

7 Figuras de escolha, de presença e da comunhão: são as figuras de retórica 

definidas dessa forma por Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 195) 

esclarecendo que ñesses termos não designam gêneros dos quais certas figuras 

tradicionais seriam as espécies. Significam que somente o efeito, ou um dos 

efeitos, de certas figuras é, na apresentação dos dados, impor ou sugerir uma 

escolha, aumentar a presença ou realizar a comunhão como auditórioò. 

8 Estatuto dos elementos de argumentação e sua apresentação: a forma como o 

orador se utiliza dos valores, hierarquias, situações, fatos, etc., e os apresenta 

ao auditório, a fim de que consiga sua adesão. 
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Após essa síntese do que Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005) entendem como 

forma de argumentar, podemos então concluir, da mesma forma que Reboul (2004), que a 

argumentação possui cinco características básicas, às quais o orador deverá se ater para que o 

auditório saia convencido, quais sejam: 

 

¶ sempre se fala para um auditório: ou seja, sempre se argumenta perante alguém 

ou várias pessoas; 

¶ o orador deve se expressar na língua natural para se fazer inteligível: quando se 

argumenta na língua do auditório, pode-se utilizar mais dos recursos da 

linguagem para conseguir sua adesão. Vale dizer que a argumentação pode ser 

tanto oral quanto escrita; 

¶ as premissas devem ser verossímeis: ou seja, devem transmitir confiança, 

credibilidade; 

¶ a progressão dos argumentos depende do orador: isto é, o orador é quem deve 

fazer o encadeamento lógico ou emocional do seu discurso, por isso deve estar 

atento às reações do auditório; e 

¶ as conclusões podem ser contestáveis: no sentido que a argumentação não 

acaba quando termina o discurso, pois o auditório pode concordar ou não com 

o que ali foi proposto, gerando, assim, novo encadeamento de discussão e 

pensamentos. 

 

Para concluir o que venha a ser logos e, portanto, a argumentação lógica dentro 

de um discurso, encerramos com as palavras de Abreu (2001, p. 93), que entende que: 

 

Argumentar é convencer, ou seja, vencer junto com o outro, caminhando ao seu 

lado, utilizando, com ética, as técnicas argumentativas, para remover os obstáculos 

que impedem o consenso. 

[...] Argumentar é motivar o outro a fazer o que queremos, mas deixando que ele 

faça isso com autonomia, sabendo que suas ações são frutos de sua própria escolha. 
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1.2.3.1 Figuras de Retórica 

 

Após verificarmos o que é logos e quais os tipos de argumentação, 

adentraremos nas figuras de retórica em razão da sua importância para as análises em nossa 

pesquisa. Aqui apenas discorreremos sobre as figuras que serão utilizadas em nosso trabalho 

para fins meramente didáticos. 

Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 189) nos localizam do surgimento e do 

porquê da nomenclatura conferida a esses tropos: 

  

Desde a Antiguidade, provavelmente desde que o homem meditou sobre a 

linguagem, reconheceu-se a existência de certos modos de expressão que não se 

enquadram no comum, cujo estudo foi em geral incluído nos tratados de retórica; daí 

seu nome de figuras de retórica. 

 

As figuras de retórica fazem parte do logos, mas são responsáveis, em parte, 

pelo despertar das paixões no auditório, pois são utilizadas especialmente como recurso de 

persuasão, segundo Meyer (2007a), e se baseiam em palavras, sons e pensamentos, 

exagerando, amplificando, salientando ou amenizando o que está sendo dito. 

Além disso, Abreu (2001, p. 105) noz ensina que: ñAs figuras de ret·rica 

possuem um poder persuasivo subliminar, ativando nosso sistema límbico, região do cérebro 

responsável pelas emo­»esò. 

Figuras de retórica, tropos ou figuras de estilo, como são chamadas, são uma 

forma de fazer o auditório pensar, de conseguir que, por meio do discurso, um 

questionamento seja lançado sem que a pergunta seja feita de forma explícita, ñ® um rodeio 

inabitual relativamente ao sentido literalò. (MEYER, 2007b, p. 105) As figuras ou tropos 

tentam chamar a atenção do auditório para que encare a questão de uma outra maneira, e, por 

si mesmo, encontre uma resposta. ñO tropo exprime, pois, o movimento do pensamento na 

sua própria interrogatividade, deixando a cada um o cuidado de concluir, de fazer desaparecer 

a quest«o levantadaò. (MEYER, 2007b, p. 113) 

Segundo Meyer (2007a, p. 81): 

 

a retórica condensa raciocínios por figuras, selecionando a propriedade que, uma vez 

posta em julgamento, dá a óboaô premissa. [...] A retórica se confirma como sendo o 

procedimento pelo qual o responder engole as perguntas, fazendo como se elas 

estivessem resolvidas, e é isso que as figuras formalizam. 
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Reboul (2004) nos mostra que as figuras de retórica podem ser: 

 

1 Figuras de palavras: geralmente reservadas à poesia, e dizem respeito ao aspecto 

sonoro do discurso, podendo estar ligadas ao ritmo (música do discurso, fazendo com 

que as palavras fiquem harmoniosas e de fácil memorização) e ao som (ligadas aos 

fonemas, às sílabas e às palavras). 

2 Figuras de sentido: dizem respeito à semântica das palavras, conferindo a elas 

significados que não são usuais, enriquecendo o discurso. 

3 Figuras de construção: relativas à estrutura das frases, podendo agir para subtrair, 

repetir ou para modificar. 

4 Figuras de pensamento: quanto ao discurso, às ideias do orador. 

 

Vejamos cada uma das figuras a que recorreremos ao longo da análise: 

 

1 Metáfora: ñdo grego metáfora = transporteò (ABREU, 2001, p. 112), ñmet§fora ® uma 

concentra­«o sem©nticaò (FIORIN, 2016, p. 34), ou seja, leva em questão os traços 

semelhantes entre as palavras e, com isso, dá ênfase ao que é dito. 

 

2 Apóstrofe: ñ(do grego apostrophé, que significa óafastamento, ato de desviar-se, ação 

de mudar o curso deô), que é um distanciamento da situação de enunciação para trazer 

¨ cena enunciativa quem, em princ²pio, n«o era o interlocutorò (FIORIN, 2016, p. 55). 

Nessa figura, a intenção é aumentar a emoção intensificando o que é dito. Segundo 

Beristáin (1995, p. 71, tradução nossa, grifos da autora), apóstrofe é: ñFigura de 

pensamento denominada (no s®culo passado) de ópat®ticasô ou óformas pr·prias para 

expressar as paix»esô. Consiste em interromper o discurso para incrementar a ênfase 

com que se enuncia, desviando de sua dire­«o normalò
1
. 

 

3 Ironia ou antífrase: ironia ñdo grego eironéia, que significa ódissimula­«oôò e ant²frase 

ñdo grego antiphrasis, que quer dizer óexpress«o contr§riaôò (FIORIN, 2016, p. 69), 

ocorre quando ñzomba-se dizendo o contr§rio do que se quer dar a entenderò 

(REBOUL, 2004, p. 132), é o dizer com significado invertido. 

                                                           
1
 ñFigura de pensamiento de las denominadas (en el siglo pasado) ópat®ticasô o óformas propias para expresar 

las pasionesô. Consiste en interrumpir el discurso para incrementar el énfasis con que se enuncia, desviándolo 

su direcci·n normal.ò 
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5 Reduplicação: para Fiorin (2016, p. 116), é a ñrepeti­«o de palavras ou express»es 

seguidasò e, para Beristáin (1995, p. 416, tradu­«o nossa): ñEm lingu²stica, 

reduplicação é o nome de um fenômeno morfológico que consiste na repetição dos 

morfemasò
2
.  

6 Hipálage: ñdo grego hypallagê = trocaò (ABREU, 2001, p. 126), é a transferência de 

qualidades humanas para algo não humano. 

 

7 Epístrofe ou epífora: ñdo grego epistrophê = ato de fazer virarò (ABREU, 2001, p. 

128), é a repetição de palavras no final das frases de modo sucessivo. 

 

8 Alus«o: ñdo latim allusione = ação de brincar comò (ABREU, 2001, p. 132): é a 

referência a uma pessoa ou coisa, atualmente denominada de intertextualidade ou 

polifonia. 

 

9 Amplificação: segundo Beristáin (1995, p. 44, tradução nossa): ® uma ñfigura ret·rica 

que consiste em realçar um tema desenvolvido mediante uma apresentação reiterada 

dos conceitos de diferentes aspectosò
3
. 

 

10 Palilogia: ñdo grego palilogia, que significa órecapitula­«oô, órepeti­«oôò (FIORIN, 

2014, p. 127), é a repetição de uma oração ou verso no discurso, e tem a função de 

tornar o sentido mais intenso. 

 

11 Ritornelo: ñdo italiano ritornelo, que quer dizer óretomadaôò (FIORIN, 2014, p. 128), 

também chamado de refrão ou estribilho. 

 

12 Enumeração, congloba­«o ou epimerismo: ñdo grego epimerismós, que significa 

ódivis«o, distribui­«o, enumera­«o detalhadaô, termo formado de epi, ósobreô, e 

merismós, ópartilha, divis«oô, que consiste em enumerar os diversos aspectos de um 

objetoò (FIORIN, 2014, p. 141), ou até mesmo nomeá-los. 

 

                                                           
2
 ñEn ling¿²stica, reduplicaci·n es el nombre de un fen·meno morfol·gico que consiste en la repetici·n de los 

morfemas.ò 
3
 Figura retórica que consiste en realizar un tema desarrollándolo mediante la presentación reiterada de los 

conceptos bajo diferentes aspectos. 
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13 Gradação ou cl²max: ñdo grego klímax, que significa óescadaô, em que se amplifica o 

enunciado, numa intensificação crescente, com palavras ou grupo de palavras de 

significado relacionadoò. (FIORIN, 2014, p. 147) Nessa figura de retórica, os 

significados são colocados em ordem ascendente, em que um vem significando mais 

que o outro. Quando a gradação for descendente, é chamada de anticlímax. 

 

 Uma vez descritos os conceitos retóricos de que lançaremos mão durante a 

análise, passaremos, no capítulo subsequente, a tratar da Retórica Musical. 
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2 RETÓRICA MUSICAL CONTEMPORÂNEA  

 

Neste capítulo, de forma introdutória, discorreremos sobre a importância da 

música e faremos uma distinção entre a linguagem musical e a linguagem articulada (verbal 

humana).  

Em seguida explanaremos sobre a Retórica Musical no Período Barroco, que se 

distingue daquilo que denominamos Retórica Musical Contemporânea. A distinção se dá num 

primeiro momento porque a Retórica Musical é um ramo da Teoria Musical, e é uma forma de 

compor levando em consideração os elementos da retórica clássica, fazendo com que a 

música tenha um caráter discursivo ou narrativo (como se contasse uma história com começo, 

meio e fim). 

A Retórica Musical Contemporânea, por nós assim denominada na trilha de 

Santos Junior e Figueiredo (2018), tem por objetivo estudar os efeitos retóricos de uma peça 

musical dentro do contexto específico em que é executada.  

Sendo assim, a Retórica Musical se debruça sobre os elementos 

composicionais e a Retórica Musical Contemporânea se volta para o estudo de como a música 

logra desempenhar efeitos retóricos, isto é, emocionar, convencer ou persuadir, quando é 

executada. 

Dessa forma, na Retórica Musical Contemporânea são utilizados parte dos 

fundamentos: 

 

¶ da Retórica Musical ï determinando os elementos dessa teoria contidos 

na peça musical;  

¶ da Teoria Musical ï elencando os elementos vitalizadores ou que 

engatilham as emoções dentro de uma música ou canção; 

¶ da Teoria Retórica ï analisando os elementos retóricos ali contidos, 

como forma de despertar emoções, de convencer ou persuadir; e 

¶ da Teoria Psicoafetiva ï examinado os elementos que fazem com que 

nosso cérebro perceba a música e como ela pode ser capaz de nos 

emocionar, de nos tocar, de mudar nosso estado de espírito e alma.  
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 Ainda neste capítulo, para que a Retórica Musical Contemporânea seja 

devidamente apresentada, discorreremos sobre como nosso cérebro capta e traduz a emoção 

musical, e como a significamos.  

Em seguida, teremos um tópico sobre música e cinema, e faremos a relação de 

como a música se comporta dentro de uma narração fílmica criando significados e abarcando 

sentimentos à trama. Esse tópico nos é importante em razão da escolha do corpus.  

Por fim, trataremos do tripé retórico em relação à música. 

Acreditamos que, com o aprofundamento de todos esses assuntos, poderemos 

entender o significado musical por meio da escuta de canções e como isso pode mexer com 

nossas emoções e fazer com que a música tenha o significado desejado ou empregado por 

aquele que a executa ou compõe com intuito de convencer ou emocionar. 

Mais ainda, neste capítulo tentaremos entender como uma mesma música, para 

alguns, pode soar alegre, prazerosa, tranquila, e, para outros, vibrar triste, irritante, 

ensurdecedora. Ou como uma canção pode despertar profundas emoções em uma pessoa e em 

outras não despertar qualquer sentimento. 

Tentaremos também entender de que maneira os sons nos emocionam e, para 

isso, usaremos, como ora mencionado, as Teorias da Música, da Neurociência e da 

Linguística. 

Mas, afinal, o que é música para nós? Como ela pode nos fazer sair de nós 

mesmos para sermos absorvidos pela melodia, ritmo, harmonia, notas, etc.?  

 

 

2.1 IMPORTÂNCIA DA MÚSICA 

 

No mundo contemporâneo, podemos perceber que, apesar de a música 

constituir uma parte importante de todos nós, ela também é considerada, muitas vezes, um 

elemento supérfluo na nossa sociedade. Jourdain (1998) cita alguns elementos inerentes à 

sociedade, tais como sexo (necessidade reprodutiva), vinho (nutrição), banhos de sol 

(aquecimento do corpo), que têm uma razão de ser além de puramente nos dar prazer, o que 

os difere da música. 

Continua o pesquisador seu raciocínio com as seguintes indagações: por que 

razão, então, a música foi desenvolvida? Por que os serem humanos gastaram suas energias 

criando e desenvolvendo a música? 
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Uma de suas conclusões foi firmada em Charles Darwin, no sentido de que a 

música teve sua origem em razão da sobrevivência, para servir à reprodução, como forma de 

cortejamento e namoro, contudo, não entende como sólida tal afirmação e acredita muito mais 

no seu surgimento pelas conclusões dos antropólogos, os quais creem que a música se 

desenvolveu como forma de resolver conflitos, pois 

 

Da mesma forma como os seres humanos desenvolveram a linguagem, com a 

modulação inerente a cada palavra, parece inevitável que as expressões formais de 

emoção fossem aos poucos fundindo-se em algo semelhante à melodia. Afinal, as 

exibições ritualizadas de emoção aparecem, frequentemente, nas culturas 

tradicionais, sob a forma de movimentos físicos estereotipados - como danças 

realizadas para exigir, ameaçar, aplacar, tranquil izar. Por que não, também, 

movimentos ritualizados da voz? (JOURDAIN, 1998, p. 388-389). 

 

Segundo esse mesmo autor (JOURDAIN, 1998, p. 333-337), a música existe 

pelos seguintes motivos: 

 

¶ para melhoria do estado de espírito das pessoas;  

¶ para encaminhamento do nosso sistema nervoso a uma condição particular (o hard 

rock equivale ao afluxo de cocaína; gêneros descontraídos ao Martini; música alegre 

ambiente em supermercados ao café; cool jazz a uma trip de maconha; paisagens à 

música clássica; reino da fantasia às drogas psicodélicas);  

¶ para experiência de seu significado, pelo que ela nos transmite;  

¶ para o simbolismo social;  

¶ para funções particulares na vida de cada pessoa (gosto por dançar, por culto à 

personalidade, pelas travessuras do improviso.); e 

¶ para outras pessoas que ouvem música para se ajustarem à sociedade. 

 

Oliver Sacks (2007), na obra Alucinações Musicais, elucida que uma das 

razões pelas quais a música pode ter se desenvolvido entre nós é pelo poder que possuem o 

ritmo e a rima de ajudar as pessoas a lembrar livros inteiros ou recitar poesias na íntegra. Essa 

conexão entre música e letra pode ser um dos fatores pelos quais as pessoas conseguem 

memorizar grande quantidade de palavras ou até grandes textos. É exclusivamente humana a 

habilidade de dar às palavras sequências melódicas ou métricas, e, para o autor, isso lhe 
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parece o que nos faz capazes de lembrar grandes quantidades de informação, até mesmo na 

cultura pré-letrada. 

Esse autor também nos mostra que a música sempre teve função social e 

coletiva de reunir as pessoas e criar laços. Ele nos esclarece, ainda, que, há mais de 100 mil 

anos, as pessoas cantam e dançam juntas, e que esse papel da música de conectar as pessoas e 

fazer com que sintam uma emoção coletiva vem se perdendo, pois, para tal, é necessário ir a 

um show, concerto ou à igreja. 

Então, se a música veio com a intenção de fortalecer e resolver, podemos dizer 

que sua causa é de origem emocional, pois quando as emoções são afloradas ou contidas, ou 

seja, quando extravasamos nossas emoções ou a reprimimos, é que as relações entre os 

indivíduos se estreitam ou se alargam, devido a empatia ou repulsa que sentimos um pelo 

outro. 

Pudemos perceber, ao longo de nosso estudo, que não há como descrever a 

maneira como as culturas entendem e sentem a música, pois nem sempre ela esteve 

relacionada ao prazer. A música, ao longo dos tempos, também esteve ligada à forma como 

alguns povos se comunicavam; outras vezes se relacionava com a autoafirmação em uma 

sociedade; em outras culturas, ainda, como modo de contar histórias; às vezes, utilizada em 

rituais; ou, nos dias de hoje, empregada para os mais diversos contextos: acordar, acalmar, 

distrair, relaxar, estimular a comprar, dar energia, alegrar, sofrer, causar tensão, curar, 

hipnotizar, reduzir dor, memorizar, dançar, exercitar, limpar a casa, dentre tantas outras 

coisas.  

Podemos entrar em êxtase quando ouvimos uma canção que nos toca muito 

intimamente, ou ficar extremamente felizes com os acordes de um violão ou a batida ritmada 

de um batuque numa roda de samba, ou, ainda, nos emocionarmos copiosamente quando 

assistimos pela primeira vez a uma ópera. O prazer pode vir, até mesmo, quando descobrimos 

o significado de determinada música. Tudo isso faz com que o deleite causado por ela seja, às 

vezes, tão complexo quanto ela própria, como bem esclarece Robert Jourdain em sua obra 

Música, Cérebro e Êxtase (1998). 

O autor também faz menção que, ao lado de todo prazer, existe a dor, que 

também pode ser despertada pela música, quando experimentamos momentos musicais 

diferentes e que nos levam a outras partes de nossa memória, às vezes esquecida, ou intacta. 

Cooke (1959, p. X), em seu livro The Language of Music, percorre vários 

caminhos ao entendimento da música como forma de expressar emoções, e adverte que, a 
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partir do momento em que o homem passou a tentar se autoconhecer, começou a busca pelo 

seu eu inconsciente, e que ña linguagem mais articulada do inconsciente ® a m¼sicaò. 

A partir dessas considerações, podemos dizer que a música possui mais uma 

função, qual seja: a capacidade de exprimir emoções e ser utilizada como forma de persuasão, 

pelo despertar de paixões. 

 

 

2.2 LINGUAGEM MUSICAL E LINGUAGEM VERBAL HUMANA 

 

Cooke (1964, p. 26, tradução nossa) infere que ña teoria mais factível da 

origem da linguagem é que ela começou como um grito inarticulado, puramente emocional, 

de prazer e dor; e algumas dessas elocuções ainda sobrevivem nas duas línguas - fala e música 

- que surgiram delasò
4
. 

Pelos estudos realizados, pudemos compreender que a música pode ser vista e 

analisada como forma discursiva, assim também é uma forma de linguagem. E, seguindo essa 

linha de pensamento, Agawu (2012, p. 36, tradução nossa) compara a estreita relação 

existente entre linguagem verbal e canção, fazendo uma análise histórica, ao lembrar que: 

 

os antigos gregos usavam um único termo, musiké, para designar música e 

linguagem. Platão se pronunciou a favor de uma "música dominada pela palavra" 

sobre uma "música matemática"; Santo Agostinho desafiava essa priorização ao 

enunciar os benefícios das palavras bem escolhidas para a música que acompanha os 

cultos. Nos séculos XVII e XVIII, os elos entre música e retórica eram 

frequentemente reconhecidos; às vezes eles são teorizados
5
. 

 

Ainda nesse contexto de pensar a música como narrativa, explicativa, ou de 

forma a parecer discursiva, Agawu (2012, p. 22-24), em seu livro A música como discurso, 

elenca três sentidos em que podemos considerar que a música poderá ter efeito discursivo: 

 

 

                                                           
4
 The most feasible theory of the origin of language is that it began as inarticulate, purely emocional cries of 

pleasure and pain; and some of these utterances still survive in the two languages ð speech and music ð which 

have grown out of them. 
5
  [...] los antiguos griegos usaban un único término, musiké, para designar a la música y al lenguaje. Platón se 

pronunciaba a favor de una "música dominada por la palabra" por sobre una "música matemática"; San Agustín 

desafiaba esa priorización al tiempo que enunciaba los beneficios de las palabras bien elegidas para la música 

que acompaña el cultos. Em los siglos XVII y XVIII, se reconocían con frecuencia los lazos entre la música y la 

retórica; algunas veces se los teorizaba. 
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1 o primeiro, e considerado por ele o mais óbvio, é a concepção da obra musical como 

uma sequência de eventos, a qual sempre estará limitada a um contexto histórico e, por 

isso mesmo, se convenciona por sua forma de execução, pois, em cada época, há uma 

forma estilística de composição, execução e interpretação. Essa sequência de eventos 

pode ser um gesto, uma ideia, um motivo, uma progressão, termos neutros, 

componentes básicos, uma frase, um segmento, uma unidade. Esses eventos, 

geralmente, acontecem de forma ordenada, as quais formam um conjunto que vão se 

sucedendo, um ao outro, e assim produzem um significado ao ouvinte. Esse primeiro 

sentido de música como discurso na forma de eventos que se sucedem é muito 

defendido pelos teóricos da Retórica Musical; 

 

2 o segundo sentido de música como discurso musical se relaciona com o anterior, como 

se a música fosse uma sucessão de frases que são acumulações daquelas declarações 

significantes menores que chamamos de eventos. Os músicos geralmente falam de 

ñperiodicidadeò; o período seria determinado pela natureza e peso da pontuação no 

final. Uma sucessão de períodos constitui a forma de uma composição (AGAWU, 

2012, p. 21-22); 

 

3 o terceiro sentido da música como discurso musical é mais recente e leva em 

consideração suportes filosóficos e linguísticos ou, como descreve Agawu (2012, p. 

24), ñimplica atos de metacriticismoò, isto ®, na an§lise da composi­«o, há presença de 

comentários tanto do compositor quanto daquele que analisa a canção, sendo que o 

ñcoment§rio interno ® constru²do com base em observa­»es referentes aos processos 

de repetição e variação, enquanto o externo é confrontado, precisamente, com os 

suportes para a forma­«o da compreens«oò
6
 (AGAWU, 2012, p.24, tradução nossa). O 

autor deixa claro que o processo de análise nunca se encerra, pois sempre haverá 

reflexão sobre a obra composta. Sobre esse terceiro sentido da música como discurso e 

o infinito processo de análise, interessante é o raciocínio que Copland (1974, p. 19-20) 

faz a respeito: 

 

Não basta ouvir música em relação aos momentos diferentes de que ela é composta. 

Você deve ser capaz de relacionar o que está ouvindo em um determinado momento 

como que aconteceu antes e com o que está para vir. Em outras palavras, a música é 

                                                           
6
 El comentario interno se construye sobre la base de observaciones referidas a los procesos de repetición y 

variación, mientras que el externo se enfrenta, precisamente, a los soportes de formación de la comprensión. 
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uma arte que se desenrola no tempo, e nesse sentido, ela é como um romance, com a 

diferença que os episódios romanescos ficam mais facilmente na memória, em parte 

porque se trata de cenas da vida e em parte porque sempre se pode voltar atrás e 

refrescar a mem·ria. Os ñacontecimentosò musicais t°m uma natureza mais abstrata, 

de modo que o ato de reuni-los novamente na imaginação não é tão fácil como na 

leitura de um romance. 

 

Afirma Agawu (2012) que, apesar de serem muito semelhantes, a linguagem 

verbal e a linguagem musical também são muito distintas, e nada é tão expressivo quanto 

ambas. Além disso a música pode estar implícita ou explicitamente refletindo as limitações 

que existem na língua, tanto que a metalinguagem parece ser essencial para a música. 

Contudo, o significado na música, ao contrário daquele da linguagem, é muito 

mais complexo, pois, na linguagem verbal, a palavra muitas vezes direciona o significado. A 

própria fala nos remete a essa complexidade, pois, segundo Sacks (2007), possui nuances, 

inflexões, entonações, ritmo e melodia, que darão sentidos diversos de acordo com sua 

utilização. 

Jourdain (1998, p. 92) faz uma reflexão entre a linguagem verbal e a música e 

afirma que ñpara a maioria das crian­as, óm¼sicaô ®, em grande medida, uma experi°ncia com 

a linguagem, ® a imagem distorcida em sua modula­«o e ritmo.ò Para o pesquisador, a 

musicalidade vem inserida dentro da linguagem, por isso estuda-se a prosódia, e que a 

experiência com a música nasce com a linguagem, a qual vai sendo desenvolvida na medida 

em que a música vai fazendo parte do universo dessa criança. 

Em um sentido chomskiano, Sacks (2007) entende que não podemos dizer que 

a competência musical pode ser adquirida do mesmo modo que a competência linguística, 

porque toda criança fica exposta à linguagem verbal dentro da sua família ou na sociedade de 

que faz parte, e por isso aos quatro ou cinco anos de idade adquire a competência linguística. 

Isso não ocorre em relação à linguagem musical, pois em algumas famílias a sua presença é 

quase ausente. Como a competência precisa de estímulo para se desenvolver, tanto no 

aprendizado da língua quanto no da música, talentos musicais se perdem por falta de 

estimulação. 

Por outro lado, esse autor nos mostra que existe um período para aquisição da 

linguagem verbal, o que não ocorre com a música. Ele ainda demonstra que não possuir 

linguagem alguma aos seis anos de idade é algo preocupante, mas não ter capacidade musical 

nessa mesma idade não demonstra um futuro amusical.  

Sloboda (2008) também se refere a Chomsky e a Schenker da forma 

semelhante como ambos pensam a analogia entre linguagem e música. Essa reflexão se deve 
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ao fato de que Chomsky foi aquele que deu o ñprincipal impulso ¨ forma­«o da disciplina da 

psicolinguística, e o impacto de seu trabalho ainda repercute nos laboratórios de psicologia ao 

redor do mundoò. (SLOBODA, 2008, p. 18) 

O musicólogo alemão Heinrich Schenker analisa a música quase como 

Chomsky v° a linguagem verbal, afirmando que ñboas composi­»es musicais t°m o mesmo 

tipo de estrutura, e que essa estrutura nos revela algo a respeito da intui­«o musicalò. 

(SLOBODA, 2008, p. 19) 

O pesquisador Robert Jourdain (1998, p. 353) já nos mostra que Schenker, um 

século antes de Chomsky, já havia pensado uma forma de gramática gerativa para a música, 

em que analisou a música a partir de sua superfície, indo até sua suposta estrutura profunda, e 

concluiu que toda ñboaò composi­«o vem, em ¼ltima inst©ncia, das notas de um ¼nico acorde 

subjacente, que forma o centro tonal mais profundo. Toda a composição se torna, 

essencialmente, uma elaboração e um prolongamento desse acorde. Enquanto Chomsky 

inventava diagramas ramificados, que explicam a estrutura das frases faladas, Schenker 

redigia partituras com pauta extra para o Ursatz
7
.  

No entendimento de Jourdain (1998), Schenker acreditava ter descoberto regras 

para a gramática da música, pois o músico entendia que a gramática universal restringia o que 

a m¼sica poderia ser. Contudo, por ela ser ñt«o mais flex²vel que a linguagem, a reivindica­«o 

de Schenker é bem menos s·lida que a de Chomskyò. (JOURDAIN, 1998, p. 353) 

O autor acredita, ainda, que a teoria do músico ficou limitada a uma análise 

harmônica, enquanto que a do linguista pode ser aplicada a várias línguas, concluindo que 

ambos possuíam com suas ideias preocupações distintas, sendo essa mais uma das 

características que afastam a linguagem verbal da musical. 

Para Sloboda (2008), as diferenças entre linguagem verbal e música são 

muitas, pois não se pode dizer que a música é um outro tipo de linguagem natural. Além 

disso, afirma que o conteúdo da música não pode ser o mesmo da linguagem, porém, se há 

analogias a serem estudadas a respeito desse tema, seriam quanto à poética e às metáforas, 

pois ña m¼sica ® a linguagem das emo­»esò (SLOBODA, 2008, p. 19), menciona o 

pesquisador em relação ao que os cientistas acautelam. 

Seguindo sua linha de raciocínio sobre a analogia entre música e linguagem 

verbal, Sloboda (2008, p. 25-33) elenca algumas das características que ele considera serem 

as principais entre ambas: 

                                                           
7
 Estrutura original/fundamental de uma peça musical. 
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a) ambas têm caraterísticas que são universais e específicas dos seres humanos, 

sendo que somente nós temos a capacidade de adquirir a competência 

linguística e musical. E, apesar de haver estudos em relação à linguagem em 

que chimpanzés tiveram capacidade, mesmo que limitada, em adquiri-la 

(questionamento controvertido na literatura psicológica), quanto à música não 

há qualquer dúvida que esta seja uma característica particularmente humana; 

b) a linguagem verbal e a musical são capazes de gerar sequências novas 

incontáveis, nas quais podemos ouvir ou criar sentenças nunca antes vistas ou 

ouvidas, assim como na música, em que podemos ouvir sons e melodias nunca 

antes ouvidos ou executados; 

c) as crianças podem aprender tanto a linguagem verbal quanto a musical por 

meio de exemplos, até porque fala e canto são desenvolvidos quase na mesma 

idade (entre o primeiro e o segundo ano de vida); 

d) o meio de transmissão de ambas as linguagens se dá pela forma auditiva-vocal, 

sendo ñrecebidas principalmente como sequ°ncias de sons e s«o produzidas 

como sequ°ncias de movimentos vocais que criam sonsò. (SLOBODA, 2008, 

p. 26). O exemplo universal é a canção, em que palavra e música estão 

conectadas; 

e) apesar da forma primária do aprendizado em música ser auditiva-vocal, 

também existe o sistema de notação, em que a música é escrita em partituras e 

quem lê/interpreta a decodifica conseguindo entender a canção na sua forma 

escrita. Tanto na linguagem quanto na música existem aqueles que não 

conseguem ler ou entender o sistema escrito; 

f) ñAs atividades receptivas precedem as habilidades produtivas no 

desenvolvimento infantilò (SLOBODA, 2008, p. 27), assim as crian­as podem 

usar construções já feitas antes mesmo de criar suas próprias construções 

verbais. O mesmo ocorre com a música, ou seja, as crianças podem responder 

aos recursos musicais antes de criar suas próprias canções; 

g) tanto a música quanto a linguagem possuem formas diferentes, dependendo de 

cada cultura. Assim, uma pessoa de determinada cultura e origem terá 

dificuldades de entender o idioma de outra pessoa de cultura e origem distinta 

da sua. Da mesma maneira, alguém que tenha educação musical em 

determinada forma, como, por exemplo, rimas e parlendas inglesas, 

possivelmente ter§ dificuldades em entender um canto tibetano. ñAs diferen­as 
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formais surgem porque há um certo grau de arbitrariedade na precisão dos sons 

usados para realizar formas linguísticas e musicaisò (SLOBODA, 2008, p. 28) 

- este tema será melhor abordado no tópico Cérebro e Música; 

h) tanto a linguagem verbal quanto a musical parecem ser compostas dos mesmos 

elementos: fonologia (ñmaneira de caracterizar as unidades b§sicas do som de 

uma determinada l²nguaò; para a m¼sica, seriam as notas musicais); sintaxe 

(forma como as unidades sonoras são combinadas); e sem©ntica (ñmaneira 

como o sentido ® atribu²do ¨s sequ°ncias sonorasò) (SLOBODA, 2008, p. 3). A 

esse respeito, Jourdain (1998, p. 348) esclarece que: 

 

a musicalidade inerente da linguagem é, em grande medida, administrada pelo 

cérebro direito. Dificilmente falamos, alguma vez, num tom uniforme. Em vez disso, 

levamos modulação para cada palavra e uma prosódia geral para frases que 

transformam o discurso inteiro numa espécie de canção. O que é mais notável: 

quando sérias lesões do lado esquerdo do cérebro apagam a maior parte da aptidão 

para a linguagem (uma síndrome chamada afasia), muitos pacientes ainda são 

capazes de cantar as letras de músicas que conhecem bem, embora não possam mais 

falá-las. 

 

Robert Jourdain (1998) também menciona que ambas as formas de linguagem 

ï a verbal e a musical ï são características naturais, parte integrante do sistema nervoso do ser 

humano, que podem ser aprendidas apenas através do contato e serem reproduzidas sem 

qualquer treinamento formal.  

Por outro lado, o autor faz uma consideração muito importante sobre a 

diferença da significação das palavras em relação à música:  

 

Pois as palavras, para ter sentido, precisam combinar entre si, gerando um 

significado basicamente estável. Mas, na música, um único óré sustenidoô pode 

figurar, num determinado contexto, como uma declaração musical inteira, enquanto 

só faz sentido, em outro contexto, como parte de uma configuração musical. Ao 

contrário da linguagem, parece que a música é significativa em todos os níveis de 

análise, e significativa da mesma maneira. (JOURDAIN, 1998, p. 350) 

 

Outra diferença também percebida por Jourdain (1998) relaciona-se à tradução, 

pois as palavras, frases, livros, etc. podem ser traduzidos quase fielmente em outras línguas, 

mas isso não parece possível na música, pois os estilos e ritmos musicais se prejudicam 

quando as letras são traduzidas, isto é: como uma sinfonia pode ter o mesmo significado, 

quando traduzida para um folk, um samba, ou um country? Dessa forma, o autor verifica que 
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o próprio estilo musical fala por si, e, se modificado, há mudança de interpretação e 

entendimento por parte do ouvinte. 

Outra diferença entre linguagem musical e verbal verificada pelo autor se dá 

quando há vozes múltiplas. Estudos realizados confirmaram que o ser humano não tem 

capacidade de acompanhar várias linhas de discurso; quanto à música, no entanto isso não é 

um problema, mas sim a transformação das notas em acordes quando os tons se sobrepõem; 

ao contrário do que acontece com as palavras, que, quando sobrepostas, geram grande 

confusão. 

Diante dessas considerações, pudemos verificar pontos de semelhança e 

divergência entre linguagem verbal e musical. Ademais observamos a capacidade discursiva e 

emocional de ambas.  

 

 

2.3 A RETÓRICA MUSICAL NO PERÍODO BARROCO 

 

Antes de adentrarmos nas qualidades musicais que podem ser capazes de 

emocionar ou convencer e, assim, fazer com que a música tenha efeito sobre o auditório pelas 

suas modificações, faremos uma breve incursão na história e no conceito de Retórica Musical, 

que teve sua origem no período Barroco, entre os séculos XVII e meados do século XVIII, 

quando a música passou a ser pensada como instrumento de persuasão. 

Esse estudo nos parece de grande valia para a condução das nossas pesquisas, 

porque, quando iniciamos a investigação sobre o poder retórico da canção, as primeiras 

descobertas que fizemos foi exatamente sobre o surgimento dessa Retórica Musical, o que nos 

despertou grande interesse. 

Por essa teoria, vemos que a música passou a contar com os fundamentos da 

literatura Retórica Clássica, tendo como base os filósofos Aristóteles, Cícero e Quintiliano. 

Diante disso, a Retórica Musical tem, pois, os mesmos objetivos da Retórica Clássica, qual 

seja: entender a constituição do processo retórico pela argumentação ou emoção, sendo de seu 

interesse compreender a forma como a música poderia despertar a atenção do auditório por 

meio dos afetos e, por conseguinte, o modo como essa arte poderia ser instrumento retórico. 

Para que essa teoria musical fosse desenvolvida, foi necessário, inicialmente, 

um estudo das paixões aristotélicas para, em seguida, transformar a música em algo que 

pudesse ter o efeito de mover os afetos daqueles que ouvissem a execução musical. 



69 
 

 

Partindo dos estudiosos clássicos de Retórica, dividiu-se a composição racional 

da música conforme também foram divididas as partes do sistema retórico, e, de acordo com 

Versolato e Kerr (2008), excluiu-se da retórica musical a memoria, contudo, esse não é o 

pensamento de outros estudiosos, como Tringali (2014), o qual entende que essa parte atua na 

produção da música e na sua conservação. 

Versolato e Kerr (2008) nos ensinam que Johann Mattheson, músico e teórico 

alemão, desenvolveu, anos após o surgimento da Retórica Musical, um sistema de 

composição musical levando em conta a teoria retórica e suas etapas. De acordo com esse 

sistema, todas podem estar contidas na produção musical ou apenas uma ou algumas delas. 

Vejamos: 

 

1 Inventio: busca do compositor por cada afeto e do seu emprego na música, é a busca 

pelas ideias de como compor utilizando os elementos retóricos. É a forma como o 

compositor desenvolve o tema e como ele argumentará por intermédio do despertar 

das emoções. 

 

2 Dispositio: é a organização das ideias dentro da composição. Aqui o compositor 

ñcoloca o material achado, dentro do esquema tradicional da Ret·ricaò (TRINGALI, 

2014, p. 352), ficando dessa forma: 

a) Exordium: preparação do auditório para o tema da música, é a introdução. 

Neste momento, deve-se ganhar a confiança do ouvinte (captatio 

benevolentiae) e anunciar o conteúdo musical (partitio). 

b) Narratio: preparação para a argumentação. 

c) Propositio: tese fundamental, o compositor dá significado e propósito ao seu 

discurso musical. 

d) Confutatio: argumentação propriamente dita. 

e) Confirmatio: retorno à tese fundamental, porém com mais carga afetiva. 

f) Peroratio: conclusão da peça musical. 

 

3 Elocutio: expressão das ideias por meio das figuras retóricas (decoratio), e é a parte 

mais estudada na Retórica Musical, pois é neste momento que se tenta intensificar o 

discurso emocional da música; nas palavras de Tringali (2014), é como se o 

compositor redigisse um texto. 
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4 Pronuntiatio: execução do discurso musical, é a performance musical. 

 

Essa forma de composição, em que as partes da peça musical eram concebidas 

de acordo com as diferentes etapas do processo persuasivo, trouxe uma certa dificuldade para 

os teóricos, uma vez que, antes disso, os músicos se valiam apenas da teoria musical 

tradicional, em que imperavam as disciplinas matemáticas do quadrivium
8
. (VERSOLATO; 

KERR, 2008) 

A poética Musical, como era chamada a disciplina que tentava descrever a 

oratória da música segundo os elementos da Retórica Aristotélica e de Cícero, entendia o 

raciocínio musical de acordo com as ideias de figuras de retórica musical, por meio dos topoi 

ou tropos. Nesse período (século XVII), os teóricos entendiam que:  

 

A ideia de figura e de retórica musical pressupõe, portanto, uma compreensão da 

música enquanto discurso. As unidades musicais deste discurso são, muitas vezes, 

atribuídas de qualidades ou ethós, isto por meio de convenção musical (diga-se, 

histórica e tácita). O encadeamento destas unidades compõe parte do discurso 

musical e sua lógica. (PIEDADE, 2007, p. 3) 

 

Concluindo seu raciocínio, o autor cita Leonard Meyer (1956), que sustenta 

que o uso dessas convenções (tropos ou figuras retóricas) faz com que se tenha o controle por 

meio da forma de compor as músicas tonais, trazendo as emoções desejadas, podendo o 

compositor ou executor da canção ñalterar o grau da retoricidade desta tópica, por exemplo 

mudando sua posição no discurso e a colocando em uma sequência inesperada, aumentando 

assim sua retoricidade. Pode-se, portanto, fazer o lugar se tornar figura, isso em diferentes 

grausò. (PIEDADE, 2012, p. 7) 

Assim, levando em consideração a Retórica Musical, os estudiosos entendiam 

que a expressividade musical se dava trabalhando algumas tópicas da música (que seriam os 

lugares comuns para Aristóteles, na Teoria da Retórica Clássica), estudadas no que se 

chamava de Teoria das Tópicas, em especial na música europeia do período clássico. Essas 

tópicas seriam, segundo Piedade (2007, p. 3), ñalla breve, aria, brilliant style, 

empfindsamkeit, fanfare, hunt style, learned style, pastoral, Sturm und Drang, entre outrasò. 

                                                           
8
 Quadrivium, segundo o dicion§rio Houaiss eletr¹nico (2009) ® ño conjunto dos quatro ramos do saber 

(aritmética, geometria, música e astronomia), orientados pela matemática, que compunham, com o trivium, as 

sete artes liberais ministradas nas universidadesò. 

O Trivium ® ña primeira parte do ensino universit§rio, formada por três disciplinas (gramática latina, lógica e 

retórica) ministradas antes do quadrivium e que, com este ¼ltimo, constitu²a as sete artes ou as artes liberaisò. 
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Entendamos melhor o que vem a ser essa teoria pelas explicações de Piedade 

(2013, p. 8): 

 

Estas tópicas se apresentam nos discursos musicais do repertório clássico, muitas 

vezes explicitamente prescritos nas partituras - como os termos scherzando ou 

fantasia -, outras vezes implícitos ou tácitos, cabendo ao analista especialista sua 

identificação. As tópicas portam significados que são reconhecidos na sua época, se 

ligando também ao mundo literário, calcados em fortes aspectos socioculturais. Elas  

derivam de gestos convencionais e de gêneros familiares da comunidade que se situa 

na base da ação afetiva das tópicas, cobrindo a expressão de um mundo complexo de 

comunicação, fantasia e mito.  

 

Podemos perceber, então, que a música pensada dentro da Retórica Musical 

tem a capacidade de ser discursiva e expressiva dentro de uma narrativa proposta pelo 

compositor, o qual, de forma intencional, compõe pensando nas emoções que serão geradas a 

partir da utilização de determinada canção. Dessa maneira, vemos que:  

 

Há um vínculo inquebrantável entre ethos, pathos e logos, desta forma 

possibilitando uma visão unificada do complexo comunicativo que emerge da 

performance musical entre os produtores de discurso musical (compositores, 

intérpretes), a comunidade de ouvintes e a linguagem musical ela mesma. 

(PIEDADE, 2012, p. 4) 

 

Dessa maneira, considerando o que a Teoria Retórica e a Teoria Musical 

propõem, podemos identificar quando o produtor do discurso musical quer fazer com que a 

canção tenha caráter persuasivo dentro de determinada execução, visando, em especial, a 

atingir aqueles que a ouvem (auditório). 

Pensando, então, a música como discurso, Agawu (2012) entende que ela 

possui significado tanto para quem a compõe, como para quem a ouve ou interpreta, porém o 

autor considera que a intepretação musical feita pelo viés da Retórica Musical é complexa e 

deve ser analisada dentro de trechos delimitados da peça. Ambos os autores - Agawu e 

Piedade - entendem que a retoricidade de uma música pode estar dentro de uma obra, um 

trecho, em toda canção, ou apenas em parte dela. Nessa linha de raciocínio, Piedade defende 

que: 

 

a retoricidade é uma qualidade fundamental da música. Ou seja, em menor ou maior 

grau, em qualquer repertório musical se encontram, certamente não o tempo todo, 

mas em vários momentos, estruturas convencionais compartilhadas que são 

empregadas com um intuito de causar um determinado efeito no ouvinte. 

(PIEDADE, 2012, p. 7) 
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A retoricidade da peça musical pode estar contida em música com ou sem 

palavras. Contudo, Tringali (2014) nos alerta que, como a música nasceu na forma cantada e 

como a linguagem por si já traz significados (como pudemos ver no item anterior), a música 

com palavras acaba sendo mais persuasiva, ou capaz de trazer mais elementos afetivos para o 

ouvinte. 

Após essas considerações sobre como os afetos são considerados diretamente 

nas composições musicais, em especial no Período Barroco, devemos agora demonstrar como 

cada elemento musical é capaz de expressar emoções dentro de uma composição. 

 

 

2.4 ELEMENTOS MUSICAIS COMO GATILHOS DA EMOÇÃO 

 

Conforme já discorremos, o despertar das emoções por meio da música foi 

estudado na Teoria Musical aplicada ao processo composicional no período Barroco. Por 

meio dessa teoria e da forma de compor, eram utilizados os elementos que constituem a 

retórica clássica para que a música tivesse caráter discursivo ou narrativo, porém nos interessa 

aprofundar o tema na ânsia de descobrir como os afetos são despertados por meio de canções 

que não foram compostas levando-se em consideração as etapas retóricas do processo 

persuasivo, ou seja, canções que não foram compostas dentro dos moldes da Retórica 

Musical. Dessa maneira, buscaremos entender a forma como os diferentes aspectos da 

constituição musical (timbre, tom, interpretação, ritmo, estilo, melodia, harmonia, etc.) podem 

levar o ouvinte a experimentar sensações distintas. 

As diferentes modificações por que passa uma canção em suas diversas 

execuções fazem com que seus efeitos sobre o auditório se alterem. Essa característica, pois, 

nos permite estudar a música como instrumento retórico. 

Uma mesma música, quando é modificada em seus arranjos, quando se 

acrescentam ou se retiram instrumentos, quando é interpretada por outros cantores, quando há 

qualquer mudança em tom, harmonia, tessitura, potência vocal, é capaz de causar emoções 

distintas em seus ouvintes. São essas transformações e o decorrente estímulo emocional 

dessas variações que interessam à retórica, pois a música, com suas mudanças 

estruturais/composicionais/interpretativas, pode exercer diferentes impactos sobre 

determinados auditórios. 

Neste capítulo, portanto, buscaremos analisar o que os pesquisadores entendem 

a respeito dessas características musicais e a forma como elas se comportam para exercer um 
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efeito emocional sobre o ouvinte. Além disso, buscaremos compreender como a música, 

assim como entendemos na linguagem, pode nos transmitir emoções por meio de sua 

execução, e quais elementos musicais (origem, forma em que foi composta, tipos de 

instrumentos utilizados, interpretação, tom, tessitura, timbre, altura) podem, em conjunto ou 

de forma isolada, expressar emoções para o ouvinte. 

A primeira característica percebida no decorrer de nossos estudos é que o efeito 

causador de emoção no ouvinte pode advir da linearidade da música, quando pensada 

especificamente para fazer com que os graus e os processos tonais envolvam totalmente o 

ouvinte, criando nele uma ilusão. Isso é o que explica Agawu (2012, p. 54, tradução nossa): 

 

Mas a linearidade da música também tem a sua dimensão psicológica ou conceitual, 

como quando compositores criam uma ilusão de continuidade atravessando limites 

formais, quer através de movimentos de condução de voz de longo alcance ou 

alcance limitado, quer por uma hierarquia de encerramentos dependentes. Deste 

ponto de vista o organismo tonal surge como uma criatura cujas partes têm um alto 

grau de interdependência. Uma formulação extrema ou idealizada desta condição 

seria o ouvinte envolvido em um discurso presente, encadeado pelo processo tonal, 

despojado praticamente de todo o espaço de tempo real para desenvolver uma escuta 

intertextual, obrigado simplesmente a seguir uma linha de raciocínio desde a sua 

concepção até a sua conclusão
9
. 

 

Também quanto a essa linearidade da música, Copland (1974, p. 39), quando 

descreve o ritmo, afirma que os ritmos simples, aqueles repetidos continuamente, têm efeitos 

eletrizantes, ñ® algo que escapa ¨ an§lise. Tudo o que se pode fazer ® reconhecer 

humildemente esse efeito poderoso e hipnótico exercido sobre nós, que, afinal, não somos tão 

superiores aos selvagens que descobriram essas batidasò. 

Com pensamento oposto, Jourdain (1998) entende que a música muito regular 

faz com que nossos cérebros a rejeitem, pois, ao se habituarem a tal linearidade, eles não mais 

reagem. 

Os compositores geralmente usam da altura para dar dinâmica às músicas, ou 

seja, um trecho é tocado alto, outro trecho baixo. E, em geral, as músicas populares e as 

antigas mantêm volume constante do in²cio ao final da can­«o ñapenas para modular o 

                                                           
9
 ñPero la linealidad de la música también tiene su dimensión psicológica o conceptual, como cuando los 

compositores crean una ilusión de continuidad atravesando limites formales, ya sea por medio de movimientos 

de conducción de voces de largo alcance como de alcance limitado o mediante una jerarquía de cierres 

dependientes. Desde este punto de vista el organismo tonal surge como una criatura cuyas partes poseen un alto 

grado de interdependencia, Una formulación extrema o idealizada de esta condición sería que el oyente 

quedara envuelto en un discurso presente, encadenado por proceso tonal, despojado prácticamente de todo 

espacio en tiempo real para desarrollar un escuchar intertextual, obligado simplemente a seguir una línea de 

razonamiento desde su concepci·n hasta que se completa.ò 
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impacto emocional da melodia, da harmonia e do ritmo, e não como constructo musical 

independenteò. (JOURDAIN, 1998, p. 71) 

A mudança de som, ritmo, melodia, harmonia, tom, quando da composição de 

uma música, faz com que o cérebro fique alerta, pois os neurônios, na sua maioria, respondem 

mais rapidamente quando há variações, ou quando há uma repetição em maior intensidade; 

por isso da crítica quanto à linearidade musical. 

Cooke (1959) nos traz uma explicação dos poderes expressivos existentes na 

música tonal, elencando todos os elementos dessa linguagem musical e a forma como cada 

um deles dá vida à música, tanto que os chama de agentes vitalizadores.  

Segundo ele, as tensões das notas musicais possuem três dimensões: altura, 

tempo e volume. A quantidade, forma e meio em que essas dimensões são utilizadas pelo 

compositor (coloração do tom e da textura) é o que faz com que a música tenha expressão. 

O mesmo autor também infere como cada uma dessas dimensões podem 

funcionar para que resultem no efeito emocional desejado pelo compositor, o qual se utiliza 

das variações nas tensões tonais (que são as notas da escala musical) e nas tensões intervalares 

(que são a distância em que uma nota fica da outra). 

Na mesma linha de raciocínio, pode-se dizer que o volume é a dimensão em 

que uma nota pode ser mais alta ou mais baixa que a outra, e a coloração do tom é o elemento 

que modifica as tensões estabelecidas na altura (pitch), no tempo e no volume. Podemos dizer, 

também, que a melodia pode existir sem ritmo (isso na música simples), e vice-versa (drum 

music africano).  

Assim, para melhor entendimento a respeito da abordagem desta pesquisa, 

conceituaremos cada um deles:  

 

¶ Tensão tonal: transmissão de humores emocionais básicos por meio das várias formas 

como o tom, o tempo e o volume são colocados pelo compositor na canção. 

¶ Volume: elemento mais simples dos agentes vitalizadores, pois trabalha, na maioria 

das vezes, de forma independente do tempo e da direção da altura (pitch-as-direction). 

¶ Tempo: apesar de complexo, também funciona de forma independente da direção da 

altura. 

¶ Direção da altura (pitch-as-direction): deixado por último para os nossos estudos, 

porque depende diretamente das tensões tonais, do volume e do tempo. 
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Após essa breve elucidação de cada elemento vitalizador da música, faremos a 

incursão sobre cada um deles de forma mais aprofundada, de acordo com os apontamentos de 

Cooke (1959). 

 

 

2.4.1 Tensão tonal 

 

Cooke entende que a base da expressão da música da Europa Ocidental se 

encontra na relação tonal entre as notas, que é o que chamamos de sistema tonal, o qual 

consiste, resumidamente, em saber qual nota é a mais importante dentro daquela composição, 

ou seja, dentro da escala harmônica. 

Cada nota tem sua versão no modo maior e menor, segundo a série harmônica 

escolhida pelo compositor e, geralmente, ñas emo­»es positivas (alegria, confian­a, amor, 

serenidade, triunfo, etc.) são expressadas pela música principal, e as emoções negativas 

(tristeza, medo, ·dio, inquietude, desespero, etc.) pela m¼sica menorò
10

 (COOKE, 1959, p. 

50-51, tradução nossa). 

O autor também concorda com Freud, quando este categoriza prazer e dor nas 

emoções humanas e quando discorre que há uma tendência do cérebro humano de equiparar o 

sistema maior às emoções positivas e o menor às negativas. Contudo, para compreender esses 

pensamentos, devemos analisar cada nota maior e menor dentro da escala harmônica, 

vejamos: 

 

a) Terças maiores e menores:  

Cooke afirma categoricamente que a ter­a maior ® usada para expressar prazer, pois ñ® a 

harmonia básica de sua própria natureza, e, ao usá-la, sentimo-nos em harmonia com 

elaò
11

. (COOKE, 1959, p. 51, tradução nossa). 

É relevante mencionar o contexto histórico que fez com que a ter­a maior ñse colocasseò 

como a nota da felicidade, pois, como era uma nota utilizada pela música secular que 

desejava expressar prazer e desejo, foi mantida longe da música eclesiástica, para que não 

fossem arruinados a religiosidade e o foco do homem em Deus. Nesse contexto, se a 

música expressasse prazer e desejo, o homem passaria a centrar suas emoções e reflexões 

                                                           
10

 ñ[...] that the positive emotions (joy, confidence, love, serenity, triumph, etc.) a expressed by major music, and 

the negative emotions (sorrow, fear, hate, disquiet, despair, etc.) by minor music.ò 
11

 ñ[...] it is nature's own basic harmony, and by using it we feel ourselves to be at one with nature.ò 
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em si, no seu egoísmo e orgulho, no seu prazer pessoal, e não teria Deus como centro 

principal de sua vida. 

Contudo, na Renascença, quando a vida passou a ser mais secularizada, e a música ainda 

era feita com sistemas tonais muito modestos, os compositores se renderam ñ¨s poderosas 

tens»es dos sistemas maiores e menoresò
12

 (COOKE, 1959, p. 54, tradução nossa). Nesse 

momento, a música passou a ser mais tocada nas salas de concertos (século XVIII) do que 

nas igrejas (século XVII). 

Com essa modificação histórica na forma de construir e pensar a música, a sociedade 

passou a expressar a dor e a alegria pelos sistemas de notas maiores e menores. Contudo, 

alguns compositores, alguns tipos de música (como o pop) e alguns ouvintes (frequentador 

médio de concertos), ainda acreditavam que apenas as tríades maiores poderiam expressar 

sentimentos positivos, não aceitando essa ruptura de tonalidades.  

 

Na Rússia soviética, onde a filosofia oficial era de progresso em direção à felicidade 

material, experimentos em música não-tonal eram proibidos, e compositores como 

Shostakovich foram obrigados a perseverar com a tríade maior, para expressar 

"otimismo". (COOKE, 1959, p. 54-55, tradução nossa)
 13

 

 

Com isso, segundo Cooke (1959), os eclesiásticos (medievais), os aristocratas (século 

XVII e XVIII), os últimos compositores românticos (século XIX), os compositores 

vanguardistas, a massa moderna, o público que frequentava concertos e os teóricos 

soviéticos, mesmo com pensamentos diferentes ou opiniões contrárias num aspecto, não 

divergiam sobre igualar a tríade principal ao prazer. 

Prosseguindo em seu raciocínio, Cooke (1959) deduz que as pessoas que não viviam na 

civilização da Europa Ocidental nesse período não insistiam que a felicidade só poderia 

ser expressada musicalmente pela terça maior; por isso pode-se encontrar melodias 

melancólicas, mas que exprimam palavras alegres entre as músicas folclóricas dos povos 

espanhóis, eslavos e balcânicos, que viviam uma vida muito sofrida. 

Na verdade, a terça maior nos parece que é a nota que traz os sentimentos positivos à tona, 

mas nem por isso alguns compositores deixam de utilizar a terça menor para expressá-los, 

                                                           
12

 ñ[...] the modest with their lack of strong tensions, gave way more and more to the powerful tensions of the 

major and minor systemsò ( negrito nosso para identificar a parte traduzida). 
13

 ñAnd in Soviet Russia, where the official philosophy is one of progress toward material happiness, 

experiments in non-tonal music are banned, and composers such as Shostakovich have been obliged to persevere 

with the major triad, to express 'optimism'.ò  
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e isso ocorre quando há necessidade de se expressar verdade sofrida, trágica, triste, mas 

levando em conta que também pode existir certa felicidade no coração. 

Resumindo, o prazer ou a dor parecem ser inerentes às terças maiores e menores, em razão 

de terem caratecrísticas particulamente emotivas em seus acordes. Um dos motivos dentro 

da teoria musical por que elas assim se comportam, é o de elas serem acordes fixos, ou 

seja, não dependem de um outro para que tenha continuidade ou se ñresolvaò. Isso lhes dá 

outra característica: harmonicamente, podem estar inseridas no início, no meio ou no final 

de uma canção, sendo acordes duradouros. 

 

b) Sextas maiores e menores: as sextas são a segunda nota mais comum dentro das 

escalas, funcionando da mesma maneira como as terças, ou seja, os intervalos maiores 

transmitem prazer, e os menores, dor. 

 

c) Sétimas maiores e menores: nesses acordes, a antítese (prazer-dor) não é tão clara 

quanto nas terças e sextas. Porém, expressam sentimentos negativos, ainda mais na 

tríade menor, quando sua característica emocional parece ser mais melancólica, isto 

porque:  

 

essa nota é incapaz de elevar à tônica superior, ela não pode nem mesmo executar 

sua resolução insatisfatória do pensamento normal para a sexta maior, pois essa nota 

não tem nenhuma conexão inerente com a tríade menor; é atraída para a sexta nota 

menor, de angústia, e assim quase imediatamente para a dominante. Com bastante 

frequência, ela não faz nada com este passo intermediário, mas cai todo o intervalo 

da terça menor diretamente para a dominante, com um efeito indefinidamente 

irremediável. (COOKE, 1959, p. 74, tradução nossa)
14

 

 

Contudo, a sétima maior, quando tônica, também faz antítese à nota menor que soa 

sempre melancólica e de forma muito forte. Nunca teve a função natural de ser expressiva, 

até porque é a nota que parte para a sexta maior subir de forma otimista à tônica, em razão 

mesmo de ser semitonal na tríade de modo que, quando é exposta em relação à tríade 

                                                           
14

 ñUnable as ever to rise the upper tonic, it cannot even perform its normal thought unsatisfying resolution on 

to the major sixth, for this note has no inherent connection with the minor triad; it is drawn down further on to 

the minor sixth, note of anguish, and thus almost immediately on to the dorninant. Often enough, it does no 

bother with this intermediate step, but falls the whole interval of the minor third straight on to the dominant, 

with a woefly hopeless effect.ò 
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maior, o ñalongamento por prazerò
15

 evocado é tão violento a ponto de ser quase doloroso. 

É, além disso, um anseio por prazer em um contexto de finalidade, visando à tônica, em 

oposição ao desejo da sexta maior por prazer em um contexto de fluxo, visando à 

dominante. (COOKE, 1959, p. 75, tradução nossa) 

 

d) Segundas maiores e menores: atuam semelhantemente à sexta, pois é uma dissonância 

aguda em relação à tríade menor traçada de um ponto semitonal até a tônica. A 

segunda menor é a forma expressiva de angústia em um contexto de finalidade 

(angústia sem esperança), e não de fluxo como a sexta menor (angústia ativa). 

 

e) Quartas: nas palavras de Deryck Cooke (1959), expressam um desejo violento, como 

na sétima maior, porém, num contexto de empurrar para fora e para cima, aspirando a 

algo mais alto. As quartas mantêm a música na chave tônica, funcionando como nota 

neutra: 

 

É, de fato, a única nota na escala maior que tem uma tensão semitonal descendente 

em relação à tríade tônica, e quase invariavelmente age, na realidade ou por 

implicação, como uma sétima menor na dominante; assim, assume um pouco do 

caráter lúgubre da sétima menor, permanecendo essencialmente não-trágico, já que 

melodicamente se resolve para a terça maior que tem expressão alegre. (COOKE, 

1959, p. 81, tradução nossa)
16

 

  

f) Quarta aumentada e quinta diminuta: são a mesma nota, mais ainda, são a mesma nota 

da quarta, porém tratadas de modo diferente, ou seja, não relacionadas com tríades ou 

escalas menores ou maiores, e estão relacionadas à tônica. Elas agem de forma a 

cobrir as falhas da escala harmônica, e são chamadas pelo autor como diabolus in 

musica, ocorrendo quando os compositores querem expressar esse diabólico na 

música, isto é: o som que deriva dessa ñfalhaò na s®rie harm¹nica. ñHá uma extensão 

da conotação da quarta aumentada, em que os compositores também a usaram para 

                                                           
15

 ñThis is due to the fact that its tension in relation to the triad is a semitonal one upwards to the tonic, so that 

when it is exposed in relation to the major triad, the ´longing for pleasure' it evokes is so violent as to be alrnost 

painful.ò (negrito nosso para identificar a parte traduzida) 
16

 ñIt is in fact the only note in the major scale that has a downward semitonal tension in relation to the tonic 

triad, and it almost invariably acts, in reality or by implication, as a minor seventh on the dominant; thus it takes 

on a little of the mournfull caracter of the minor seventh, while remaining essentially untragic, since melodicaliy 

it resolves on to the contented major third.ò 
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expressar forças alienígenas, errôneas, hostis e disruptivasò
17

. (COOKE, 1959, p. 89, 

tradução nossa) 

 

Diante dessa breve explicação de como cada nota deve funcionar na escala 

harmônica de forma a ser expressiva, Deryck Cook (1959) ainda nos presenteia com uma 

síntese da expressividade de cada nota, vejamos: 

¶ Tônica: é emocionalmente neutra e tem contexto de finalização. 

¶ Segunda menor: possui tensão semitonal até a tônica; em um contexto menor, dá 

expressão de ânimo, angústia e tem contexto de finalidade. 

¶ Segunda maior: como nota de passagem, é emocionalmente neutra. Como um tom de 

toda a tensão até a tônica; num contexto maior, causa desejo prazeroso e tem contexto 

de finalidade. 

¶ Terça menor: causa emoção de concórdia, mas com uma "depressão" da terça natural, 

nos dá sensação de aceitação estoica, tragédia. 

¶ Terça maior: gera a concórdia e, assim como a terça natural, traz alegria. 

¶ Quarta normal: como uma nota passageira, é emocionalmente neutra. Com tensão 

semitonal até a terça maior, indica pathos. 

¶ Quarta aumentada: como nota modulante para a chave dominante, gera sensação de 

aspiração ativa. Como quarta aumentada, remete-nos a forças puras e simples, 

diabólicas e inimigas. 

¶ Dominante: é emocionalmente neutra; causa contexto de fluxo, intermediação. 

¶ Sexta menor: possui tensão semitonal até a dominante, em um contexto menor; 

remete-nos à angústia ativa, em um contexto de fluxo. 

¶ Sexta maior: como nota de passagem, é emocionalmente neutra. Com tensão de todo o 

tom até a dominante, em um contexto maior; expressa desejo prazeroso em um 

contexto de fluxo. 

¶ Sétima menor: tensão semitonal até a sexta maior; em tensão total até a sexta menor, 

ambas insatisfatórias voltando a ser dominantes, é como se fosse a nota "perdida", 

causando sensação de tristeza. 

                                                           
17

 ñThere is an extension of the connotation of the augmented fourth, in that composers have also used it to 

express alien, errie, hostile, and disruptive forces.ò 
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¶ Sétima maior: como nota de passagem, é emocionalmente neutra. Com tensão 

semitonal até a tônica, remete-nos a desejo violento e aspiração em um contexto de 

finalidade. 

 

Porém, mesmo analisando esse sistema de maiores e menores e as possíveis 

emoções por elas causadas dentro do sistema harmônico, Cooke (1959) afirma que existem 

ambiguidades nesse sistema no qual os acordes menores significam dor e que os maiores 

causam prazer. De acordo com o estudioso, são os agentes vitalizantes ora mencionados 

(tensão tonal, volume, tempo e tensões intervalares) que levarão o ouvinte a sentir uma ou 

outra emoção, e isso se dará da maneira em que o compositor enfatizar cada um deles.  

Assim, além da tensão tonal, os demais elementos vitalizadores também são 

muito importantes para que o compositor possa, por meio de sua música, exprimir a emoção 

desejada. 

 

 

2.4.2 Volume  

 

É considerado em todos os momentos, e sua função é ser mais alto ou mais 

suave, de acordo com a intensidade pretendida pelo compositor.  

 

 

2.4.3 Tempo 

 

A expressividade do tempo se dá de forma dupla ou tripla, ou seja: 

 

uma batida forte e uma batida fraca, e uma batida forte e duas batidas fracas. Seu 

efeito básico pode ser visto como o contraste entre o ritmo masculino regular, rígido, 

dos dois pés marchando ou correndo, e o ritmo feminino mais solto, oscilante ou 

cadenciado da dança. (COOKE, 1959, p. 97, tradução nossa)
18

 

 

                                                           
18

 ñTurning to our detailed examination, the first expressive untithesis of the time-dimension is that between 

duple and triple timeðone strong beat and one weak beat, and one strong beat and two weak beats. Its basic 

effect can be seen as the contrast beetween the regular, rigid, masculine rhythm of the two feet marching or 

running, and the looser, swinging or lilting, feminine rhythm of the danceò (negritos nossos para identificar a 

parte traduzida) 
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Dessa forma, nós acabamos percebendo o ritmo duplo como mais rígido e 

controlado, e o ritmo triplo como mais relaxado e abandonado, e isso faz com que ele tenha 

efeitos emocionais bem nítidos para o ouvinte. 

Cooke (1959, p. 99) nos traz a comparação entre os tipos de andamento na 

música e sentimentos, mostrando que a alegria pode ser expressa por uma certa progressão de 

tensões tonais: tumultuada se allegro; maleável se moderato; e serena se adagio. O 

sentimento de desespero pode vir expresso em outra progressão, podendo ser histérico se 

presto ou resignado se lento. 

Os movimentos bruscos ou suaves também traduzem ao ouvinte como as 

atividades humanas de andar e correr (movimento suave, lento e rápido), mancar e pular 

(movimento brusco, lento e rápido) e marchar (movimento brusco, cerimonial). 

O autor também menciona a antítese staccato-legato, que traz ênfase ou 

retenção na duração rítmica, sendo o staccato aquele que dá mais ênfase que o legato. 

Assim, de acordo com Sacks (20047), podemos perceber que o poder do ritmo 

pode aparecer em muitos contextos, como por exemplo: as marchas podem servir para 

impulsionar ou coordenar um movimento, para estimular uma excitação, ou ainda como 

canção de trabalho originária na agricultura quando o esforço parece sincronizado ou 

combinado. Para ele, o ritmo é capaz de mover e comover as pessoas. 

 

 

2.4.4 Altura do som 

 

Nas palavras de Cooke (1959, p. 102, tradução nossa), a altura do som ñé 

sentida por todos como uma dimens«o ópara cima e para baixoËò
19

. O autor ainda faz as 

seguintes conexões:  

 

¶ pela lei da gravidade (para cima nos parece forçoso, para baixo, relaxante); 

¶ para cantar ou tocar instrumentos com notas altas, o esforço parece ser bem maior; 

¶ para afinar o violão em notas mais acima, precisa-se apertar o parafuso, e isso exige 

mais esforço que afrouxá-lo; e 

¶ quando os cientistas falam de notas altas, entendem-na como um número alto de 

vibrações por segundo.  

                                                           
19

 ñPitch is felt by everyone to be an 'up-and-down' dimension. 
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Os compositores, de uma forma geral, tratam o subindo e descendo na escala 

harmônica, como o subindo e descendo no mundo físico, exprimindo dessa forma as emoções 

quanto às menores e menores: 

 

¶ quando o compositor cai no tom maior, normalmente, quer expressar sensação de 

prazer; 

¶ quando sobe no tom menor, geralmente, quer exprimir a dor; e 

¶ quando cai no tom menor, acaba expressando a dor. 

 

Concluindo, Cooke (1959, p. 94, grifos do autor, tradução nossa) entende que a 

fala e a música funcionam de forma bem parecidas em relação aos agentes vitalizadores, e 

exemplifica: 

 

Se pensarmos em um grupo de pessoas falando, é óbvio que, quanto mais 

empolgadas elas se tornam, mais alta, mais rápida e mais aguda, suas vozes se 

tornam; quanto mais relaxadas elas se tornarem, mais suaves, mais lentas e mais 

profundas elas falarão. [...] Quanto mais alto uma pessoa fala, mais ênfase dá ao que 

está dizendo; quanto mais rápido ele fala, mais animada ela se torna; quanto mais 

alta sua voz aumenta, mais ele está se auto afirmando.
20

 

A voz das mulheres é outro exemplo, pois tende a ser uma oitava acima das 

vozes masculinas, e, conforme Jourdain (1998, p. 67), isso nos d§ a sensa­«o de que ñum coro 

de sopranos tem um som ómais profundoô na mesma nota, do que um coro de meninos, cujas 

cabe­as menores possuem resson©ncias mais altasò. 

Todo esse aparato técnico musical que pudemos observar, em especial na obra 

de Deryck Cooke (1959), em relação à forma de compor vem nos ajudar a entender um pouco 

como as modificações dentro da música podem causar uma ou outra emoção no ouvinte. 

Contudo, Sloboda (2008) avança a respeito dos ensinamentos deixados por 

Cooke (1959), esclarecendo que, apesar de ele ter identificado elementos importantes para 

compreender a emotividade musical, é necessário investigar quais os mecanismos 

psicológicos que fazem com que o ouvinte compreenda o significado emocional. 

Dessa forma, Sloboda sugere que uma das possibilidades são os motivos 

musicais, os quais são intrinsecamente neutros em relação às emoções. O autor infere, ainda, 

                                                           
20

 ñIf we think of a group of people talking, it obvious that, the more excited they become, the louder, quicker 

and higher their voices will get; the more relaxed they become the softer, slowcr, and Iower they will speak. And 

the effect of the three different elements can be roughly isolated as follows. The louder a person speaks, the more 

emphasis he gives to what he is saying; the quicker he speaks, the more animated he becoming; the higher his 

voice rises, the more he is asserting himself.ò 
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que as pessoas geralmente associam os tipos de palavras que acompanham os motivos, e dessa 

forma, o ouvinte facilmente associaria ou aprenderia a relacionar melodia e emoção. 

Sloboda (2008, p. 78-79) entende que o sistema tonal pode oferecer analogias 

para explicar como as pessoas conseguem perceber a emoção dentro de uma peça musical, 

contudo essa relação parece ser parcial, pois Cooke nos convida a rejeitar a noção de 

neutralidade intrínseca em música. Ele argumenta que certos motivos são mais adequados que 

outros para atingir emoções específicas por conta das relações tonais existentes entre seus 

componentes. Por exemplo, emoções positivas são sugeridas por sequências em tonalidades 

maiores, especialmente aquelas que envolvem tríades, porque tais sequências são derivadas 

dos membros iniciais da série harmônica. Do mesmo modo, movimentos que distanciam da 

tônica, particularmente aqueles em movimento ascendente, servem para expressar o 

extravasamento de emoções, ao passo que os movimentos em direção à tônica significam 

descanso ou repouso. Isso ocorre porque a tônica ocupa uma posição fundamental, um óem 

casaô na harmonia tonal.  

Ante essas considerações, entendemos ser importante mencionar como a 

música acontece em nosso corpo e, para tal, levaremos em consideração, em especial, os 

estudos de Robert Jourdain em seu livro Música, Cérebro e Êxtase (1998). 

 

 

2.5 CÉREBRO E MÚSICA 

 

Pelo que até aqui analisamos, podemos perceber que a música é capaz de nos 

despertar inúmeras emoções, sejam elas positivas ou negativas, mas conforme bem descreve 

Jourdain (1998, p. 401-402): 

 

O prazer mais profundo da música vem com os desvios do esperado: dissonâncias, 

sincopações, torceduras no contorno melódico, repentinos estrondos e silêncios. Não 

é contraditório? Não, se os desvios servem para estabelecer uma resolução ainda 

mais forte. A música banal faz surgirem previsões banais e, então, imediatamente as 

satisfaz, com resoluções óbvias. Há prazer a ser obtido, mas é o prazer do pãozinho, 

não do caviar. Música bem escrita não se apressa nem um pouco em satisfazer 

previsões. Ela arrelia, instigando, repetidamente, uma previsão e sugerindo sua 

satisfação, algumas vezes precipitando-se em direção a uma resolução, mas 

recuando, depois, com uma falsa cadência. Quando, afinal, ela se entrega, são postos 

em ação, ao mesmo tempo, todos os recursos da harmonia e do ritmo, do timbre e da 

dinâmica. A arte de escrever esse tipo de música não consiste tanto em elaborar 

resoluções, mas sim em incrementar as previsões até níveis extraordinários. Se o 

processo nos soa tão parecido com o de uma receita para fazer bem o amor, mas se 
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trata de fazer boa música, é porque o sistema nervoso funciona da mesma maneira 

em todas as suas esferas. O mesmo mecanismo básico se aplica a todos os prazeres, 

artísticos ou não, pelo simples motivo de que esse mecanismo é prazer. 

 

Sacks (2007) menciona que há estudos ainda em andamento que evidenciam 

que exista uma arquitetura específica dentro do cérebro que faz com que a música nos 

emocione. O autor ainda menciona que a fisiologia da resposta emocional à música pode ser 

muito diferente da fisiologia das respostas emocionais em geral. 

Jourdain (1998), a esse respeito, discorre sobre como nosso cérebro desloca a 

atenção para um ou outro elemento da música, quando ela nos parece complexa. Quando isso 

ocorre, nosso cérebro procura características que já temos entendimento para nos ancorar. 

Nesses casos, passamos a dar mais atenção à melodia alta e baixa, à harmonia em suas 

mudanças repentinas de tom, e ao ritmo quando os padrões métricos são violados, ou ainda 

quando as frases musicais começam ou acabam. 

 

Nossos cérebros modelam relações entre essas articulações e as prendem durante 

alguns segundos, na expectativa de encontrar elementos similares com os quais 

modelar relações ainda mais elevadas. As notas intermediárias ainda são ouvidas em 

níveis inferiores do sistema auditivo, mas não são modeladas em níveis superiores. 

Em consequência, quando o ouvinte médio é solicitado a lembrar uma peça, 

momentos após ouvi-la, ele será capaz de relatar apenas as características mais 

destacadas, porque só essas o cérebro modelou. (JOURDAIN, 1998, p. 320) 

 

O pesquisador também demonstra que, nesses casos, a tendência é a de que 

focamos nas notas mais altas, primeiro porque, geralmente, é aí que a melodia se encontra, 

não sendo uma regra. O segundo motivo se dá de acordo com o registro de frequências da 

fala, uma vez que há maior liberação de energia nessas notas. Contudo, os compositores, 

muitas vezes, escrevem as melodias em registros médios ou inferiores, e os ouvintes não 

percebem tais notas, talvez porque as melodias parecem menos interessantes, ou ainda por 

estarem em frequência mais baixa, há dissonância entre os intervalos confundindo o ouvinte. 

Por outro lado, Jourdain (1998, p. 321) demonstra que a tendência é de que 

nosso c®rebro foque nos tons graves ñcomo uma esp®cie de alicerce sobre o qual a harmonia é 

constru²daò, pois os tons mais baixos s«o carregados de muita energia, e, por isso, ñprojetam 

uma forte e extensa série de sons harmônicos, que estabelecem uma moldura contra a qual os 

tons mais altos são ouvidosò.  
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Pode-se dizer que uma composição bem elaborada a partir de tons graves pode 

dar impulso à peça musical; que, por outro lado, se composta de forma empobrecida, parecerá 

monótona. Ante isso, podemos perceber que tons graves carregam toda a força da 

composição, para cima ou para baixo, e, quando dispostos aos tons agudos, alinhavam a 

música:  

 

Sendo as beiradas mais externas, elas formam uma espécie de pele em torno do som 

musical. Este é, provavelmente, outro motivo para nossos cérebros prestarem tanta 

atenção a elas, pois a percepção está voltada, na maior parte, para a definição das 

beiradas e cantos. (JOURDAIN, 1998, p. 321) 

 

Outra pergunta que devemos fazer ao tentar encontrar efeitos emocionais nas 

características musicais ®: como percebemos a m¼sica? Podemos dizer que ñtodas as 

percepções, exceto as mais simples, são atos de construçãoò. (JOURDAIN, 1998, p. 215) 

Confirmando a ideia defendida por alguns filósofos de que, quando um músico compõe uma 

canção ele a imagina primeiro e depois a executa até que ela saia da forma como pensou e da 

forma como ele quer que a escutemos, o mesmo autor também nos dá uma explicação 

científica de como ocorrem as percepções musicais em nossa mente: 

 

Trabalho recente com sondagens cerebrais confirmou o que há muito já se 

suspeitava: as imagens ñocorremò em partes do cérebro voltadas para a percepção. O 

córtex visual é estimulado quando surgem as imagens mentais visuais e o córtex 

auditivo quando se trata de imagens mentais auditivas. Então, quando Beethoven, já 

surdo de pedra, escreveu a Nona Sinfonia, seu córtex auditivo, em certo sentido, 

ainda funcionava, ñouviaò, embora os ouvidos de Beethoven n«o mais abastecessem 

aquele córtex com dados sobre sons reais. (JOURDAIN, 1998, p. 215) 

 

Assim, diante dessas explicações, podemos dizer que a composição sai da 

memória do compositor, o qual se utiliza de tudo aquilo que ele foi aprendendo sobre música 

e as formas de composição ao longo da vida. Desse modo, ele retira de sua mente toda a 

composição antes mesmo de colocá-la na partitura, no piano, ou em qualquer outra forma de 

executá-la. 

Há, segundo Jourdain (1998), alguns tipos diferentes de memória, e uma delas 

é a memória semântica e a memória episódica. A primeira é relativa ao significado das coisas, 

e a segunda é para os exemplos de ocorrências dos significados.  

Para nosso estudo, esse tipo de memória faz com que o ouvinte tenha ou não 

uma resposta emocional a determinado estímulo musical, de acordo com as lembranças que 
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tenha guardado em sua memória ou de acordo com o tipo de conhecimento que foi adquirindo 

durante sua história de vida. Segundo Jourdain (1998, p. 222): ña capacidade de lembrar uma 

composição inteira, nota por nota, é o paradigma da memória episódica, talvez o mais notável 

feito de memória da experiência humanaò, e é por isso que Sacks (2007) nos ensina que ñde 

nada vale a memória semântica sem a memória episódicaò. 

Isso também se dá porque parece que as pessoas conseguem lembrar-se de 

longas sequências tanto da linguagem quanto da música, por associações, exemplos, 

combinações, ligando pontos entre uma lembrança e outra, e, assim, chegando a um conceito, 

a uma conclusão, a um entendimento de determinado assunto. 

Sobre as sensações que a música pode nos provocar, Jourdain (1998, p. 279-

280) nos fornece uma abordagem científica de como isso ocorre, explicando que o cérebro 

manda um comando para o músculo: 

 

Ele dá voltas através do córtex somatossensorial, que interpreta as sensações de 

toque procedentes de todas as partes do corpo. Esse córtex está localizado numa 

faixa que corre paralela ao córtex motor e imediatamente por trás dele. O córtex 

somatossensorial recebe uma inundação de informações sobre cada movimento do 

corpo. Mensagens da pele que se estica desempenham apenas um papel menor. Em 

vez disso, o que mais importa são as informações colhidas através de receptores nos 

músculos, tendões e articulações.  

Especialmente importantes são os milhões de minúsculos eixos encravados nas 

fibras musculares. Cada eixo contém um diminuto fragmento de músculo, que é 

controlado independentemente pelo sistema motor. O cérebro atira os músculos dos 

eixos contra as fibras em torno, supervisiona seu desempenho e, através de várias 

comparações, capacita-se a calcular o alcance e a tensão de um músculo. O resultado 

é um reinado interior de sensação cinestésica, tão rica quanto nossa noção habitual 

de toque, mas da qual, em geral, não temos consciência. 

 

Dessa forma, podemos dizer que apenas conhecemos e (re)conhecemos aquilo 

com que já estamos familiarizados. Isso se dá com a música, que só será agradável ou não 

para nossos ouvidos, só será prazerosa ou não, se as memórias que tivermos dela tiverem 

gerado significados bons ou ruins em nossa memória. Assim, podemos dizer que as 

lembranças que temos das canções que ouvimos ao longo da nossa vida são extremamente 

importantes para a reação que teremos de determinada música, seja ela conhecida ou não. 

Diante disso, a música pode ser antecipada pelo ouvinte mesmo que ele nunca 

a tenha ouvido antes, desde que ela siga certas estruturas ou estilos musicais por ele já 

conhecidos. Em razão disso, quanto mais ousada e diferente a música, mais estranha ela pode 

parecer e mais difícil se torna a antecipação do que virá a seguir. Somente com mais escuta é 
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que o ouvinte poderá com a canção se familiarizar e, por conseguinte, conseguirá fazer 

conexões mais profundas, mais difíceis e mais rápidas. 

 

Triunfamos sobre esse caos não ouvindo, passivamente, com nossos troncos do 

cérebro, mas escutando, ativamente, com o córtex cerebral, que busca dispositivos e 

padrões familiares na música. A audição é conduzida pela antecipação. Mesmo 

quando uma peça é inteiramente nova para nossos ouvidos, nós a entendemos 

porque percebemos partes constitutivas que já conhecemos bem. Um objeto musical 

não é tanto algo que bate em nossos cérebros, e sim muito mais, algo que nossos 

cérebros vão lá e captam, através de sua antecipação. (JOURDAIN, 1998, p. 315) 

 

Ainda na esteira dos estudos de Robert Jourdain (1998), podemos entender que 

o prazer e a dor estão diretamente ligados à antecipação de motivos que nosso cérebro tem 

arquivado, ou seja, ao ouvirmos uma música, de acordo com nossa cultura e entendimento 

musical, podemos antecipar as notas, arranjos, harmonia, tom, melodia, etc., que virão na 

sequência umas das outras.  

Assim, se a antecipação for por nós previsível ou até mesmo imprevisível, mas 

aguçar nossa curiosidade, a sensação pode ser positiva; mas se, ao contrário, não 

conseguirmos entender a composição, se não nos for inteligível, a música pode causar dor ou 

angústia. Para Jourdain, essa antecipação pode ser o grande motivo para sentirmos ou não 

prazer ao ouvir música. 

Podemos então entender que ñouvir ® uma habilidade de desempenho, na qual 

o ouvinte reproduz interiormente, através da antecipação, muitas características de uma peça, 

preparando-se melhor, com isso, para percebê-lasò. (JOURDAIN, 1998, p. 337) 

Essas antecipações são por nós projetadas por aquilo sobre o que já temos um 

breve ou grande conhecimento. A respeito da antecipação dos motivos, ainda Jourdain (1998, 

p. 381-382) nos dá um exemplo muito ilustrativo: 

 

Pense no seguinte: quando você bebe uma cerveja, em geral só a experimenta após 

antecipar seu sabor. Se alguém lhe serve equivocadamente suco de maçã, sua reação 

inicial será de repulsa e o suco, normalmente doce, parecerá azedo ao seu paladar. 

Mande alguém (de confiança) alimentá-lo com comidas diferentes, enquanto você 

está com os olhos vendados. A confusão e ansiedade que sentirá mostrarão que a 

experiência vem da interação entre antecipação e sensação. 
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Desse modo, podemos concluir que somente aprendemos música na medida em 

que podemos antecipar os motivos, ou seja, quando tivermos capacidade de prever o que virá 

de forma coerente e agradável aos ouvidos. 

Ante essa antecipação de motivos que o nosso cérebro faz de acordo com o 

conhecimento que cada pessoa traz consigo em sua experiência musical e cultural, fica certo 

que uma canção nem sempre será entendida por todas as pessoas como o compositor deseja, 

pois as antecipações de motivos são diferentes para cada ouvinte, em especial se levarmos em 

consideração a região do mundo em que vive, sua cultura, o tipo de música mais familiar em 

seu meio social, sua experiência musical, entre outros fatores. 

O ouvinte irá escutar as mesmas notas, mas, de acordo com as características 

mencionadas, poderá antecipar os motivos de forma errada, e a música parecerá estranha, e 

n«o lhe far§ sentido, ® ñcomo se lev§ssemos as regras do xadrez para um jogo de gamãoò. 

(JOURDAIN, 1998, p. 325) 

Jourdain (1998) traz um exemplo em seu livro Música, Cérebro e Êxtase, 

mostrando que o cérebro de uma pessoa que conviveu com a música indonésia não é capaz de 

assimilar as escalas e intervalos do mundo ocidental, uma vez que: 

 

Nossas capacidades de categorização, duramente conquistadas, estão no nível mais 

baixo de resposta adquirida à música. Essas habilidades são adquiridas, mas sua 

percepção se torna tão automática quanto, para o movimento, o gesto de amarrar o 

cordão do sapato. A atenção de nível superior não pode penetrar de forma 

suficientemente profunda para acomodar esses mecanismos automáticos. E assim, 

simplesmente, não podemos ouvir uma escala indonésia sem tentar percebê-la como 

uma escala ocidental desafinada. A percepção da música indonésia, quando chega a 

ser alcançada, vem lentamente, à medida que o córtex auditivo adquire nova 

flexibilidade, através de longa exposição. (JOURDAIN, 1998, p. 326) 

 

Além da antecipação dos motivos, a forma como cada pessoa presta atenção 

em um detalhe musical diferente ou possui um estilo de ouvir diferenciado, também deve ser 

considerada, pois isso interfere na maneira como nosso cérebro entende a música. Assim, 

algumas pessoas preferem melodia, outras harmonias, metro, fraseado, formas. E, assim, 

surgem os estilos musicais preferidos das pessoas, os quais serão escolhidos, de um modo 

geral, pela personalidade, meio social, educação e experiência musical. 

Nesse sentido, podemos dizer que a melodia ® ña nossa primeira compet°ncia 

musicalò (JOURDAIN, 1998, p. 327), e, talvez por isso, quase todos a podem entender. 

Geralmente, nas canções populares, as melodias vêm seguidas de letras, o que torna sua 
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percepção ainda mais forte para qualquer tipo de ouvinte, porém, por outro lado, fica mais 

difícil a melodia cruzar fronteiras porque a barreira linguística se impõe. 

A escuta da harmonia já exige um pouco mais do ouvinte, que deve se esforçar 

para compreender a sucessão de acordes e instrumentos musicais, e, em razão disso, a 

percepção musical para essa escuta destoa mais entre músicos e não músicos. 

Os ouvintes que preferem a escuta pelo metro (batidas) geralmente se 

encontram na África e na Índia, em regiões não ocidentais. Essas pessoas caracterizam-se, 

usualmente, por quererem ver seus corpos pulsarem. 

Já a preferência pelo fraseado é mais rara, normalmente predominante nas 

músicas clássicas. 

Porém, apesar de a preferência musical ter a ver com a personalidade, 

sensibilidade, estudo musical, a forma biológica como é constituído o corpo de cada ouvinte 

também influi na sua predileção, como elucida Jourdain: 

 

Nenhum cérebro é proporcionado de forma exatamente igual a qualquer outro e, 

falando de modo geral, um circuito maior resulta em maior aptidão perceptual. Sem 

dúvida, algumas pessoas são constituídas de maneira mais adequada para ouvir a 

harmonia, ou o metro. Considerando a infinidade de módulos individuais que 

compõem o córtex auditivo, cada um deles voltado para um tipo particular de 

relação sônica, e cada qual com uma capacidade que varia de pessoa para pessoa, é 

razoável acreditar que um indivíduo possa ter uma predileção biológica por aspectos 

particulares da música. O complexo equilíbrio das aptidões comporia uma 

personalidade musical exclusiva de um indivíduo, embora haja sempre uma tirania 

da forma curva, ditando que a maioria das pessoas será mais ou menos parecida, 

exatamente como acontece com a personalidade, em termos gerais. (JOURDAIN, 

1998, p. 330) 

 

Contudo, nenhuma abordagem lógica, biológica, social, cultural, consegue, de 

fato, explicar por que cada pessoa tem preferência por uma ou outra composição específica, 

ou até por uma mesma composição, ou pela interpretação deste ou daquele músico. 

Porém, ainda conforme Jourdain, as pessoas possuem preferências por canções 

que as desafiem, que vão além de suas expectativas, ou experiências musicais já vivenciadas. 

Entretanto, as músicas não podem ser desafiadoras demais, uma vez que, dessa forma, o 

cérebro humano a rejeitará. O autor explica claramente por que algumas músicas são melhor 

absorvidas por umas pessoas do que por outras:  
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Um motivo para um compositor barroco como Vivaldi gozar de tanta popularidade 

entre aqueles que, em outros casos, rejeitam a música clássica, é que o fraseado de 

sua música é completamente óbvio, e então é fácil para o cérebro localizar seus 

componentes. (JOURDAIN, 1998, p. 176) 

 

Após esse estudo sobre características musicais e a forma como nosso cérebro 

entende a música, devemos passar a estudar os significados da música para aquele que a ouve. 

 

 

2.6 SIGNIFICADO DA MÚSICA 

 

Para que precisamos saber o significado da música? Talvez porque 

encontramos significado em quase tudo, e essa seja a maneira de podermos dar funcionalidade 

para as coisas.  

A arte, por sua vez, não precisa significar nada, pode apenas existir para nos 

dar prazer. Contudo, entre as artes, a música parece ser a mais abstrata, aquela com menos 

poder de representar alguma coisa. Sobre o que já foi abordado neste capítulo, pudemos 

entender que a música pode ser extremamente emocional, e, apesar de ser composta por 

elementos quase-matemáticos, consegue expressar dor, paixão, leveza, movimento, entre 

outros sentimentos. 

Talvez pelo fato de a música poder representar e despertar muitos sentimentos, 

tentamos encontrar significado artístico para ela. Entretanto, nota-se que cada pessoa vai 

descobrir o significado da música para si, dependendo das suas origens, cultura, entendimento 

musical. A canção, ao contrário das palavras, que sempre encerram significado em si, vai 

sempre transmitir um sentimento ou sensação ao ouvinte, mesmo que ele não consiga 

entender muito bem o que foi tocado ou executado. 

Nessa linha de raciocínio, Cooke (1959) nos alerta que tanto do som da fala, 

quanto do som da música são despertadas respostas sensitivas ao ouvinte, com a diferença que 

a palavra desperta tanto uma resposta emocional, quanto a compreensão de sua significação, e 

a música desperta apenas emoção, pois a nota não possui significado algum. 

Sloboda (2008, p. 76), por sua vez, questiona os significados que a música 

exprime para o ouvinte. O autor entende que a canção tenta reproduzir os sons já conhecidos 

pelas pessoas, e que, quando esses ouvintes passam a ter o entendimento desses sons 

extramusicais, é que a música passa a fazer sentido. 
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Na ópera, por exemplo, se um tema particular é associado a cada aparição do herói, 

então esse tema poderá ser usado para significar que, na sua ausência, a heroína está 

pensando nele. Às vezes, a música pode ser programática, com o objetivo de ilustrar 

uma determinada estória. No Aprendiz de Feiticeiro, de Dukas, há um momento 

curioso em que a música para de repente; então, do silêncio repentino os 

instrumentos graves retornam, uma depois da outra, as notas do tema principal, 

parando no primeiro momento, e depois, aumentando gradativamente a velocidade e 

a intensidade. Isso corresponde ao momento da estória em que o aprendiz, 

apavorado e incapaz de desfazer a magia, quebra em pedacinhos a incansável 

vassoura que carrega baldes de água. Por um momento, ele pensa ter resolvido o 

problema, e, então, para seu desespero, os fragmentos se levantam, um a um, e 

continuam a tarefa, aumentando seu delírio. 

 

O autor, ainda, continua seu raciocínio inferindo que, nem mesmo quando a 

música é construída dessa forma, ou seja, do jeito a explicar uma narrativa, a compreensão é 

fácil, pois nem todas as músicas têm elementos extramusicais de fácil explicação, ou 

explícitos, e algumas, mesmo que os tenham, não esgotam em si sua significação. 

Músicas compostas com esse intuito são denominadas de programáticas, 

segundo Jourdain (1998), e têm essa definição porque as ouvimos de maneira sistematizada, 

ou seja: ñobservamos o vil«o cair de um rochedo e a m¼sica de acompanhamento soa como 

queda; vemos uma pantera seguir rastejando e a m¼sica soa como um rastejarò. Nesse sentido, 

o autor ainda explica: 

 

É importante reconhecer que a música representa muitos tipos de sentimentos 

interiores, não apenas os abertamente emocionais. [...] Ela pode imitar não apenas a 

fúria da pantera, mas também o que a pantera sente, ao caminhar, pular ou galgar. 

Isso é feito através da duplicação dos ritmos desses movimentos, mudando a 

harmonia para reproduzir as tensões e liberações do corpo e fazendo a melodia 

seguir a geometria das ações físicas. (JOURDAIN, 1998, p. 373) 

 

Diante desse questionamento, Copland (1974, p. 66) faz uma analogia entre 

composição e peça teatral: 

 

O compositor é como o teatrólogo que decide sobre a roupa de uma atriz em uma 

determinada cena. O cenário nos mostra que a atriz está sentada em um banco de 

jardim. O diretor pode querer que ela esteja vestida de uma maneira que indique ao 

espectador, logo ao levantar do pano, qual é o seu estado de espírito. Não se trata 

apenas de uma roupa bem feita; é uma roupa especialmente desenhada para provocar 

uma ideia especial a respeito daquele determinado personagem naquela determinada 

cena. O mesmo é válido para o compositor que ñvesteò um tema musical. Os 

recursos instrumentais à sua disposição são tão ricos que ele só decidirá entre um 

instrumento ou outro, ou entre um e outro grupo de instrumentos, se tiver uma ideia 

clara do tipo de emoção que deseja provocar. 
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Dessa forma, o próprio compositor pode utilizar meios para que a música se 

torne mais compreensível, quando, por exemplo, escolhe um instrumento em particular ou 

combinações de instrumentos para que a música expresse melhor a ideia que quer transmitir. 

Assim, dentre os instrumentos existentes, escolherá o que mais lhe parecer expressivo para a 

mensagem musical que deseja despertar no ouvinte. 

E exemplifica dizendo que a escolha de um determinado instrumento para 

expressar certa ideia pode ser totalmente modificada quando se troca o instrumento, causando 

sensa­»es totalmente distintas, resultando ñem uma mensagem emocional totalmente 

diferenteò. (COPLAND, 1974, p. 65) 

Assim, o significado musical para o ouvinte depende muito das experiências 

que viveu durante a vida, da cultura em que está inserido, e também da forma como a música 

é composta. 

Nesse sentido, Sloboda (2008, p. 80) menciona uma pesquisa feita de forma 

investigativa empírica sobre os significados emocionais transmitidos pela música, e que essa 

análise não pode ser conclusiva, podendo até trazer mais dificuldades sobre essas 

investigações. Por outro lado, essa pesquisa demonstra que ñalguns elementos mais primitivos 

da melodia (tais como o contorno
21

) são os principais veículos de significados emocionaisò, 

porém o autor não aceita essa proposição e elenca três razões para isso: 

 

¶ quanto às características pessoais de quem ouve a canção: questiona que cada 

indivíduo possui um entendimento mais ou menos sofisticado sobre música, e quanto 

mais entendimento musical tiver a pessoa, mais perceptível estarão as emoções que as 

músicas mais complexas trazem, ao contrário daqueles que não as possuem, ou que 

conseguem apenas entender os elementos mais primitivos da composição; 

¶ quanto à forma como foi feita a pesquisa mencionada: o pesquisador apenas variou o 

formato melódico, nada mais; assim, o ouvinte ficou exposto a apenas um item da 

modificação composicional, não sendo, para Sloboda (2008, p. 80), um experimento 

complexo pois o ouvinte não possuía muitos elementos variáveis para testar se suas 

emoções foram despertadas ou não, segundo seu grau de maior ou menor 

entendimento musical; 

¶ quanto às respostas dadas pelos pesquisados: eles foram submetidos de forma muito 

rápida e sem ter tempo de pensar sobre a música e seus significados, até mesmo 

                                                           
21

 Contorno é o movimento ascendente e descendente de uma melodia em relação ao tempo, pode estar 

relacionado à altura, à duração, às notas, ao número de acordes, ao andamento, etc. 
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porque às vezes somente conseguimos obter um significado para uma canção com o 

passar do tempo e conforme a escutamos. De outra forma, nossa percepção musical 

pode ocorrer de forma gradativa.  

 

Quando tentamos comparar a linguagem musical e a verbal, e encontrar entre 

elas uma significação, a compreensão fica prejudicada porque, quando ouvimos uma palavra 

ou frase, instantaneamente acessamos algum aspecto central de seu significado, o que não 

ocorre com a música. Dessa forma, dentro da linguagem verbal, a poesia seria o exemplo mais 

próximo para significar uma canção. (SLOBODA, 2008, p. 82) 

Cooke (1959, p. 32) entende que, mesmo quando uma pessoa não tem qualquer 

entendimento técnico de música, é capaz de dizer que entendeu determinada peça musical, 

conseguindo apreender a emoção que o compositor quis passar, pois a música pode ser 

considerada como a suprema expressão da emoção universal pelos grandes compositores, e 

também ser interessante do ponto de vista do artesanato para o tecnicista, da mesma forma 

que um poema, emocionalmente absorvido por muitos leitores, pode ser dissecado por um 

estudante de técnica poética. 

Copland (1974) afirma que tentar colocar significado na música é muito 

complexo, assim como dizer, em palavras, qual seria cada um deles, pois nem todas as 

pessoas se contentarão com apenas uma resposta, e outras até mesmo esperarão que signifique 

algo mais concreto, real, como um trem ou uma tempestade, nos exemplos dados pelo próprio 

autor. 

Nesse sentido, concluímos com uma citação de Sloboda (2008, p. 83): 

 

A semântica musical assemelha-se à semântica da poesia o que não quer dizer que 

ambas sejam inacessíveis à compreensão científica, mas tão somente que, talvez, 

estejamos enganados ao buscar os significados musicais do modo como os 

psicólogos têm tentado elucidar a semântica da fala, até o presente. 

 

Contudo, para o nosso trabalho, mais que características musicais, 

funcionamento cerebral e significação musical, as emoções que a música pode nos causar é o 

que realmente nos interessa. Isto é: a forma como o ouvinte percebe o desencadear de 

emoções por intermédio dos elementos composicionais é que faz com que nossa pesquisa vá 

adiante. 
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2.7 MÚSICA E EMOÇÃO 

 

H§ um prov®rbio que diz que ña m¼sica ® a linguagem das emo­»esò, dessa 

forma, não por acaso, música e linguagem se distanciam. A linguagem, como bem esclarece 

Jourdain (1998), tenta representar o que existe no mundo ou externamente ao que sente o 

homem, e a música, por sua vez, tenta exprimir o que ocorre do lado de dentro de cada um de 

nós, e isso se dá não apenas pelas impressões empíricas, mas por padrões musicais que 

conseguimos perceber e que nos comovem. 

Sloboda (2008, p. 3-4) afirma que:  

 

Se os fatores emocionais são fundamentais para a existência da música, então a 

questão fundamental para uma investigação psicológica na música é como a música 

é capaz de afetar as pessoas. Aos olhos frios da física, um evento musical nada mais 

é do que uma coleção de sons com várias alturas, durações e outras características 

mensuráveis. De algum modo, a mente musical dá significado a estes sons. Eles 

tornam símbolos de algo que já não é apenas um mero som, algo que nos permite rir 

ou chorar, gostar ou desgostar, ser movidos ou ficar indiferentes. 

 

Copland (1974) afirma que o ritmo nos dá ideia de movimento e imaginação, e 

que a melodia faz com que associemos à emoção; assim, esses elementos primários 

sensibilizam quem ouve uma canção de uma forma misteriosa, que mesmo inconscientemente 

pode fazer com que as emoções sejam despertadas com o executar de uma música.  

Mesmo quando ouvida de forma inconsciente, a música chama atenção do 

ouvinte, e sempre lhe desperta algo. A emoção pode ser despertada por meio da canção 

independentemente se o ouvinte a conhece ou não, se tem entendimento musical ou não.  

Jourdain (1998, p. 383) compara a música com a mágica, pois ela é capaz de 

nos fazer sair de nossos hábitos e pensamentos já congelados, e fazer com que nossa mente se 

movimente em outras áreas antes não visitadas, e isso é possível quando a música nos domina 

de tal forma que deixamos nossas verdades e lembranças caírem por terra quando somos por 

ela absorvidos. Assim, ñquando o som para, voltamos para nossas cadeiras de rodas mentaisò. 

Sacks (2007, p. 308) demonstra que ñpara muitos de nós, as emoções induzidas 

pela m¼sica podem, de fato, ser avassaladorasò, e ® por isso que algumas pessoas n«o podem 

ouvir música enquanto exercem outra atividade, pois ela as toma de uma forma que não 

conseguem concentrar em outras atividades mentais. Outro fato citado pelo autor são os 

shows na época de Elvis, Beatles, Sinatra, que faziam as pessoas até desmaiarem; até mesmo 

na mitologia grega, encontramos o exemplo do canto das sereias, que cativa tão intensamente, 

a ponto de chegar a matar. 



95 
 

 

ñÊxtaseò é a palavra utilizada por Jourdain (1998) para designar o momento em 

que a música desperta um prazer muito intenso, que, para ele, é mais que uma grande 

sensação de prazer, ocorre quando as paixões, para nós estudiosos de Retórica, tomam conta 

do nosso ser de forma totalmente ininteligível, fazendo com que percamos a capacidade de 

raciocinar. Para que a emoção não tome conta de nosso ser, ñprecisamos fazer um esforço 

para resistir a sua influência. É, de fato, como se algum óoutroô entrasse n«o apenas em nossos 

corpos, mas também em nossas intenções tomando conta de nósò. (JOURDAIN, 1998, p. 412)  

Copland (1974) entende que ouvimos música em três planos distintos, aos 

quais ele nomeia de: plano sens²vel, plano expressivo e plano puramente musical. A ñmaneira 

mais simples de ouvir música é entregar-se totalmente ao pr·prio prazer do somò 

(COPLAND, 1974, p. 22), e a essa entrega ele denomina de plano sensível, que se dá no 

momento em que se ouve música sem pensar ou raciocinar sobre ela, ouve-se música para que 

ela seja sentida, e o não raciocinar sobre o que ela diz não a torna menos atrativa. 

O segundo plano, chamado de expressivo, é considerado como o mais 

controvertido, onde as pessoas atribuem significados diferentes a uma determinada canção: 

 

A minha opinião é de que toda música tem o seu poder expressivo, algumas mais e 

outras menos, mas todas têm um certo significado escondido por trás das notas, e 

esse significado constitui, afinal, o que uma determinada peça está dizendo, ou o que 

ela pretende dizer. (COPLAND, 1974, p. 23) 

 

Para Jourdain (1998, p. 393), a música é expressiva quando o músico tenta 

interromper as expectativas que o ouvinte tem a respeito dela, criando novas previsões que 

não constam da memória que o ouvidor possui em seu arquivo mental. ñOs músicos sopram 

ósentimentosô numa peça introduzindo minúsculos desvios no timing e na altura. E os 

compositores introduzem expressão em suas composições violando intencionalmente as 

previsões que criaram.ò 

O terceiro plano é o puramente musical, que são as notas, ritmos, harmonias, 

melodias, que devem ser ouvidos de forma consciente e racional. 

Concluindo, Copland (2012) entende que as pessoas não ouvem um ou outro 

plano separadamente, mas em conjunto e de forma instintiva, deixando ser levadas ora por um 

ora por outro sentimento, seja das sensações, emoções ou da racionalidade. 

A partir dessas elucidações, podemos entender que a música, mesmo que não 

pensada dentro da Retórica Musical, pode causar emoções no momento de sua utilização, 

inclusive ser composta ou executada para que tenha um efeito persuasivo dentro de 
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determinado contexto, até mesmo ser utilizada de forma discursiva, para contar uma história, 

narrar um acontecimento ou demonstrar determinados sentimentos humanos ou situações da 

natureza.  

Nesse sentido, mesmo que o compositor tente utilizar de todos os recursos 

musicais para que a música seja convincente, ou desperte determinada emoção, ou ainda se 

pareça com algum evento da natureza ou dos movimentos humanos ou de animais, pode ou 

não causar o impacto que deseja no ouvinte. Contudo, de alguma forma, vai causar impressão, 

seja ela formal (pelo modo como compôs) ou emocional. 

Jourdain (1998) sempre esclarece que as emoções positivas e negativas 

sentidas pelo ouvinte advêm especificamente do fato de suas previsões quanto à música terem 

sido reconhecidas ou não, e que as músicas construídas com acordes maiores parecem que 

soam alegres, e as com acordes menores, tristes. Embora devamos entender tudo isso de 

acordo com as influências culturais do ouvinte, pode soar diferente dependendo do paradigma 

harmônico a que ele foi submetido a vida toda. Entretanto, mesmo um acorde menor pode 

parecer alegre, se o compositor violar o sistema de tríades. 

Cooke (1964, p. 19, tradução nossa) vai além e entende que:  

 

as reações à música não evocam sentimentos, mas são as imagens, memórias de 

sentimentos... Não podemos ter reações musicais de significado emocional, a menos 

que tenham tido sentimentos reais, cuja memória é revivida pela impressão musical. 

Reações de natureza grave só podem ser despertadas pela música se uma experiência 

anterior de pesar real foi armazenada em nossa memória e agora é novamente 

retratada de uma forma onírica.
22

 

 

Assim, quando o ouvinte, ao escutar uma determinada música, sentir a emoção, 

esta será intensificada em razão de situações por ele antes vivenciadas. Por outro lado, 

algumas formas de composição podem fazer com que o ouvinte sinta as emoções que 

motivaram o artista a compor tal canção e, assim, ele interpreta o que o compositor quis dizer 

com a música. O autor ainda incrementa que há algumas pessoas que ficam sentindo aquela 

emoção despertada pela música sem sequer saber qual estímulo lhe causou isso dentro da 

composição musical. 

                                                           
22

 ñThe 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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Ante essas considerações, podemos verificar que, como as emoções são 

puramente subjetivas, os ouvintes podem reagir de uma forma ou de outra no momento de 

determinada execução musical, pois, conforme bem explicita Cooke (1964, p. 21, tradução 

nossa), ño fato é que as pessoas só podem reagir às emoções expressas em uma obra de arte de 

acordo com sua pr·pria capacidade de sentir essas emo­»es.ò
23

, assim as pessoas interpretam 

as canções, e elas despertam determinado sentimento de acordo com a vivência pessoal de 

cada ouvinte. 

Jourdain (1998, p. 413) também entende que:  

 

alguns sons são inexplicáveis, apesar de nos marcar profundamente. É o caso do 

barulho do giz na lousa, porém, a explicação do advento das emoções quando 

ouvimos música pode ser aclarada quando a música chega a nossos sistemas 

nervosos e faz nossos cérebros gerarem uma torrente de antecipações, através das 

quais entendemos melodia, harmonia, ritmo e forma. Provocando essas 

antecipações, a música arrebata os níveis mais profundos de intenção e assim nos 

domina.  

 

Sacks (2007) nos conta que, em algumas pessoas, o despertar da emoção pela 

música é sentido de forma muito diferente. É o caso das pessoas com sinestesia musical, ou 

seja, aquelas que ouvem a música e conseguem sentir aromas, sabores, ou visualizar cores. 

Essa forma de sentir e emocionar-se com a música é mais um dos exemplos pelos quais ela 

nos causa sentimentos profundos. 

Ante tudo que dissemos, podemos concluir que o ser humano é extremamente 

musical, e que ña música é construída em nossa mente usando muitas partes do cérebro, sendo 

que a essa apreciação estrutural, em grande medida inconsciente, adiciona-se uma reação 

muitas vezes intensa e profundamente emocionalò. (SACKS, 2007, p. 11) 

Em seguida, em razão do corpus desta pesquisa, faremos uma breve incursão 

da música dentro do cinema, e como isso se dá de forma a conseguir despertar emoções 

quando se assiste a um filme. 

 

 

 

 

 

                                                           
23

 The fact is that people can only react to the emotions expressed in a work of art according to their own 

capacity to feel those emotions.ò 
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2.8 MÚSICA E CINEMA 

 

Claudia Gorbman, em seu livro Unheard melodies: narrative film music 

(1987), analisa o efeito emotivo dentro de uma cena fílmica, observando como a estrutura 

musical (composição, tom, altura, interpretação, andamento) pode influir psicologicamente 

sobre quem a assiste.  

A autora esclarece que a música deve ser preferencialmente percebida de forma 

inconsciente por quem assiste ao filme, para que, dessa maneira, o realismo dê lugar ao 

lúdico, à fantasia, ao inconsciente, relaxando ou levando o espectador a momentos de tensão, 

angústia, medo. Só assim ele será conduzido à ilusão sugerida. Explica, também, que a música 

deve ser o mais simples possível, de f§cil assimila­«o, pois ñseu objetivo é tornar o indivíduo 

um sujeito social sem problemas, [...] mas o principal entre seus objetivos, no entanto, é 

tornar o indivíduo um sujeito de visualização desinteressante: menos crítico, menos 

ódespertoôò
24

 (1987, p. 5, tradução nossa), porque o efeito muito decorativo da música pode 

fazer com que se perca a emoção pedida pela cena. 

Para os estudos da nossa pesquisa, também elucidaremos como a música pode 

ser importante para o despertar de emoções no espectador de um filme. Nesse caso, nos 

valeremos dos estudos de Gorbman (1987) que elenca, de forma prescritiva, as 7 maneiras 

pelas quais a música influencia na narrativa de um filme clássico de Hollywood, quais sejam:  

 

I. Invisibilidade: no filme, o som deve se comportar como se não existisse, fazendo parte 

natural da cena, sem atrapalhar ou interromper, a não ser que essa seja a intenção. 

II.  Inaudibilidade: como no item acima, porém o espectador deve ouvir a música de 

forma inconsciente para que as emoções possam tomar conta dele sem distraí-lo. 

III.  Emoção: como a música é a representação do irracional e intenciona causar prazer ou 

qualquer outra emoção, ao ser executada, o espectador já de antemão prevê o tipo de 

cena que virá. 

IV.  Sugestão narrativa: a música geralmente aponta para o início, o meio ou final de um 

filme e tenta expressar o que a imagem ou a fala não conseguem. Isso se dá por meio 

das convenções de que determinado instrumento, ritmo, tom, andamento ou frase 

                                                           
24

 ñFilm music, participating as it does in a narrative, is more varied in its content and roles; but primary 

among its goals, nevertheless, is to render the individual an untroublesome viewing subject: less critical, less 

óawakeô.ò 



99 
 

 

musical estão associados a alegria, tristeza, ira, melancolia, nobreza, tipo de cultura, 

dentre outros. 

V. Continuidade: a música preenche o vazio entre a ação e o diálogo nas cenas, 

conferindo a emoção pretendida naquele momento. 

VI.  Unidade: auxilia na construção da narrativa, a música contribui para reforçar a trama. 

VII.  Violação das regras acima: ou seja, as regras apontadas podem ser quebradas, pois não 

são rígidas, desde que a música tenha função de ajudar na trama fílmica e levar o 

espectador a ñadentrarò na hist·ria contada. 

 

Por fim, a autora afirma que ña partitura musical apresenta uma tendência 

pronunciada para hiperexplicação. [...] A música é um elemento do discurso que magnifica, 

aumenta, intensifica os valores emocionais sugeridos pela históriaò
25

. (GORBMAN, p. 98, 

tradução nossa) 

Diante dessas considerações sobre a importância da música na narrativa, na 

persuasão e no despertar de emoções nos filmes, vemos que a função retórica das peças 

musicais vai além da Retórica Musical, que diz respeito apenas à forma como a música é 

composta e executada. Sendo assim, no tópico seguinte, discorreremos sobre os estudos 

pertinentes ao tripé retórico e sua inter-relação com a música. 

 

 

2.9 TRIPÉ RETÓRICO E A MÚSICA 

 

Antes de iniciar os estudos de retórica e música, é necessário trazer o que 

Tringali (2014, p. 351) contextualiza a respeito da importância e da crucial relação existente 

entre essas duas artes. Ele nos relata que, para Quintiliano, a música era indispensável para a 

formação de um aluno em Retórica, e ,que, na Roma antiga, era ñum flautista que dava o tom 

ao oradorò (TRINGALI, 2014, p. 351). Tamb®m nos mostra que, nos discursos, a oralidade 

era marcada pelo ritmo na fala e pela melodia na declamação. 

Tringali (2014) não entende que exista neutralidade na música, pois, para ele, 

há sempre um ponto de vista a ser defendido pelo compositor, seja convencendo, agradando 

ou comovendo. A função retórica da música, logo, tem o objetivo de verificar se a canção 

                                                           
25

 ñOn several levels, then, the musical score exhibits a pronounced tendency toward hyperexplication. [...] The 

music is an element of discourse that magnifies, heightens, intensifies the emotional values suggested by the 

storyò. 
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executada de determinada forma pode causar a emoção esperada por quem a executa ou 

interpreta, e se a música foi capaz de ajudar na adesão àquele momento ou se fez com que o 

auditório adentrasse ou não na narrativa proposta. 

Leonard B. Meyer, compositor e filósofo, autor do livro Emotion and meaning 

in music (1956), discorre sobre como a música pode ou não nos tocar quando executada, e se 

a emoção é despertada pelo estímulo, e porque outras pessoas, mesmo estimuladas, não têm a 

mesma reação que as demais. Sua conclusão vai ao encontro do que Gorbman expõe em seu 

livro, ou seja, que quanto menos a pessoa raciocinar sobre como a música chegou aos seus 

ouvidos, quanto menos souber ou tentar entender a forma melódica, composicional, 

interpretativa, etc., mais os afetos virão à tona. 

 

Quanto mais automático o comportamento se torna, menos consciente ele é. A 

tendência a responder torna-se consciente onde algum tipo de inibição está presente, 

quando o curso normal do padrão de reação é perturbado ou sua conclusão final é 

inibida. Tais tendências conscientes e autoconscientes são frequentemente 

consideradas e referidas como "expectativas".
26

 (Leonard B. MEYER, 1956, p. 24, 

tradução nossa) 

 

O autor, assim como outros pesquisadores que cita em sua obra, entende que, 

quanto mais a resposta for inibida ou bloqueada em relação à música, mais as emoções serão 

sentidas. Também esclarece que a resposta dada aos estímulos depende muito de como a 

pessoa sente a arte, de como foi sua vida, de como é a sua experiência cultural e a consciência 

que tem da situa­«o a que est§ exposta, e conclui: ñA saber: um afeto ou uma emo­«o s· s«o 

despertados quando uma expectativa (uma tendência a responder) ativada pela situação de 

estímulo musical é temporariamente inibida ou permanentemente bloqueadaò
27

. (Leonard B. 

MEYER, 1956, p. 31, tradução nossa) 

Ante esses entendimentos, fica certo que a música nos transmite emoções e, 

portanto, podemos perceber que, desde a Época Barroca, as emoções estão intrinsecamente 

ligadas à música e à forma como é composta e executada. Gorbman (1987), Leonard B. 

Meyer (1956), Copland (1974) e Sloboda (2008) nos permitem entender que a música, ao ser 

executada, se assimilada de forma inconsciente ou menos racionalizada, tem o poder de nos 

levar a planos mentais e sensitivos gerando as emoções desejadas pelo músico/escritor/diretor. 

                                                           
26

 ñThe more automatic behavior becomes, the less conscious it is. The tendency to respond becomes conscious 

where inhibition of some sort is present, when the normal course of the reaction pattern is disturbed or its final 

completion is inhibited. Such conscious and self-conscious tendencies are often thought of and referred to as 

óexpectationsô.ò 
27

 ñNamely: Affect or emotion-felt is aroused when an expectationða tendency to respondðactivated by the 

musical stimulus situation, is temporarily inhibited or permanently blocked.ò 
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Sobre o significado dos afetos, Leonard B. Meyer (1956, p. 39, tradução nossa) 

conclui que ñpensar e sentir não precisam ser vistos como opostos polares, mas como 

diferentes manifestações de um único processo psicol·gicoò
28

, podendo as emoções ser 

despertadas tanto naquele que escuta a música de forma racional ou irracional, porém a 

intensidade afetiva será diferente, será sentida de uma forma menos ou mais intensa de acordo 

com o processo perceptivo ou a organização mental de quem a ouve. 

Para concluirmos esse nosso raciocínio sobre como a música afeta cada pessoa 

em especial de uma forma ou de outra, citamos o que Sloboda (2008, p. 3) declara em seu 

livro: 

 

A razão pela qual muitos de nós nos envolvemos em atividades musicais, de 

composição, execução e escuta, é que a música consegue despertar emoções 

profundas e significativas. Estas emoções podem variar desde o ´simples´ deleite 

estético diante de uma construção sonora e desde emoções como a alegria ou tristeza 

que a música às vezes evoca ou realça, até um simples alívio da monotonia, tédio ou 

depressão que pode ser proporcionado pelas experiências musicais cotidianas. 

 

Diante do que aqui demonstramos, fica perceptível o poder da música em 

persuadir, comunicar e explicar situações quando as palavras e o visual não conseguem, pois 

nossa mente é capaz de entender os sons e transformá-los em afetos quando a música é 

executada no momento oportuno. Então, podemos dizer que a capacidade retórica da música 

depende das formas como ela nos é apresentada, e, quando aliada à imagem, ao momento 

correto, possui o poder de nos convencer daquilo que nos é proposto. 

Em síntese, podemos dizer que o convencimento, pelo viés da Teoria Retórica, 

dá-se por meio de três elementos básicos integrantes do seu conceito ï ethos, pathos e logos ï 

podendo o orador fazer uso de cada um deles na intensidade desejada, de acordo com o 

auditório e a estratégia de persuasão escolhida. 

Refletindo sobre essa instância retórica, Abreu (2001, p. 39, grifos do autor) 

traz uma explicação etimológica muito conveniente para a definição de pathos: ñ£ preciso 

desenvolver a capacidade da audiência empática. PATHOS, em grego, além de enfermidade, 

significa SENTIMENTO. EM, PREPOSIÇÃO significa DENTRO DE. Ouvir com empatia quer dizer, 

pois, ouvir dentro do sentimento do outroò. 

Assim, mediante essa definição, podemos entender que, quando o orador 

utiliza das paixões para atingir o auditório e consegue de fato assim fazer, ele adentra no 

                                                           
28

 ñ[...] then thinking and feeling need not be viewed as polar opposites but as different manifestations of a 

single psychological process.ò 
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íntimo daquele que o ouve e logra ser ouvido em razão daquilo que conseguiu despertar no 

ouvinte, causando o que o autor classifica como empatia. 

Voltando para a teoria musical, podemos dizer que a música, assim como a 

retórica, possui três elementos importantes: compositor, intérprete e ouvinte, formando um 

tripé, que, na conceitua­«o de Copland (1974, p. 158), ñem que nenhuma parte est§ completa 

sem a outra. A música começa no compositor, passa através do intérprete e termina em você, 

o ouvinteò, podendo-se dizer que, em tudo, a música é composta pensando-se no ouvinte, e, 

portanto, para que o ouvinte tenha capacidade de melhor entender a composição, deve 

ñentender de que maneira cada um desses elementos contribui para o conjunto total de uma 

experiência musicalò. 

Ainda sob o olhar de Copland (1974), podemos entender melhor a composição 

se tivermos conhecimento do caráter do compositor e da época em que ele viveu, pois sua 

música exprime sua personalidade dentro do momento histórico em que a compôs. Pensando 

na Teoria Retórica, e em como envolver o ouvinte dentro de um determinado contexto, ter o 

conhecimento dessas informações pode influir em muito no auditório que deseja que esteja 

em consonância com as ideias que quer transmitir. 

No mesmo sentido, Cooke (1959) entende que, para analisar o processo 

emocional da música, é conveniente compreender como a composição saiu da mente do 

compositor até o momento em que teve impacto sobre o ouvinte. 

Assim, se conhecer o compositor é relevante, conhecer o intérprete da canção 

também o é, pois é ele quem transmite e quem intervém para que a música seja executada. 

Dessa forma, além da personalidade, a compreensão do intérprete sobre a forma como quis o 

compositor que a música fosse executada, também nos parece ser indispensável. 

Nesse sentido, podemos dizer que, em razão disso, a música não é estática, pois 

poderá ter mais ou menos cor, mais ou menos energia, mais ou menos ênfase, de acordo com 

as várias interpretações de cada executor da canção. Sempre lembrando que tudo isso deve ser 

interpretado de acordo com a época em que ela foi executada, pois, como já mencionado, o 

intérprete carrega na sua execução musical a marca de sua personalidade e do momento 

histórico em que viveu. 

Diante disso, cabe ao ouvinte deixar-se entregar pela música, seja de forma 

consciente ou inconsciente, pelas sensa­»es que ela pode oferecer, haja vista que ñs· um 

ouvinte que se deixa envolver é realmente importante para a música e para os que fazem 

m¼sicaò. (COPLAND, 1974, p. 163) 
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Conforme o estudo realizado para tentar entender como a música pode 

despertar emoções de acordo com sua forma composicional, pudemos chegar a outras 

conclusões que são ainda mais interessantes para a Teoria Retórica. Isto é: dependendo da 

maneira como a música nos é apresentada, tanto na forma de compor, quanto no momento em 

que é executada, nossas emoções serão mais ou menos afloradas, pois, como conclui Jourdain 

(1998, p. 405): 

 

quando levamos para a música nossas próprias situações de vida, podemos fazer 

dela o que quisermos. A música idealiza tanto as emoções negativas quanto as 

positivas. Com isso, ela aperfeiçoa momentaneamente nossas vidas emocionais 

individuais. O ñsignificadoò que sentimos n«o est§ na m¼sica como tal, mas em 

nossas próprias reações ao mundo, reações que carregamos sempre conosco. A 

música serve para aperfeiçoar essas reações, para torná-las belas. Assim fazendo, a 

música confere dignidade a experiências que, com frequência, estão longe de serem 

dignas. E, conferindo prazer até mesmo a emoções negativas, a música serve para 

justificar sofrimentos grandes e pequenos, garantindo-nos que tudo não foi a troco 

de nada. 

 

Podemos concluir, ainda, que as emoções serão sempre mais despertadas 

quando a pessoa estiver mais aberta aos sentimentos ou for mais sensível aos elementos 

musicais, e que nossa experiência como pessoa/ouvinte também facilita o envolvimento em 

determinada situação musical. 

Por fim, mesmo sem a associação filme-música, podemos entender que as 

composições podem, quando modificadas ou executadas, de alguma forma, nos tocar, pois o 

compositor, tendo conhecimento das antecipações dos motivos que são peculiares a cada 

cultura e tipo musical, pode tentar fazer com sejam despertadas as emoções que quiser no 

ouvinte. 

Nesse sentido, terminamos com a conclusão feita por Jourdain (1998, p. 416): 

 

É por esse motivo que a música pode ser transcendente. Durante alguns momentos, 

ela nos torna maiores do que realmente somos, e ao mundo, mais ordenado do que 

ele realmente é. Reagimos não apenas à beleza das relações profundas constantes, 

que nos são reveladas, mas também ao fato de as percebermos. Como nossos 

cérebros são impelidos para uma marcha acelerada, sentimos nossa existência se 

expandir e percebemos que podemos ser mais do que comumente somos, e que o 

mundo é mais do que parece ser. Isso já é motivo suficiente para o êxtase. 
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3 ANÁLISE  

 

Mediante a explanação das teorias, adentraremos no objeto de estudo 

selecionado para análise da intersecção entre retórica, música, emoções e convencimento. 

Reiterando o já mencionado, escolhemos a canção Hallelujah de Leonard 

Cohen, nas aplicações no filme Watchmen, versão original interpretada pelo compositor, e na 

animação Shrek, versão e voz de John Cale e arranjos de Rufus Wainwright, a fim de analisar 

a capacidade retórica da canção em suas diferentes variações interpretativas. 

Inicialmente, apresentaremos a canção, a começar pela letra, ponderando quais 

mensagens originalmente o compositor almejou transmitir; em seguida, elencaremos os 

elementos composicionais da canção, assim como suas variações dentro do seu emprego na 

cena fílmica, com o fim de verificarmos se essas modificações podem ter sido as responsáveis 

pelo despertar dos afetos no auditório, os possíveis efeitos retóricos delas advindos, quais 

efeitos a canção produziu durante a narrativa das cenas escolhidas ï tudo isso de acordo com 

as teorias musicais e psicoafetivas estudadas, em especial do pesquisador Cooke (1959). 

Dando continuidade, avaliaremos a partitura para verificação das figuras de retórica nela 

existentes, tendo como fundamento a Retórica Musical. Por fim, analisaremos os possíveis 

efeitos que cada uma das versões trouxe para as narrativas dos filmes e as possíveis paixões 

disponíveis que são despertadas em cada cena do corpus selecionado. 

 

 

3.1 ANÁLISE DA LETRA DE HALLELUJAH 

 

Em primeiro lugar, é necessária a leitura dos versos da canção a título de 

compreendermos o espírito em que ela foi composta. Vale dizer, contudo, que existem 

algumas particularidades a serem verificadas: a canção levou mais de quatro anos para ser 

composta por Leonard Cohen e, como conta Simmons (2016, p. 304) na biografia do artista: 

 

Quando Larry ñRatsoò Sloman o entrevistou em 1984, Leonard mostrou uma pilha 

de cadernos, ñlivro atr§s de livro cheios de versos para a can­«o que ele na ®poca 

chamava de óThe Other Hallelujahò. Leonard guardou oitenta deles e descartou 

outros tantos. Mesmo após a edição final, ele tinha dois finais diferentes para 

ñHallelujahò. 

 

Conta-nos também a autora da biografia que Cohen deu 15 versos da canção a 

John Cale, apesar de o músico lhe ter pedido todos. Assim, as gravações seguintes da 
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composição foram sendo modificadas com a adição e supressão de alguns versos, e também 

na ordem das estrofes ñtransformando a can­«o em algo multiforme, uma s®rie de 

possibilidades em vez de um texto fixoò ï como contou Bryan Appleyard no Sunday Times à 

Simmons (2016, p. 312). 

Diante dessas particularidades, faremos a transcrição de todas as estrofes 

contidas nas letras das duas versões da canção Hallelujah escolhidas como corpus: a de 

Leonard Cohen - versão original constante do Álbum Various Positions, que possui as 

estrofes 1, 2, 6 e 7; e a de John Cale, por ele mesmo interpretada e com arranjos de Rufus 

Wainwright ï que possui as estrofes de 1 a 5. 

Para melhor compreensão, encontram-se abaixo a versão em inglês e sua 

respectiva tradução
29

, enumeraremos também cada estrofe a fim de facilitar as análises: 

 

1 

Well I heard there was a secret chord Bem, ouvi dizer que existia um acorde secreto 

That David played and it pleased the Lord Que Davi tocou e alegrou o senhor 

But you don't really care for music, do you? Mas você não liga para música, não é? 

Well it goes like this: the fourth, the fifth E vai assim, a quarta, a quinta 

The minor fall and the major lift  O menor cai, e o maior sobe 

The baffled king composing Hallelujah O rei perplexo compondo Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

2 

Your faith was strong but you needed proof Sua fé era grande, mas precisava de provas 

You saw her bathing on the roof  Você a viu banhando-se no telhado 

Her beauty in the moonlight overthrew you Sua beleza ao luar derrubou você 

She tied you to her kitchen chair  Ela te amarrou em sua cadeira da cozinha 

She broke your throne and she cut your hair Ela destruiu seu trono, ela cortou seu cabelo 

And from your lips she drew the Hallelujah E dos seus lábios ela tirou o Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

3 

Baby I've been here before  Querida, eu já estive aqui antes 

I've seen this room and I've walked this floor Eu já vi este quarto e já andei nesse chão 

 (you know)   (você sabe) 

I used to live alone before I knew you Eu costumava viver sozinho antes de te conhecer 

And I've seen your flag on the marble arch E eu vi sua bandeira na arca de mármore 

And love is not a victory march  Amor não é uma marcha de vitória 

It's a cold and it's a broken Hallelujah É um frio e sofrido Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

4 

There was a time when you let me know Certa vez você me mostrou 

What's really going on below  O que realmente se estava a passar 

But now you never show that to me, do you? Mas agora você não me mostra mais, não é? 

But remember when I moved in you Mas, lembre-se de quando me instalei em você 

And the holy dove was moving too  o Espírito Sagrado também se instalava 

And every breath we drew was Hallelujah E toda respiração que nós puxávamos era aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

                                                           
29

https://www.vagalume.com.br/leonard-cohen/hallelujah-traducao.html.  
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5 

Maybe there's a God above  Talvez haja um Deus lá em cima 

All I've ever learned from love  Tudo o que aprendi com o amor 

Was how to shoot somebody who outdrew you Foi como atirar naquele que desarmou você 

And it's not a cry that you hear at night E não é um grito que podes ouvir à noite 

It's not somebody who's seen the light Não é alguém que tenha visto a luz 

It's a cold and it's a broken Hallelujah É um frio e sofrido Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

6 

You say I took the name in vain  Você diz que eu tirei o nome em vão 

I don't even know the name  Eu nem mesmo sei o nome   

But if I did, well really, what's it to you? Mas se eu fiz, bem, realmente, o que é isso para você? 

There's a blaze of light  Há um clarão de luz 

In every word   Em cada palavra 

It doesn't matter which you heard  Não importa o que você ouviu 

The holy or the broken Hallelujah  O santo ou quebrado Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

7 

I did my best, it wasn't much  Eu fiz o meu melhor, não foi muito 

I couldn't feel, so I tried to touch  não podia sentir, então eu tentei tocar 

I've told the truth, I didn't come to fool you eu disse a verdade, eu não vim te enganar 

And even though   E mesmo que 

It all went wrong   Tudo deu errado 

I'll stand before the Lord of Song  Eu estarei diante do Senhor da Canção 

With nothing on my tongue but Hallelujah Com nada mais em minha língua além de Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

 

Na letra da música, podemos perceber que há clara referência bíblica, e isso 

nos remete justamente às influências religiosas pelas quais passou o compositor Leonard 

Cohen. Sobre isso, Simmons (2016), em seu livro sobre a vida do artista, relata que ele foi 

nascido judeu e criado dentro dessa doutrina, mas sua babá era católica e o levava às missas, 

porém, quando adulto, se tornou monge budista. Diante disso, percebemos que a música traz 

referências de todas as religiões que o formou como pessoa: pois refere-se ao Rei Davi 

constante da Torá (judaísmo) e também do Antigo Testamento (cristianismo), além de que o 

coro final repetido dezoito vezes nos faz lembrar um mantra budista. 

Analisaremos abaixo apenas algumas estrofes da canção para que possamos 

verificar as menções constantes da letra. 

Na primeira estrofe, o compositor menciona o Rei Davi e afirma que existe um 

acorde secreto que o Rei toca e agrada a Deus, mencionando a própria música quando canta: a 

quarta e a quinta, o menor cai e o maior ascende, que são as notas da escala harmônica 

utilizadas para compor a canção, traçando uma metalinguagem entre a própria composição 

melódica e a letra da música. 

Well I heard there was a secret chord Bem, ouvi dizer que existia um acorde secreto 

That David played and it pleased the Lord Que Davi tocou e alegrou o senhor 

But you don't really care for music, do you? Mas você não liga para música, não é? 
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Well it goes like this: the fourth, the fifth E vai assim, a quarta, a quinta 

The minor fall and the major lift  O menor cai, e o menor sobe 

The baffled king composing Hallelujah O rei perplexo compondo Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

Na segunda estrofe, o compositor continua fazendo referências ao rei Davi, 

mas agora em relação a Betsabeia, mulher por quem ele se apaixonou. Por ela ser casada, 

cometeram adultério. Então, para que o marido não soubesse e também para que pudesse tê-la 

só para si, mandou que o pusessem na fila da frente do exército, quando da batalha, para que 

morresse, o que foi feito. Esse fato causou a ira de Deus, que amaldiçoou a ele e ao seu reino. 

 

Your faith was strong but you needed proof Sua fé era grande, mas precisava de provas 

You saw her bathing on the roof  Você a viu banhando-se no telhado 

Her beauty in the moonlight overthrew you Sua beleza ao luar derrubou você 

She tied you to her kitchen chair  Ela te amarrou em sua cadeira da cozinha 

She broke your throne and she cut your hair Ela destruiu seu trono, ela cortou seu cabelo 

And from your lips she drew the Hallelujah E dos seus lábios ela tirou o Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

 

Na quinta estrofe, que faz parte apenas da versão de John Cale executada na 

animação Shrek (2001)
30

, o autor faz referência aos mandamentos de Deus sobre o amor. O 

trecho: foi como atirar naquele que desarmou você talvez faça menção ao marido de 

Betsabeia.  

 

Maybe there's a God above  Talvez haja um Deus lá em cima 

All I've ever learned from love  Tudo o que aprendi com o amor 

Was how to shoot somebody who outdrew you Foi como atirar naquele que desarmou você 

And it's not a cry that you hear at night E não é um grito que podes ouvir à noite 

It's not somebody who's seen the light Não é alguém que tenha visto a luz 

It's a cold and it's a broken Hallelujah É um frio e sofrido Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

 

                                                           
30

 Lembrando que a Leonard Cohen presenteou John Cale com mais 15 versos da canção Hallelujah, e por isso 

na versão por ele escrita, existem versos que não estão contidos na versão original do compositor. 
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Na próxima estrofe, presente apenas na versão original, o compositor nos 

aconselha a não usar o nome de Deus em vão, o qual, para a cultura judaica, é 

impronunciável, devendo ser substituído por outros nomes como Javeh, por exemplo. 

Aconselha, ainda, que toda palavra de louvor deve ser pronunciada como um clarão de luz. 

 

You say I took the name in vain  Você diz que eu tirei o nome em vão 

I don't even know the name   Eu nem mesmo sei o nome   

But if I did, well really, what's it to you? Mas se eu fiz, bem, realmente, o que é isso para você? 

There's a blaze of light  Há um clarão de luz 

In every word   Em cada palavra 

It doesn't matter which you heard  Não importa o que você ouviu 

The holy or the broken Hallelujah  O santo ou quebrado Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

Na última estrofe, que também consta apenas da versão original, o compositor 

confessa seus erros e desculpa seus atos, porém diz que, mesmo que tenha dado errado, 

sempre estará proclamando louvores a Deus, que é o verdadeiro Senhor da Canção. 

 

I did my best, it wasn't much  Eu fiz o meu melhor, não foi muito 

I couldn't feel, so I tried to touch  não podia sentir, então eu tentei tocar 

I've told the truth, I didn't come to fool you eu disse a verdade, eu não vim te enganar 

And even though   E mesmo que 

It all went wrong   Tudo deu errado 

I'll stand before the Lord of Song  Eu estarei diante do Senhor da Canção 

With nothing on my tongue but Hallelujah Com nada mais em minha língua além de Aleluia 

Hallelujah, hallelujah, halle 

lujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia 

 

Verificamos no refrão a repetição da palavra hallelujah, que, além de ser o 

nome da canção, também nos pode remeter à figura retórica da repetição, denominada 

reduplicação, que é a repetição de palavras de forma seguida, a qual, segundo Beristáin (1995, 

p. 415, tradução nossa): ñproduz um efeito de insistência, de prolongação, e, às vezes, familiar 

ou l¼dicoò
31

, Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005, p. 198) nos mostram que as figuras de 

repetição servem para ñaumentar o sentido da presen­aò e que muitas das vezes seu efeito não 

é apenas esse, mas também o de trazer outros significados à argumentação e com intenções 

bem diversas das que à primeira vista possa parecer.  

Além palavra hallelujah se repetir no refrão, também podemos observar a sua 

repetição após o final de cada verso das estrofes. Em razão dessa reiteração, podemos 

identificar a figura retórica denominada de epífora, que ocorre quando há repetição no final de 

cada oração ou verso, que, segundo Beristáin (1995, p. 193, tradução nossa) é uma: 

                                                           
31

 ñProduce un efecto de insistencia, de prolongación, y, a veces, familiar a juguet·n.ò 
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Figura de construção porque altera a sintaxe e consiste na repetição intermitente de 

uma expressão ao final de um sintagma, um verso, uma estrofe, um parágrafo. 

Produz efeito semelhante ao da rima. 

[...] a posição final da epífora ou epístrofe confere um aspecto duradouro e uma 

aparência de lamento. Se se prolonga, a repetição epifórica tende a adquirir um 

efeito de ladainha
32

. 

 

Assim, podemos perceber que, pela melodia da canção e também pela análise 

da letra, nos parece que foi esse sentido que o compositor quis transmitir ao escolher o lugar 

de cada palavra nos versos. Primeiramente, quando no refrão, repete várias vezes a palavra 

hallelujah, o que traz o efeito lúdico, familiar, de voltar ao lar, de acolhimento que, em geral, 

aproxima daquilo que seja divino, seja pela oração, seja pela meditação. Em segundo lugar, 

quando, após cada final de verso, a palavra hallelujah aparece remetendo o ouvinte às 

lembranças que tem do que seja oração, de repetição constante nas ladainhas e nas 

meditações, trazendo um sentimento de lamentação ou elevação dos pensamentos ao alto. 

Semanticamente, a palavra hallelujah tem origem judaica e foi incorporada 

pelos cristãos para expressar o júbilo da ressurreição de Cristo, remetendo-nos à expressão de 

vida nova, de otimismo, de recomeço. Além disso, essa palavra é a expressão utilizada pelo 

rei Davi para começar e terminar os salmos. Dessa forma, a função das figuras de retórica, 

como já mencionado, aqui se confirma, pois nos parece que pretendeu o compositor dar esse 

efeito à canção, ou seja, trazer a semelhança com as orações e meditações. 

Esse efeito, pela estrutura das palavras contidas nos versos da canção e também 

nas estrofes, assimila-se aos salmos cantados nas igrejas cristãs, da mesma forma como o 

refrão nos remete à oração do terço e às meditações budistas. 

Pela breve análise da letra da canção exposta acima, pudemos perceber que há 

menção direta ao Rei Davi e às passagens bíblicas contidas em II Samuel, 11-12 e ao Salmo 

51. Vejamos: 

Rei Davi foi ungido por Deus, era músico, poeta e autor de grande parte dos 

Salmos; considerado como o maior rei de Israel, e sua história é relevante para as culturas: 

judaica (pois é o rei de Israel e do povo judeu), cristã (pois José, pai de Jesus, é seu 

descendente - Mt 1) e islâmica (considerado um profeta). Se pensarmos na música em termos 

bíblicos, o nome que virá à mente será o do Rei Davi, uma vez que foi ele quem compôs a 

                                                           
32

 ñFigura de construcción porque altera la sintaxis y consiste en la repetición intermitente de una expresión al 

final de un sintagma, un verso, una estrofa, un párrafo. [...] y produce un efecto semejante al de la rima. [...] la 

posición de la epífora o epístrofe le confiere un aspecto durativo y una apariencia de lamento. Si se prolonga, la 

repetici·n, tiende a adquirir un efecto de letan²a.ò 
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maioria dos Salmos, tinha o dom de tocar instrumentos e expulsar demônios (I Samuel, 16:19-

23), além de convocar músicos para ir à frente nas batalhas. 

Era também um homem muito temente a Deus, e Hallelujah elucida o 

momento em que o Rei Davi conheceu Betsabeia (II Samuel, 11), mulher de seu guerreiro 

mais fiel e dedicado. O Rei com ela cometeu adultério, e, para que seu amigo não ficasse 

sabendo e também para tê-la somente para si, mandou que colocassem seu marido na frente 

da batalha em um local de onde não sairia vivo. Na Bíblia, consta que sua atitude desagradou 

a Deus, que amaldiçoou sua casa e sua nação (II Samuel, 12). 

O Salmo 51 foi composto por Rei Davi, que se volta para Deus com espírito 

contrito, arrependido por ter cometido adultério com Betsabeia e por assassinar seu marido 

para encobrir o fato. 

Diante dessa imersão sobre a letra da canção Hallelujah, sua história e sua 

intertextualidade
33

 com a Bíblia, além da breve explanação semântica do termo hallelujah, 

entremos na análise musical da canção. 

A partitura, assim como os anexos A e B explicativos que farão parte da nossa 

análise, foram elaboradas, a nosso pedido, pelo musicista Adrián Díaz Hilton. As descrições 

das estruturas e formas composicionais e harmônicas também aqui utilizadas para realizar as 

análises foram elaboradas pelo músico, arranjador e multi-instrumentista Everson Nolácio 

Pereira, também a nosso pedido. 

 

 

3.2 ANÁLISE DA ESTRUTURA COMPOSICIONAL DE HALLELUJAH 

 

A seguir, temos a partitura de Hallelujah (Figura 1). 

Para melhor analisarmos a canção, seria interessante, mesmo que o leitor não 

conheça absolutamente nada de teoria musical, que verifique como a música se estrutura 

dentro da partitura. 

                                                           

33
 Intertextualidade, segundo Berist§in (1995, p. 263) ® o: ñConjunto das unidades em que se manifesta a relação 

entre o texto analisado e outros textos lidos ou escutados, que se evocam consciente ou inconscientemente o que 

se citouò. (tradu­«o nossa: ñConjunto de las unidades en que se manifesta la relación entre el texto analizado y 

otros textos leidos o escuchados, que se evocan consciente ou inconscientemente o que se citouò.) 
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Figura 1 - Partitura Hallelujah 
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Esta canção foi composta no modo Jônico ou Jônio, que é considerado pelos 

teóricos como a escala maior ou a escala pura. Em música, escala maior é uma escala 

diatônica
34

 de sete notas em modo maior, é essa a forma de compor utilizada na música tonal. 

A sequência de tons e semitons dessa escala obedece à seguinte ordem: 

 

                                                           
34

 Escala diatônica é a escala de sete notas com intervalos de cinco tons e dois intervalos de semitons entre as 

notas. 
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             T                 ST          T        T       T           ST 

(tom ï tom ï semitom ï tom ï tom ï tom ï semitom) 

Assim, a escala maior é composta por sete notas, sendo cinco tons e dois 

semitons. Os dois semitons localizam-se entre a terceira e a quarta notas e entre a sétima e a 

oitava notas da escala. 

Vejamos a escala do Modo Jônio composta em Dó (C), que é o tom original da 

canção Hallelujah que estamos analisando: 

 

 

C D E F G A B 

Dó Ré Mi  Fá Sol Lá Si 

 

 

Se olharmos com vagar, perceberemos que é a forma mais básica de compor. 

São as notas tais quais aprendemos na infância: Dó, Ré, Mi, Fá, Sol, Lá, Si.  

 

  Modo       Estrutura  

Jônio            2ªM 3ªM 4ªJ 5ªJ 6ªM 7ªM 

 

Como já foi dito, o modo Jônio/Jônico/Escala maior/Escala pura é a forma 

composicional mais simples e, na canção que estamos analisando, até os graus usados foram 

os mais simples. Cohen utilizou as tônicas simples (sexto grau menor ou relativo, quarto e 

quinto graus). 

 

Ficando assim:  

 

C (Dó) - TÔNICA 

LAm (Lá menor) - RELATIVA  

F (Fá) - QUARTO GRAU 

G (Sol) - QUINTO GRAU 

 

No momento da composição da música, é necessário seguir algumas regras da 

escala harmônica para que o som não soe estranho. Na escala musical escolhida por Leonard 
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Cohen para compor Hallelujah, o ñidealò seria ter utilizado a ter­a menor para fazer a jun­«o 

entre a passagem das notas, porém ele utilizou-se da terça maior para fazer essa tensão entre 

elas, o que fez com que a composição não se tornasse tão óbvia. 

Ao analisarmos a composição de Hallelujah, podemos perceber que o artista 

utilizou uma harmonia simples e de fácil entendimento aos ouvintes, permitindo que a canção 

seja explorada de diversas formas por outros músicos, como tem demonstrado ser. 

Quando ouvimos a música de forma atenta, com o intuito de estudá-la, 

percebemos que, tanto na versão original quanto na outra versão analisada, o que confere 

graça à música são os arpejos, porque, se fosse executada apenas batida ou ritmada, não teria 

o mesmo impacto e a mesma beleza. Isso pode ser comprovado pelos relatos no livro I´m your 

man, em que a autora Simmons (2016, p. 305) diz que Lissauer, produtor do álbum Various 

Positions, declara que Leonard Cohen apresentou a música para ele: 

 

Meio chung-chiggie, chung, chung, chung-chung chung, com acordes que não iam a 

lugar algum. Foi uma das primeiras canções em que trabalhei. Levei para casa e 

comecei a trabalhar nos acordes para transformá-la em algo mais gospel e dar uma 

levantada na música. Entramos em estúdio logo em seguida. Eu me sentei ao piano 

de cauda, toquei e cantei para ele de um jeito grandioso e gospel. 

 

Pelo relato acima, vemos que, inicialmente, Hallelujah foi apresentada ritmada 

e, somente depois, o produtor a exibiu de forma arpejada, o que modificou totalmente a 

canção, sendo essa uma das belezas dessa música. 

Da versão original para a versão utilizada no filme de animação Shrek (2001), 

o que muda são apenas os arranjos e a execução quanto à nota de passagem, que nesta versão 

fica dentro do campo harmônico (no caso o terceiro grau menor), porém a tensão parece ter 

sido gerada pela voz do intérprete. 

A peça se encaixa dentro de um lied
35

 estrófico, ou seja, é uma música com 

forma A-B, que é repetida quatro vezes sem variações substanciais. A parte A acompanha o 

texto poético, e a parte B repete a palavra halleluja na forma de um refrão. Melhor 

explicando, os versos estão inseridos na parte A, e o refrão, na parte B. 

                                                           
35

 Segundo o Dicionário Houaiss eletrônico (2009), lied é uma palavra de origem alemã, que significa poema a 

ser cantado. Em m¼sica, ® uma ñcurta peça de música vocal, de caráter popular ou erudito, cantada sobre poema 

estr·fico em l²ngua germ©nicaò, podendo designar qualquer tipo de can­«o. 
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Todos os períodos
36

 da peça são binários. Entende-se por compassos binários 

os que são formados por dois tempos, um forte e um fraco, eles podem ser simples (2/8, 2/4, 

2/2) ou composto, como é o caso dessa canção (6/8)
37

. 

O fraseado da canção é simples: a primeira frase (F1)
38

 começa com uma 

extensão introdutória (E.I)
39

; a sexta frase (F6) termina com uma extensão cadencial
40

 e o 

restante das frases são comuns (ou seja, são estruturadas por quatro compassos, dois de 

semifrase
41

 antecedente e dois de semifrase consequente). 

 

Figura 2 - Fraseados 

 

 

                                                           
36

 O período inclui duas ou três frases musicais, também chamados de períodos binários ou ternários. 
37

 Disponível em: https://cavernadolenhador.wordpress.com/2015/10/10/classificacao-de-compasso/. Acesso em: 

10 set. 2018. 
38

 A frase comum mede quatro compassos com a opção de aumentá-las por meio de extensões (STEIN, 1979, p. 

22). 
39

 A extensão introdutória é uma extensão no início da frase, sem melodia, que serve para estabelecer a 

tonalidade (STEIN, 1979, p. 30-31). 
40

 A extensão cadencial serve para fechar a frase. Esta extensão termina com uma semicadência, isto é, com a 

progressão harmônica I-V; ao terminar com o acorde dominante deixa-se a frase aberta para se conectar com a 

próxima (STEIN, 1979, p. 15, 33-34). 
41

 Equivalente a dois compassos, a frase é formada por uma semifrase antecedente e uma consequente (STEIN, 

1979, p. 8-9). 

https://cavernadolenhador.wordpress.com/2015/10/10/classificacao-de-compasso/
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A composição de Hallelujah, analisada sob a lupa da Retórica Musical, 

evidenciou a existência de retoricidade musical, apesar que de maneira meio tímida, talvez 

pelo fato de não ter sido composta dentro das regras dessa teoria. Por outro lado, as figuras de 

retórica são mais abundantes, que é o que iremos verificar. 

Em relação aos elementos retóricos integrantes na música analisada, a 

dispositio não contém partes com diferença marcada. Como as duas partes da peça musical 

estão na mesma tonalidade, essas são definidas pela textura musical e pela poesia (essa é a 

diferença entre estrofe comum e estribilho). Em razão disso, não há em Hallelujah elementos 

marcados, como o exordio ou o epílogo, havendo, assim, uma única parte retórica nesta 

canção.  

Assim, como verificamos, as figuras de retórica são aquelas que estão 

presentes em boa parte da peça musical analisada, verifiquemos: 

 

1 O período 1 é estático no registro grave, mas o segundo período, ao aumentar a 

melodia para conectar-se ao refrão, gera uma sequência de motivos
42

 (m) em que a 

altura melódica (o tom) aumenta; essa sequência apresenta a figura retórica de 

acumulação, a qual, quando ordenada, é denominada de gradação ou clímax, em que a 

intensificação do sentido é crescente, ou seja, do menor para o maior. Beristáin (1995, 

p. 244, tradu­«o nossa, grifos da autora) acrescenta que: ñAtualmente, a palavra 

clímax é utilizada com maior frequência para denominar o ponto culminante do 

processo de acumulação de efeitos expressivos que provêm tanto da linguagem como 

das ações, personagens, dados especiais e temporários, etc.ò
43

, como no exemplo 

abaixo:  

Figura 3 - Acumulação e alusão 

 

                                                           
42

 Motivo é uma unidade mel·dica pequena, equivalente a uma ñpalavra musicalò, sua extens«o mais comum ® a 

de um compasso. 
43

 ñEn la actualidade, la palabra clímax se emplea con mayor frecuencia para denominar el punto culminante 

del processo de acumulación de efectos expressivos que provienen tanto del linguaje como de la elección y 

disposición de otros elementos estructurales tales como acciones, personajes, datos especiales y temporales, 

etcétera;ò 
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2 No segundo período, há uma forma de metalinguagem correlata entre a linguagem 

musical e a poética que também resulta na figura da acumulação. Essa figura retórica 

aparece bem claramente quando na primeira estrofe o compositor canta: "E vai assim, 

a quarta, a quinta, o menor cai e o grande ascende ï Well it goes like this: the fourth, 

the fifth, The minor fall and the major lift", é como se o compositor estivesse fazendo 

uma autoexplicação da harmonia, pois na composição a escala harmônica segue 

exatamente como canta a música. Melhor elucidando: nas palavras "a quarta" está 

fazendo referência à subdominante (IV)
44

; quando canta "a quinta" refere-se à 

dominante (V); "a menor cai" à submediante (VI, acorde menor) e "o maior sobe" 

refere-se novamente à subdominante (acorde maior F ï Fá maior); além de concordar 

em "ascende - lift " com o ponto mais "elevado" do grupo melódico. Deste modo, 

podemos perceber que a música e a poesia estão se significando mutuamente, dando 

origem a duas figuras de retórica: 

a) enumeração, conglobação ou epimerismo, que, segundo Fiorin (2014, p. 141), são 

palavras de origem grega que significam ñdivis«o, distribui­«o, enumera­«o detalhada, 

[...] partilha, divis«oò e que, como figura retórica, ñconsiste em enumerar os diversos 

aspectos de um objeto ou de um eventoò; e 

b) alusão, que é a figura retórica da polifonia, ou seja, da interxtualidade. 

 

Para melhor entendimento do está sendo exposto, observemos o exemplo 4: 

 

Figura 4 - Enumeração 

 

 

                                                           
44

 Os graus da escala e os acordes que são formados são chamados de tônica (primeiro grau, I), supertônica 

(segundo, II), mediante (III), subdominante (IV), dominante (V), submediante (VI) e sensível (VII). Eles são 

criptografados com algarismos romanos, conforme demonstrado entre parênteses. 



120 
 

 
 

3 No final de todos os versos, antes de cada refrão, é sempre pronunciada a palavra 

Hallelujah, o que destaca a antecipação do motivo que se desenvolve durante o refrão, 

resultando, assim, na figura retórica da apóstrofe, pois, após todo o verso cantado, há a 

distanciação do sentido de cada verso com a enunciação da palavra Hallelujah para 

que o refrão venha à tona. Beristáin (1995, p. 71) nos explica que apóstrofe, como 

figura de pensamento, serve para expressar paixões e consite em interromper o 

discurso para enfatizar a forma de enunciação. Para melhor entendimento dessa 

análise, além do exemplo 3, como melhor forma de explanação, seria bom voltar à 

partitura: 

 

Figura 5 - Apóstrofe 

 

 

4 Encontramos também a figura retórica de repetição chamada reduplicação, que, 

segundo Fiorin (2014, p. 116), é uma palavra de origem latina e grega que significa 

encadeamento e repetição de palavra. Essa figura retórica pode ser encontrada desde a 

primeira frase musical, em que a semifrase antecedente (compassos 3-4) é reduplicada
 

com a semifrase consequente (compassos 5-6). Veja o exemplo 6 a seguir: 
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Figura 6 - Reduplicação 

 

 

5 Mas, conforme seguimos a análise da forma composicional da canção, encontramos 

figuras de repetição mais claras no refrão, vejamos: 

a) o motivo 1 é ascendente; 

b) o motivo 1a é uma variação descendente do primeiro (repetição); 

c) o motivo 1 é repetido na segunda frase (figura retórica de reduplicação); e  

d) o motivo 1b traz a figura retórica da amplificação do motivo 1a, que, segundo 

Beristáin (1995, p. 44, tradução nossa), ® uma ñfigura ret·rica que consiste em real­ar 

um tema desenvolvido mediante uma apresentação reiterada dos conceitos de 

diferentes aspectosò
45

; e 

e) ao final, no coro, há uma repetição do refrão (gerando novamente a figura retórica da 

reduplicação). 

 

                                                           
45

 ñ[...] figura ret·rica que consiste en realizar un tema desarroll§ndolo mediante la presentaci·n reiterada de 

los conceptos bajo diferentes aspectos, [...].ò 
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Figura 7 - Ampliação 

 

 

6 Também no refrão identificamos as figuras retóricas de repetição assim chamadas: 

a) palilogia: ñrepeti­«o de uma ora­«o ou versoò (FIORIN, 2014, p. 127), ou seja, a 

palavra Hallelujah é repetida várias vezes dentro do refrão; e 

b) do ritornelo: palavra italiana também utilizada para designar a barra de repetição 

contida nas partituras, e que, para Fiorin (2014, p. 128), ocorre quando ñse repete, em 

intervalos regulares, um verso ou um grupo de versosò. 

 

Figura 8 - Palilogia e retornelo

 

Após essas análises quanto à estrutura em que a canção foi composta e as 

figuras retóricas nela existentes, verificaremos por que e como os elementos composicionais 

selecionados puderam ser relevantes para que a canção Hallelujah tivesse tal sentido. 
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No capítulo da teoria musical, estudamos como os elementos da peça em 

questão podem influenciar no despertar de emoções do ouvinte, tanto pelo aspecto da escolha 

dos instrumentos, quanto pela seleção da harmonia, tônica, elementos vitalizadores, ou ainda 

pela forma como o ouvinte se coloca na forma de ouvir, sua cultura, entendimento musical, 

predisposição orgânica, dentre outros elementos. 

Nessa análise, atentar-nos-emos apenas aos elementos da composição musical, 

pois são esses os elementos que somos capazes de identificar, até porque não fizemos nesta 

pesquisa um trabalho de campo, de análise de como as pessoas se sentiam diante das 

aplicações musicais, ou diante das cenas sem música e, em seguida, com música. 

Desse modo, para nossa pesquisa, utilizaremos exclusivamente a forma como 

Leonard Cohen compôs sua canção, e também como John Cale a interpretou modificando 

alguns elementos, uma vez que esses são os elementos palpáveis de nossa análise. 

Faremos essas observações conforme foram apresentados os elementos que 

podem influir na emoção e no tipo de expressão musical que o compositor quer transmitir em 

sua composição, os quais analisamos no capítulo da Teoria Musical. Para dar início, 

trataremos sobre a linearidade desta peça musical.  

Segundo os autores que estudamos, a linearidade pode ser responsável pelo 

despertar de emoções no ouvinte. Agawu (2012, p. 54), em particular, demonstra que a 

linearidade da música pode ter efeito psicológico e conceitual sobre o ouvinte, pois o 

compositor tenta criar ñuma ilus«o de continuidade atravessando limites formaisò seja pela 

forma interpretativa, com utilização das vozes, seja pela escolha dos instrumentos, ou até 

mesmo pelo ritmo empregado. 

Por sua vez, Copland (1974, p. 39), assim como Agawu, também entendem que 

a linearidade da m¼sica pode trazer ñefeitos eletrizantes e hipn·ticosò, em especial se 

relacionada com os ritmos mais simples. 

Já Jourdain (1998) entende que a linearidade não traz emotividade à peça 

musical, mas sim deixa o ouvinte disperso, desatento, visto que a constância de som, ritmo, 

melodia, harmonia, faz com que o cérebro não se sinta atraído pela música.  

Assim, na canção Hallelujah, existe uma certa linearidade, pela repetição das 

notas e pela estrutura poética que sempre repete a palavra hallelujah ao final de cada verso e 

no refrão. Podemos perceber, também, que, no refrão, o tom das notas se eleva, gerando 

sensação de impulso e de afirmação. Entendamos: 
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Figura 9 - Linearidade 1 

 

Na figura 9, podemos ver o início da partitura da canção Hallelujah. Aqui 

verificamos que as notas se repetem (não estamos considerando, neste caso, os 

tempos/duração das notas). Na marcação em amarelo, notamos que são repetidas as notas Sol; 

e, na marcação em vermelho, uma constante de notas Lá. 

 

Figura 10 - Linearidade 2 

 

Na figura 10, verificamos, em vermelho, a continuação das notas Lá; em verde, 

três repetições do Mi; então, novamente uma constante de Lá; e, em seguida repete-se o Sol. 

Apesar das pausas entre a última repetição das notas Sol, percebemos que as interrupções não 

desfazem o sentimento de continuidade, pois são muito curtas (pausas de colcheias e 

semínimas
46

, que valem pouco tempo, ou seja, têm duração muito curta), e transmitem a 

sensação de respiração ao ouvinte. 

 

                                                           
46

 Sem²nima ® uma ñfigura de ritmo que tem a metade do valor de tempo de uma mínima e a quarta parte de uma 

semibreveò. (HOUAISS, 2009) Ver Anexo C 
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Figura 11 - Linearidade 3 

 

No período acima, podemos verificar a continuidade das notas Sol (em 

amarelo) que vieram em sequência do período anterior; então, novamente repetem-se notas Lá 

(em vermelho); seguidas de duas notas Si; para, logo após, vir uma repetição de notas Dó (em 

azul); intermeadas por uma única colcheia
47

 de Ré (em roxo); para, em seguida, vir outro Dó; 

e, na sequência, mais dois Rés. 

 

Figura 12 - Linearidade 4 

 

 

Nesse período, figura 12, percebemos que o tom das notas musicais já começa 

a subir, para que haja apoio para o refrão, e que há linearidade nas sequências de notas. 

Inicialmente, vemos a sequência de Ré (em roxo) que veio do período anterior, para, em 

seguida, entrar numa repetição linear (marcada de rosa claro) entre as notas Mi e Ré, para 

somente continuar o Ré. 

                                                           
47

 Segundo o Dicion§rio Houaiss eletr¹nico (2009): ñcolcheia ® figura de ritmo que vale a oitava parte da semibreve (ou 

a metade da sem²nima ou duas semicolcheias)ò, portanto ® a dura­«o de uma nota musical com dura­«o muito curta em 

relação às demais notas. Ver Anexo C 
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Nesse período, percebemos que há uma subida entre os tons das notas, pois 

começa-se em Ré, subindo para o Mi, e, ao final, termina-se no Mi e Sol. Portanto, somente 

nesse período, as notas, do começo ao fim, sobem dois tons e meio. 

 

Figura 13 - Linearidade 5 

 

 

Na figura 13, podemos verificar uma sequência linear de Lá, subindo um tom 

em relação ao período anterior que estava em Sol. Em seguida, percebemos uma queda do Lá 

para o Mi, e uma linearidade das notas Mi, para depois subir ao Sol e ao Lá. 

 

Figura 14 - Linearidade 6 

 

 

Nesse período (figura 14), nem foram feitas marcações em razão da nitidez que 

percebemos quanto à diminuição dos tons, uma vez que se começa em Lá, declinando-se, 

sucessivamente, para o Sol, para o Mi, para o Ré, e para o Dó. Podemos perceber que o tempo 

das notas, nesse período, é chamado de mínima
48

; por isso, na execução dessa parte da 

                                                           
48

 Segundo o Dicion§rio Houaiss eletr¹nico (2009), m²nima ® uma: ñfigura de ritmo equivalente à metade da duração da 

semibreveò.  ï vide Anexo C 
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música, a duração de cada uma dessas notas é um pouco maior e, assim, faz com que o 

ouvinte tenha uma sensação mais duradoura do que está sendo executado. 

 

Figura 15 - Linearidade 7 

 

 

Após o refrão, na segunda parte da música, também verificamos a linearidade 

nas repetições das notas Sol (em amarelo), seguidas das notas Lá (em vermelho), muito 

semelhante ao início da partitura. Além disso, notamos a repetição da nota mais grave Mi (em 

verde), seguida do Lá, elemento que diferencia do primeiro período da canção. 

 

Figura 16 - linearidade 8 

 

 

Verificamos, na figura 16, a continuação da nota Lá do período anterior, e, em 

seguida, várias repetições da nota Sol, seguida novamente de duas notas Lá e seis notas Si 

concomitantes. 
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Figura 17 - Linearidade 9 

 

 

Nesse último período, constatamos somente a repetição de notas Ré para dar 

início ao refrão, o que difere um pouco do primeiro período da partitura. 

Quando ouvimos a canção, se a escutarmos de olho na partitura, podemos 

perceber que, de acordo com a Figura 18, após a primeira nota (Lá), há uma repetição muito 

intensa das notas Sol, seguidas rapidamente de duas notas Lá, depois das notas Si e várias 

repetições da nota Ré. Assim, apesar de encontrarmos linearidade com a repetição das notas 

que compõem a canção, também verificamos que existem mudanças nos tons, o que imprime 

sensação de crescendum à canção. Contudo, apesar de visualmente as notas aparecerem de 

forma crescente na partitura, essa sensação somente será perceptível quando da execução da 

canção.  

Figura 18 - Crescendum
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Isso se dá, primeiramente, porque realmente as notas vão subindo de tom: Sol-

Lá-Si-Ré; e, em segundo lugar, porque há várias repetições das notas. Dessa maneira, o 

ouvinte tem tempo para perceber tais mudanças, pois parece que o compositor pegou em suas 

mãos e o fez caminhar junto com ele para que o entendimento do que ele quis passar fosse 

mais compreensível, pois, em seguida, vem o estouro de vários hallelujahs, como um mantra, 

uma oração, um pedido de perdão, um grito de socorro, seja qual for a interpretação do 

ouvinte. 

Dessa forma, ante essas análises e ao ouvirmos a canção, notamos que, nesse 

caso, a linearidade favoreceu na compreensão musical, e também no despertar das emoções, 

pois, por esses fatores, não ocorreu a dispersão do nosso cérebro (JOURDAIN, 1998). Pelo 

contrário, assim como Agawu (2012) e Copland (1974) descrevem em suas obras: essa 

linearidade trouxe o ouvinte para dentro da canção, com ritmos simples e repetições que 

fazem com que ele perceba o intuito do compositor. 

Em todos os períodos analisados, a linearidade está presente, e, com isso, o 

compositor faz com que, ao repetir as notas musicais seguidas vezes, o ouvinte, com ouvidos 

menos aguçados ou com pouco conhecimento musical, também possa compreender muito 

mais facilmente o espírito em que a canção foi composta. 

Ao demonstrarmos, no início deste capítulo, como a música foi composta, 

verificamos que sua estrutura é muito simples, e isso faz com que o ouvinte consiga perceber 

melhor os elementos nela contidos. Aqui com a partitura, notamos que a linearidade também 

traz esse elemento de fácil escuta, quase que soprando ao ouvinte como o compositor deseja 

que a canção seja entendida. 

É importante ressaltar, inclusive, que essa linearidade também traz figuras 

retóricas de repetição, que já mencionamos nas análises acima, intensificando os sentidos 

almejados pelo compositor.  

Também na análise da letra da canção, percebemos que a repetição das 

palavras hallelujah, tanto no final dos versos, quanto no refrão, remete-nos a ladainhas, 

orações meditativas, terços, mantras, o que confere um caráter religioso à canção. Essa 

linearidade aqui demonstrada confirma esse entendimento, porque há repetições lineares 

(decrescentes e crescentes) para intensificar os sentidos para mais ou para menos, podendo 

causar sensação de calma ou explosão. Da mesma forma, podemos relacionar a repetição da 

palavra hallelujah ao júbilo, ao arrebatamento, ao acontecimento de milagres, à sensação de 
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êxtase, o que será demonstrado quando analisarmos a utilização da canção juntamente com a 

cena de cada filme em que ela é tocada. 

Já analisamos a linearidade contida na canção Hallelujah e de que maneira ela 

trouxe elementos para que a emoção pudesse ser sentida pelo ouvinte, agora, de acordo como 

fomos apresentando os elementos no capítulo da teoria musical, analisaremos os elementos 

vitalizadores da música tonal. 

Demonstramos que a música Hallelujah foi composta no modo Jônio, ou seja, 

o modo mais simples, e que a canção analisada foi escrita em Dó, o que revela sua 

composição na forma tonal, ou seja, que gira em torno de uma nota principal ï no caso, Dó 

(C) ï, baseada em estruturas harmônicas e melódicas determinadas. 

Verificamos também que a estrutura desse modo de compor é: segunda maior, 

terça maior, quarta junção, quinta junção, sexta maior e sétima maior, e que Hallelujah foi 

composta quase que desta forma pois o compositor utilizou o terceiro grau maior, o quarto e o 

quinto graus maiores e o sexto grau menor, sendo que, na versão de John Cale, ou seja, na 

animação Shrek, o terceiro grau utilizado foi o menor, isto é, dentro do campo harmônico. 

Dessa forma, na canção analisada, a tônica é a nota Dó, o Sol faz o quinto grau 

maior, o Fá faz o quarto grau maior, e o Lá faz a nota relativa menor. 

Considerando os ensinamentos de Cooke (1959), as notas maiores trazem 

emoções positivas e as menores, negativas, as maiores trazem alegria e as menores, tristeza. 

Vejamos como isso se dará na canção em pauta. 

Quando analisamos a intertextualidade entre a forma composicional e a letra da 

canção, verificamos que, quando o compositor colocou a seguinte letra na canção: "E vai 

assim, a quarta, a quinta, o menor cai e o grande ascende - Well it goes like this: the fourth, 

the fifth, The minor fall and the major lift", ele realizou uma metaexplicação de como a 

música foi composta. Essa análise também foi feita na verificação das figuras retóricas de 

acumulação e alusão - Figura 3. 

Assim, quando o intérprete canta a ña quarta, a quinta, a menor cai e o maior 

sobeò, traz-nos as notas principais em que foi composta Hallelujah. Conforme verificaremos 

na figura a seguir, a quarta é a nota Lá, a quinta é a Si, a menor que cai é a Dó (ou acorde 

menor) e a maior que ascende é da nota Dó para a Ré (ou o acorde de Fá maior). 
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Figura 19 ï Metaexplicação 

 

 

De início, quando começamos a verificar a estrutura composicional de ambas 

as versões de Hallelujah, percebemos que a principal diferença repousava na nota de junção: 

as terças. Na versão original de Hallelujah, a terça é maior e, na versão que ouvimos em 

Shrek (2001) de John Cale e arranjos de Rufus Wainwright, a terça é menor. 

Cooke (1959) nos ensina que a terça maior expressa prazer e alegria e a menor, 

dor e tristeza, e que essa verdade não é absoluta, podendo expressar de forma diversa uma 

nota ou outra, dependendo da intenção do compositor. 

Ao ouvirmos a canção nas duas versões selecionadas como corpus, sem a 

influência da cena dos filmes escolhidos, ou seja, quando ouvimos cada uma das versões sem 

influência visual, podemos perceber que a utilização de forma diversa dos graus (maiores na 

versão original de Leonard Cohen, e menores na versão de John Cale) nos permite verificar, 

mesmo que de forma sutil, a existência de uma carga mais dramática na versão da animação 

em Shrek (2001) em razão da escolha pela terça menor.  

Dentro da forma composicional da música tonal composta em Ré, a terça 

menor é a nota que deve ser inserida dentro do campo harmônico, soando, dessa forma, mais 

fácil ao ouvinte e, por estar em tom menor carrega a energia mais introspectiva, mais 

tristonha, mais lamentadora.  

Por outro lado, quando o compositor de Hallelujah fez a escolha em sua versão 

de utilizar a terça maior, fugindo do campo harmônico (pois pela regra musical a nota 

ñcorretaò deveria ser a ter­a menor), não trouxe estranheza à canção, mas deixou que esse 

elemento tão fortemente negativo nela se apresentasse. Assim, podemos dizer que, apesar 

dessa versão ainda causar tristeza, negatividade, lamento, ela não soa tão triste quanto a 

versão em que é utilizada a terça menor (versão de John Cale tocada em Shrek), e isso só é 
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perceptível quando fazemos a comparação entre as duas versões, ou seja, quando a ouvimos 

mais atentamente prestando atenção aos detalhes. 

Ante essa análise, podemos notar que a escolha entre as terças maiores ou 

menores pode trazer mensagens mais ou menos positivas/mais ou menos negativas à peça 

musical. Contudo, nem por isso a canção Hallelujah deixa de ter essa dramaticidade e esse 

tom lamentoso e triste com a escolha pela terça maior, mas, quando a comparamos com a 

versão que a utiliza, verificamos que ela carrega uma intensidade de tristeza muito maior. 

Continuando nossa investigação, observamos que a canção se utiliza da sexta 

maior, que é a segunda nota mais comum dentro da escala harmônica, e funciona como as 

terças, ou seja, transmite a sensação de alegria e prazer. 

Diante disso, podemos questionar que, como em ambas as versões foram 

utilizadas a sexta maior, talvez por isso o limiar da tristeza entre uma versão e outra é tão 

sutil, só podendo ser sentida quando escutada algumas vezes por ouvintes com ouvidos não 

muito treinados ou que não sejam especializados em teoria musical. 

Também verificamos que a canção Hallelujah é formada pela quarta maior, 

que, segundo Cooke (1959), tem a função de alavancar a música aumentando seu tom. É o 

que percebemos na figura 18 já analisada, mas que traremos a seguir, apenas para que o 

entendimento seja facilitado: 

Figura 18 - Crescendum
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Outro elemento vitalizador é o volume, que pode ser alto ou suave, de acordo 

com a intensidade dada pelo compositor ou intérprete da canção. Em Hallelujah, percebemos 

que, em alguns momentos, o intérprete aumenta sua potência vocal; em outros, vemos que os 

corais se sobressaem; em outros, ainda, percebemos em especial o som do baixo, conferindo 

um grave mais intenso à canção. Essa intensidade em relação ao volume será comentada na 

análise das versões dentro da cena fílmica, pois é onde nos parece que trouxe mais emoção. 

O tempo também funciona como forma de dar expressividade à canção: 

Hallelujah é composta em 6/8, o que significa que existem dois pulsos por compasso, sendo o 

primeiro mais forte e o segundo mais fraco. Nas partituras de músicas clássicas, geralmente o 

tipo de progressão do tempo vem nelas escrito, tais como allegro, moderato, adagio, lento, o 

que torna a canção mais fácil de ser executada ou de ser entendida pelo ouvinte. 

Quanto ao tempo, ou seja, a forma rítmica, percebemos, em alguns momentos, 

a utilização do staccato como parte da interpretação do cantor. Esse recurso é utilizado como 

uma forma de pausar as frases, dando a sensa­«o de ñsoquinhosò, de ñalfinetarò as notas 

musicais ou parecendo que elas est«o dando ñpulosò, ñsaltosò, ou ainda como se o int®rprete 

estivesse ñbatendo nas notasò. 

Nessa canção, a utilização do staccato nos dá a sensação de continuidade, 

como se o intérprete estivesse nos narrando uma história de forma detalhada, ou ainda, na 

interpretação, de Leonard Cohen, como se estivesse nos contando um segredo, sussurrando o 

que tem a dizer. Podemos perceber esse recurso nas duas canções, porque os intérpretes 

parecem proferir cada palavra com uma pequena pausa entre elas, como se estivessem 

pulando uma por uma. 

Na partitura, o staccato vem sempre com uma nota seguida de um ponto de 

diminuição, que é o ponto acima ou abaixo da figura da nota musical ou da pausa. Na 

partitura de Hallelujah, não encontramos essa notação, contudo percebemos o seu uso na 

interpretação vocal. Não podemos afirmar que os cantores utilizaram dessa técnica de forma 

intuitiva por fazer parte da emoção ao interpretar a canção, ou se foi de forma pensada, 

mesmo tendo o entendimento de que não havia a marcação do staccato na partitura. Contudo, 

ao ouvirmos ambas versões escolhidas, podemos perceber que os cantores pausam as frases e 

as palavras, dando a sensação de staccato, podendo ser mais perceptível na versão de 

Leonardo Cohen. 

Outro elemento vitalizador verificado no capítulo da teoria musical é a altura 

do som, que ® o ñpara cima e para baixoò j§ identificados nos quadros analisados quando 
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verificamos a linearidade da canção Hallelujah. Segundo Cooke (1959), esse subindo e 

descendo das notas musicais pode exprimir sentimentos determinados, tais como: prazer, 

quando vai para o tom maior, e dor, quando vai para o tom menor. 

Vejamos, na partitura, como verificamos esse sobe e desce. Para isso, 

repetiremos algumas figuras já apresentadas, as quais continuarão com o mesmo título e 

numeração: 

 

¶ Figura 9: Vemos que, da nota Sol, sobe-se a Lá e volta-se à nota Sol. 

 

Figura 9 - Linearidade 1 

 

¶ Figura 10: Notamos a descida do Lá ao Mi; e, em seguida, a volta ao Lá, caindo para o 

Sol. 

 

Figura 10 - Linearidade 2 
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¶ Figura 11: Da nota Sol, sobe-se para nota Lá; que sobe ao Si; daí para o Dó e para o 

Ré, sempre em ascensão. 

 

Figura 11 - Linearidade 3 

 

 

¶ Figura 12: Verificamos uma constante de notas Ré; descendo para o Dó; em seguida, 

sobe para o Mi e depois para o Sol. 

 

Figura 12 - Linearidade 4 

 

 

¶ Figura 13: Notamos uma constante de notas Lá, mas há uma subida em relação ao 

período anterior (figura 12 - em que, de Sol, passa-se para o Lá - sobe um tom), depois 

desce para o Mi, que fica linear, e sobe ao Sol e depois ao Lá. 
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Figura 13 - Linearidade 5 

 

 

¶ Figura 14: Do Lá, desce para o Sol, que desce para o Mi, que desce ao Ré, que desce 

ao Dó, para poder adentrar no refrão. 

 

Figura 14 - Linearidade 6 

 

 

¶ Figura 15: Aqui se iniciam novamente as estrofes da canção: do Sol sobe para o Lá, 

que desce três tons para Mi, que sobe novamente ao Lá. 

 

Figura 15 - Linearidade 7 
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¶ Figura 16: Do Lá, desce ao Sol, que volta ao Lá e sobe ao Si. 

 

Figura 16 - Linearidade 8 

 

 

¶ Figura 17: Verificamos uma linearidade de notas Ré. 

 

Figura 17 - Linearidade 9 

 

 

Dessa forma, constatamos que Hallelujah tem altos e baixos, ou seja, a altura 

de suas notas sobe e desce conforme nos parece querer o compositor que haja o sentimento de 

crescimento ou diminuição das emoções. Apesar de constar vários movimentos de subida das 

notas, como elas são compostas em tons mais baixos, a sensação de tristeza e lamento não é 

modificada, pois as notas estão sempre numa altura menor, como podemos perceber na pauta. 

Contudo, verificamos que existem subidas de tons, porém de forma menos 

brusca, isto é, subindo tom por tom. Notamos que as descidas são mais bruscas, como na 

figura a seguir, em que podemos verificar a descida da nota Sol para a Mi (1 tom e meio) e 

depois da nota Dó para o Sol (2 tons e meio), no seguinte período vemos a descida da nota Lá 

para a nota Mi (2 tons e meio):  
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Figura 20 ï Descidas 

 

 

O que o ouvinte pode perceber com esse sobe e desce de tons dentro da música 

é a maneira como o compositor quer contar a história, ou seja, na forma poética, ele reconhece 

suas falhas, conta sua derrota, sua angústia, faz seus pedidos de perdão e, ao final, clama pela 

salvação ao entoar a palavra hallelujah após cada verso e ao repeti-la diversas vezes no refrão. 

É como se estivesse contando suas quedas e seus reerguimentos, como se 

estivesse caindo e se levantando, como se estivesse desolado e depois sido tomado pela 

esperança, como se estivesse preso e fosse liberto.  

Como a canção é composta em tons mais baixos, e isso é perceptível também 

nas duas pautas abaixo da principal que trazem mais gravidade à melodia, esses tons dão 

impulso à expressividade transmitida pela composição, pois, segundo Jourdain (1998, p. 321): 

 

nossos cérebros agarram-se aos tons graves, como uma espécie de alicerce em cima 

do qual a harmonia é construída. Os tons baixos carregam muita energia e projetam 

uma forte e extensa série de sons harmônicos, que estabelecem uma moldura contra 

a qual os tons mais altos são ouvidos. [...] 

Juntas, as linhas de tons graves e agudos amarram a música. Sendo as beiradas mais 

externas, elas formam uma espécie de pele em torno do som musical. Este é, 

provavelmente, outro motivo para nossos cérebros prestarem tanta atenção a elas, 

pois a percepção está voltada, na maior parte, para a definição das beiradas e cantos.  
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Ainda sobre os ensinamentos de Jourdain (1998) e Sacks (2007), a música fará 

um sentido ou outro, conforme temos a memória de determinado acontecido em relação a ela 

ou em relação às partes de sua composição, ou se já ouvimos composições parecidas, ou ainda 

temos o entendimento das sequências musicais, ou ainda se já sabemos quais notas virão pela 

antecipação dos motivos, devido à cultura musical de quem a escuta, à história de vida do 

ouvinte, dentre outros elementos históricos e culturais. 

Assim, como vivemos no Ocidente, que possui uma cultura cristã e judaica 

muito forte, a primeira impressão que virá à mente do ouvinte, mesmo que ele não entenda 

uma palavra do que o cantor esteja pronunciando na língua inglesa, é a de que se trata de uma 

música com certa sacralidade ou que contenha elementos religiosos. 

Primeiramente, pela presença da palavra hallelujah que, como já vimos, é 

amplamente repetida nas igrejas cristãs e era a expressão utilizada pelo Rei Davi para 

começar e terminar os salmos. Em segundo lugar, pela forma como são colocados os 

elementos musicais: sobe e desce de notas, linearidade, repetições, tipos de notas escolhidas 

pelo compositor, isso transmite ao ouvinte pistas para sua antecipação de motivos, para que 

possa entender a canção como um lamento, uma ladainha, um mantra, um clamor, mas com 

expressividade tristonha, plangente, passional, sentimental. Pois a canção, pelo menos para 

nós ocidentais, não traz nenhum elemento que evoque alegria, felicidade, extroversão. 

Mas, levando-se em conta as pessoas em geral, pela nossa cultura e forma de 

ouvir música, podemos dizer que essa canção poderá tocar em especial um número ilimitado 

de pessoas, pois, como já mencionamos, foi uma das músicas mais gravadas no mundo, 

utilizada em vários contextos diferentes. Portanto, mesmo que não seja unânime, o que com 

certeza não será, essa canção poderá ter a capacidade de despertar grandes emoções na 

maioria das pessoas. 

A música, como vimos no capítulo da teoria musical, nem sempre precisa 

significar algo, pode apenas existir para ser sentida, para relaxar, para distrair, para fazer 

chorar, para extravasar, para dançar, etc., mas a maioria das pessoas necessita dar alguma 

explicação às músicas que ouve. 

Pelas análises da forma composicional e da partitura de Hallelujah 

apresentadas, podemos perceber que, apesar de essa canção não ter sido composta seguindo os 

preceitos da Retórica Musical, com os elementos e técnicas de composição surgidas no 

Período Barroco, ou seja, pensando na música de forma a ser discursiva ou emotiva utilizando 

elementos da retórica clássica, podemos dizer que a canção Hallelujah possui elementos que 
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podem indicar o que o compositor quis com ela expressar: pelas figuras de retórica, pela 

linearidade, pelos elementos vitalizadores ï as maiores e as menores ï, pelos sobe e desce 

dentro da peça musical, pela poeticidade, pela escolha das palavras e pela forma da escolha da 

harmonia, ritmo, instrumentos musicais, coral, entre outros. 

Assim, pelo que já analisamos, percebemos que todas as opções feitas pelo 

compositor fazem com que a canção seja de fácil entendimento ao ouvinte, pois, como dito 

acima, nos parece que, por todos esses elementos, o compositor trouxe o ouvinte para o seu 

lado, tentando levá-lo consigo aos caminhos que quis percorrer dentro da peça musical, quase 

que explicando item por item a forma como pretendia que o ouvinte entendesse a canção. 

Quanto ao despertar das emoções por meio dessa canção, as conclusões a que 

chegamos ao estudarmos os autores que mencionamos em toda a nossa pesquisa, é que ela 

pode despertar emoções quando o ouvinte, por suas antecipações musicais, tenha tido uma 

experiência prazerosa ou não com elementos parecidos com o dessa composição.  

Além disso, analisamos que Hallelujah foi composta de forma muito simples, 

mas mesmo assim, e talvez até mesmo por isso, consegue emocionar o ouvinte pelos 

elementos composicionais e poéticos nela contidos.  

Por outro lado, mesmo que o ouvinte a escute de forma despretensiosa, ou seja, 

sem o intuito de fazer qualquer análise, nem tentando entender seus significados, as emoções 

talvez possam ser despertadas de forma mais intensa, pois, como podemos empreender os 

ensinamentos de Gorbman (1987), Meyer (1956), Copland (1974) e Sloboda (2008), quanto 

mais inconscientemente a música for ouvida, mais ela poderá despertar emoções no ouvinte, 

pois ele a ouve sem intenções de entendê-la, escuta-a apenas pelo prazer de sentir as emoções 

que ela tem para lhe transmitir.  

 

 

3.3 COMPARAÇÃO ENTRE AS DUAS VERSÕES DE HALLELUJAH NAS CENAS 

FÍLMICAS 

 

Após a breve contextualização das cenas em que é enunciada a canção 

Hallelujah, apresentaremos um quadro comparativo entre as duas execuções da canção: 
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Quadro 1 - Características musicais das duas aplicações de Hallelujah 

 

Watchmen Shrek 

Executada em C (Dó) Executada em C (Dó) 

Composta e interpretada por Leonard Cohen Interpretada por John Cale, com arranjos 

de Rufus Wainwright 

Foi utilizado o terceiro grau maior para dar 

harmonia, ou seja, para fazer a junção entre as 

notas (quando sai de uma nota e vai para 

outra, como se fosse uma ponte). 

 

A nota de junção é o Em (Mi menor), 

dentro do campo harmônico na escala 

musical. 

Execução com guitarra, baixo, bateria, strings 

e coral em volume baixo com predominância 

de vozes femininas. 

 

Execução apenas no piano, um fundo com 

strings e coral com mais intensidade vocal. 

Tocada e interpretada em velocidade e 

andamento mais lentos, com pausas. 

 

Tocada e interpretada mais ritmada, com 

andamento um pouco mais rápido. 

Canta-se apenas a primeira e a última estrofes 

da canção. 

 

Não possui a última estrofe da canção. 

Timbre do intérprete: grave, rouco, 

cavernoso, escuro, encorpado. 

 

Timbre do intérprete: médio, fluido, claro, 

nasalado em alguns trechos. 

 

Parte da interpretação é falada/sussurrada ï 

intercalando canto e fala. 

Em alguns momentos, aumenta-se o 

volume da voz e, em outros, ele é 

diminuído, rallentando a canção. 

 

Em certos momentos, o intérprete canta ou 

pronuncia as palavras de forma pausada, 

dando a impress«o de ñpicarò as frases. 

 

Em vários versos, enfatiza os acentos 

frasais, gerando a sensação de staccato, 

voltando à fluidez normal do ritmo apenas 

no refrão. 

 

 

 

3.4 ANÁLISE DOS EFEITOS RETÓRICOS QUE A CANÇÃO HALLELUJAH TROUXE À 

DIEGESE DAS CENAS FÍLMICAS ESCOLHIDAS 

 

Já analisamos Hallelujah pela sua letra e forma composicional. Verificamos 

que essa canção, por si só, sem estar atrelada a qualquer situação, fato ou narrativa, é capaz de 

despertar emoções no ouvinte em razão do que sua letra evoca e também pela escolha dos 

elementos de composição, dos instrumentos, pelas formas interpretativas, dentre outros, e 
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mais ainda pela sua simplicidade, que faz com que até os ouvintes menos educados 

musicalmente consigam compreendê-la e absorver o que, possivelmente, o compositor 

desejou transmitir. 

Também demonstramos as diferenças e semelhanças entre uma versão e outra. 

Agora trataremos de enumerar os possíveis efeitos retóricos quando da enunciação da canção 

em conjunto com a cena fílmica escolhida no corpus. 

As versões analisadas no filme e na animação podem ser visualizadas pelo site 

YouTube nas seguintes URLs: Watchmen (https://youtu.be/OhT5pHmBBuU) e Shrek 

(https://youtu.be/v4tYJdDj3_8). 

 

 

3.4.1 Análise de WATCHMEN 

 

O filme americano WATCHMEN, dirigido por Zack Snyder, foi lançado em 

2009 e é uma adaptação da história em quadrinhos de mesmo nome (publicada de 1986 a 

1987), escrita por Alan Moore e ilustrada por Dave Gibbons. O filme teve boas críticas por 

partes dos especialistas, mas dizem ser um tanto complexo para quem não está familiarizado 

com a história nos quadrinhos que passou a ser um fenômeno por se diferenciar das HQs 

tradicionais, pois seus super-heróis fogem dos estereótipos. 

A história do filme, em breve síntese, ocorre no ano de 1985, nos EUA sob o 

governo de Richard Nixon eleito pela terceira vez, sob a pressão de uma eclosão iminente da 

terceira guerra mundial diante das tensões com a União Soviética. Os vigilantes, chamados de 

de ñWatchmenò, esp®cie de super-heróis da década de 1940 (que, na verdade somente um 

deles possuía verdadeiros superpoderes: Dr. Manhattan
49

), agiam para colocar a ordem no 

caos que se encontrava o país e também lutaram na guerra com o Vietnã.  

Dr. Manhattan adquiriu superpoderes após passar por um acidente com grandes 

quantidades de radiações. Contudo, um sentimento antivigilantes fez com que todos eles se 

aposentassem e passassem a viver como pessoas normais. Porém, os ex-vigilantes Doutor 

                                                           
49

 ñDoutor Manhattan, ® conhecido pelos leitores como o ser azul superpoderoso que ganhou seus poderes, 

acidentalmente, depois de ficar preso na câmara de testes de remoção do campo intrínseco, em 1959. Após o 

acidente, ele foi contratado pelo governo dos Estados Unidos para ajudá-los em uma guerra nuclear contra a 

União Soviética. No entanto, no roteiro original de Moore, Dr. Manhattan, que foi inspirado no personagem da 

Charlton Comics, Capitão Átomo, era na verdade uma ameaça nuclear ao invés de um herói de guerra que 

conseguia controlar seus poderesò. Dispon²vel em: https://legiaodosherois.uol.com.br/2013/5-coisas-que-voce-

provavelmente-nao-sabia-sobre-watchmen.html/5. Acesso em: 10 nov. 2018. 
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Manhattan e Comediante ainda agiam sob as ordens do governo, e Rorschach (chamado de 

Mascarado) atuava como um fora da lei na luta contra o crime. 

Numa noite, Comediante foi assassinado, e Roscharch (Mascarado) passa a 

investigar sua morte. Com a suspeita de que todos os demais ex-companheiros pudessem estar 

sob perigo, tenta alertá-los, e o faz primeiramente ao seu ex-parceiro (Daniel Dreiberg ï o 

Coruja), em seguida avisa Manhattan e sua amante Laurie Júpiter (Espectral II). Manhattan o 

ignora, Coruja não acredita, mas acaba alertando Adrian Veidt (Ozymandias) que se tornou 

um empresário bilionário, o qual também não acredita nessa teoria da conspiração. 

Depois do funeral do Comediante, Dr. Manhattan é acusado de causar câncer 

às pessoas com que conviveu após o acidente, perturbado, vai para o Planeta Marte e a 

ameaça da guerra entre os Estados Unidos e a União Soviética eclodir é iminente, pois é ele 

quem mantinha a paz entre ambos em razão de seus superpoderes. 

Mascarado é acusado pelo assassinato de um ex-vilão (Moloch), e nesse meio 

de tempo, Júpiter rompe com Dr. Manhattan e vai buscar abrigo na casa de Coruja. Coruja e 

Júpiter que j§ foram amantes no passado, reatam e decidem sair da ñaposentadoriaò 

resgatando o Mascarado da prisão. Após esse acontecimento Júpiter decide conversar com 

Manhattan, seu ex-companheiro, que a leva até Marte e explica que não vai mais ajudar a 

humanidade porque perdeu o interesse por ela. Após a conversa decide voltar à Terra com 

Júpiter para ver se evita uma tragédia. 

Depois das investigações sobre a conspiração em acabar com os ex-vigilantes, 

Mascarado e Coruja descobrem que é Veidt quem está por trás dos atentados. Como 

Mascarado registra todo o ocorrido em um diário, vai até um jornal tablóide da cidade e joga 

seu caderno na mesa de um funcionário para que tudo seja revelado. Coruja e Mascarado vão 

até uma base na Antártica onde está Veidt e o confrontam. Ele acaba confessando que é o 

verdadeiro responsável, pois queria unificar os Estados Unidos e a União Soviética para 

destruir as maiores cidades do mundo explodindo reatores de energia que, sem saber, Dr. 

Manhattan lhe forneceu. Coruja e Mascarado tentam deter Veidt, sem sucesso. Com a 

explosão dos reatores, Dr. Manhattan seria responsabilizado pelo ocorrido. 

Com Nova York destruída, Júpiter e Manhattan se teletransportam até onde 

Veidt está, quando nada mais pode ser feito pois o jornal noticia a união entre Estados Unidos 

e União Soviética contra seu inimigo comum que é Dr. Manhattan. Dessa forma, os ex-

vigilantes percebem que revelar a verdade prejudicaria mais ainda a paz no mundo, e 

Manhattan mata Mascarado para que a verdade não seja revelada e se exila numa outra 
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galáxia. Antes de partir beija Júpiter, e em seguida ela e Coruja vão embora para Nova York 

com desejo de continuar a combater o crime e deixam Veidt. 

Um tempo depois, o editor do jornal diz que como a paz reina no mundo, seu 

jovem funcionário poderá publicar os escritos no diário. 

A trama se passa em um ambiente fictício e futurista, mas é considerada pelos 

críticos como realista por tratar de assuntos da época e atuais sem medo de censura, como 

ñprotagonistas de moral duvidosa, problemas urbanos reais e pesados como pedofilia, estupro, 

assassinato, genocídio, e heróis que de heróis não tem quase nadaò
50

. 

A cena que analisaremos ocorre no momento em que Júpiter e Coruja (ex-

vigilantes) resolvem voltar a atuar no combate ao crime. Então, entram na nave e vão tentar 

sentir as emoções de serem novamente super-heróis.  

Após salvarem crianças de um incêndio, voltam à nave e fazem sexo. Nesse 

momento, a canção Hallelujah, entoada por Leonard Cohen, começa a ser tocada, e, então 

eles se entreolham, ser aproximam e começam a se beijar. Em seguida, um botão vermelho na 

nave é apertado, como um start para que o sexo pudesse acontecer entre os personagens. 

Nesse momento, a imagem mostrada é a da nave pelo lado de fora.  

A voz rouca de Leonardo Cohen nos remete a um clima de sensualidade, e, 

apesar de a música ter contexto espiritual e com menções bíblicas, a voz murmurada diante da 

cena de sexo pode trazer eroticidade ou nos remeter à ironia. 

 
Figura 21 - Beijo entre os vigilantes

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

                                                           
50

 Disponível em: https://legiaodosherois.uol.com.br/lista/15-motivos-para-assistir-watchmen.html. Acesso em: 

10 out. 2018. 

https://legiaodosherois.uol.com.br/lista/15-motivos-para-assistir-watchmen.html
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Figura 22 - Primeiro aperto de botão da nave 

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

 

 
Figura 23 - Nave vista pelo lado de fora 

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

 

 

Logo em seguida, passa-se à cena que mostra Júpiter abrindo o zíper de seu 

macacão de vinil amarelo e preto, e os amantes caindo um sobre o outro. Nesse momento, em 

que incide sobre a cena a luz do luar, é cantado o primeiro Hallelujah. 
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Figura 24 - Abrindo o zíper do macacão 

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

 

 

Figura 25 - Amantes sob a luz da lua 

 

Fonte: Watchmen, 2009. 

  

 

De volta à cena de sexo, é tocada a última estrofe da música. O coral do 

Hallelujah começa a ser cantado quando do gozo dos amantes, que ocorre juntamente com 

outro aperto do botão vermelho, que parece coincidir justamente com uma pausa da canção. 

Nesse momento, a cena volta-se para o lado de fora de nave, mostrando uma rajada de fogo 
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que sai da embarcação e duas pessoas que olham para o céu observando o que está 

acontecendo acima. A cena se encerra ao final da música. 

 

Figura 26 - Gozo dos amantes 

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

 

 

Figura 27 - Segundo aperto do botão da nave 

 

Fonte: Watchmen, 2009. 
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Figura 28 - Fogo saindo da nave 

 
Fonte: Watchmen, 2009. 

 

 

 

 

Figura 29 - Pessoas olhando a nave 

 

Fonte: Watchmen, 2009. 

 

Ao final dessa cena de sexo, é tocada a última estrofe da canção, e a voz 

sussurrada do intérprete, ao invés de nos remeter a um clima de sensualidade, faz com que o 

espectador sinta certo desconforto na cena, em razão de seus aspectos como: sexo, nudez, 
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produção, fotografia, elementos exagerados, aperto de botões, fogos, roupas, em 

contraposição com uma canção sobre a qual o espectador já traz consigo memórias de sua 

ñsacralidadeò. Tamb®m em raz«o de todo esse contexto, o Hallelujah aqui executado parece 

nos transmitir a sensação de que FINALMENTE OS PERSONAGENS CONSEGUIRAM 

FICAR JUNTOS, pois a junção: música, elementos da cena e narrativa fílmica trazem essa 

comicidade.  

Podemos dizer que, nesta cena, tem-se a figura retórica da ironia, ou seja, a 

cena de sexo ocorre entre dois adultos, que no passado já tiveram um relacionamento, mas 

que quando se reencontram, não conseguem consumar o ato devido à incapacidade de Coruja, 

e somente ap·s estarem ñencarnadosò nas fantasias e figuras de vigilantes é que o sexo se 

consuma, a ironia se mostra quando verificamos que como pessoas normais o ato sexual não 

ocorreu, porém, após se vestirem e viverem momentos de heroísmo, a sexualidade foi 

aflorada, como se precisassem desses elementos para que houvesse excitação. 

A ironia se configura porque a cena em si não diz nada sobre esse momento, 

mas os elementos da narrativa demonstram isso, mesmo que o espectador não saiba o que 

ocorreu no desenrolar do filme. Assim, os apertos de botões, as roupas, a rajada de fogo na 

nave, o hallelujah proferido justamente quando os amantes caem um sobre o outro, e o refrão 

entoado no ápice da relação sexual. Tudo traz implicitamente que o diretor ou roteirista do 

filme talvez tenha querido ironizar esse momento utilizando dos elementos mencionados. 

A música, pelo que vimos na análise de sua letra e em vários aspectos de sua 

composição, nos remete à oração, porém, nesse contexto da narrativa do filme, o sentido 

produzido foi outro, ou seja, o da ironia, em que os personagens protagonizam uma cena de 

sexo, e os hallelujahs tocados tendem a se referir ao ñmilagreò da consuma­«o, pois 

anteriormente não conseguiram consumar o ato sexual. 

O filme em si usa da sátira para ironizar os super-heróis, e talvez a escolha por 

essa canção seja justamente por isso, ou seja, para que o sobre-humano não pareça inatingível, 

para que os heróis se pareçam mais com os seres humanos de verdade, seres falhos. 

O filme tem classificação etária sugerida para maiores de 16 anos, porém, 

como é uma adaptação de uma história em quadrinhos publicada nos anos de 1986 e 1987, o 

público alvo do filme seria prioritariamente constituído por aquelas pessoas que foram leitoras 

dessas histórias, mas também por aquelas que se interessam por esse tipo de leitura, podendo 

abranger tanto crianças, quanto adolescentes. 
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Dessa forma, se levarmos em consideração, que à época em que essas histórias 

foram escritas muitos dos espectadores eram adolescentes, a cena pode nos remeter ao fetiche 

juvenil dos leitores dos quadrinhos. Essa comparação pode ser feita em razão da junção da 

música, vestuário dos personagens, nudez e cena de sexo. Quanto à música, a cadência e a voz 

rouca do intérprete, meio que sussurrada, sugere o clima de erotismo, até porque é quando se 

tem início ao ato sexual. Quanto ao vestuário dos personagens, podemos perceber que Júpiter 

se despe do macacão de vinil preto e amarelo todo colado ao corpo e botas de cano longo; 

Coruja também veste roupas coladas ao corpo e máscara, sendo que ambos os vestuários 

lembram fantasias eróticas de sexy shop.  

Nessa cena, a ironia e algumas das presunções que fizemos são reforçadas 

pelos elementos indicados acima, e isso é o que Perelman e Olbrechts-Tyteca (2005) nos 

falam sobre elementos que reforçam o discurso para que ele possa parecer crível, isto é, a 

canção entoada na voz rouca de Leonard Cohen, meio que sussurrada, a cena de sexo, de 

nudez, as roupas dos personagens, os elementos que chamam atenção para a cena, como: os 

apertos de botões e as rajadas de fogo, fazem com que o espectador além de perceber a ironia 

contida na cena, também imagine: 

 

¶ que o botão foi inicialmente apertado para que a cena de sexo pudesse ocorrer entre os 

personagens; 

¶ que finalmente o sexo aconteceu entre os personagens ao se cantar o primeiro 

hallelujah do refrão; 

¶ que novamente o botão da nave é acionado quando do gozo dos amantes;  

¶ que quando sai uma rajada de fogo da nave remete ao êxtase sexual de ambos 

personagens. 

 

Vejamos, agora as possíveis paixões despertadas com o auxílio da música 

inserida dentro da cena desse filme. 

Ao assistirem essa cena juntamente com a música escolhida pelo diretor, a 

paixão do AMOR  pode ser despertada em algumas pessoas após se lembrarem de um 

momento semelhante que vivenciaram, ainda mais quando esse momento foi entoado por 

alguma canção. A emoção que a música pode trazer a quem assiste à essa cena do filme pode 

também ser intensificada pela beleza dos personagens, pela interpretação, pela fotografia, ou 

todos esses elementos em conjunto com a canção executada. 



151 
 

 
 

Arist·teles (2000, p. 25) demonstra que ñaqueles com que ® agrad§vel passar 

nossa vida ou o dia: tais são os condescendentes, que não são capazes de censurar nossos 

errosò, dessa forma, a cena juntamente com a utilização da canção para alguns pode causar 

um certo espanto e para outros não. Aqueles que vivenciaram algo parecido podem encontrar 

em algumas pessoas semelhanças, e assim sentir a paixão do amor e da amizade por não sentir 

que a junção música e cena pode ferir algum valor que ela tenha, ou ao contrário, por 

comungarem que a cena viola algum preceito de ordem moral ou social podem se identificar 

com outras pessoas que pensam como elas, gerando a paixão da amizade ou amor que o 

filósofo menciona. 

Contudo, pela cena e o desenrolar da canção, podemos perceber que a paixão 

do amor aqui despertada est§ longe de ser essa do amor ñPhilia, traduzida por amizadeò 

(SAYEG-SIQUEIRA, 2017, p. 61), que, apesar de poder ser despertada em alguns, não nos 

parece a mais presente no contexto, mas sim a paixão do amor erótico, da excitação, dos 

prazeres sexuais e do desejo carnal, que, segundo os filósofos, não deixa de ser um tipo de 

amor, mas ® o amor Eros descrito por S·crates como ño deus do amor grego, ýlho da deusa 

Penúria com o deus Astuto, herdando, portanto, dos pais, o desejo faminto e as artimanhas 

para saciá-loò (SAYEG-SIQUEIRA, 2017, p. 60). Conta ainda Sayeg-Siqueira (2017, p.61) 

que ñEros ® a personiýca­«o do amor para Plat«o, ou seja, a representa­«o das sensibilidades e 

dos apetites humanos, principalmente, os sexuaisò. 

Dessa forma, nos parece que a paixão do amor aqui despertada de forma mais 

visível é a desse amor carnal e sexual, é a paixão do DESEJO elencada por Aristóteles em 

sua obra Ética a Nicômaco (1991, II, 5). 

A paixão do AMOR  pela música ou pelo compositor da canção pode também 

ser suscitada em alguns espectadores. Prova disso podemos verificar quando a autora da 

biografia de Leonard Cohen no livro I´m your man (SIMMONS, 2016, p. 313-314) relata que: 

ñA vers«o de Leonard tamb®m ressurgiu em Watchmen ï O filme, do ano seguinte, 

fornecendo a música de fundo para uma cena de sexo entre dois super-heróis. A maioria 

daqueles que conheciam a canção ficou com um sorriso zombeteiro no rostoò. 

A cena juntamente como a música enunciada nesse contexto fílmico podem 

suscitar CÓLERA ou indignação naquelas pessoas religiosas ou que tenham certo pudor, 

pois, como já verificado, a canção Hallelujah carrega em si uma forte marca de sacralidade. 

Essa paixão também pode ser suscitada naqueles que são contra cenas desse tipo, ainda mais 

envolvendo uma música que faz menção a Deus, a Bíblia, a redenção, a pedidos de perdão. 
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Essa paix«o nesse contexto ® evidenciada ñquando acontece o contrário do que 

esper§vamos, porquanto causa maior pesar o que ® de todo inesperadoò (ARISTčTELES, 

2000, p. 11), pois quando a cena do filme é assistida e o espectador esperando ouvir um tipo 

de música e se depara com Hallelujah, de alguma forma fica intrigado ou espantado. Para 

aqueles que possuem em sua memória a sacralidade dessa canção, poderão se sentir 

indignados, pois segundo Aristóteles (2000, p. 13), as pessoas se encolerizam com mais 

facilidade quando os outros ñcriticam e desprezam as quest»es ¨s quais eles próprios atribuem 

a maior import©nciaò, como ® o caso daqueles que possuem certo pudor, ou s«o religiosos, ou 

ainda entendem que algo considerado sacro não pode ter caráter secular. 

Dessa forma, em razão do inesperado e também de haver tocado uma música 

que para alguns seja sacra ou faça menção à sua religiosidade, pode ferir intimamente sua fé, 

suas crenças sobre religião, moral, ética e convívio em sociedade, e por isso se sentirão muito 

mais fortemente encolerizados ou indignados. 

Entendemos que a paixão da indignação também pode ser despertada porque 

algumas pessoas que possam estar assistido ao filme possuem valores inegociáveis, tais como 

a religiosidade, o entendimento da sacralidade da canção ou de que a canção executada para 

elas tem valor de oração. 

As paixões da VERGONHA e da IMPUDÊNCIA podem ser suscitadas nos 

espectadores quando há outras pessoas perto na exibição da cena. Uns sentirão 

VERGONHA , outros se deliciarão com a cena, não se importando com os que estão ao seu 

redor, despertando, assim, IMPUDÊNCIA . Acreditamos ainda que, para algumas pessoas, a 

música pode acentuar a sensualidade da cena, por essa razão a paixão da VERGONHA  pode 

vir a ser despertada. 

Essas paixões têm a ver com a forma como a pessoa percebe e dá importância 

ao olhar do outro sobre si. Diante disso, essas paixões podem ser despertadas pois no contexto 

em que é enunciada a canção há uma cena de sexo, em que nos parece que o diretor pretende 

que o espectador ñpresencieò o prazer, a lux¼ria e a entrega do casal, como se aquele ato 

estivesse acontecendo com qualquer pessoa ñnormalò, sem cortes, no improviso da situa­«o. 

A canção começa a ser entoada quando do primeiro beijo que vai se desenrolando para a cena 

de sexo e o desdobramento da música. 

A cena em si pode despertar vergonha ou impudência nos que a assistem, 

contudo, quando a música começa a dela fazer parte, essas paixões podem ficar mais intensas, 

em razão da memória da sacralidade que ela traz, ou também aos que não possuem ou não se 
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importam com esse contexto religioso podem entender que canção trouxe mais sensualidade à 

cena. 

Assim, descreve Arist·teles (2015, p. 130) que ñmanter rela­»es sexuais com 

quem não se deve ou onde e quando n«o conv®mò ® sinal de vergonha, dessa forma, essa cena 

analisada pode causa vergonha em algumas pessoas, ainda mais as que forem cheias de pudor 

ou com que tenham dentro\ de si conceitos mais r²gidos de comportamento ou religi«o, ño 

mesmo acontece em relação a atos que conduzem à devassidão, tanto voluntários como 

involunt§riosò (ARISTčTELES, 2015, p. 131). 

O filósofo ainda continua mencionando que:  

 

Temos vergonha não só dos atos que foram qualificados como vergonhosos, mas 

também dos sinais deles; por exemplo, não só entregar-se aos prazeres do amor, mas 

também aos sinais desses prazeres; não só cometer atos vergonhosos, mas falar 

deles. (ARISTÓTELES, 2015, p. 133) 

 

Dessa forma, a vergonha pode ser sentida não apenas pelo fazer, mas pelo 

assistir, pelo presenciar, pelo ouvir dizer, pelo saber que o outro sabe que você assistiu a tal 

filme e a cena nele contida. 

 

 

3.4.2 Análise de SHREK 

 

SHREK é um filme norte-americano de animação datado de 2001, produzido 

pela PDI/DreamWorks, inspirado no livro Shrek!, escrito por William Steig, lançado em 

1990. O filme faz uma sátira bem humorada dos personagens dos contos de fadas e brinca 

com as histórias infantis de príncipes/princesas e até mesmo com filmes conhecidos como 

Matrix (1999). O herói do filme é Shrek, um ogro, e a princesa, em razão de um feitiço, 

também se transforma em ogra após o entardecer. O feitiço somente se desfará com o beijo do 

amor verdadeiro, e assim ela voltará à sua verdadeira forma. Foi e ainda é uma animação 

muito assistida por adultos e crianças, tendo sido bem recebida pela crítica.  

A história do filme começa quando Shrek, um ogro verde, mal humorado e 

temido, tem seu pântano invadido por diversos personagens de histórias infantis: Branca de 

Neve e os sete anões, o espelho mágico, Pinóquio e Gepeto, Sininho, os três porquinhos, o 

Lobo Mau, Cinderela, dentro outros, porque foram expulsos do Reino do príncipe Farquaad, 
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um homem baixinho e cheio de complexos que precisa se casar com uma princesa de verdade 

para ser considerado rei, pelo menos isso foi o que lhe disse o Espelho Mágico. 

Não suportando tal situação, Shrek vai tomar satisfações com o Lord Farquaad, 

pois quer ter a paz e sossego de seu pântano de volta. No caminho conhece um Burro tagarela 

que tem por ele gratidão por ter lhe libertado. Para que volte a ter seu pântano e sua paz de 

volta, o príncipe pede que Shrek resgate a bela princesa Fiona, a escolhida dentre as três 

opções de princesas ofertadas pelo Espelho, e que está presa em uma torre guardada por um 

terrível dragão. Se assim o fizer, Shrek seria recompensado com a volta da paz e da 

tranquilidade de seu lar. Meio a contra-gosto o ogro sai em busca da princesa, acompanhado 

do Burro. 

Chegando ao castelo, o ogro e o Burro se separam para encontrar a princesa, o 

Burro encontra a Dragão e com ela conversa com medo, pois não sabe que é uma fêmea, mas 

ela apaixona-se por ele e o leva até os seus aposentos. Shrek encontra a princesa que fica 

horrorizada com a falta de modos do seu salvador. Querendo apenas sair do castelo, Shrek 

resgata seu amigo Burro, e quando o ogro tira o capacete de guerra, a princesa fica 

desapontada por ele ser um ogro. 

Enquanto Shrek, Fiona e o Burro voltam para Duloc, Fiona teima em dormir 

perto de uma caverna a noite, e dentro dela adormece. Nesse tempo, o Burro conversa com o 

ogro que diz que prefere a solidão de seu pântano porque todos o julgam antes de o conhecer. 

No outro dia, enquanto caminham até o Reino de Farquaad, Shrek e Fiona se 

identificam um com o outro e se apaixonam. Resolvem passar a noite em um moinho de 

vento. O Burro escuta uns barulhos estranhos vindos de lá e resolve ver o que acontece com a 

princesa, assim, descobre que ela também é um ogro. Ela se assusta, mas conta que foi 

amaldiçoada na infância e que em todo anoitecer, ela de princesa passa a ser uma ogra, e que 

por isso estava presa no castelo, mas somente o beijo do amor verdadeiro vai fazer com que 

volte à sua verdadeira forma. 

Nesse momento, Shrek com um girassol em suas mãos, resolve confessar seus 

sentimentos à princesa, mas a escuta dizendo que ninguém gostaria de se apaixonar por uma 

criatura horrível. Ele entende que ela falava dele, e se decepciona, largando os girassóis no 

chão, mal sabendo que ela falava si mesma. 

Fiona pede que o Burro não conte a Shrek seu segredo. Logo pela manhã, o 

ogro irritado busca o Lord Farquaad para que Fiona com ele se case. Burro e Shrek magoado 



155 
 

 
 

e cheio de raiva voltam para o pântano. Mas antes o ogro desfaz sua amizade como Burro e o 

enxota. 

Nesse momento é que é executada a canção Hallelujah e as cenas mostram a 

falta que o ogro sente da princesa e ela a dele. 

Mesmo assim, o Burro diz a Shrek que ele e a princesa falavam de outra pessoa 

e não dele. Nesse momento, o amigo o encoraja a ir ao encontro de Fiona e declarar seu amor 

a ela. O ogro aceita. Como a Dragão havia ido ao encontro de seu amado Burro, ela os leva 

até o castelo rapidamente e chegam na hora do beijo, momento em que o casamento seria 

selado, interrompendo a cerimônia. Shrek se declara à princesa justamente quando o sol está 

se pondo e a princesa está se transformando numa ogra, entendendo, assim, tudo que ela dizia 

ao Burro naquele dia em que ficou irritado. 

Nesse momento a Dragão entra e devora o príncipe, e o casal de ogros se 

beijam quebrando a maldição a transformando definitivamente em uma ogra. Depois os ogros 

se casam no pântano e partem para a lua de mel. A animação termina quando o Burro e os 

outros personagens do filme celebram o casamento em um animado show, onde todo cantam e 

dançam. 

A história narrada é bem engraçada, mistura piadas e humor negro. É divertido 

tanto para crianças quanto para os adultos. A trilha sonora de Shrek (2001) também fez 

sucesso pelas canções de conhecimento popular apresentadas de forma inusitadas e uma 

performance musical dos personagens ao final. 

Desse filme, a cena que analisaremos se refere ao momento em que Shrek volta 

para sua casa, e Fiona se prepara para se casar com o príncipe. 

Hallelujah começa a ser entoada quando se inicia a cena de Shrek chegando ao 

seu pântano após ter entregue a princesa ao Lord Farquaad para que se casem. Como o ogro 

está apaixonado por Fiona e acha que ela o rejeita fica extremamente irritado e nervoso, e é 

nesse estado de espírito que chega ao seu lar e enxota o amigo Burro. 

A música começa a ser executada em seus primeiros acordes quando acaba 

uma discussão entre Shrek e o Burro, que só tem a intenção de ajudar o ogro a entender que 

Fiona não o rejeita, mas de nada adianta, porque ele não escuta.  

Shrek chega no seu pântano e analisa: sua casa, sua solidão, seu pântano, sua 

velha vida, e, nos arpejos do piano, ele vai caminhando. Esse primeiro desenrolar da cena 

juntamente com a canção nos causa a sensação de que algo nos será mostrado na animação 
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fazendo com que nossos sentimentos sejam aguçados. É quando a música começa a ser 

cantada. O Burro também aparece desolado nessa cena.  

 

 

Figura 30 - Discussão entre Shrek e o Burro 

 

Fonte: Shrek, 2001 

 

 

Figura 31 - Shrek olha para seu pântano 

 
Fonte: Shrek, 2001 

 

 

 



157 
 

 
 

Figura 32 ï Pântano 

 
Fonte: Shrek, 2001 

 

Figura 33 - Burro desolado 

 
Fonte: Shrek, 2001 

 

Pelo desenrolar da cena, vamos percebendo que a música ainda não é cantada e 

que os instrumentos são tocados de forma arpejada, fazendo com que Hallelujah nos ajude a 

adentrar no clima triste da trama. Nesse momento, a canção nos parece ter a função de trazer 

empatia do espectador com os personagens, os quais vão se apresentando na narração do 



158 
 

 
 

filme, trazendo conexão com aquilo que sentem. Nota-se que desde o início da cena, a canção 

parece ir nos levando a identificar cada um dos personagens com seus sentimentos. 

Em momentos da narrativa do filme, vamos perceber uma forma de montagem 

muito utilizada no cinema, chamada paralelismo, em que o diretor utiliza de duas cenas em 

espaços diferentes se relacionando para que a narrativa tenha certa continuidade ou construa 

um significado na trama. Para Rockenbach (2016), essas sequências de imagens são criadas 

para fins de comparação ou simbolismo. Martin (2005, p. 176-177, grifos do autor) entende 

que a ñmontagem repousa no facto de que cada plano deve preparar, suscitar, condicionar o 

plano seguinteò, ou seja, esse tipo de montagem ajuda na narrativa do filme para que a 

história seja melhor entendida pelo espectador ou até mesmo para que cause dúvidas e a trama 

seja resolvida em um outro momento, causando surpresa. 

Na cena do filme que estamos analisando verificamos que esse tipo de 

montagem nos remete aos simbolismos e metáforas contidos nas cenas que vão sendo 

mostradas: 

 

- primeiro quando Shrek olha num espelho quebrado e desse espelho passa à 

imagem da princesa refletindo nos cristais do lustre do castelo, o plano que mostra o ogro nos 

remete à figura de uma pessoa desfigurada, dilacerada, cheia de cicatrizes, o que pode 

simbolizar as marcas interiores que ele carrega por ser quem ele é: um ogro feio, fedorento, 

que todos rejeitam, que ninguém se aproxima, e que na sua cabeça foi rejeitado pelo amor da 

sua vida. Quando vemos a imagem de Fiona refletida nos cristais do lustre do castelo, também 

pode fazer com que o espectador pense na diferença social existente entre ambos, pois Fiona é 

uma princesa e tem sua imagem refletida em um lustre de cristal, e Shrek é um ogro que tem a 

imagem refletida em um espelho quebrado que encontrou jogado no chão. Podemos também 

perceber que a imagem do ogro é refletida apenas uma vez, mas de forma despedaçada, nos 

remetendo à sua dor interior, como já dito; mas a imagem da princesa é refletida por inteiro 

em cada uma das peças do lustre, multiplicando suas faces, como se ela, mesmo que também 

triste, estivesse de alguma maneira distante de seu amado, em grau de superioridade; a 

imagem do ogro é refletida quando ele olha para o chão, pois, por seus sentimentos não 

consegue erguer a cabeça ou superar as decepções que sofreu, por outro lado, a imagem  

refletida de Fiona se dá do alto, quando ela mantém o olhar e a cabeça erguidos, nos fazendo 

lembrar mais uma vez da diferença social existente entre ambos, ou até mesmo da 

superioridade dela em relação a ele. O espelho usado como forma de metáfora faz com que os 
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espectadores consigam perceber a diferença dos mundos de um protagonista em relação ao 

outro, enriquecendo a cena; 

- outro momento em que o diretor utiliza a montagem como forma de 

simbolismo ocorre quando Shrek joga o girassol na lareira de sua casa e em seguida aparece a 

imagem da lareira do castelo onde estão os preparativos do casamento de Fiona. Percebemos 

que Shrek joga o girassol com ódio para que queime, pois era a flor que ele daria à princesa 

para declarar seu amor, e no castelo podemos perceber que a lareira serve mais como adorno 

naquele momento, nos remetendo ao sentimento de Shrek que pensa ter sido descartado pela 

princesa; 

- outra cena em que verificamos um simbolismo forte ocorre quando aparece a 

imagem de Fiona triste no castelo e em seguida de Shrek cabisbaixo em sua casa, novamente 

nos fazendo lembrar das diferenças sociais existente entre ambos, pois a imagem do casebre 

de Shrek é escura e a do castelo é mais clara, podendo causar a sensação de maior sofrimento 

e angústia onde Shrek se encontra do que onde a princesa está; 

- depois verificamos que a montagem nos remete a mais simbolismos quando 

passa a cena em que Shrek está sentado à mesa e em seguida também aparece Fiona, porém, 

ambos de lados opostos, como se as imagens se complementassem, mostrando a solidão de 

ambos, e a vontade de estarem juntos; 

- num último momento, a cena termina com a princesa com as mãos no rosto e 

em seguida de Shrek do mesmo jeito, ambos à mesa de lados opostos e tristes. 

 

Podemos perceber que essas montagens não foram feitas por acaso, mas 

serviram para dar à narrativa do filme mais dramaticidade, amarrando a cena e, assim, 

levando o espectador a adentrar no mundo dos personagens. Na cena verificamos que não há 

diálogo, assim, somente as imagens e a canção é que contam a história ao espectador, que 

poderá tocado ou não pelos sentimentos ali disponíveis. 

Veremos também que assim como é feita a montagem paralela entre as 

imagens com os personagens, a música também é inserida em momentos exatos para que cada 

verso cantando possa significar algo dentro da narrativa. Dessa forma, nos dizeres de Martin 

(2005, p. 177) a montagem ñquer dizer, no fim das contas, a progress«o dram§tica do filmeò, 

onde um plano serve para marcar ou causar ausências, que obterão respostas no plano 

seguinte. 
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Percebemos que a intensidade emocional vai sendo explorada quando as 

imagens vão se complementando, e isso se dá primeiramente quando Shrek se olha num 

espelho quebrado, momento em que é entoado o primeiro Hallelujah. Daquele espelho 

quebrado, passa-se à imagem da princesa refletida nos cristais do lustre do castelo. Ela 

também aparenta estar triste. Essa cena nos transmite a impressão de dor e tristeza, e 

percebemos que esses sentimentos são compartilhados entre Fiona e Shrek.  

 

Figura 34 - Shrek olhando no espelho 

 
Fonte: Shrek, 2001 

 

Figura 35 - Princesa olhando nos cristais

 
Fonte: Shrek, 2001 


