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RESUMO

SOUZA, Priscila Antunes dé.inguagem das emocdesefeitos retéricos delallelujah em
duas cenas filmicas. 201986f. Dissertacdo (Mestrado em LinguistidalJniversidade de
Franca, Franca.

Hallelujah foi composta pelo escritor, musico e poeta canadense, Leonard Cohen, em 1984
ApOs sua popularizagdo, passou a ser executada em filmes, programas de televisdo, cultos
religiosos e foi até mesmo utilizada como can¢éo natalina. Um estudo acerca do alcance
retorico dessa cancgédo se faz necesséario em razdo de sua relevancia no contexto musical e de
seu reconhecimento internacional. A estrutura em que foi composta famietérpreteum

leque de possibilidades quanto a sx&cucap permitindo, assim, que seja utilizada com
distintos fins persuasivos no que tange ao despertar de emocfes. Dessa forntar@asno

da presente pesquisa, selecionamos duas execucfes distintagdaHallelujah: a versao

do compositor da can¢édo Leonard Cofeesua utilizacamo filme Watchmen(2009) e a

versdo de Rufus Wainwright na voz John Gakeu empregno filme Shrek(2001) A partir

desse corpus buscamos depreender o0s elementos muscade cada uma das
execucgOes/enunciacfes da cancédo, calcados em suas variacdes interpezinticlsando

serem estess responsaveis pelo despertar de paix6es/emocdes especificas no auditorio. Para
isso, procedemos a uma analise com base nas teormEaetmusical e psicoafetiva,
indicando quais recursos da composicdo em si e suas modificacbes quanto a melodia, ao
ritmo, a harmonia, ehtre outros elementos musicgigderan influir na cognicdo e no
envolvimento do ouvinteFundametamos nossa pesquisa Teoria Retérica, em especial:
Aristoteles (2000), Figueiredo (2006, 2010, 20Mdgyer (2007) ePerelman e Olbrechts
Tyteca(2005) e, no que se refere Bsorias Musical e Cognitiva, baseamas nos estudos

de: Agawu (2012), Gorbman (1987), Meyer (1938ppland (1974), Sacks (2007) e Sloboda
(2008).Com aandlise dacorpusfinalizada,concluimos que a musica pode despertar emocdes

em quen a ouve por si sémas principalmentguando aliada a elementos vitalizadores de
emocdes contidos na forma de compmna peca musical. Ainda como resdtiacest
pesquisapudemos verifiar que cada ser humano se sente tocadomelica de uma maneira
distinta de acordo com suas memorias, cultura, vivéncia de mundo, entendimento musical e
tambémconforme a maneira come ouve(consciente ou inconscientemente¥te trabalho,
portanto,pbde trazera comunidade cientificaalgumasrespostas a lacuna seba funcao

retdrica da muasica e pode ainda corroborar a hipotese de que a musica p6de sercotitizada
vistas ao desptar de paixdes e, consequentemente, a adkxiespetadoresnarrativa dos

filmes selecionados

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



ABSTRACT

SOUZA, Priscila Antunes dé.inguagem das emocdesefeitos retdéricos délallelujah em
duas cenas filmicas. 201986f. Dissertacdo (Mestrado em LinguistidalJniversidade 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 likhristmas song. A study of the rhetorical scope of this song is
necessary because of its relevance in the musical context anceitgiittnal recognition.
Moreover, the structure in which it was composed givesitiegpretera range of possibilities

as to itsexecution thus allowing it to be used with different persuasive purposes as regards
the awakening of emotions. Ascarpusof the present research, we selected two different
plays of Hallelujah: Leonard Cohen's songwriting versi@md its use in the movief
Watchmen(2009) and Rufus Wainwright's version of John Cael its use in the filnin
Shrek(2001). From thisorpus 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 audifnenefore

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 cogaittbrthe
involvement of the listener . We base our research on Rhetoric Theory, especially: Aristotle
(2000), Figueiredo (2006, 2010, 2016), Meyer (2007) Redelman e OlbrechiByteca
(2005) and, with regard to Musical ai@bgnitive Theories, of Agawu (42), Gorbman
(1987), Meyer (1956), Copland (1974), Sacks (2007) and Sloboda (2008). With the analysis
of the finishedcorpus we conclude that music can arouse emotions in those who listen to it
by itself, but especially when allied with vitalising elerteeaf 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, musicalderstanding 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 théaypothesis that music could be used with a view to the awakening of passions
and, consequentlyp the adherence of the spectators to the narrative of the selected films.

Keywords: Hallelujah; Rhetoric; Music; Passions.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, buscamos averiguar o potencial da musica como ferramenta
retéricacom vistas alescrever sua capacidade de emocionar ou fazer com que o auditorio
possa ser convencido quando w#dizacdo de uma peca musical dentro de um contexto
determinado.

Por meio desta pesquisa, pois, buscamos contribuir para o entendimento de
como a musica e seus elementos composicionais podem despertar paixdes no ouvinte e/ou até
mesmo convene® a agir, pensar, mudde opinido, comprar, decidir, se omitir.

Ademais, intentaremasepreendede que forma a modificagdo nos elementos
compostionais oumesmoa escolha dosomponentes musicajgodem despertar emocgoes
negativas ou positivas, alegres ou tristes, melancolicasvibotantes, calmantes ou
energeantes, dentre outros sentimentgsando de suatilizacaao

Dessa maneir@om este trabalho, propusemos a encontrar respos{zaraas

seguintes questdes

1 de que formaa musica pode ser causadora de emocOemstumento
persuasivo dentro de um determinadatexto?

1 como a forma de compor, interpretar ou apresentar uma cancao pode influir
nos sentimentos daqueles que a ouvem?

1 de que maneiraa escolha ds elementos de composicéem o poder de

fazer com queleterminad emocao seja despertada no ouvinte

Para responder a tais questionamentos, efetuamos, inicialmente, um
levantamento bibliografico com o intuito de verificar sex#stia algo a respeito do tema em
livros, artigos, revistas ou redes sociais, porém encontramos pouquissimo material disponivel.
Com isso, ja pudemos reconhecer que a pesquisa sobre o tema escolhido, ou seja, sobre @
poder retorico da muasica e a musicancanstrumento de persuaséo e despertar de emocoes,
nos faria embrenhar por assuntos que nao fazem parte do nosso conhecimento académico e de
mundo. Dessa forma, na busca por preencher essa lacuna, saimos a procura de material de

pesquisa (artigos, estudepesquisas em geral) que pudesse subsidiar nossa investigacao.
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Assim, nosso primeiro passo foi refletir sobre a relevancia do assunto para os
estudos da linguagem e em especial da retazdo pela qual se justificaria uma pesquisa
sobre a importancia retérica da musica. Ao tentarmos responder a tal questionamento, fomos
percebendo que o tema realmente necessitava ser estudado por inUmeros motivos, uma vez
que a musica esta arraigada averso sociocultural de que participamos, pois a convivéncia
com alguma forma de musica faz parte da historia do ser humano. Ele o faz quando danca,
canta, medita, limpa a casa, reza, relaxa, curte solidao, tenta ficar alegreselistcadnibus,
no en@rrafamento, na academia, para decorar férmulas com mais facilidade, ao tentar dormir,
acordar, concentrar, ninar. Ademais, a musica estd presente em todos 0s meios de
comunicacgdo, nas redes sociais, na televisdo, no cinema, nos comerciais public#grios, n
aberturas de programas, nas novelas, nos seriados, nos telejornais, dentre outras producdes
Assim, ela é utilizada com vistas a entreter, informar, fazer comprar, gerar interacdo, dentre
inUmeras outras funcgdes.

Essa variedade de formesm que anudsicaé ouvida pelas pessoasitilizada
pelos meios de comunicacf@z com que apesquisa a que NOS Propusemos encontre sua
relevancia.

Quando olhamos ao nosso redor, vemos eue tudo hd necessidade de
convenciment@, portantpde escolha€D convenainentoestana escolha dos lengéésn que
se quer dormir no creme dentalno saboneteno xampu, na marca do caféEsta entre a
lamina de barbear ou a depilacdo a lasanngestdmu ndo dgrodutos organicosa idaao
trabalho a pé, de carro, bicicleta ou transpeaotetivo. Estd, aindana escolhantre trabalhar
em casa Ou em uma empresa, autbnomo ou empregaad@as opcdes de almogo, sobremesa,
café da tardena idaao shoppingu ao teatrp aoshow ou ao cimaa na escolha entriicar
em casa e pedwma pizza our a um restaurantdr a esta ou guela padariacompra
verduras na banca da rua ou emawgrande rede de supermercadigar o som ou desligo;
utilizar a playlist ou uma radip assistirao futebol oua Netflix; ver o noticiario ou um
programa de culindrjiger um planade saudeX ou Y; votar empolitico de esquerda ou de
direita; dentre tantas escolhas e opc¢desmeeteriamos condicbes drumerar

Nesses inumeros atos de escolhasfggemos no nosso dia a drauitas das
vezessomos influenciadosem percebenos. Assim, varias vezes nossas escolhas decorrem
do fato de termos ficadaitados,t e r mo sdo& b @ il & & tmasdemocieraltnente mais
sensiveistermosnaos lembrao de alguma situacao, termos sidjusticados, estanos felizes,
ou por qualquer outra predisposicdo emociana se faz presente naquele dia ou naquela

situacao de escolha.
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Tendo em vistassas inUmeratecisdegjue o ser humano precisa diariamente
tomar e asvariagcbes de humorgselas quais as pessoas passpercebetse que para
persuadir e emocionaw instrumento musica/cancao poderia ser de grande gatiam issQ
ela passu a fazer parte de quase tugiee envolveescolha, ndo sendo mais umeromeio de
distracdodeleite e entretenimento, mas tamhém instrumento utilizado paimpulsionar o
ser humano em suas escolpas meio das emocgoes.

Contudo, apesar da presenca da mausica nos filmes, para melhor fluidez da
cena, com o intuito de que o telespectador se emocione; bem como nos comerciais
publicitarios, para impulsionar emotivamente na compra de um produto; também nas
campanhas eleitoraigentando gerar sentimentos de esperanca, continuidade, prosperidade,
dentre outros; encontramos muito pouco no arcabouco teérico dos motivos pelos quais uma
musica poderia emocionar e outra ndo, do porqué uma musica poderia entristecer e outra nao,
como una musica pode despertar sentimentos de euforia e outras nao.

Nesse conjunto de respostas inexatas, tomamos, como objetivo principal desta
pesquisa, buscar demonstrar como uma cancdo composta de determinada forma, utilizando
certos elementos da teoria masjgode gerar um ou outro efeito de sentido, ou causar uma
ou outra emocéao, conforme as escolhas de quem executa uma cancao ou a escolhe para faze
parte de determinado contexto.

Para isso, como objeto de analise, escolhemos cangdoque tem se
comportall 0 ¢ 0 moamaledo ,i i st o ®, tem demonstrado a
forma de emocionar as pessoas nos mais variados contextos em que € erdepadando
da interpretacdaja mudanca de tonga escolha de instrumentodas modificagdes em sua
linha harmonia.

De composicdo do muasico, poetaescritor canadense Leonard Cohen, a
musica Hallelujah, por sua forma composicional simples e de facil entendimento pelo
ouvinte, podenos ajudar a entender comaléeracdode poucos elementos, ou varigmde
modificar o entendimento da cancéo em um ou outro contexto em que é enunciada.

Essa cancdo ja foi executada em casamentos, bailes de formatura, filmes,
seriadosreality shows como cancéo natalina, como hino de louvor em igrejas, dentre tantos
outroscontextos, apresentando, em cada enunciacdo, um significado emotivo diverso. Nesse
quesito, é relevante lembrar que, para a retérica, a capacidade de adaptar o discurso ao
auditério é o que garante a adesao dos espiritos.

Para melhor conseguirmos avaliesmo a musica, em particular a cancéo

Hallelujah, pode despertar emoc¢des no auditorio com o intuito de convencimento em
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determinado momento em que € executada, escolhemos sua enunciagdo em duas cenas

filmicas:

1 uma, em raz&o de ser a verséo original denaebCohen, seu compositor,
no filme Watchmen(2009), que € uma adaptacdo das histérias em
guadrinhos de mesmo nome, em que dois shge&ris vivem uma cena de
sexo;

1 a outra, em razdo de ser uma das versdes mais conhecidas e que deu mais
notabilidade & caj@io, é a versdo ddallelujah executada na animacao
Shrek(2001), com arranjosle Rufus Wainwright, na voz de John Cale
tocada quando o ogro e a princesa Fiona se separam para que ela se case

com o principe.

Com a escolha das versdes da mesma compasig@amntextos de enunciacao
diferentes, objetivamos verificar o papel desempenhadbiaitelujah dentro da narrativa de
cada uma das cenas dos filmes em que é executada. Assim, podemos verificar quais sentidos a
cancdo tem na sua forma original, desvindalde um contexto especifico, e os sentidos que
passa a ter quando executada dentro da diegese de cada uma das cenas.

A andlise da musica aliada a cena filmica sera desenvolvida considerando que a
cancadHallelujah desempenha uma funcdo verbo musical nesstexto, ou seja, de forma a
reforcar o significado da cena, ironizar, ou ainda com a fungéo exclusiva de emocionar.

A escolha por essas duasecucdesla cancdo se deu, primeiramente, porque
ha mudancas entre as duas versoemtre a original na cena d&atchmen(2009) e a
interpretada por John Cale eBhrek (2001) i tanto na interpretacdo, como na Série
harmdnica, quanto na escolha dos instrumentos.sEgundo lugar, porque ambas foram
executadas no contexto cinematografico, ou seja, onde geralmente a musica € utilizada para
intensificar as emoc¢des das cenas ou até mesmo para agregar outros sentidos e valores, comc
o0 medo, a tensao, a ironia, etc. Nessntexto, de modo geral, o diretor/produtor/autor da
trilha sonora se utiliza da muasica no afa de fazer com que o auditorio se envolva com o que
esta sendo narrado, ou mesmo, para que o espectador perceba a verossimilhanca de uma cena

No cinema, amusi@ € executadaguando a interpretacdo e os elementos
cénicos nd®ao capazesdex pressar tudo o0 quAssim amisicaaé t em

tocada quando o visual ndo consegper si S§ expressar o que salmeja transmitir
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explicando de forma mais rsgtiva 0 que o diretor/autor/produtor do filndesejaque o
espectador sinténtensificando, assim, os elementos emocioreggiele contexto filmico

Dessa forma, como ja dissemos, para chegarmos aos resultados da pesquisa,
efetuamos uma pesquibiliografica acerca do que ja havia na literatura e pouco, ou quase
nenhum material, encontramos. O que verificamos foram andlises retoricas de letras de
cancbes, mas ndo andlise da forma composicional ou interpretativa de musicas. Assim,
iniciamos nossosstudos com o conhecimento da Retdrica Musical, teoria que se desenvolveu
no Periodo Barroco e que usava como preceito os elementos da retérica classica na
composicdo de cancgdes, tentando aplicar todos os componentes musicais como forma de
contar uma higtria por meio da musica, na forma argumentativa.

Apos esseestudg nos aprofundaps nateoria musicak encontranos em seus
fundamentoslementos expressivos ou vitalizadores de emo@®eguaisaclararam ngso
entendimento Assim, com a teoria musical jA& berdundamentada buscamas na
neurolinguistica enas teorias psicoafetivagutros elementos que pudessdar respostas a
nossa indagacao, nunca nos distanciando da base retérica classica.

Nesse percurséoram uilizadosos seguintes autores

1 na retorica classica e contemporanea: Aristoteles (1991, 2000, 2015),
Meyer (2000, 2007)Perelman e OlbrechiByteca(2005), Plantin (2008),
Reboul (2004), Figueiredo (2006, 2010, 2016), Fiorin (2016, 2017);

1 nateoria musical: Agawu (2012), Cooke (1959), Gorbman (1987), Meyer
(1956), Piedade (2017, 2018), Stein (1979), Versolato (2008), Copland
(1974); e

1 na teoria psicoafetiva e neurolinguistica: Jourdain (1998), Sacks (2007) e
Sloboda (2008).

Como metodologiale pesquisa, foi utilizado o método comparativo entre as
versOes da cancéo. Inicialmente, foram verificadas as diferencas entre a versao original de
Leonard Cohen e a versao Beifus Wainwright, na voz de John Calem seguida, foi
averiguada a construcd@la narrativa do filme e as possiveis significacdes da cancdo na cena
em que foi empregada. Também dentro desse contexto diegético, analisamos quais paixdes
poderiam ter sido despertadas no auditorio.

Foi também realizado um estudo descritivo das notasampa@ harménico,

quando foi verificada a funcdo que cada uma delas poderia ter no despertar das emocoes.
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Além disso, analisamos as variagfes das notas dentro de uma masica tonal, ou seja, composta
dentro de um tom especifico (maiores e menores) e verifigasegundo os estudos
realizados por Cooke (1959), quais emocdes cada uma delas poderia despertar no ouvinte.

Antes de discorrer sobre a forma como o trabalho foi disposto, gostariamos de
dizer que, embora haja diferenca, utilizamos tanto o termo cangd® @adermo musica
indistintamente.

Dessa forma, para que pudéssemos atingir 0s objetivos propostos nesta
pesquisa, a dissertacao foi estruturada da seguinte maneira:

O Capitulo 1 versara sobre retorica, incluindo sua evolucao histérica, sua
conceituacao, euis elementosethos, pathose logog, dando especial énfase as paixdes
aristotélicas e as figuras de retdrica que fundamentam parte da nossa pesquisa, pois
analisaremos a partitura da cancado e as possiveis figuras de retérica ali epritatdaso da
narrativa filmica, os sentidos construidos por meio da utilizacao dessas figuras.

O Capitulo 2 tratara 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 musica. Ademais, trard uma contextualizacdo entre masica e cinema,
que ser& de grande importancia para a analise a ser empreendida.

O Capitulo 3 sera dedicado a andlise e compreendera a contextualizacéo e a
significacdo do termdallelujah; a analise da letra da cancdo bem como de sua forma
composicional; uma analise comparativa entre as duas versdes executadas nos filmes
selecionados; a analise datilizacdo da cancdo em cada cena filmica, seguida da
demonstracdo das possiveis paix@espertadas dentro de cada cena. Analisaremos também,
se a cagao escolhida consegue dar sentido, despertar sentimentoaraignificado dentro
da narrativa proposta pelo diretor do filme.

E, por fim, teceremos nossas Consideracdes finais em relag@&sqgaisa
empreendida, buscando realizar um balanco entre os objetivos tracados e os alcancados.
Ademais, lancaremos uma reflexdo acerca de pesquisas futuras que poderao contribuir para o

campo da Retdrica Musical contemporanea.
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10 QUE E RETORICA E SUA HISTORIA

A palavra retorica advém do latimhetorica -ae é derivada do grego
r h Ut .oQ diclottfrio Houaiss eletrdnico(2009) nos traz as seguintes definicbem
filosofia (arte da eloquéncia, a arte de bem argumeatte da palavjana suasignificacao
(conjunto de regras que constituem a arte do bem dizer, a arte da eloquét@ia); como
disciplina (uma das trés disciplinas de que se constituidvium, na ldade Média, e era
ensinada nas universidajtesomo forma de metonimiala em que se ensinava essa,arte
livro ou tratado sobre retéricaiso da eloquénciautilizacdo dos recursos, das regras da
retéricgd; como sentido pejorativoefnprego de procedimentos enfaticos e pomposos para
persuadir ou por exibicdaliscurso bombastico, enfatico, ornamentado e yalistusséo
inatil, debate em torno de coisas Magomaquid.

Verificamos, assim, que o significado da palavra retérica varia conforme o
contexto em que é utilizada, gon essas variacOaeonotativasndose deram ao acasmas
em razao da evolucéo historica desse instituto e como foi utilizada ao longo das tempo

Reboul (2004, p. igrifos do autdrensina queao verificarmos a significacao
de retorica perceberemos que ela existe antes mesmo da suat - r i a, pois ®

gue os homens ndo tenhamutiigzada | i nguagem qeacersaqpee r suadi r C

[...] entre os séculos V e VI antes da nossa era, 0s gregos elabAnaatémca, que,

em seguida, Adur ante doias Nmiplod ricese | d | e
dizer que ndo se mexeu mais. As diversas épocas enriqueceram alguma por¢édo do
si st ema, mas sem mudar o sistema. Ainda

de um filme ou a do inconsciente, a referéncia &€ sempre feita &aeadés gregos.
A histdria da retdrica termina quando comeca.

Podemos dizer que a retérica teve inicio na Antiguidade e Aristételes foi quem
logrou fazer com que ela tivesse mais prestigio, aperfeicoando a teoria e a colocando em
statusde ciéncia. Tringa(2014, p. 21) define a retorica antiga dessa forma:

Acontece que a Retorica Antiga admite duas linhas de definicdo em choque: a
primeira concebe a Retoérica como arte de dizer bem, dizer adequadamente da

melhor forma possivel seja o que,fera segunda concebe a Retdrica como arte de
persuadir um auditério, por meio de provas.
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De acordo com Reboul2Q04) a retérica é considerada uma disciplina
mundialmente conhecida e uma das mais antigas, tendo surgido na Sicilia (sé¢.pdra.C.
volta do ano de480 a. C).

Tem suaorigem na luta entre territorios e no direiiessa épogando existiam
advogados, e entdo era preciso que as pessoas soubessem como defender suas terras
reivindicar seus direitos, foi nesse momento que Coérax, discipulddédofd Empédocles,
el aborou um conjunto de regras para estar d

Apenas a titulo de curiosidade, Meyer (280ros mostra ques advogados
eram os sofistg, ou seja, aquelemtelectuaisque interviam por meio da sabedorias
assuntos conflituosos entre as pesdeatando resols. Com o passar do tempeles
passaram a cobrar por esses servigos

Assim, i observando a habilidade especial que algumas pessoas tinham com
as palavrasas quais poderiam convencer, motivar ou arrastatiddesas ideias por elas
explanadas, que a retorica passou a ser didane estudada, momengm que a tirania foi
entrando em decadéncia e dando espaco a democracia, pois psecebeua palavriénha
grande poder politico e de persuasdo em detrimento da forca fisica.

Fiorin (2014, p. 9) comecga o prefacio do li\Fm@uras de retdéricacom essas

palavras

Muitos dominios do conhecimento tém seus mitos fundadores. Conta Roland
Barthes que a retérica surge, por volta de 485 a.C., depois que uma sublevacao
democratica derrubou os tiranos da Sicilia Gelon e Hieron, que, durante seu
governo, tinham expropriadouitas terras com a finalidade de distrifag a seus
soldados. Depois da vitdria dos insurretos, os proprietérios espoliados reclamaram a
devolucdo de suas propriedades. Esses processos mobilizaram grandes jaris
populares, que precisavam ser convencidaes juktica da reinvindicagdo. A
eloquéncia necesséria para impelir o animo dos jurados temobjeto de ensino.

Os primeiros professores foram Empédocles de Agrigento, Coérax, seu aluno em
Siracusa e o que inaugurou a cobranca pelas ligbes ministradsisse

Dessa forma, eetérica nesa época era a arte de falar em publico com o intuito
de persuadir. A linguagem era estritamente oral, pois os discursos eram feitos nas pracas
publicas para todas asgs@as que ali estavam presenkésinicio ergpuramente judiciaria, e
somente mais tardeom Gorgiaspassou a ter caracteristicas literarias e estéticas.

A forma como a retdrica foi evoluindo historicamente se deu inicialmente com
Goérgias,que espalhou a arte pela Grédie fazia parte dos sofigamestres itinerantes que

tinham a funcdo de ensinar. Como conheciam varios paises, passaram também a observar a
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diferenca dos usos e costumes de cada eequi@ iam eportanto, possuiam uma visdo mais
ampla das formas como as coisas poderiam ser ddsior um povo ou outro.

Os sofistas utilizavam dos paradoxos, seja das opinides contrarias para
fazer com que as pessoas pudessem pensar de forma diferente e ndo apenas se basear no ser
comum para poder argumentaresse periodo a retérica ficoumais estilistica e menos
argumentativa pois se preocupavanais com o0sS aspectos ornamentais dos discursos,
recheandaps com uma linguagem cheia de figuras, ritmos, palavras desconhecidas, mas
expressadocom muita elegancia e brilhantismo, o que convencia o auditorio pelo aspecto
quase teatral e artistico, pendendo para as emoc¢fes e ndo para a logica e a razdo daquilo qu
era dito.

Nesse periodo de Gorgias, a retorica sofreu certo descrédito porque foi
considerada vaga e conflitante, além de simplesmente ornamental, pois se preocupava mais
com 0s aspectos artisticos do discurso, com a argumentacao parecida com gsepamEsias
convencimento se dava mais pela emocéo, seduzindo pela beleza discursivgpetanao
argumentacdo em si.

Em seguida, Platdo passou a questionar esse carater sofistico e considerou a
manipulacdo do auditério, preocuparsicom a opinido que era explanada pelos oradores.
Mais tarde, AristGteles repensou a retérica e deu énfase a @@ak argumentos com
intuito de persuadir.

Ainda em relacdo as divergéncias quanto a utilidade ou ndo da retérica, Platdo
condenava a retdrica que tivesse o intuito exclusivamente de manipulacdo, quando o orador
utilizava das falacias e dos métodos deaemag ou mascarar a verdade por meio de
proposicdes logicas. Essa orientacdo platbnica trouxe novos rumos a historia da retorica, a
qgual passou a ndo ser bem vista pelos fil6sofos. Foi Aristételes, seu discipulo, que a estudou
de maneira séria, e confestatusde ciéncia ao seu estudo. Demonstrou que, em muitas areas
da vida humana, a retorica € utilizada, quais sejam: nas artes, nas comunicacdes, na politica,
no dia a dia, no direito, dentre varios outros ramos. Aristételes também entendia que seu
estudose fazia necessario, pois por meio dessa ciéncia o orador utiliza de suas técnicas para
persuadir, e nada melhor do que conHaggara que se possa saber anddéis& ndo cair nas
fal 8ci as, nNos engodos ou nas maniagntidbtmad » e s
ret-rica continua sendo a pr-pria ret-rica.

Reboul (2004) faz uma analise sobre retérica e democracia e cita Tacito, autor
de Didlogo dos oradoreso qual entende que a retdrica declinou porque 0s jovens estavam

desleixads, desatentos aos estud@sitro motivo ergporquea retéricahaviasurgdo numa
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sociedade democratica onde todas as decisbes eram discptidas), com a era dos
imperadores des regimes ditatoriais, ela ainda era ensinada nas escolas, mas de maneira
artificial, sob exemplos ficticios ou irreais para que fossem praticadas. Mesmo, assim
retérica ndo desapareceu, apenas perdeu sua esséncia questionadora e dialégica, mas
sobrevieam outros géneros com essa nova maneira de dasi(@pistola, descricédo,
testamento, discurso de embaixada, consolacéo, conselho ao principe).

Com o Romantismpa retérica passou a segjaitada, poisesteenaltecia a
sinceridadeEsdarece Plantin (200&. 1315) que no século XIX a retoricafoi considerada
uma disciplina ndo cientifica acabando por sewrtirada do curriculo das universidades
republicanaspois era estudada e ensinada pelos jesuitana época em que se contestav
influénciada igrejasobre oEstado Por outro lado, era ensinada em latim, momento também
em que o francés queria sua emancipacao. Assim, a desvinculacdo do ensino retdrico nas
universidades da Franca era primordial para que a educacao e a politica tivessem um carater
laico e moderno. Nea épocaa retorica foi substituida pelo ensino da historia das literaturas
grega, latina e francesa

Em seguida, com o Positivisnfmetadedo século XIX e comecao século
XX), a retoricaficou de lado, pois os estudos nessa €época voltdeammais para 0
conhecimento da verdade cientificagual ndo concebia que um discumalessder outros
pontos de vistaEntendiam, no entantgue pela objetividade dos discursos cientificos, os
quaiseram pautados por comprovacdes logicas,taéia lugara realidade dialégica que a
retéricapossuiacom a discussdo de diversos pontos de vistas discurso gerando outro
discurso.

Finalmente em 1%0, renasceu como a hova retérieacabecada pdterelman
e OlbrechtsTyteca.Esse movimento, como esclarece Reboul (2Gfgl) origem a dois tipos
de correntesa da retorica literaria (encabecada pelo grupo MU), limitesedao estudo das
figuras de estilo, e a retdriceo ddiscurso persuasivo, voltad® tradicional ensino de
Aristoteles, Isocrates e Quintiliano (liderada por Chaim Perelman e Lucie Olbfgtéts)
a qualerabaseada na légica do verossinNkesse periodo tambémve inicio aos estudosd
retérica da imagem liderada geolandBarthes

Em razdo dessa divisa®eboul (2004)nomeia essa noveetdrica como
estilhacadaou seja,fragmentada, poigla comporta varios estugosoma a retérica da
imagem (quando a imagem é utilizada para ajudar no discurso, e ndo no lugae dele

retérica interpretativa de discursos.
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Perelmane OlbrechtsTyteca, com seu livro d@ratado da argumentagao: a
nova retérica voltam a estudar a retérica de forma séria e consideram c omo um fAe
de técnicas discursivas que permitpravocar ou amentar a adesao dos espiritos as teses
que se lhes apresentam ao assentimentq¢ 2005, p. 4, grifos dos a

Olivier Reboul, em sua obrintroducdo a retérica(2004, p. 835), nos
esclarece que Roland Barthes cfaoid agq uiemma gdeemud ¢
publicou um texto na revista de nimerod@mmunicationsobre o tema, e por ter bastante
influéncia, foi aceito de forma positiva pelos estudiosos. Ele e os demais autores desse
namero da revista propunham que a retorica deverisosamente estudada, pois essa teoria
poderia ajudar em muito nas novas formas de comunicacdo que vinham surgindo, como nas
analises politicas e publicitarias.

Diante dessas consideracdes, podemos entender por que Figueiredo (2016) nos
explica, citandoLaurent Pernot, que ndo houve na verdade declinio da retérica, mas uma
reorganizacdo, em razao de que ela, ao longo dos tempos, sofreu modificacbes e
transformacdes dentro dos periodos histéricos pelos quais ainda se manteve viva.

Assim, apoOs esse breveemdrar historico sobre o desenvolver da ret¢rica

podemos definia em trés categorias, seguraodefinicdes d&leyer 007a, p. 20)

Manipulacdo do auditériaconceito de Platgoelativo aopathos
Arte do bem falarde Quintiliang relativo acethos
1 Exposicdo de argumentos ou discursos que devem ou visgrarsuadir de

Aristoteles relativo adogos

Para Meyer (2007a), ndo existe possibilidade de falar de retérica dissociando
esses trés elementos que a constituetmos, pathos, logogois todoseles aparecem nos
discursos proferidos. Assim, conforme a escolha do orador e a forma como se propbe a
persuadir, sera dada énfase ora a um, ora a outro elemento.

O estudioso acima, em sua oBraetorica(MEYER, 2007a, p. 224), explica
que, para Quinti&no, a retérica se subordina ao oradhd3, e épor meioda forma como
ele se comunica, do seu carater, dos seus costumes, que a persuasao acontecera, tanto qu
ética tem sua origem etimologica na palasttaos Esclarece ainda que para o filésofaa é
propria conduta ética do orador que lhe permite falar em puablico, pois somente um homem de
bem o pode fazer. Os elemenfmsthose logosndo estdo dissociados da figura do orador,

apesar de serem secundarios no conceito da retdrica de QuintiliandePaosaggumentar, o



26

orador tem que lancar mao da razéo e da logpg@dg e também das emocdgmthod para
poder convencer o auditério.

Ainda mencionando os grandes filosofos, Meyer (2007a, p. 24) esclarece que
Platdo entendia a retdrica de modo coidraa paixao jathog era predominante, e ndo a
verdade e a légicdogos, e que o oradorethog também se valia dos jogos de persuasao.
Segundo Platédo, para o orador, ndo importava a verdade, procurava apenas argumentar para
persuadir, ndo levando erorda a ética e os efeitos de seu discurso. Para Platdo, somente a
filosofia poderia se valer da verdade, nunca a retérica. Para ele, a retdrica era apenas sofistica
e ndo possuia nada de positivo, pois se valia de todas as maneiras a persuadir, s&m atentar
para a ética ou para o discurso fundamentado, considerava a retérica vaga e vazia de conteldc
argumentativo.

Meyer (2007a, 24) conclui demonstrando que Aristételes propés privilegiar a
l6gica e a razdo dos argumentos, tentando fazer com que o auslitd@ramvencesse pelas
argumentacfes baseadas nos fatos, nas provas, no raciocinio. Nesse caso esté presente a fore
do orador éthog e a forma como ele fala. No raciocinio aristotélico, o orador tem o poder de
convencer ou nao o auditério de forma raciomeas também pode emocionar quem o ouve,
gerando paixdepéathos.

Ferreira (2010, p. 1%6) tambémnos traza andlise da conceituagdo do que
seja o discurso retérico nesses trés eleménétkos pathose logosi mostrandaque como
o discurso é voltado para o ser humano, esse sempre vem carregado tanto da argumentacac
l6gica quanto das paixdes

Reboul (2004, p.XVIl) esclarece que Cicero distinguiu a forma de
convencimento utilizando tanto a razdo quanto a emagdwoingali (D14) discorreque 0

filésofo distinguia os trés modos de persuaséo dbrhor fi a& i Erft@ndamos:

1 Docere diz respeito a argumentacab a transmissdo do que quer dizer, é a forma
como o orador vai convencer o ouviriterelacionado a®verbcs mostrar provar,
instruir, convencebu ensingr

 Movere: referese as paixdes humanas, aos sentimenfb® momento em que o
orador utiliza das emocdes dedpdas no auditério para coneen Tringali (2014, p.
53) ensinaq u e 0 Aorador persuade despertand
comovem o coragdm qual arrasta indiretamenteeon t e n d i | metanidnado &o

verbo comover
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1 Delectare:esta ligado dorma discursiva agradaved, a maneirgelaqual o orador
consegudazer com que o auditério sinta interesse ou fique atentpue quer falar

relacionado ao verbo agradar

N&o ha, portanto, unelementgpersuasie mais importante,ados devem estar
presenteshavendoprevaEncia de um sobre outro dependendo do tipo de argumegiac
trazida pelo oradopois a fincéo principal € convencer.

Reboul (2004) preleciona que estudar retérica nos dias atuais vai além do que
se ensinava na ldade Média e na época clagmcmatualmente o conceitcedeuedudo é
maisamplg conectandae agramatica ea dialética

Diante disso, podemos dizer qaeretérica argumentativa atupbssuias

seguintes fungdes:

1 Funcéo persuasiva: tanto a légica quanto a emocao devem ser consideradas funcdes
argumentativasambassaoinseparaveis;

1 Funcéo hermenéutica: como forma de interpretar aquilo que é dito, compreender o que
as vezes nem é dito;

1 Funcéo heuristica: de descobeeta, queo que prevalece é o verossimil, pois entende
0 autor que o mundo em que vivemos nao € umdmde certezas, mas também néo é
um mundo do acasoassim, devemosdecidir entre 0 mais ou menos
certo/errado/viavel

1 Funcéo pedagdgica: a dprendizadem sj na escrita, na forma de composicao de
frases, no estil o, n a duirals cubuca$ aléan.da asddlary e r
mas nao existe cultura sem formacéo retorica. E aprender a arte de bem dizer é ja e
também aprender a se(REBOUL, 2004, pXXIl).

Ainda a respeito dessa forma de conceber a retérica pelos estudiosos, Meyer
(2007b) faz ma andliseda sua utilizacd@elo orador, distinguinda em retérica branca e
retérica negra, em que a primeira € aquela em que Aristoteles defendia e a segunda a que
Plantdo execrava. A retorica negra, segundo Meyer (2007b), € aquela em que o orador faz u
colocando como verdadeiro e razoavel tudo aquilo que pretende argumentar, sem levar em
conta a ética e a justica, utilizange de todos os meios disponiveis para o convencimento. Ja

a retorica branca, é aquela em que o orador utiliza todos 0s mésoepara convencer,
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porém ndo esconde seus argumentos e 0 jogo manipulador de que langca mao para conseguit
adesdo do auditorio.

Ante essa distincao, temos que uma é utilizada de forma critica e tomando em
consideracdo a consequéncia da argumentacamtgevaouvinte, deixando claro a sua
intencdo, e a outra esconde as intencfes na forma como quer persuadir, deixando o auditério
sem saber o que existe por trds daquele discurea.é argumentativa, e a outra € estilistica;
uma légicae a otra manipuladora.

Encerra Meyer (2007b, p. 51) o capitulo em que questiona o que € retorica,

com a seguinte indagacgao:

[...] Se a retorica é culpadapéentdo do mesmo modo que a medicina ou a ciéncia

em geral. Condenaremos a arte médica por haver médieogogiem utilizar sua
ciéncia para fazer o mal, como o fizeram nos campos de concentracdastaris

nas prisdes argentinas? O mesmo vale para a linguagem: ela serve a verdade, mas
nao basta para garantir por si s6. Ela pode encobrir a mentira, poder geduzi
convencer, tal como pode manipular e enganar. Se a retérica é util, isssedmve

fato de permitir que os homens exergam o seu sentido critico e o seu juizo em plena
consciéncia.

Conclui o estudioso que o que deve ser consideradsa rdistingcdo é a
propensdo do ouvinte para aceitar uma ou outra proposi¢cdo, ou seja, nathéso
manipulador que vai conduzir a retérica branca ou negra, mas a disposicdo do auditorio a se
deixar persuadir pelas emocBes que o discurso lhe cpafizng, pois consciente ou
inconscientementele sabe que gueesta sendo dito é ou ndo verossioabeaele aderir ou
ndo de acordo cosuaabertiraas paixdeslespertadas peltiscurso proferido.

Diante disso, percebemos gioela essa diversidade de conceitosrelacéo a
retérica fez com que houvesse diferentes definicbes a respeito do que venha a ser essa teoria
do que a proépria palavra podie a significar.Assim o que deve ficar conceituado quanto a
essa teoria € queathos o logose opathosestdo emgualdade dentro da oratéria que asa
persuadir, devendo o orador utilizar ora,wra outroelementg dependendo do auditério
para quem esta falando, e dependendo também do viés argumentativo que pretende enfocar
Nl sso signi f i auditériq egociam rseaddiferenc& ou sua distancia, se
preferirmos, comunicand@ r eci pr oc a meoA7 e. 85). ( MEY ER

Em seu livro A retérica Michel Meyer (2007a)faz uma analise sobre a
importancia de se conhecer as técnicas retérigais pode ser aforma com gue nos
desprendamos de velh pensamentos certezase nos abramos as ideias que nos séo

apresentadas de forma menos ingéi@@nhecenda teorig a pessoa ndo se convence com
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tanta facilidade, analisa com mais precisdo o que é dito, canseguentretfihas perceber
os sentidos figurados ou codificados daquilo que é exposto, assim, ndo cai facilmente nas
falacias ou artimanhas persuasivas enganosas.

Diante desse pensamento sobre o conhecimento da teoria retérica e a maneira
como conseguimos enxergar @ode o ndo dito, cautornos falague a fAr et - ri c
sempre que as ideologias se desm@ mo ( MEYER, 218D érdempremue €1 1)
necessario o debate entre um modelo e outro a ser banidug ekticiadoe recomecado.
Debatesesses que necessitam ser argumentados para que se estabelecam regras, direitos,
limites, e até mesmo a liberdade de cada indivednam determinadmomento.

Pensando nisso, percebemos quetérica estabelece a forma de democracia e
liberdade ent as ideias serem discutidasleyer (2003, p. 11) reflete dizendo que estamos
vivendo a época retérica por exceléncimsta ligarmos aetevisdq lermos os noticiarios,
ouvirmos os debates dos politicgsestarmos atencdo nas propagandas publicitdnie
ISSO Nos mostra quguerem agradar, convencer, chocar, persu&dir.tudose pretendea
captacdo da atencdo daquele queevéuve.Nas palavras do préprio aufdiras r el a- »
fazemse edesfazeme por f alta ou ,pasoshemensassslias dehojer et
precisam que a atencédo esteja parawakada,assim, a forma de vestir, o corte de cabelo, o
automoével que possuwo local onde residas lugares que frequentaido isso diz respeito a
imagem que a pessoa quer que o outduiza delaou, ainda, tudo isso acaba sendo um
codigoa r lido e desvendado.

Na visdo do autor, hoje a regra € agradar simplesmente por agradar, sem
qualguer motivacdo oabjetivo, tudo € persuadir por persuatieramentgara a satisfacao
pessoal do homemi\ssim, se uma pessoa encontra 0s mesmos sinais e codigos na outra, a
empatigpode acontecer. Esses sinais que as pessoas transmitem de si mesm@as outras
reconhecem ou ndo, também daoma de persuadir por pewdir, apenas para que 0S
semelhantes possam fazer parte do seu mudolostudg Meyer (200B, p.12)nos mostra

que:

Isso ndo impede que a retéricaesar de ofuscar, também libedehomem da
violéncia. Argumentar € escolher o discurso contra a forgca, mesmo que seja para
seduzir ou manobrar para fazer agir. Os regimes totalitarios praticam mesmo uma
certa retérica; mas, afinal de contas, € para melhoadéixe curso a discussao

real

Ferreira (2010, p. 34) também opina neste sentido:
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O discurso retorico, embora possa aprisionar, € extremamente democratico: é a
comunidade que afianca se o discurso que ouviu € crivel, provavel, se merece
confianga ou ndo. Todo o auditério fica dapendéncia da técnica e da arte do
orador em provocar assentimento as suas teses.

Sobre as consideracfes a respeito da nova retérica acima explanadas, vemos a
ampliacdo da forma como ela sempre foi estudada, ndo se limitando mais aos géneros
discursivosexarados por Aristoteles, mas comecando a estudar todas as formas em que e
como passa a ser empregada: na publicidade, nos jornais, no cinema, na musica, na politica,
no direito, nas artes, dentre tantas outras areas, em uma infinita possibilidade sile meio
locais em que possa haver persuasdo. Dessa maneira, a atual retorica é diferente da retorica
antiga, pois ndapenagproduz discurso, maambémos interpreta.

Pelo todo percorrido diante da histéria da retoridasediferentes acepcdes que
este termo foi recebendm longo do tempegnumeramoss seguintes definicbesara que

compreendamos melhor a abrangéndeissa teoria:

1 Aristoteles 2015,b,p.62f oncei t ua raedpacidadeda descobmrm gue é
adequado a cada caso como fim de persbiadir

2 Perelman e OlbrechiByteca (2005, p. 4, grifos dos autores) fazem a releitura com a
nova ret-rica nos ensinando que A . . .]
discursivas que permiteprovocar ou amentar a adesao dos espiritos as teses que se

lhes apresentam ao assentimento

3 Meyer (2007a, p. 26) assim alega: Al . . . ]

s«o feitos na comunica-«0 interpessoal e

4 Esta émais uma das definicdes de Meyer (2007 b, p. 17):

A definicdo de retérica é conhecida: a arte de bem falar, de mostrar eloquéncia
diante de um publico para o ganjpara a sua causa. Isto vai da persuaséo a vontade

de agradar: tudo depende precisamente da causa, daquilo que estd em causa, do
problema que motiva alguém a dirigie a outrem. O caracter argumentativo esta
presente desde o inicio: justificamos uma t&sa argumentos, mas o adversario faz

o0 mesmo. Neste caso, a retorica ndo se distingue em nada da argumentagée. Trata
de um processo racional de decisdo numa situacdo de incerteza, de verossimilhanca,
de probabilidade.
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5 O mesmo autor ainda nos apresenseguinte definigéo:

A ret-rica ®, portanto, tradicional ment
adv®rbio ibemo comport a ® demasiado ri
verdadeiramente, pois reenvia para uma quantidade de objetivos:

1) Persuadir e corencer, criar o assentimento;

2) Agradar, seduzir ou manipular, justificar (por vezes a qualquer preco) as
nossas ideias para as fazer passar por verdadeiras, porque o S&80 ou porque
acreditamos nelas;

3) Fazer passar por verosimil, a opinido e o provavel cons lbazdes e
argumentos, sugerindo inferéncias ou tirandgor outrem;

4) Sugerir o implicito através do explicito;

5) Instituir um sentido figurado, a inferir do literal, a decifrar a partir dele, e
para isso utilizar figuras de estilo, #@h
6) Utilizar uma linguagem figurada e estilizada, o literario;

7) Descobrir as intengBes daquele que fala ou escreve, conseguir atribuir razdes
para o seu dizer, entre outras coisas, através do que é dito.

Cada um poderd encontrar aqui a sua definicAo da retérica, mesmstase
caracteristicas, como dissemos, por vezes se interpenetrem (MEYER, 2007b, p. 22).

6 De maneira bem clara e direta, Reboul ( :

arte de persuadir pelo discursoo.

7 Ferreira (2010, p. 15grifos do autor; de outra forma entende quefi Odiscurso
retérico se configura pela intencdo de persuadir um auditério que se encontra diante

de uma ques.t«o pol °micabd

8 Fiorin (2014, p. 11)com uma visdo mais modefnaopdenoss er a unm@at - r i C
aventura do espirito huano para, na constru¢do da democracia, em que sao essenciais
a dissensdo e a persuasdo, compreender os meios de que se serve 0 enunciador pare

reali zar sua atividade persuas-riao

9 Terminamos com a definicdo que Tringali (2014, p. 22)daznsinar que

a Retérica pode ser descrita como arite da pratica 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 adesdo de um
auditério mais verossimia respeito de uma questédo que se discute.

Assim, analisando cada uma dessas definicdes, vemos que em todos o0s
conceitos estdo contidos orador, o auditério e o discurso, ou sejatlnos o pathose o

logos os quais estudaremem item subsequente
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Porém, para encerrarmos essatetdado capitulo sobre o que é retérecaua
histérig podemos destacar quela s6 existeem sua amplitudeonde ha lugar para
argumentacdo, onde ha diferencas, onde ha divergéncias e onde ha possibilidade de embate ¢
disculssdo. Assim, ndo ha espaco para retGaigumentativaem regimes totalitarios ou
ditatoriais,em queos debates ndo séo aceitos

Fazendo um adendo, alguns podeos questionar mas e os ditadores que
conhecemos? Eles também néo se utilizaram da retérica para persuadir todo aquele povo?
Como pode existir retorica em regimes totalitarios?

A resposta é simplegs ditadores se utilizaram das técnicas retdricas para
persuadir em seudiscursosporémn « 0 flaut ori zavamo dissid°nci
uso da técnica retorica para 0 convencimento, mas nao da arte retérica como bem analisamos
em tocdh a sua amplitude.

Assim, podemos perceber que onde os valores sdo imutaveis campo
puramente da ciéncia ndo ha lugar para a retérica, pois ndo ha debate a se fazer, a verdade e a
ideias j8 est«o provadas e n«o h8 nada a
situacdes de incertezas e conflitos, em que a verdade néa é tidvez jamais seja alcancada
sen«o sob a forma de verossimilhan-ao (REBC

A retérica, como meio de persuasdo, esta sempre ligada a emocéo e a razao,
podendo ambas estar presentes ou ndo, havendo momentos em que uma se sobrepde a outra.

Podemos também concluir que, no campo da retérica, ndo ha certo ou errado,
falso ou verdadeiro, mas aquilo que parece ser verdadeiro ou falso, verossimil ou ndo, por
meio do discurso engendrado por meio da razdo ou emoc¢ao que pareceu crivel ou ndo ao
audiorio.

Percebemos tambéique a retdrica foi se modificando através da historia,
desde o discurso apenas estilistico e cheio de ornamentos, até a retérica aristoelica
prioriza os embates e a argumentagéiizandose da l6gica e da emoca®epois,com o
surgimento da nova retérica como ciéncia, p#iorizando apenas as argumentacGess
estritos termos da Antiguidagelateoria aristotélica pura, mas partindo de suas premissas e
as atualizando de acordo com a época em que é vBaaaente dessalfma a retérica pode
ser cosiderada ciéncia, poi® tratada de maneiraa acompanhar 0 progresso e as

transformacdes do mundo
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1.1 OPERACOES DA RETORICA

Além das definicdes propostas pelos estudiosos da matéria, como verificamos
no item anterior, ha uma divis&cadicional (cf. FIGUEIREDO; FERREIRA, 20bp da
forma como a retdrica pode ser estudada de acordo com as etapas de elaboragdo do discurso

quais gjam:

a. Invencéo [nhventig: fase investigativa da questédo a ser estudada, € o0 momento
da problematizacdo, de examinar os fatos ou matéria que sera objeto da
persuaséao, devge trazer a questdo a estudo para encontrar argumentos.

b. Disposicdo Dispositig: forma organizacional da invencaanyentio)
momento de expor as argumentacbes, utilizasedo do EXORDIO
(apresentacéo do tema ao auditério), da NARRACAO (descricdo dos fatos e
exposicao da solucdo pela argumentacédo, pela légica ou pelas paixdes) e da
PERORACAO (finalizacdo com justificativa ou solucdo ao n&o

problematizado).

c. Elocucao Elocutio: modo como a argumentacao sera exposta ao auditorio por

meio da escolha dos elementos que constituem o discurso.

d. Acdo (Actio): € a argumentacdo em si, auxiligoela memoria. Nesta fase
também sé&o utilizados elementos que podem atrair o auditério, como

entonacgdo da voz, gestual, musicas de fundo, encenacao, palmas, etc.

e. Memoéria Memorig : ® a quinta parte da ret-r
memorizarodi scur soo ( REBOUL, 2004, p . 6 8)
pode ser considerada uma parte da retérica, pois € um dom e nédo técnica que se
aprende; para outros é uma aptidao, uma técnica que se aprende com processos
de memorizacéo, por isso deve ser carsida uma das partes das operacdes
da ret-rica. Segundo Tringal:| (2014,
transicdo em que se guarda o discurso gravado, em algum lugar, a fim de

transmiti o0 aos ouvinteso.
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No proximo item deste capitulo, trataremos ddacam dos elementos que

compdem o tripé retorico.

12 ETHOS, PATHO8LOGOS

Conforme ja foi discorrido anteriormente neste trabalh@thms pathose
logos séo elementos essenciais da teoria retorica, pois, em todo ato persuasivo, temos um
orador que se dirige a um auditorio por meio de um discurso.

Numa definicdo resumid&thosé o conjunto das caracteristicas que o orador
possui e que podem ajudar no me&0 de persuasdo do auditorio, tais como credibilidade,
fama, ética, carater, dentre outréathos por sua vez, seriam as emocdes que o0 orador
consegue despertar no auditério visando ao convencimento por meio do despertar das paixdes.
E logos por fim,seria a forma de convencer pela logica, pela razéo e pelos fatos.

Reboul (2004ensina queethosdiz respeito ao oradppathosao auditério e
logosa argumentacao.

Aristoteles foi quem classificou os géneros da retérica segundo os elementos
gue acompdem, ou seja, de acordo com aquele que fala (orador), em relacdo daquilo que se
fala (discurso) e para quem se fala (auditorio):

a) Epiditico (laudatério ou demonstratiyo
b) Judicial (judiciario ou forense);
c) Deliberativo (politico).

Conforme aclassificacdo acimaTringali (2014) discorre que Aristoteles
analisaem especiala visdo que o auditério possui de cada discurso, tais como: a rea¢do do
auditorio depois de ouvido o discursoobjetivo do auditéripo tempo em quacontece cada
guestadratada pelo auditérje o valor visado pelo auditério.

De acordo com a reacéo do auditério depie ter ouvido o discurso, egtode

atuar como

1 arbitra nesse casaeremos @énero judicigl poiso auditoriofaraum julgamentmu

sentenciea. Ou teemos, aindag género deliberativajuandohouverapenas VOo;
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1 expectadar podendo ocorrero género epiditico, quando o auditorio louvar ou
repreender. No entantde acordo cono objetivo do auditorio,podese ter o género
deliberativg quandosua atitude for dexconselhddesaconsellia H4, inclusive, a
possibilidade, deestamos diante de um génerjudicial, quandoa atitude for de

inocenta ou condena

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

- Género laudatorio, epiditico odemonstrativo € aquele discursaue desperta
reflexdo por parte do auditériccbordando a questdo d presente, ou sejaja
atualidade e levandse em contas seguintes valores: virtude e vicio, belo e fegie
género ém por objetivo elogiar algo ou algué®. autor gestiona a falta de resposta
dest génerp pois em todo discursoesperase umaréplica a qualfica em abertp

podendo surgir em outro tempo e lugar.

- Género judicial, judiciario ou forensaeste discurso exigge um julgamento por
parte do auditério, seja ele real ou virt@ljulgamento se fara de fatos que ocorreram
no passadopois s6 se pode condenar ou absolver glgnja ocorreuOs valores do

justo e do injusto € guke norteiamSeu objetivo é condenar ou absolver

- Género deliberativoaqui a funcdo do auditério € votar, ou seja, escolbaire
coisas futuras e possivel® publicoemitird opinido sobre os valores do util e do

nocivo, aconselhando ou desaconselhando.

Tringali (2014) reflete quena préticaé dificil estarmos diante de um discurso
puramente epiditico, ou puramente judicial genuinamentedeliberativo, porquea
experiéncia mostra quéodos se misturam em maior ou menmtensidadepara se
completaremsem quesso nos impeca dempreender qual génesesobressailentro de um
discurso.

Apos esse entendimento sobre os géneros de cada discurso, adentremos nos

elementos constituintes da retérica
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Conforme definicdo de Plantin (2008, p. 112):

O termoethoscorresponde a duas palavras gregas, que significam:

a) a Amorada habitual de um ani mal 0;
b) o ficar8ter, o costume, o0 USO0O;
C) por extens«o, o0s ficostumeso.

APar a o séthgsé & imagem de si, 0 carater, a personalidade, os tracos
de comportamentaa escolha de vida e dos fins (dai a palatied) . AMEYER, 2007, p.

34). O ethosé o reflexo da imagem que o orador passa ,de por meio dessa imager

auditorio o ouve e sai convencidileyer (2007a) reflete que ethosndo pode ser apenas

identificadopor aquele que profere o discurso, porque é muito asgisle no qual o auditério

se identifica do que o orador em si

Ante essa reflexggpodemos elencar dois tipos d#hos um € o imanenteu

projetivoe o outro € @thosnacimanenteou efetivo O primeiroé a projecao que o auditério

faz do orador, e 0 segundm propria imagem que o orador passa de Si.

Plantin (2008Yistingue trés elementos constituintesetitos

1 um elemento extradiscursivo (independente do discuasplele que diz respeito as

proprias caracteristicas do orador;

1 um elemento intradiscursivo (relativo ao proprio discurso): sdo impressdes que o

auditorio possui sobre o orador ao discursar, em razao das suas palavras, timbre de

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

1 um segundo elemento intradissio: aquilo que o orador diz de si préprio para que

consiga persuadir o auditorio pelo seu propthmos

Reboul (2004, p. 48) defirfhoscomoi o car 8t er que o0 oOfr

para inspirar confianca no auditério, pois, sejam quais foremasgumentos légicos, eles

nada obt°

m sem essa confian-ao.

Uma das formas que identificam a argumentagéo por intermédithdsse da

quando o orador utiliza sua propria pessoa para persuadir, iSSO ocorre (uepdoteém

s

alguma area, € uma pessoa cordeeaiaquilo que se propde a falar, ou € pessoa que ja

experienciou sobre o que tenta convencer, dentre outros exemplos.

a
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Ha também os chamados argumentos de autoridddes(ecundiamyuando o
orador cita pessoas de renome, de notavel saber sobre deqgile falam, e ndo h&omo

contestar seus argumentosh®& esse tipo de argumentacéo, Plantin (2008, p.ehs@)a

Aqui, o ethosé definido em sua dimenséo relacional, ndo do ponto de vista do
locutor que quer impressionar, mas do destinatario que ele quer impressionar. E de

se notar que aquilo que aparece como autoridade seja designado pelo termo que é
justamente seu oposto, a néstla, ou especialmente a falta de confianca em si, que
pro2be a fAfala contraod, isto ®, a abertu

O mesmo autgrrecorrendo a Cicero e Quintilianafjrma que ethose pathos
podem fundirse O primeiro € mais ameno e 0 segilmmaisimpetuosoaqueleé o queda
base ao discurso,esteo quemodula,o quefaz o auditério vibrar.

Essgjuncédo entrgathose ethosse d& porqueao argumentar, o oradatiliza
dos recursos que posstais como: entoacdo na fala, gesiozrgens,som etc., o qugpode
despertar inimeras emoc@esauditorig quepodera aderir ou ndm argumento proposto.

Entdq podemos dizer que o elemento emocdo num discurso € extremamente
importante para o convencimento, e o orador podera dele langar mao pelas técnicas retoricas
que possuipara persuadir; por issoPlantin (2008) noshama atencdo para essdima
conexdo engpathose ethosdentro do discurso retéricBara Aristoteleso bom orador deve
adaptar seu discurso as emocdes do auditério

Na verdadgerecai sobre @thosa clareza pela qual o argumento € expdsto
ha erro na forma como o orador se comainticdo odiscurso fica comprometigd@ontudoo
que importa, na verdade, para o convencimento, é que o0 graskra por meio da verdade
que quer transmitir, seja ela real ou n@ear o auditério Esse At ocaro o au
por meiodas paixdespathog despertadas pela forma como o orafgihog expds seus
argumentos.

Nessa | inha de racioc?2ni o, ethoséouman ( 2
i magem do autor, n«o ® o autor real; ® um &

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

0 ethos caracterizae como a imagem, verdadeira ou nédo, que o orador constréi de
si no intuito de persuadir e convencer seu auditério. Essa imagem desenha
mente do auditdrio, muitas vezes, de forma inconsciente, por forca da maneira como
o discurso énterpretado e a postura do orador € analisada.
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Fiorin (2016h 71), adentrando no que Aristoteles neissinaa respeito dos
motivos pelos quais o oradpode convencer ou inspirar confian¢a, nos mostra que existem

trés tipos dethe

|. aphrénesis quando o orador inspira bom senso e moderacéo, ou seja,
quando parece ser moderado e com pensamentos pacificadores. Nesse
tipo deethos o orador se vale mais tlmgospara alcancar a atencao e o
convencimento do auditorio. Segundo Meyer (2007a),efisesocorre
quando o orador profere seu discurso sabendo qual imagem o auditorio
quer que ele aparente ter ou realmente tenha.

Il. a areté quando o orador se mostra singerfraiico ao expor seus
pont os dies ev iasptraeos;ent & rdaesboceacko po
convencimento se da muito maisetbosque eleapresenta de si.

[ll. elnoia quando o oradorse mostra simpatico eamigavel com o
auditérig utilizandese muito mais dgathos para conseguir oseu

convencimento

Assim, de acordo com Fiorin (20160 77, o orador pode constituir sethos
nas diversas formas argumentativagja i n a escol ha do assunt o,
personagens, nos géneros escolhidos nivel de linguagem usad no ritmo, na
figurativizacdo, na escolha dostemas,nasespi as, et c. 0

Contudo, Aristotele$2015) em sua obr&etoricg exortanosque se o orador
usar de argumentagle parecernjustos,éticos e que visem a felicidadegsta escolher dentre
asinumeis provas existentes no mundo para que o audis&je convencido.

Perelman e Olbrechibyteca (2005, na mesma linha al pensamento
aristotélio, entenden que mudando o auditérioa argumentacddambém deve ser
modificada devendese primeiro saber para quem se fada@a maior captacdo dos espiritos
Dessa forma, nédo importa o que o orador entende como certo ou errado, justo ou injusto,
verdadeiro ou falsanas o que o auditério para quem ele se dpyesa a respeito do que ele
propora em sua argumentacao. Somente assim consagunaior nimero dadesao as suas

ideias.
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1.2.2Pathos

Pela teoria retérigaauditério nada mais € do que a pessoa ou conjunto de
pessoas que o orador quer convencer/persidiuditério € a causa final do discursomo
ensina Tringali (2013)

Assim, sem auditérimdo ha argumentacdo ou discyrep para que haja
argumentacga@ necessario o acordo prévio entre o orador e o0 auditorio, oerseg@ambos
deve haver algum ponto em comum, mesmo que seja minimo.

Uma vez quet para o auditorio que o orador se diriggele pode aceitar ou
nao as ideias propostas, e assmi£ de <certa forma coautor
auditério recria. Ha uma relacdo solidaria entre orador e auditério. O orador condiciona o
auditérig e o auditério condicionado o orador ( T RUI, K0&3, p. 81).

Para melhor entendermos o quem a sercada um delesyejamos as
coceitua-»es de alguns estudiosos a respeit:

Tringali (2013, p. 250) afimaque audi t - ri o un todas ass a |
pessoas inteligentegompetentes, razoaveis isaldo ao convencimentoe tendo como
premissasa realidade e os fatoe auditério particula® denominadogquando o orador se
dirige a um numero determinado de pessgasdendo serie xt r e mament e Vv
h et er g gomnvistasa persuadiem especial pela emogatendo como premissas as
preferéncias.

Para Fiorin 017, p. 74):

Cada auditério é particular, porque cada um tem conhecimentos, crencgas, valores e
emocdes diversos. No entanto, h4 um auditério ndo especializadodpréamos

como Bakhtin denominar auditério médio, que é aquele auditério que acredita nos
valores dominantes num dattonpo numa determinada formacao social.

Por sua vezAbreu @001, p. 42)declaraqueiAudi t - ri o uni ve
conjunto de pessoasbre as quais ndo temos controle de variaveis como um pr ogr
e 0s conteudos da internétAudi t - ri o particular ® um conj
controlamoso, como determi nado g,rassegmbleiadlda e st
igreja.

Para Perelmae OlbrechtsTyteca (2005 p. 39), a argumentacgao dirigida ao

auditério universal deve sempre ser basewdbidgica e nos fatpsima vez que,mauditorio
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particular ha opinides semelhantes entre os ouvinfgsdendo o oradplo propor novas
ideias ser rejeitadoTais autores, aindapncluem com a seguinte definigéo:

Acreditamos, pois, que os auditérios ndo sdo indepdad, que sdo auditérios
concretos particulares que podem impor uma concepcao do auditério uninersal
Ihes é propria; mas, em contrapartida, € o auditério univaésaldefinido que é
invocado para julgar da concepcdo do auditério universal prépria de determinado
auditérioconcretq para examinar, a um s6 tempo, 0 modo comomposto, quais

os indivbuos que, conforme o critério adotado, o integram e qual a legitimidade
desse critério. Podee dizer que os auditérios julgesa uns aos outros.

Reboul (2004 p. 143 nos mostraque existem, até mesmp algumas

caracteristicas gerais que todo auditpossii e se distingue:

pelo tamanhopode ser uma pessoatoga a humanidade;

1 pelas caracteristicas psicolégicssxo, idade, culturatc.;

1 pela competénciapara que tipo de pessoa 0 auditorio é constituido (se médicos,
leigos, advogados, musicos, jalistas), detectanelke a competéncia do auditoria,
escolha de palavras, entoacdo vocal e vocabu&ribém deverdo ser defingl@

1 pelaideologiase politica, religiosa, veganagentre tantos outrogqui também o que

foradito no item anteriose aplica.

Na verdade, ja dissemaw® inicio dese capitulo quando falamos da origem da
retdrica, que ndo ha retérica argumentativa sem que estejamos numa democracia, pois a
retérica s6 é possivel quando ha possibilidade de discussdo de ideias. Nesse mesmo
pensamento, podemos dizer que outra caracteristica da retérica é a peesuasdva u di t - r i
avorecess8rio da persuas«o0o (TRI NGALI, 2013,
a persuasao na retoérica se da pelo convencimento, pelos sentincentogdo e agradlo
pelas provas e pelos argumentos, eaaeditério pode ou naar a ser convencido

N&o héa estudo retdrico sem que haja estudo das paixdes, pois estas, apesar de
terem sido criticadas como forma de persuadir, em detrimento da razdo e da légica, em
especial por Platdo, sdo fundamentaisapa convencimento do auditorio.ebse sentido
Abreu (2001)reflete quea logica tendea dizer que o homem é um ser racional, mas na
verdade o que move sdo suas emogdes, caspesquisas vém esclarecendo.

Aristoteles2 0 1 5, p . 116) emax@s sdxas catisas quedazema s

alterar os seres humanos e introduzem mudancgas nos seus juizos, na medida em que elas
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comportam dor e prazero, assi m, pals @mocoesa |
séo também elementos que o orador deve dispameasuadir.

Meyer 007b, p. 144147, grifos do autgrfaz uma breve reflexdo no capitulo
5 de sua obr&uestdes de Retoricanostrando que existe l6gice paixdo, pois razdo e
emocao se misturam, gpiefipathosé precisamenta razdopela qual o individuo aceita ou
recursa um argument o, Ouaui@ ainda ro$ exqrta quenapairde @ s a |
il - gi ca das ,goiqinsesn umdvidpeiasesnocdes pessoa podaciocinar se
quer aquilo para si ou ndou seja, mesmo abrvidapelos sentimentos faz o uso raciodel
suas escolhas pendendo para um lado ou,@js colocar na balanca as consequéneias d
opcéao escolhida

No entendimento de FioriRQ17 p. 79, para que haja uma boa argumentacéo
o orador deve ser capde perceber o que move o sentimento do auditérimeo péthos
nao é a disposicao real do auditério, mas umaimagemqueoenard or tem del ao.

Para Meyer Z007a) o orador deve estar atento as paixfes sentidas pelo
auditério porque ek sdo a respostasubjetiva do que esta sendo argumentatando
diretamente ligada&s hierarquias de valores do auditério

Outra criticaguantoao uso das paixdes na argumentacao retérira gelacao
ao emprego das falacias que sao constru¢des de raciocinios aparentergadeirospor
meio de premissas que simulam uma logica pelo jogo de palavras e raciocinio. Porém, os
estudiosos em retérica recriminam o uso de falacias nos discursesapmsar de tentar
persuadir pela emocdo causada ao auditério, é ela engannéa constitui um raciocinio
verdadeiro.

Plantin (2008) chama de afetos as paix0es aristotélicas, e esclaeeadista
dessas paixfes vanem pouco conforme consta dos estudos em Aristételes e Cicero, porém
sempre tratam de emocdes positivas e negativas, devendo ora ser estimuladas ora eliminadas
ou reduzidas. Ainda faz um apontamento dizendo que poderiam ser acrescidas as seguintes
paixdesaflicdo, remorso, orgulho, amor, alegria.

Antes de adentrarmos especificamente nas Paixdes Aristotélicas, muito
conveniente € a explicagdo da importanciapdthosna persuasao, feita por Figueiredo e
Ferreira (20164, p. 661):

Por forga do conviver,homens estdo envoltos em multiplas tonalidades do sentir:
amam, odeiam, tornaise esperancosos, desanimados, calmos ou desesperados,
revelam e escondem desejos. Entre o prazer e o desprazer cotidianos, o ser humano
modula a intensidade de suas paixdde jpgle acredita ser justo, injusto, moral,
imoral, certo, errado, belo e feio. E justamente ai que reside a forpatluios
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entendido como o poder do orador de despertar o auditorio para as emocdes
decorrentes do seu discurgo..] Por isso, a forca dpathosi a intensidade das
paix6es evocadas pelo orador provoca diferentes respostas do auditério e
consolidase num julgamento sobre aquilo que esta em questdo. Assim, diante de um
auditério, o orador pode provocar paixdes disféricas ou euféricas pordaesua
capacidade de levar o outro a aderir, recusar, completar, modificarseatprovar,
reprovar, demonstrar interesse ou desinteressgror um evento do mundo que
requer uma posicao estética, deliberativa ou judiciBashos portanto, em térica,

€ uma ferramenta poderosissima para mobilizar emocionalmente o auditério a favor
de uma tese. Pelpathos o auditério aclama, louva, censura, indica se uma acao é
justa ou injusta, decide em funcao do Util ou prejudicial; e a intensidade deegualqu
uma dessas acdes é sempre estabelecida pela forca persuasiva provocada pelo
orador.

1.22.1 Paix0es Aristotélicas

Segundo Isis Borges B. da Fonsé2@00, p. XV) ao escrevea introducéo ao

livro Retérica das Paixdes

As paixfes ndo sao entendigapii como virtudes ou vicios permanenteas estdo
relacionadas com situagdes transitorias, provocadas pelo oEagoeciso, porém,
considerar os habitos ou tendéncias preponderantessssas com maior ou menor
inclinacdo para cada uma dessas pa®ainda os motivos que as provocam.

Platdo condenava o0 uso das paixdes como forma argumenttteadendo
que somente a virtude e a ética eram capazes de fazequmas pessoas chegassem a
verdade,porém Meyer, ao redigir o prefacio para a obRaix6es Aristotélicag2000, p.
XXXV), mostranosquea virtude faz parte da identidade do sujeito, ao passo pathosé
uma variavel, a virtudéaz o homem sensato pathosfaz o0 homem se perdezontudoo uso
das paix0es pode ser utdido como argumentadq masde forma contida, sem excessos,
como bem dispunha Aristoteles.

O mesmo autoei nda entende que fAas pai xX»es:s
homens e descobrir se 0 que sentem é necessario para quguireconvencés aja sobre
eles. Ha tantpaixdes quantos auditorioMEYER, 20, p. XXXVIII) .

A paix@o é transitoria, pode ser modificada por outra paixdoetm raciocinio,
contudo, como bem explica Mey@0Q), p. XXXIX-XL, grifos do autor.

E arepresentacio sensivel do outimareacdoa imagem que ele cria de ngs.]
paixdo é resposta, julgamento, reflexdo sobre o que somos porque o Outro €, pelo
exame dogue o Outro é para nékugar em que se aventuram a identidade e a
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diferenga, a paixdo se presta a negociar uma pela el#ré momento retérico por
exceléncia.

Assim, podemos dizer que as paixfes sdo as reS@Ogl#E queos outros
pensam de ng®uU aindaa resposta daquilo que pensamos do outroo u A o qua e | ad o
bom orador toc@EYERRGD, mXLhvencer o

A professora Lineide Salvador Moscam seu artigo no LivroPaixdes

Aristotélicas(2017, p. 16grifos da autofanos exorta que

Em nossos dias, ndo se pode discutir o processo da argumentacdo, sem que se trate
da funcdo que as emocdes nele desempenham. O mestre estagirita propunha vérias
formas de racionalidade em suas teoriza¢g8es e incluia modos néo racionalizaveis,
préximos do ga seria uma racionalidade intuitiva. Preocapaem saber como o
logospode desenvolver categorias, tais conag@oe apaixao, que se aplicam aos

seres particulares, ou seja, os humanos. Chega, assim, a visdo da contingéncia no
interior dologose de suanodalizacdo humana. E neste ponto que articldgase

0 pathos estando este na juncdo entre o conhecido e o desconhecido

Assim a autora nos mostra que as paixfes sdo formas muito contemporaneas
do argumentar, jéstudada pelo filésofo Aristoteles, e que atualmente estflaigadas nos
discursos sendo Ao embat e dosscondigo mesmas, a defiberacdo s i
2 nt i(MQ@SEA, 2017, p. 17)

Em sua obraEtica a Nicomacp Aristoteles (1991, p35) traz a seguinte

definig&o:

Por paix6esentendo os apetites, a célera, 0 medo, a audaaiaeja, a alegria, a
amizade, o 6dio, o desejo, a emulacdo, a compaixdo, e em geral 0s sentimentos que
sdo 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 idarmagoanos

ou compadecenos; por disposi¢cdes de carater, as coisas em virtude das quais nossa
posi¢cdo com referéncia as paixdes € boa ou ma.

O mesmo autgrem sua obrdretéricadas Paix6e$2000) elencal4 tipos de
emocdes: colera, calma, amor eaydiemor e confianga, vergonha e impudéncia, favor,
compaixao, indignacéo, inveja, emulacdo e desprezo.

O filésofo destacaque as paixdes nao sao virtudegm vicios e nem
faculdades do homermois ninguéné bom ou magelas paixées que nele foralmespertadas

e assim sentidag muito menos € elogiado ou censunadoISSO.
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Aristoteles (1991 também nos mostra que muitas vezes a paixao énchdéu
com coragem, pois alguns agem por imp@sorazao do que Ihe foi despertadtrandese
ao perigo

Vejamos agora, enseparad o que cada umdaspaixdes vem a ser:

1 Coélera(irafn® um desej 0o a cquempsaintitaadxerced angho r
explicitadevido a algum desprezo manifestado contra nds, ou contra pessoas da nossa
convivéncia sem haver az « o p. {ARBTOTELES2015,p. 116117) Para
Meyer (20@), a céleraé um sentimento em que aquele que a sentesschaperigr

pois ndo o temesla aumenta a diferenca entre uma pessoa e outra.

2 Calma (tranquilidade)é o antidoto da colerdnd calmaquando a pessoa esta no
espirito contrario da cllerdi A’ cal ma ® wuma verdadeir a
interioriza uma certa imagemue o outro forma de nés, de sorte que, a0 mesmo
tempo, agimos sobre ele, mantendo (ou encontrando) nossa cabna a s es pei t
(MEYER, 2000, p.XLIV) E expressdo da indiferenca com drowu a auséncia de

qualguer paixdo, como nasostra Meyer no prefacio a olRR&térica daPaixdes

3 Amor e 6dio (amizadee inimizade) Amar é querer bem a alguém em razao da pessoa

e nao por si proprio. Amse aqueles que nos amam e 0s que sdo amigos dos que
amamos. Aristoteles (2015, p. 126) nos ensina que camaradagem, familiaridade e
parentesco sao relacdes que evocam a amizade @ro@ramor e a amizadgao
paixdes que indicam identidagd® contrario do 6djague é dissociado® 6dio é todo
sentimento contrario ao amor. O filésofo também nos lembra da diferenca entre édio e
coblera, sendm 6dio algo incuravel, e a colera como algassageiroA colerapode
despertar d6 ou pena, ao contrarmdalioi sentimento engue sésedeseja fazer o

mal.

4 Segurancggconfiangca)e temor:segundo Aristételes (2015, p27) i o medo cons
numa situacdo aflitiva ou numa perturbacdo causada pela representacdo de um mal
i mi nent e, r u i, desde que esteja pr@inoo prestes a aconteceA

confianca é o contrario do temor
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5 Vergonha e impudéncigdesvergonha)séo sentimentos de reacdo, ou sejapé
importancia ou ndo que damos ao que outro pensa dé&ladergonhao sentimento
e deinferioridade na impudénciade superioridadesem se importar com o0 outréna
Lucia Magalhaes e Camila de Araujo Beraldo Ludoviiaseand@e em Aristoteles e
Meyer, no artigo intituladoRet6rica da vergonha e impudéndaacrito para o livro
Paixfes Aristotélicag2017, p.108)e x ort am que fia vergonha e

aopathos por se tratar de paixdo, e ethos imagemque o orador constréi dedsi

Vergonha pode ser definida como um certo pesar ou perturtdeaespirito
relativamente a vicios, presentes, passados ou futuros, suscetiveis de comportar uma
perda de reputacdo. A desvergonha consiste num certo despremeisibilidade

perante estes mesmos vicios. Se a vergonha é o que acabamos de definir,
necessariamente experimentaremos vergonha em relacéo adoedss vicios que
parecem desonrosos, quer para nos, quer para as pessoas por quem nos interessa
(ARISTOTELES, 2015, p130).

6 Favor(amabilidade)quando a pessoa famuwservigo a alguém em razao exclusiva do
bem da pessoa beneficiada, e ndo por qualquer proveito proprio® pr est ar
descobrir a necessidade alheiategrlendese que quem respondessa maneira nao o
faz por interesse (MEYER, 2000, p. XLV)

7 Compaixagpiedadek indignacdocompaixdcéfi ¢ e r t @ausada peka aparicdo de
um mal destruidor e aflitivo, afetando quem n&o merece ser afetado, podendo também
fazer sofrer a nds, ou a algum dos nossos, principalmente quando esse mabgas ame
de pertd. (ARISTOTELES, 2015, p. 136) indignacdoé em cerb pontq o oposto
da piedade, pois a pessoa se indigna aprsucesso imerecido de alguém
indignacdo ndo se confunde com a inyp@quenessa ha indignacéo de alguégual
ou semelhantee ndo porque ndo merecd piedade emana sentimento de

superioridade e de distancia ao mesmo tempo

8 Inveja, emulacao e despredd 0 sentimento da inveja entre os igudis sentimento
de pesar em razado de alguém semelhante teegoid®algo, seja merecido ou nao.
Emulacace diferentede inveja, pois aquela provém de boas pessoata éeepessoas
Vis; naguela as pessoas podemtde conseguir 0 que emula, reesjuer apenague o
outro néo consigaA emulacdo é o desejo de possuir algo possiradtoteles (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 ndo para ter alguma
vantagem, mas para que outro ndo tenha) ou ultraje (pelo prazer de ver o outro

ervergonhaise).

No prefacio da obrRetorica das Paixded/eyer (2000 afirma queas paixdes
acima descritas possuem uma estryturaa vez quesao representacdoes de sentimentos;
definan a identidade de uma pessoa em relacdo a osdesentida conforme a pessoa
percebea outra- como sendo superior ou inferior a sj;teambém sdosentida pela forma
como achamos que 0 outro nos Vé.

Terminanos est item do capituldRetérica das Paixdesom as definicbes

propostagpor Meyer (2000, p. XLIXLI):

Identidade e diferenca, supostas ou reais, eis 0 que na verdade parece governar a
estrutura aristotélica das paixdds.] A paixdo é, assim, a primeira forma de
autorrepresentacgwojetadasobre outra pessoa e que reage a/elpA paixéo é o

outro an nés, o humano em sua diferenga] Paix@o é o discurso do eu que se
reflete nas relacdes irrefletid@ompreendese que ela participe da consciére@o
inconsciente, da acdo e do pensamento, do sentimento e também da razéo

1.2.3Logos

Logosé a argumentacao dentro do discurso retéfiicatase ¢ resposta da
perguntaque se faz dentro da proposta argumentatieguib que se fala dentro de um
discurso, daguestdes a serem debatidagefietidas.

Meyer 007a, p. 45, grifos do autor) defiggelogosé fitudo aquilo que esta
em guestdo. Todo julgamento € uma resposta a uma questao que se coloca e € composto de
termos que séo formados como aderidos a questdes que ndo mais se colocam e gracas as qua
€ posével comunicad .

Figueiredo e Ferreira (2016a, p. 60) defineno g cano éxteriorizacado do
discurso, uma proposta verbalizada de solugdo para um problema que se instaura em uma
determinada instancia retérica e, sempre, requer elaboracdo argumeptaipsicoes e
jul gamentos capazes de | evar o audit-rio

Assim, podemos entender dugossao todos os aspectos contidos no discurso
e que dao causa a especulacdo, as duvidas a serem respondidas, as inquietagbes a sere

sanadas,as provas a sem objeto de comprovacddssim, ruma definicdo bastante
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simplificadg logos serian as provascontidas na argumentagéserian os fatos que
comprovam o que esta sendo dito, ou a logica dieena situagao.

Aristoteles (2015) no Livro Il de sua obraRetdricg entendelogos apenas
como o discursoe nos ensina as formaemo eledeve ser proferido para que o auditério
possa ser convencidBiante disso, o fildsofo entende que o discurso dev@rovas, deve
ser bem proferido na sua forma enunciatevzdeve ser organizado para melhor entendimento
do auditorio.

Ainda nesh obra Aristételes (2015) nos demonstra gugara que a

argumentacaatinjade formasatisfatoriao auditorio, € necessario qaeliscurso

sejaclaro, limpo,sem muitas solenidades;
tenha o estilo do orador, e se adapte ao género discursivo es¢sghiddiscursmao
estiver apropriado ao génemconvencimento ndo sera efiaz

1 seja recheado de metaforas e figuras de linguagém de torndo mais agradavel
porémsemmuito poeticismo- este tdpicesera estudado de forma mais detalhada no
item Figuras de Retorica;

1 seja pronunciado ou escrito sem erros gramaticais;
sejadada atencdo a pronunciacao, ou seja, a forma como o discurso é proferido pelo
oradordeveser, dentro da nuerado, recheadde emocéo, tons, ritmos, volume e
harmonia, para que néao seja enfadonho e epmesentativo demais (teatrajuanto
a ese topicoda prosédiaaprofundaremono capitulo da teoria musica

1 tenha coeréncia seu assunto demonstre sequénciacatenada, ou sejmdique 0

caminho pelo qual o orador chegou ao resultado

Enquant o, par a Fiorin (2017, p . 69
destinadas a fazer admitir uma draodgae tdmeas e 0
finalidade de ®Olbrachtsydeca (2005, pP %)) eaténdeanrgue o objetivo
de toda argumentacao:

€ provocar ou aumentar a adesdo dos espiritos as teses que se apresentam a seu
assentimento: uma argumentacgéo eficaz é agueegue aumentar essa intensidade

de adeséo, de forma que se desencadeie nos ouvintes a acdo pretendida (acdo

positiva ou abstencao) ou, pelo menos, crie neles uma disposi¢céo para a acao, que se

manifestara no momento oportuno.
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Os autores doTratado da Argumentacdotambém enfatizamque na
argumentacgdm auditorio deve sarativadodurante todo o discursdesde o inicippassando
pelodesenvolvimento ehegando aéinal, pois o importateé o que é aceito pelo auditario

Porém, como bem esclarece AbreuQ(0 1 , p . 37) : AA prir
argumentacéo é ter definida uma tese e saber para que tipo de problema essa teseg¢ resposta
e, seguinda linha @ pensamentaristotdico, entende qua outra condi¢do da argumentacao
€ que a linguagem do discurso seja a mesma do audisboi@ a argumentacao nao dese
distanciar da forma como o auditorio entende as ideias e as palavras proferidas, sob pena de
ficar ininteligivel ousimples demaigjao alcancandalessa formgo objetivo propostoque é
a adesao dos espiritos.

O mesmo autgorem sua obra\ arte de argumentaensina queo oradorndo
deve de iniciq apresentar ao auditério o qgeerdizer, deve no entantopreparao para
ouvir o que sera proposttancando uma tessom que o auditério seompactug ganhando,
dessa forma, a sua confianca.e8sa tese, ele denomifiesse de adesépec onc |l ui : f
primeira licdo de persuaséo que temos a aprender, entdo, € educar nossa sensibilidade para o
valores do outroSe ndo formos capazes de saber quais sdo esses valores, de nos tornarmos
sensiveis a eles, seremos incapazes de peGUABREU, 2001, p.72)

Faremos uma sintese didatica sobre oRgrelmare OlbrechtsTyteca(2005)
nosindicamsobre as premissagie podem ser utilizadas para melhor adesédo do auditério a
tese do orado Os autores dividiram essas premissas emnrédalidadesa primeira em
relacdoao acordo quanto as premissaseguna referentea escolhadessas premissasa

terceila quanto asuaapresentacad seguir:

I. O acordorelativoas premissas pode ser dividido que diz respeitao tipo de objeto

do acordo e quantaos acordos de determinadas argumentacdes em especial.

A. Tipos de objeto de acordo:

1 os fatos e as verdades

2 aspresuncdesnecessitammem algummomentodo discursoser
reforcadas pooutroselementogara que possam seu parecer
criveis

3 o0s valores que segundo os autoresi i rvéme num dado
momento, em taals as argument a-»eso
OLBRECHTSTYTECA, 2005, p. 84), geralmente s&o
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utilizados nos argumentgsara que o auditério faca algumas
escolhas no lugar de outras

as herarquias:para Abreu (2001) é necessario que o orador,
para sabequais argumentos utilizar em seu discurso, conheca a
hierarquia de valores do auditorio pargualira falar.Para ele

a hierarquia de valores das pessoas, as ve&zd80 mais
importante que 0s seus proprios valpres

os lugares: tanto PerelmanOlbrechtsTyteca (2005) quanto
Abreu (2001) prop6en que para que o0 orador possa
fundamentarmas hierarquias e os valores em seu disculsoe
relaciondlos aos lugareqtopicos de que fala Aristételes)
Vejamos:

1 Ilugar de quantidadeo orador deve utilizar dados
estatisticos omnumeros paralucidar que em razao
dissq uma coisa € melhor do que ouytra

1 lugar de qualidadeo oradordevevaloriza o Unico,0
exclusivo, oraro para justificar o motivo pelo quale
merece ter relevancia ou destaque

1 lugar de ordem o orador deve demonstra a
superioridadale um argumento em relacdo aorout
funciona como um elemento hierarquizgdor

1 lugar de essénciao oradordevedemonstar que uma
pessoau coisadeve ser mais valorizada que ousm
razaoda sua esséncia, ou segan razao daquilo que
representa perante a sociedade, a histéria, a cultura
etc,

1 lugar de pesso@ oradordevevalorizar as pessoas em
relagéo as coisas

1 lugar do existenteo orador devedar proridade ao
existente em relagédo ao ndo exiate, ou seja, deve
justificar seu argumento no presente e nao no passando

ou futuro.
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B. Acordos de cada tipo de argumentacao:

1 acordos de certos auditorios particulareatase docaso da
linguagem prépria dedeterminados circulos de trabalho,
ciéncia, grupo, casta, tribetc, ouquando tentgeargumentar
por meio de textos escritos para grupos quen tcostume
predominantemente oral, ou vigersa.Assim, o oradordeve
primeiro analisar o tipo de auditério para quem ir4 argumentar
para poder se adequaws costumes, meios, valores, linguagem
etc;

2 acordos proprios de cada discussdoficada di scus s«
etapas, balizadapelos acordos que se devem estabelecer,
resultante as vezes da atitude das partes, e que assaezes
institucionalizadas gracas a hébitos assumidos ou a regras
explicitas d e pr oc e diRBEeVAN; cGLBREGMES
TYTECA, 2005, p. 124).

3 argumentacdad hominene peticdo de principica primeiradiz
respeito aargumentacado baseadasnideias e opinides dos
homens sendoseusargumentoséo variados quanto os tipos de
auditérioseasegundBum err o de aomgan@ment a
a argumentacaad hominene apressupde, pois seu campo nao
€ 0 daverdade, ma s oPER&laMAN;a d e s «
OLBRECHTSTYTECA, 2005, p. 129)

II.  Outro elemento das premissasquanto aescolha dos dados e sua adaptatd®

argumentacdes

1 Selecao dos dadospresencapara uma boa argumentagd@az-se necessaa
uma selecdo prévidos elementos que fardo parte do discumujo em vista
gue para cada auditéricha um conjunto de elementosis atrativo. Por sua
vez, oelemento de presenca age muito mais nas emogiepsicologicodo
auditorig pois aquilo queesta presente fisicamente na argumentacdo tem uma
forcamuito grande no entendimento do auditéAesim, além dgreocupacéo
com aescolha desses elementésmportante que oradortambém se atenha a

técnica utilizada para que eles se facam presentes e atcaraaelitorio;
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Destarte, uma das preocupagfes do orador sera tornar presente, apenas pela magia
de seu verbo, o que esta efetivamente ausente e que ele considera importante para a
sua argumentdp, ou valorizar, tornandos mais presentes, certos elementos
efetivamente oferecidos a consciénBERELMAN; OLBRECHTSTYTECA,
2005, p. 133).

2 Interpretacdo dos dados: o orgdalém de mostrar os dados colhidos para
determinado discurso, deve tambéneipretalos, atribuindo o sentido que
desejague tenhm essaformacdegara seu discurso

3 Interpretagdo do discurso:orador deveser claro e demonstrar ao auditorio o
gue de fatq desejagque ele entenda por meio skeu discurso;

4 Escolha das qualificacGes: orador deve escolhedentre os dados colhidos
guais melhor sadéquana sua argumentagao

5 Uso das nog¢des orador as utilizgparaconstruir e interpretar suas teorias
além disso, sédo usadas como escolha de dados;

6 Aclaramentoe obscurecin@o das noc¢deso orador faz uso das nocbes de
acordo com @uditériopara o quaksta discursandedo tipo deargumentacao
da qual lancara mao; e

7 Usos argumentativas plasticidade das nogdes

Em geral, quando uamocé&o caracteriza sua posi¢cado pessoal, o orador a apresenta
como sendo ndo confusa, mas flexivel, rica, ou seja, como contendo grandes
possibilidadesde valorizacéo e, sobretudo, como podendo resistir aos ataques de
experiéncias novas. Em contrapartida,na¢fes vinculadas as tesks adversario

serdo congeladas, apresentadas como imutaveis. Procedendo assim, o orador faz
intervir, em seu proveito, a inércia. A flexibilidade da noc¢édo, que se postula desde o
inicio e se reiindica como |lhe sendmerente, permiteninimizar, salientandas ao

mesmo tempo, as mudancas que a nova experiéncia imporia, que as objecdes
reclamariam: a adaptabilidade de principio a novas mstéacias possibilitard
sustentar que se mantém viva a mesma ndqB&ERELMAN; OLBRECHTS
TYTECA, 2005, p. 156)

[ll. O ultimo demento das premissas € quantsua apresentacdo e formas discursivas

que podem ser quanto:

1 A matéria ea forma do discursoantes da escolha da forma argumentativa, €
necessario que a matéria escolhida seja essencial ao discurso, assim como a
formaqueooradom apr esentar §. AUma apresent

a consciéncia dos ouvintes, é essencial ndo s6 em toda atggaogisando a
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acdo imediata, mas também naquela que visa a orientar o edpititoa certa

for mao ( PBERBEREGHASIYTECA, 2005, p162);

Problemas técnicos na apresentacdo dos daddem aparecer em relacdo aos
meios em que o discurso sera apresentado, tais como espaco no jornal ou
revista, ou pouco tempo para falarQuem pronunci a um di s
persuasdo [...] deve organizar bem seu tempo e a atelegdouvintes; é

normd que conceda a cada parte de sua exposicdo um espaco proporcional a
importancia que gostaria de Yvee da consciéncia dos que o0 eacaio
(PERELMAN; OLBRECHTSTYTECA, 2005, p. 163);

Formas verbai® a argumentacdo A Par a di scernir mo usoO
termo, € importante, pois, conhecer as palavras e as expressfes de que o orador
poderia terse servido e as quais preferiu a palavra utiligadal PEREL MAN;
OLBRECHTSTYTECA, 2005, p. 170);

Formas de expressar o pensamentizadas pelo orador paabter a adesao

do auditério, ndo ha necessidageis,de serem precisas, msisn de obter a

atencéo de quemouve

Formas do discurso e a comunhdo camauditério dizem respeito aformas

gue o orador escolhmrachamara atencéo do auditorigoor meioda escolha

das palavragjo meio,das tecnologias utilizadastc;

Figuras de retérica e argumentacéste conteldo serd abordado mais adiante
nestecapitulg

Figuras de escolha, de presenca e da comurg@o as figuras de retorica
definidas dessa forma pdPerelman e Olbrechibyteca (2005 p. 195
esclarecedo quef gses termos ndo designam géneros dos @eaias figuras
tradicionais seriam as espéci&gnificam que somente o efeito, ou um dos
efeitos de certas figuras @a apresentacdo dos dados, impor ou sugerir uma
escolha, aumentar a presenca ou readizasmunhdo como auditodo

Estatuto dos elementos de argumentacéo e sua apresentacdo: a forma como o
orador se utiliza dos valoresierarquias, situagdes, fatos, etc., e 0s apresenta

ao auditorio, a fim de que consiga sua adesao.
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Apés essa sintese do gBerelmare OlbrechtsTyteca (2005kntendem como
forma de argumentar, podemos entdo conctlarmesma forma que Rebo@004) que a
argumentacapossui cinco caracteristicas basi@ssguais o orador devera se ater para que 0

auditério saia convencido, quais sejam:

1 sempre se fala para um auditérou seja, sempre se argumenta perante alguém
ou varias pessoas;

1 o orador deve sexpressar na lingua natural para se fazer inteligivaindo se
argumenta na lingua do auditério, pesde utilizar mais dos recsos da
linguagem para conseguaadesaoVale dizer que argumentagcéao pode ser
tanto oral quanto escrita

1 as premissas devem ser verossimaisg: seja,devem transmitir confianca,
credibilidade;

1 aprogressao dos argumentos depende do orestoré o oradoré quem deve
fazer o encadeamenitdgico ou emocional do seu discurso, por isso deve estar
atento as reac8elo auditoripe

1 as conclusbes podem ser contestaveis: sentido que a argumentacdo nao
acaba quando termina o discurso, pois o auditério pode concordar ou ndo com
o que ali foi proposto, gerando, assim, novo encadeamento de discussao e

pensamentos

Para concluir o que venha a mgose, portanto, a argumentacao légica dentro
de um discursancerramos com gmlavras de Abrel?Q01, p. 93), quentende que:

Argumentar éconvencer,ou seja, vencer junto com o outreaminhando ao seu
lado, utilizando, com éticaas técnicas argumentativas, para remover 0s obstaculos
que impedem o consenso.

[...] Argumentar é motivar o outro a fazer o que queremos, mas deixando que ele
faca isso com autonomisabendo que suas a¢des séo frutos de sua pedpakna.
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1.2.3.1Figuras de Retdrica

Apoés verificarmos 0 que € logos e quais ostipos de argumentacao,
adentraremos nas figuras de retdrica em razdo da sua importancia para as analises em noss:
pesquisaAqui apenas discorreremos sobre as figgues seréo utilizadas em nosso trabalho
para fins meramente didaticos.

Perelmare OlbrechtsTyteca 005, p. 189) nos lotaam do surgimento e do

porqué danomenclatura conferida esses tropos:

Desde a Antiguidade, provavelmente desde que o hommemitou sobre a
linguagem, reconhecese a existéncia de certos modos de expressdo que ndo se
enquadram no comum, cujo estudo foi em geral incluido nos tratadesdrica; dai

seu nome déguras de retorica.

As figuras de retérica fazem parte lbgos mas sdo responsaveis, em parte,
pelo despertar das paixfes no auditério, poisutfiaadas especialmentsomo recurso de
persuasdo, segundo Meyer (2007a)se baseiam em palavras, sons e pensamentos,
exagerando, amplificando, salientando ou amenizarglee esta sendo dito.

Além disso,Abreu 001, p. 1050z ensina que A As fi guras d
possuem um poder persuasivo subliminar, ativando nosso sistema limbico, regido do cérebro
responav e | pel as emo-»eso.

Figuras de retérigaroposou figuras de estilpcomo sdo chamadasdouma
forma de fazer o auditérigpensay de conseguir gquepor meio do discursQ um
guestionamento seja lancasem quea pergunta seja feitde forma explicta A ® um r oc
inabitual relativamente ao sentidoi t .e(MEYERy 2007b, p. 105As figuras ou tropos
tentan chamar a atencaamdauditério para quencarea questdo de uma outra mangégor
si mesmogencontre uma resposta.O t r o pe& poig &8 movimemto do pensamento na
sua prépria interrogatidade, @ixando a cada um o cuidado de concluir, de fazer desaparecer
a quest «o(ME¥ER,2007bapd HY)

Segundo Meyer2007a, p. 8):

a retorica condensa raciocinios por figuras, selecionando a propriedade que, uma vez
posta em julgamentoadad b 0 a 6  p[.r.]é& meidkca se confirma como sendo o0
procedimento pelo qual o responder engole as perguntas, fazendo como se elas
estivessem resolvidas, e € isso que as figuras formalizam.
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Reboul (2004) nos mostra que as figuras de retérica podem se

Figuras de palavragieralmente reservadas a poesiajlizzm respeito ao aspecto
sonoro do discurso, podendo estar ligaataritmo(musica do discursdazendo com
que as palavras figuem harmoniosageefacil memorizacdog ao som(ligadas aos
fonemas, as silabas e as palavras)

Figuras de sentidodizem respeitoa semanticadas palavrasconferindo a elas
significados que n&o sao usuais, enriqguecendo o discurso

Figuras deconstrucao relativas a estrutura das fraspedendo agirpara subtrair,
repetirou para modificar

Figuras de pensamentguantoao discurspas ideias do orador

Vejamos cada uma das figui@sjue recorreremos ao longo da analise
Metéafora:fido gregometafora= transporté (ABREU, 2001, p. 112) fAimet 8f or a
concentra-«o0 S ed0I®npt 34); aucsejdevia kerd gueship 0s tracos
semelhantes entre as palawasom issgda énfase ao que é dito

Apéstrofe:fi(do gregoapostrophé que signi fi ca 6 ase,acibamen

de mudar ogqueccwm distancthmentp da situacdo de enunciacao para trazer
cena enunciativa quem, em princ55.i o, r

Nessa figuraa intencdo é aumentar a emogaensificando o que é dit@egundo

Beristain (1995, p. 71, traducdo nossgifos da autofa apéstrofe éf Fi gder a

pensamento ad@minada( no s ®cul o passado) de O6pat ®t

ex pr es s ar. Cansistepem iintesompeddiscursopara incrementaa énfase

comqueseenungia desviando delsua dire-«o nor ma

Ironia ou antifrasaroniafdo gregeeironéia que siignil e ca@ oMt Sfsr
Ado @ntiphgasis que quer dizeo (EXPReéNsS«R046
ocorre quandoii z orse@i zendo o <contr8rio do que
(REBOUL, 2004, p. 132)%¢ o dizer com significado invertido.

'"Figura de pensamiento de | as denominadas (en el S i

I
S

as
u

p a Gonsiste ersirGerrumpir el discurso para incrementar el énfasis con que se enuncia, desviandolo
direcci-n normal .o
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5 Reduplicacdopara Fiorin (2016, p. 116 afir epet i - «xo de pal avr
seguidas e, para Beristdin( 19 9 5, p . 416, tradu-«o n
reduplicacdo € o nome de um fendmeno morfolégico que consiste na repeticdo dos
mor f €mas o

6 Hipalageiid o dwypellggb= t r ocao ( ABRE®&a traisferéntia dep . ]
qualidades humanas para algo h&mano.

7 Epistrofeou epifora 7 d o epptrogh§=oato de fazer viisr ( ABRE U, 200

128),é a repeticdo de palavras no final das frases de modo sucessivo.

8 Al u s « datim dilusione= acdo de bnic ar como (ABREW,a 200
referénciaa uma pessoa ou coisa, atualmente denominada de intertextualidade ou

polifonia.

9 Amplificacdo:segundo Beristain (1995, p. 4daducdonos3a® uma dAfi gur a
gue consiste em realcar um tema desenvolvido mediante uma apresentacao reiterada

dos conceitos d& diferentes aspectoso

10 Palilogia:Aid o gpalibgap que significarépe¢&p ORO N
2014, p. 127), é a repeticli@ uma oracdo ou verso no discurso, e tem a funcao de

tornar o sentido mais intenso.

11 Ritornelo:fi d o i titerdelo,anppue quer di zer O6r et agmada

também chamado de refrdo ou estribilho.

12 Enumeracdocon gl oba- «o ou e pi epimerissdsque sighitica gr €
6di vi s«o, di stribui-«o, enumepi a-6«s00bdeba
merismoés 6 p ar t i lgbeaconsiglei emniersumerad os divessgectos dem
obj et o0 201E Ip.QR)JoNaté mesmo nomeas.

AEn linge¢2stica, reduplicaci-n es el nombre de un

mor femas. 0
% Figura retérica que consiste en realizar un tema desarrollandolo mediante la presentacion reiterada de los
conceptos bajo diferentes aspectos
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13 Gradacdm u c| 2 max klima&xdqoegs e gaoi femqgueseampldioaa d a b
enunciado, numa intensificacdo crescente, com palavras ou grupo de palavras de
significado relacionado (FIORIN, 2014, p. 147)Nessa figura de retéricaos
significados sé@o colocados em ordastendenteem queum vem significando mais

queo outro.Quando a gradacao fdescendente chamada de anticlimax.

Uma vez descritos os conceitos retéricos de que lancaremos méao durante
analise, passaremos, no capitulo subsequente, a tratar da Retérica Musical.
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2 RETORICA MUSICAL CONTEMPORANEA

Neste capitulo, de forma introdutéria, discorreremos sobre a importancia da
musica e faremos uma distin¢cdo entre a linguagem musical e agarmguarticulada (verbal
humana).

Em seguida explanaremos sobre a Retérica Musical no Periodo Barroco, que se
distingue daquilo que denominamos Retoérica Musical Contemporanea. A distingdo se da num
primeiro momento porque a Retoérica Musical € um ramo dad ®lusical, e € uma forma de
compor levando em consideracdo os elementos da retorica classica, fazendo com que a
musica tenha um carater discursivo ou narrativo (como se contasse uma historia com comeco,
meio e fim).

A Retorica Musical Contemporanea, puds assim denominada na trilha de
Santos Junior e Figueiredo (2018), tem por objetivo estudar os efeitos retdricos de uma peca
musical dentro do contexto especifico em que é executada.

Sendo assim, a Retdérica Musical se debruca sobre os elementos
compostionais e a Retdrica Musical Contemporanea se volta para o estudo de como a muasica
logra desempenhar efeitos retéricos, i6teemocionar, convencer ou persuadir, quando €
executada.

Dessa forma, na Retdrica Musical Contemporanea séo utilizados parte dos

fundamentos:

1 da Retorica Musicdl determinando os elementos dessa teoria contidos
na peca musical;

1 da Teoria Musicali elencando os elementos vitalizadores ou que
engatilham as emoc6es dentro de uma musica ou cancao;

1 da Teoria Retoricai analisando os elementos retéricos ali contidos,
comoforma de despertar emocgdes, de convencer ou persuadir; e

1 da Teoria Psicoafetiva examinado os elementos que fazem com que
nosso cérebro perceba a musica e como ela pode ser capas de n

emocionar, de nos tocar, de mudar nosso estado de espirito e alma.
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Ainda neste capitulo, para que a Retorica Musical Contemporénea seja
devidamente apresentada, discorreremos sobre como nosso cérebro capta e traduz a emoca
musical, e como a signi@mos.

Em seguida, teremos um tépico sobre musica e cinema, e faremos a relacdo de
como a musica se comporta dentro de uma narragéo filmica criando significados e abarcando
sentimentos a trama. Esse topico nos é importante em razao da escuoipudo

Por fim, trataremos do tripé retérico em relacdo a musica.

Acreditamos que, com o aprofundamento de todos esses assuntos, poderemos
entender o significado musical por meio da escuta de cancdes e como isso pode mexer com
nossas emocdes e fazer com que aicalenha o significado desejado ou empregado por
aguele que a executa ou compde com intuito de convencer ou emocionar.

Mais ainda, neste capitulo tentaremos entender como uma mesma, parsica
alguns pode soar alegre, prazerosa, tranquila,para outrs, vibrar triste, irritante,
ensurdecedora. Ou como uma cancao pode despertar profundas emog¢des em uma pessoa e el
outras ndo despertar qualquer sentimento

Tentaremos também entendky que maneiras sons NOS emociomae, para
issq usaremos, como oraencionado, as Teorias da Musica, da Neurociéncia e da
Linguistica.

Mas, afinal, o que é musica para n6sén® ela pode nos fazer sair de nés

mesmos para sermos absorvidos pela melodia, ritmo, harmonia, notas, etc.?

2.1IMPORTANCIA DA MUSICA

No mundo contemporaneo, podemos perceber que, apesar de a musica
constituir uma parte importante de todos nés, ela também é considerada, muitas vezes, um
elemento supérfluo na nossa sociedaaeirdain (1998) cita alguns elementos inerentes a
sociedade, tais comoexo (necessidade reprodutiva), vinho (nutricdo), banhos de sol
(aquecimento do corpo), que tém uma razdo de ser além de puramente nos dar prazer, o que
os difere da musica.

Continua o pesquisador seu raciocinio carseguintes indagacdgsor gie
razaq entdo,a musica foi desenvolvida? Por que os serem humanos gastaram suas energias

criando e desenvolvendomusic®
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Uma de suas conclusdes foi firmada em Charles Danwirsentido de que a
musica teve sua origem em razdo da sobrevivéncia, para servir a reproducdo, como forma de
cortejamento e namoro, contudo, ndo entende como sélida tal afirmacao e acredita muito mais
no seu surgimento pelas conclusdes dos antropologgsguais creem que a musica se

desenvolveu como forma de resolver conflitos, pois

Da mesma forma como os seres humanos desenvolveram a linguagem, com a
modulacao inerente a cada palavra, parece inevitavel que as expressfes formais de
emocao fossem aos pms fundindese em algo semelhante a melodia. Afinal, as
exibicbes ritualizadas de emocdo aparecem, uéneg@mente, nas culturas
tradicionais, sob a forma de mmentos fisicos estereotipadescomo dancas
realizadas para exigir, ameacar, aplacar, tréizgr. Por que n&o, também,
movimentos ritualizados da voz? (JOURDAIN, 1998, p.-388).

Segundo esse mesmo autor (JOURDAIN, 1998, p-3333, amusica exis

pelos seguintes motivos:

para melhoria d estado de espirito das pessoas;

1 paraencaminhamento donosso sistema nervoso a uma condi¢cao particuldald
rock equivale ao afluxo de cocaina; géneros descontraidos ao Martini; masica alegre
ambiente em supermercados ao cafil jazza uma trip de maconha; paisagens a
musica classicagino da fantasia as drogas psicodélicas);

1 paraexperiéncia de seu significado, pelo que elatreosmite
para osimbolismo social,
para funcdes particulares na vida de cada pessoa (gosto por dancar, por culto a
personalidade, pelas travessurasaiaroviso.); e

{1 para outras pessoas quesem musica para se ajustaresoaiedade.

Oliver Sacks (2007)na obraAlucinacfes Musicajselucidaque uma das
razdes pelas quais a musica pode ter se desenvolvidon&ise pelo poder que possuem o
ritmo e a rima dejudar as pessoas a lembrar livros inteiros ou recitar poesias na integra. Essa
conexdo entre musica e letra pode ser um dos fatores pelos quais as pessoas conseguen
memorizar grande quantidade de palavrastéugeandes textos. E exclusivamente humana a

habilidade de dar as palavras sequéncias melddicas ou métrigasa e autqrisso lhe
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parece o que nos faz capazle lembrar grandes quantidades de informacado, até mesmo na
cultura préletrada.

Esse autor ambém nos mostra que a musica sempre teve funcdo social e
coletiva de reunir as pessoas e criar laéts.nosesclareceainda,que ha mais de 100 mil
anos as pessoas cantam e dancam juntas, e que esse papel da musica de conectar as pessoas
fazer comque sintam uma emocao coletiva vem se perdendq,gaostal, € necessario ir a
um show, concerto aasigreja.

Entdo, se a musica veio com a intencéo de fortalecer e resolver, podemos dizer
que sua causa € de origem emocional, pois quando as emoc¢des sao afloradas ou contidas, ot
seja, quando extravasamos nossas emocfes ou a reprimimos, é que as relacdes entre o:
individuos se estreitam ou se alargam, devido a empatia ou repulsa que sentimos um pelo
outro.

Pudemos perceber, ao longo de nosso estudo, que ndo h4 como descrever a
maneira como as culturas entendem e sentem a musica, pois nem sempre ela esteve
relacionadaao prazer. A musica, ao longo dos tempos, também esteve ligada a forma como
alguns povos se comunicavam; outras vezes se relacionava com a autoafirmacdo em uma
sociedade; em outras culturas, ainda, como modo de contar historias; as 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 tensdo, curar,
hipnotizar, reduzir dor, memorizar, dancar, exercitar, limpar a casagedamtias outras
coisas.

Podemos entrar em éxtase quando ouvimos uma cangao que nos toca muito
intimamente, ou ficar extremamente felizes com os acordes de um violdo ou a batida ritmada
de um batuque numa roda de samba, ou, ainda, nos emocionarmos ocemiesguando
assistimos pela primeira vez a uma 6épera. O prazer pode vir, até mesmo, quando descobrimos
o significado de determinada musica. Tudo isso faz com que o deleite causado por ela seja, as
vezes, tdo complexo quanto ela propria, como bem esclR@mert Jourdain em sua obra
Musica, Cérebro e Extag&998).

O autor também faz mencdo qu® lado de todo prazeexiste a dor, qa
também pode ser despertada pela musica, quando experimentamos momentos musicais
diferentes e que nos levam a oupragtesde nossa memorias &ezes esquecida, ou intacta.

Cooke (1959, p. X)em seu livroThe Language of Musigercorre varios

caminhos ao entendimento da musica como forma de expressar emogdesrteque a
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partir do momento em que o homem passou a teatautoconhecer, comecou a busca pelo

seu eu inconsciente, e que fAa |linguagem mai
A partir dessagonsideracfes, podemos dizer que a musica possui mais uma

funcao, qual seja: a capacidade de exprimir emocOesudilszrda como forma de persuaséo,

pelo despertar de paixdes.

2.2 LINGUAGEM MUSICAL E LINGUAGEM VERBAL HUMANA

Cooke (1964, p. 26, traducdo nossaere que fia teoria mais factivel da
origem da linguagem é que ela comecou como um grito inarticyfadamente emocional,
de prazer e dor; e algumas dessas elocucfes ainda sobrevivem nas duasféilageiasisica
-que surgf.ram del asbo

Pelos estudos realizados, pudemos compreender que a muasica pode ser vista e
analisada como forma discursiva, assaimbém é uma forma de linguagem. E, seguindo essa
linha de pensamento, Agawu (2012, p. 36, traducdo nossa) compara a estreita relacdo

existente entre linguagem verbal e cancdo, fazendo uma andlise histérica, ao lembrar que:

0S antigos gregos usavam um amitermo, musike para designar musica e
linguagem. Platdo se pronunciou a favor de uma "musica dominada pela palavra"
sobre uma "mdsica matematica"; Santo Agostinho desafiava essa priorizacdo ao
enunciar os beneficios das palavras bem escolhidas parsicGamue acompanha os
cultos. Nos séculos XVII e XVIIl, os elos entre muasica e retorica eram
frequentemente reconhecidos; as vezes eles sédo teorizados

Ainda nesse contexto de pensar a masica como narrativa, explicativa, ou de
forma a parecer discursivAgawu (2012, p. 224), em seu livroA masica como discurso

elenca trés sentidos em que podemos considerar que a musica podera ter efeito discursivo:

*The most feasible theory of the origin of language is that it began as inarticulate, purely emocional cries of
pleasure and i@ and some of these utterances still survive in the two langdaggseech and musi which

have grown out of them.

® [...] los antiguos griegos usaban un Gnico término, musiké, para designar a la musica y al lenguaje. Platon se
pronunciaba a favor dena "musica dominada por la palabra" por sobre una "musica matematica"; San Agustin
desafiaba esa priorizacién al tiempo que enunciaba los beneficios de las palabras bien elegidas para la musica
gue acompafia el cultos. Em los siglos XVII y XVIII, se readaon con frecuencia los lazos entre la musica y la
retorica; algunas veces se los teorizaba.
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1 o primeiro, e considerado por ele o mais 6bvio, é a concepgdloral musicatomo
uma sequéncia de emos, a quatempre estara limitada a um contexstdricoe, por
iISSO mesmpse convenciona por sua forma de execucéo, pwiscada épocéa uma
forma estilistica de composicao, execucao e interpret&siasequéncia de eventos
pode serum gesto,uma ideia, um motivo, uma progressdo, termos neutros,
componentes bésicos, uma frase, um segmento, uma unidade. Esses eventos,
geralmente, acontecem de forma ordenada, as quais formam um conjunto que vao se
sucedendo, um ao outro, e assim produzem umfisghd ao ouvinte. Esse primeiro
sentido de musica como discurso na forma de eventos que se sucedem €é muito

defendido pelos tedéricos da Retérica Musical,

2 o0segundo sentido de musica como discurso musical se relaciona com o anterior, como
se a musica fosaegma sucessao de fraggpse sdo acumulacdes daquelas declaracdes
significantes menoeque chamamos de event@s musicos geralmente falam de
fiperiodicidadé; o periodo seria determinado pela natureza e peso da pontuacdo no
final. Uma sucessédo de periodoanstitui a forma de uma composicdo (AGAWU,
2012, p. 2122);

3 o terceiro sentido al musica como discurso musical é mais recenteva em
consideracao sups filoséficos e linguisticosu, como descreve Agawu (2012, p.
24)fii mpl i ca atos de metacriti c hépmsencadei st o
comentarios tanto do compositor quanto daquele que analisa a cancdo, sendo que o
Acoment 8ri o interno ® constru2do com ba
de repettdo e variacdo, enquanto o externo € confrontado, precisamente, com 0s
suportes para a f &@AGAMIO12 .24, tcadugdp nossa)nG « 0 O
autor deixa claro que o processo de andlise nunca se encerra, pois sempre havera
reflexdosobre a obraamposta. 8bre esse terceiro sentido da musica como discurso e
o infinito processo de andlise, interessante é o raciocinio que Copland (1B¥20p.

faz a respeito:

Nao basta ouvir misica em relagdo aos momentos diferentes de que ela é composta.
Vocé ceve ser capaz de relacionar o que esta ouvindo em um determinado momento
COmo que aconteceu antes e com 0 que esta para vir. Em outras palavras, a muasica é

® El comentario interno se construye sobre la base de observaciones referidas a los procesos de repeticién y
variacion, mientras que el externo se enfrenta, @eeste, a los soportes de formacién de la comprension.
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uma arte que se desenrola no tempo, e nesse sentido, ela € como um romance, com a
diferenca que ospésodios romanescos ficam mais facilmente na memoria, em parte
porque se trata de cenas da vida e em parte porque sempre se pode voltar atras e
refrescar a mem-ri a. Os fiaconteci mentoso
de modo que o ato de retlns novamente na imaginacao nao é tédo facil como na

leitura de um romance.

Afirma Agawu (2012) que, apesar de serem muito semelhantes, a linguagem
verbal e a linguagem musical também sdo muito distintas, e nada é tdo expressivo quanto
ambas. Além dissa musica pode estar implicita ou explicitamente refletindo as limitacdes
gue existem na lingua, tanto que a metalinguagem parece ser essencial para a musica.

Contudo, o significado na musica, ao contrario daquele da linguagem, é muito
mais complexo, poigja linguagem verbal, a palavra muitas vezes direciona o significado. A
propria fala nos remete a essa complexidade, pois, segundo Sacks (2007), possui nuances,

inflexdes, entonacdes, ritmo e melodia, que dardo sentidos diversos de acordo com sua

utilizacéo.

Jourdain (1998, p. 92) faz uma reflexdo entre a linguagem verbal e a musica e
afirma que fAipara a maioria das <crian-as, Or
a | inguagem, ® a iIimagem distorcida em sua

musicalidade vem inserida dentro da linguagem, por isso estudaprosédia, e que a
experiéncia com a muasica nasce com a linguagem, a qual vai sendo desenvolvida na medida
em que a musica vai fazendo parte do universo dessa crianca.

Em um sentido chomskino, Sacks (2007) entende que ndo podemos dizer que
a competéncia musical pode ser adquirida do mesmo modo que a competéncia linguistica,
porque toda crianca fica exposta a linguagem verbal dentro da sua familia ou na sociedade de
que faz parte, e por issms quatro ou cinco anos de idade adquire a competéncia linguistica.
Isso ndo ocorre em relacdo a linguagem musical, pois em algumas familias a sua presenca é
guase ausente. Como a competéncia precisa de estimulo para se desenvolver, tanto no
aprendizadoda lingua quanto no da mdsica, talentos musicais se perdem por falta de
estimulagéo.

Por outro lado, esse autor nos mostra que existe um periodo para aquisicao da
linguagem verbal, o que ndo ocorre com a musica. Ele ainda demonstra que ndo possuir
linguagen alguma aos seis anos de idade € algo preocupante, mas néo ter capacidade musical
nessa mesma idade n&o demonstra um futuro amusical.

Sloboda (2008) também se refere a Chomsky e a Schealkdorma

semelhante como ambos pensam a analogia entre lingwagemica. Essa reflexdo se deve
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ao fato de que Chomsky f ol aquel e que deu
psicolinguistica, e o impacto de seu trabalho ainda repercute nos laboratorios de psicologia ao
redor d.oSLORODA, QGD8, p. 8)

O musicélogo alemado Heinrich Schenker analisa a muasica quase como
Chomsky v°©° a |l i nguagem verbal, afirmando ¢
tipo de estrutur a, e que essa estrutura n
(SLOBODA, 2008 p. 19)

O pesquisador Robert Jourdain (1998, p. 353) ja nos mostra que Schemker
século antes de Chomsk#t havia pensado uma forma de gramatica gerativa para a musica,
em queanalisou a musica a partir de sua superficie, indo até sua supostaseptafturda, e
concluiu que toda Aboad composi - «0 Vvem, em
subjacente, que forma o centro tonal mais profunfioda a composicdo se torna,
essencialmente, uma elaboracdo e um prolongamento desse acorde. EGdnoanséy
inventava diagramas ramificados, que explicam a estrutura das frases faladas, Schenker
redigia partituras com pauta extra para o Ufsatz

No entendimento de Jourdain (1998¢henker acreditava ter descoberto regras
para a gramatica da musica, pois 0 musico entendia que a gramatica universal restringia o que
a mw¥“sica poderia ser. Contudo, por el a ser
de Schenkerébemmemms | i da que .a0OURBAIN ho9ans B58)0

O autor acredita, ainda, que a teoria do musico ficou limitada a uma analise
harménica, enquanto que a do linguista pode ser aplicada a varias linguas, concluindo que
ambos possuiam com suas ideias preagbgs distintas, sendo essa mais uma das
caracteristicas que afastam a linguagem verbal da musical.

Para Sloboda (2008), as diferencas entre linguagem verbal e muasica séo
muitas, pois ndo se pode dizer que a musica € um outro tipo de linguagem natuoral. Alé
disso, afirma que o conteddo da musica ndo pode ser o mesmo da linguagem, porém, se ha
analogias a serem estudadas a respeito desse tema, seriam quanto a poética e as metéafora
poi s i a m¥“»asica ® a I|linguagem das emo- »es
pesquisador em relagcdo ao que os cientistas acautelam.

Seguindo sua linha de raciocinio sobre a analogia entre musica e linguagem
verbal, Sloboda (2008, p. Z3) elenca algumas das caracteristicas que ele considera serem

as principais entre ambas:

" Estruturaoriginal/fundamental de uma peca musical.



a)

b)

d)

f)

9)
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ambastém carateristicas que sdo universais e especificas dos seres humanos,
sendo que somente ndés temos a capacidade de adquirir a competéncia
linguistica e musical. E, apesar de haver estudos em relacdo a linguagem em
gue chimpanzés tiveram capacidade, mesme kmitada, em adquia
(questionamento controvertido na literatura psicologica), quanto a musica nao
ha qualquer davida que esta seja uma caracteristica particularmente humana;

a linguagem verbal e a musical sdo capazes de gerar sequéncias novas
incontveis, nas quais podemos ouvir ou criar sentencas nunca antes vistas ou
ouvidas, assim como na musica, em que podemos ouvir sons e melodias nunca
antes ouvidos ou executados;

as criancas podem aprender tanto a linguagem verbal quanto a musical por
meio deexemplos, até porque fala e canto sdo desenvolvidos quase na mesma
idade (entre o primeiro e 0 segundo ano de vida);

o meio de transmissdo de ambas as linguagens se da pela forma-aodaiya
sendo Arecebidas principal mente c¢como
como sequ°ncias de movimentos vocai s
p. 26). O exemplo universal é a caog em que palavra e musica estao
conectadas;

apesar da forma primaria do aprendizado em mausica ser awditah
também existe o sistema de notacdo, em que a musica € escrita em partituras e
guem l|é/interpreta a decodifica conseguindo entender a caacéoa forma
escrita. Tanto na linguagem quanto na mausica existem aqueles que nao
conseguem ler ou entender o sistema escrito;

AAS atividades receptivas precedem
desenvolvimento infantil o ( Séa@&iéDA, z
usar construcdes ja feitas antes mesmo de criar suas proprias construcdes
verbais O mesmo ocorre com a musica, ou seja, as criancas podem responder
aos recursos musicais antes de criar suas proprias cangoes;

tanto a musica quanto a linguagem pess formas diferentes, dependendo de
cada cultura. Assim, uma pessoa de determinada cultura e origem tera
dificuldades de entender o idioma de outra pessoa de cultura e origem distinta
da sua. Da mesma maneira, alguém que tenha educacdo musical em
determirmda forma, como, por exemplo, rimas e parlendas inglesas,

possivel mente ter8 dificuldades em en
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formais surgem porque ha um certo grau de arbitrariedade na precisédo dos sons
usados para realizar formas linguisticase s i cai so0 ( SLOBODA,
- este tema sera melhor abordado no topico Cérebro e Musica;

h) tantoa linguagem verbal quanto a musical parecem ser compostas dos mesmos

el ement os: fonol ogia (fimaneira de cart
uma determinada | 2nguabo,; para a mvYsi
(forma como as unidades sonorag séc o mbi nadas) ; e S emé
como o sentido ® atribu2do "s sequ°nc

esse respeito, Jourdain (1998, p. 348) esclarece que:

a musicalidade inerente da linguagem é, em grande medida, administrada pelo
cérebro dirdo. Dificilmente falamos, alguma vez, num tom uniforme. Em vez disso,
levamos modulacdo para cada palavra e uma prosddia geral para frases que
transformam o discurso inteiro numa espécie de cangdo. O que € mais notavel:
guando sérias lesdes do lado esdoeato cérebro apagam a maior parte da aptidao

para a linguagem (uma sindrome chamada afasia), muitos pacientes ainda séo
capazes de cantar as letras de musicas que conhecem bem, embora ndo possam mais
fala-las.

Robert Jourdain (1998) também menciona quéas as formas de linguagem
I a verbal e a musicélsao caracteristicas naturais, parte integrante do sistema nervoso do ser
humano, que podem ser aprendidas apenas através do contato e serem reproduzidas sen
qgualquer treinamento formal.

Por outro lado,0 autor faz uma consideracdo muito importante sobre a

diferenca da signifacdo das palavras em relacédu@sica:

Pois as palavras, para ter sentido, precisgombinar entre si, gerando um
significado basicamente estavel. Mas, musica, um Unicdré sustenidé pode
figurar, num determinado contexto, como uma declaragdo musical inteira, enquanto
sO faz sentido, em outro contexto, como parte de uma configuragdo musical. Ao
contrario da linguagem, parece que a musica € significativa em todos os niveis de
analise, esignificativa da mesma maneifd OURDAIN, 1998, p. 350)

Outra diferenca também percebida por Jourdain (1@3&yionasea traducéo,
pois aspalavras, frasedivros, etc. podem ser traduzslguasdielmenteem outras linguas,
mas isso ndgarece possivel na muasica, pois estilos e ritmos musicais se prejudicam
quando as letras sdo traduzidas, isto €: cama sinfonia pode ter o0 mesmo significado

guando traduzida para um folk, um samba, ou um country? Dessa forma, o autor verifica que
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0 proprio estilo musical fala por si,, se modificadp hA mudanca de interpretacéo e
entendimento por parte do ouvinte.

Outra diferenca entre linguagem musical e verbal verificada pelo autor se da
quando ha vozes multiplas. Estudos realizados confirmaramogser humano nado tem
capacidade de acompanhar vérias linhas de discurso; quanto a musica, no entanto iSso nao é
um problema, mas sim a transformacao das notas em acordes quando os tons se sobrepbem
ao contrario do que acontece com as palavras, quedgussbrepostas, geram grande
confusao.

Diante dessas consideracdes, pudemos verificar pontos de semelhanca e
divergéncia entre linguagem verbal e musical. Ademais observamos a capacidade discursiva e

emocional de ambas.

2.3 A RETORICA MUSICAL NO PERIOD@BARROCO

Antes de adentrarmos nas qualidades musicais que podem ser capazes de
emocionar ou convencer e, assim, fazer com que a musica tenha efeito sobre o auditério pelas
suas modificacdes, faremos uma breve incurséo na histoéria e no conceito de Retsidah
que teve sua origem no periodo Barroco, entre os séculos XVII e meados do século XVIII,
guando a musica passou a ser pensada como instrumento de persuasao.

Esse estudo nos parece de grande valia para a conducao das nossas pesquisas
porque, quando iniciamos a investigacdo sobre o poder retérico da cancdo, as primeiras
descobertas que fizemos foi exatamente sobre o surgimento dessa Retérica Musical, o que nos
despertou grande interesse.

Por essa teoria, vemos que a musica passou a contarschmdamentos da
literatura Retérica Classica, tendo como base os fildsofos Aristoteles, Cicero e Quintiliano.
Diante disso, a Retérica Musical tem, pois, o0s mesmos objetivos da Retorica Classica, qual
seja: entender a constituicdo do processo retorieogngbmentacdo ou emocédo, sendo de seu
interesse compreender a forma como a musica poderia despertar a atencdo do auditério por
meio dos afetos e, por conseguinte, 0 modo como essa arte poderia ser instrumento retaorico.

Para que essa teoria musical fosesedivolvida, foi necessario, inicialmente,
um estudo das paixdes aristotélicas para, em seguida, transformar a musica em algo que

pudesse ter o efeito de mover os afetos daqueles que ouvissem a execugcao musical.
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Partindo dos estudiosos classicos de Retpdividiu-se a composic¢ao racional
da musica conforme também foram divididas as partes do sistema retorico, e, de acordo com
Versolato e Kerr (2008), excluge da retorica musical memoria contudo, esse nao é o
pensamento de outros estudiosos, camagali (2014), o qual entende que essa parte atua na
producd@o da musica e na sua conservagao

Versolato e Kerr (2008) nos ensinam que Johann Mattheson, musico e tedrico
alemao, desenvolveu, anos apdés o surgimento da Retorica Musical, um sistema de
compog;do musical levando em conta a teoria retérica e suas etapas. De acordo com esse
sistema, todas podem estar contidas na producdo musical ou apenas uma ou algumas delas

Vejamos:

1 Inventia busca do compositor por cada afeto e do seu emprego na musicaseaa
pelas ideias de como compor utilizando os elementos retéricos. E a forma como o
compositor desenvolve o tema e como ele argumeptarintermédiodo despertar

das emocdes.

2 Dispositia é a organizacdo das ideias dentro da composicdo. Aqui 0 ctonposi
Afcol oca o materi al achado, dentro do es
2014, p. 352), ficando dessa forma:

a) Exordium: preparacdo do auditorio para o tema da musica, € a introducéo.
Neste momento, dews®e ganhar a confianca do ouvinteatatio
benevolentiage anunciar o contetdo musicpélftitio).

b) Narratio: preparagédo para a argumentacao.

c) Propositio: tese fundamentab compositorda sgnificado e proposit@o seu
discurso musical

d) Confutatio:argumentacao propriamente dita.

e) Confirmatia retornoa tese fundameritgporém com mais carga afetiva.

f) Peroratio: conclusdala peca musical

3 Elocutia expressaalas ideiagpor meiodas figuras retéricaslécoratig, e éa parte
mais estudada na Retdrica Musical, pois é neste momento que se tenta intensificar o
discurso emocional da mdasica; nas palavras de Tringali (2&.4)omo seo

compositor redigisse um texto.
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4 Pronuntiatia execucao do discurso musicala performace musical.

Essa forma de composicédo, em que as partes da peca musical eram concebidas
de acordo com as diferentes etapas do processo persuasivo, trouxe uma certa dificuldade para
0s tedricos, uma vez que, antes disso, 0s musicos se valiam apenasiadantsoral
tradicional, em que imperavam as disciplinas matematicagiddriviunf. (VERSOLATO;

KERR, 2008)

A poética Musical, como era chamada a disciplina que tentava descrever a
oratéria da musica segundo os elementos da Retdérica Aristotélica e de Cicero, entendia o
raciocinio musical de acordo com as ideias de figuras de retérica musical, por nmejsodlos

ou tropos. Nesse periodo (século XVII), os tedricos entendiam que

A ideia de figura e de retérica musical pressupde, portanto, uma compreensdo da
musica enquanto discurso. As unidades musicais deste discurso séo, muitas vezes,
atribuidas de qualidadess ®thés isto por meio de convencdo musical (déga
histérica e técita). O encadeamento destas unidades compde pattscaizo
musical e sua l6gic§dPIEDADE, 2007, p. 3)

Concluindo seu raciocinio, o autor cit@onardMeyer (1956), que sustenta
gue o uso dessas convencoes (tropos ou figuras retdricas) faz com que se tenha o controle por
meio da forma de compor as musicas tonais, trazendo as emocdes desejadas, podendo o
compositor ou executor da candaaterar o grau daetoricidade desta tdpica, por exemplo
mudando sua posi¢cdo no discurso e a colocando em uma sequéncia inesperada, aumentandc
assim sua retoricidade. Pese, portanto, fazer o lugar se tornar figusso em diferentes
grau®. (PIEDADE, 2012, p. 7)

Assim, levando em consideracdo a Retorica Musical, os estudiosos entendiam
que a expressividade musical se dava trabalhando algumas tépicas da musica (que seriam 0sS
lugares comuns para Aristoteles, na Teoria da Retorica Classica), estudadas no que se
chamava dd&eoria das Topicas, em especial na musica europeia do periodo classico. Essas
topicas serim, segundo Piedade (2007, p. 3H,al | a breve, ari a,

empfindsamkeit, fanfare, hunt style, learned style, pastoral, Sturm und Brargputrad

8 Quadrivium segundo o dicion8r i o o tbojuntwidsssquateol ramtos donsabero  ( 2
(aritmética, geometria, misica e astronomia), orientados pela matematica, que compunhainivzom as

sete artes |liberais ministradas nas universidadeso.
OTrivium® fia primeira parte deaporarésdisciplmasgramatieadasna,tlogicaieo , f
retérica) ministradas antes doadriviime que, com este Yl timo, constitu?a



(2013, p. 8):

71

Entendamos melhor o que venser essa teoripelas explicacdes de Piedade

Estas tdpicas se apresentam nos discursos musicais do repertério classico, muitas
vezes explicitamente prescritos nas partittrasomo os termosscherzandoou

fantasa -, outras vezes implicitos ou tacitos, cabendo ao analista especialista sua
identificagcao. As topicas portam significados que sao reconhecidos na sua época, se
ligando também ao mundo literarioJaados em fortes aspectos sacilburais. Elas
derivamde gestos convencionais e de géneros familiares da comunidade que se situa
na base da acéo afetiva das topicas, cobrindo a expressédo de um mundo complexo de
comunicacao, fantasia e mito.

Podemos perceheentdq que a musica pensada dentro da Retoricaidal

tem a capacidade de ser discursiva e expressiva dentro de uma narrativa proposta pelo

compositor, o qual, de forma intencional, comp&e pensando nas emoc¢des que serdo geradas &

partir dautilizacdode determinada cancdo. Dessa maneira, vemos que

Ha um vinculo inquebrantavel entrethos pathos e logos desta forma
possibilitando uma visdo unificada do complexo comunicativo que emerge da
performance musical entre os produtores de discurso musical (compositores,
intérpretes), a comunidade de ouvinte a linguagem musical ela mesma
(PIEDADE, 2012, p. 4)

Dessa maneiraconsiderando o que a Teoria Retérica e a Teoria Musical

propdem, podemos identificar quando o produtor do discurso musical quer fazer com que a

cancao tenha carater persuasivo dentro de determinada execuc¢do, visando, em aspecial,

atingir aqueles que@uvem (auditério).

Pensando, entd@ musica como discurso, Agawu (2012) entende que ela

possui significado tanto para quem a compde, cOmo @A @ ouve ou interpreta, porém

autor considera que a intepretacdo musical feita pelo viés da Retérica Musical € complexa e

deve ser analisada dentro de trechos deloog da peca. Ambos os autoregawu e

Piedade- entendem que a retoricidade de uma musica pode estar dentro ddnamam

trecho, em toda cancado, ou apenas em parte dela. Nessa linha de raciocinio, Piedade defende

que

a retoricidade é uma qualidade fundamental da musica. Ou seja, em menor ou maior
grau, em qualquer repertdrio musical se encontram, certamente ta&po todo

mas em Vvarios momentos, estruturas convencionais compartilhadas que sédo
empregadas com um intuito de causan weterminado efeito no ouvinte
(PIEDADE, 2012p. 7
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A retoricidade da peca musical pode estar contida em musica com ou sem
palavra. Contudo, Tringali (2014) nos alerta quemo a muasica nasceu na forma cantada e
como a linguagem por si ja traz significados (como pudemos ver na@itismo), a musica
com palavras acaba sendo mais persuasiva, ou capaz de trazer mais ekdfeterteogpara o
ouvinte.

Apébs essas consideracdes sobre como os afetos sdo considerados diretamente
nas composi¢des musicais, em especial no Periodo Barroco, devemos agora demonstrar como

cada elemento musical é capaz de expressar emocdes dentro de posEgdmm

24 ELEMENTOS MUSICAIS COMO GATILHOS DA EMOCAO

Conforme ja discorremos, o despertar das emoc¢des por meio da musica foi
estudado na Teoria Musical aplicada ao processo composicional no periodo Barroco. Por
meio dessa teoria e da forma de commwam utilizados os elementos que constituem a
retdrica classica para que a musica tivesse carater discursivo ou narrativo, porém nos interessa
aprofundar o tema na ansia de descobrir como os afetos sado despertados por meio de cangoe:
que nao foram compa levandese em consideracdo as etapas retdricas do processo
persuasivo, ou seja, cancbes que nao foram compostas dentro dos moldes da Retorica
Musical. Dessa maneira, buscaremos entender a forma como os diferentes aspectos da
constituicdo musical (timbréom, interpretacédo, ritmo, estilo, melodia, harmonia, etc.) podem
levar o ouvinte a experimentar sensagdes distintas.

As diferentes modificacbes por que passaa cancido em suasversas
execucOes fazem com gaeus efeitos sobre o auditério se alterem. Essa caractenistisa
nos permite estudar a musica como instrumento retorico.

Uma mesma musicagquando émodificada em seus arranjos, quando se
acrescentarnu seretiram instrumentos, quando é interpretada putros cantores, quando ha
qualguer mudanca em tom, harmonia, tessitura, poténcia, ¥ocapaz de causar emoc¢des
distintas em seus ouvintes. S80 essas transforma&cdedecorrente estimulo emocional
dessas variacbes que interessam a retérica, poigdsica, com suas mudancas
estruturais/composicionais/interpretativas, pode exercer diferentes impactos sobre
determinados auditorios.

Neste capitulo, portanto, buscaremos analisar o que os pesquisadores entendem

a respeito dessas caracteristicas musicaifoema como elas se comportam para exercer um
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efeito emocional sobre o ouvinte. Além disso, buscaremos compreender como a musica,
assim como entendemos na linguagem, pode nos transmitir emogdes por meio de sua
execucdo, e quais elementos musicais (orjglorma em que foi composta, tipos de
instrumentos utilizados, interpretacdo, tom, tessitura, timbre, altura) podem, em conjunto ou
de forma isolada, expressar emoc¢des para o ouvinte.

A primeira caracteristica percebida no decorrer de nossos estudos éfejte
causador de emocdo no ouvinte pode advir da linearidade da musica, quando pensada
especificamente para fazer com que 0S graus e 0S processos tonais envolvam totalmente o

ouvinte, criando nele uma iluséo. Isso € o que explica Agawu (2012, md4do nossa):

Mas a linearidade da musica também tem a sua dimenséo psicoldgica ou conceitual,
como quando compositores criam uma ilusdo de continuidade atravessando limites
formais, quer através de movimentos de conducdo de voz de longo alcance ou
alcarce limitado, quer por uma hierarquia de encerramentos dependentes. Deste
ponto de vista o organismo tonal surge como uma criatura cujas partes tém um alto
grau de interdependéncia. Uma formulac@o extrema ou idealizada desta condigao
seria 0 ouvinte envoldb em um discurso presente, encadeado pelo processo tonal,
despojado praticamente de todo o espaco de tempo real para desenvolver uma escuta
intertextual, obrigado simplesmente a seguir uma linha de raciocinio desde a sua
concepgao até a sua concluséo

Também quanto assa linearidade da musica, Copland (1974, p. 39), quando
descreveo ritmo, afirma que os ritmos simples, aqueles repetidos continuamente, tém efeitos
el etrizantes, A® al go gue escapa ° ansgl i
humildemente esse efeito poderoso e hipnético exercido sobre nds, que, afinal, ndo somos tao
superiores aos selvagens que descobriram es

Com pensamento opostiourdain (1998) entende que a musica muito regular
faz com que nossos cérebros a rejeifgois, ao sehabituaematal linearidadeeles ndo mais
reagen.

Os compositores geralmente usam da altura para dar dindmica as masicas, ou
seja, um trecho é tocado alto, outro trecho baixoerk geral, as misas populares e as

antigas mantém volume cdagsted o i n2ci o ao fi nal da can- «

° fiPero la linealidad de la musica también tiene su dimensién psicolégica o concegtod, cuando los
compositores crean una ilusion de continuidad atravesando limites formales, ya sea por medio de movimientos
de conduccion de voces de largo alcance como de alcance limitado o mediante una jerarquia de cierres
dependientes. Desde este putitovista el organismo tonal surge como una criatura cuyas partes poseen un alto
grado de interdependencia, Una formulacién extrema o idealizada de esta condicion seria que el oyente
guedara envuelto en un discurso presente, encadenado por proceso tapajade practicamente de todo

espacio en tiempo real para desarrollar un escuchar intertextual, obligado simplemente a seguir una linea de
razonamiento desde su concepci- -n hasta que se compl ¢
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impacto emocional da melodia, da harmonia e do ritmo, e ndo consiructo musical
independente (JOURDAIN, 1998, p. 71)

A mudanca de som, ritmo, melodia, harmonia, tom, quando da composicéo de
uma masica, faz com que o cérebro fique alerta, pois 0s neurdnios, na sua maioria, respondem
mais rapidamente quando ha variacdes, ou quando hd uma repeticdo em maior iatensidad
por isso da critica quantdiaearidade musical.

Cooke (1959) nos traz unexplicacdo dos poderes expressivos existenge
musica tonal, lencando todos os elementos dessa linguagem musical e a forma como cada
um deles da vida & musica, tanto que os chama de agentes vitalizadores.

Segundo eleas tensdes das notas musicais possuem trés dimensdes: altura,
tempo e volume. A quantidade, forma e meio em que essas dimensdes sdo utilizadas pelo
compositor(coloracédo do tom e da textuep que faz com que a muasica tenha expressao.

O mesmo autotamk®m infere como cada uma dessas dimensdes podem
funcionar para queesultem ncefeito emocional desejado pelo compositor, o qual se utiliza
das variacfes nas tensdes tonais (que sdo as notas da escala masdahsbes intervalares
(que saa distanciaam que uma nota fica da outra).

Na mesma linha de raciocinio, peske dizer que o volume é a dimensdo em
que uma nota pode ser mais alta ou mais baixa que a outra, e a coloracdo do tom é o elemento
gue modifica as tensdes estabelecidas na afiiich)( no tempo e no volume. Podemos dizer
também, que a melodia pode existir sem ritmo (isso ha musica singpleésgversa (rum
musicafricano).

Assim, para melhor entendimengorespeito da abordagem desgsquisa,

conceituaremos cada um deles:

1 Tensaaonat transmissdo deumores emocionais basicos por meio das varias formas
como o tom, o tempo e o volume sdo colocadosgetpositor na cancao.

1 Volume elemento mais simples dos agentes vitalizadores, pois trabalmaioria
das vezede forma indepndente do tempo e da direcao da altpitalfas-direction).

1 Tempo apesar de complexo, também funciona de formepeddente da direcdo da
altura.

7 Direcdo da alturgpitch-asdirection): deixado por ultimo para o80ssos estudos,

porque dependairetamente das tensdes tonais, do volume e do tempo.
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ApOs essdreve éucidagcidode cada elemento vitalizador da musica, faremos a
incursao sobre cada um deles de forma mais aprofundada, de acorde @pomtamentos de
Cooke (1959).

24.1 Tensao tonal

Cooke entende que a base da expressdo da musica da Europa Ocidental se
encontra na relacdo 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 composicéo,
ou ®ja, dentro da escala harmonica.

Cada nota tem sua versao no modo maior e menor, segundo a série harménica
escolhida pelo composita, ger al ment e, flas emo-»es posi
serenidade, triunfo, etc.) sdo expressadas pela musicdppline as emocdes negativas
(tristeza, me d o, - di o, i nqui e?(CQOKE, 195% p.es p e
50-51, traducao nossa).

O autor tambénconcorda conireud quando esteategoriza prazer e dor nas
emocdes humanasgeando discorre quga uma tendéncia do cérebro humdeequiparar o
sistema maior as emocdes positivas e 0 menor as neg&orasido, para compreender esses
pensamentgsdevemos analisar cada nota maior e menor dentro da escala harmoénica,

vejamos:

a) Tercasmaiores e menores

Cooke afimec at egori camente que a ter-a maior ®
harmonia basica de sua prépria naturezegoeusda, sentimenos em harmonia com

e | 4 @OOKE, 1959, p. 51, traducdo nossa).

E relevante menci@m o contexto histéricgue f ez com que astsen- a
como a nota da felicidad@ois como era uma nota utilizada pela musica secular que
desejavaxpressar prazer e desejo, foi mantida longe da musica eclesiastica, para que nao
fossen arrunadosa religiosidade e o foco do homem em Deus. Nesse contexto, se a

musica expressasse prazer e desejo, 0 homem passaria a centrar suas emocoes e reflexoe

N
o
ot o3 D

. .] that the posit i seeenitg moniph, etm)s exprgseed by major miisic,caredn ¢ e |
e negative emotions (sorrow, fear, hate, disquiet,
.] it is nature's own basic harmony, and by usi

-
— —



76

em si, no seu egoismo e orgulho, no seu prazer pessoal, e ndo teria Deus como centro
principal desua vida.

Contudo, na Renascenca, quando a vida passou a ser mais secularizada, e a musica ainds
era feita com sistemas tonais muito modes
tens»es dos si st e'M@EOKEaI5Y p. B4s traducimssa). dNesses 0O
momentg a muasica passou a ser mais tocada nas salas de concertos (século XVIIl) do que
nas igrejas (século XVII).

Com essa modificacdo historica na forma de construir e pensar a musica, a sociedade
passou a expressar a dor e a alegria gtsmas de notas maiores e menores. Contudo,
alguns compositores, alguns tipos de musica (como o pop) e alguns ouvintes (frequentador
meédio de concertos), ainda acreditavam que apenas as triades maiores poderiam expressal

sentimentos positivos, ndo aegitioessa ruptura de tonalidades.

Na Russia soviética, onde a filosofia ofitera de progresso em direcafelcidade
material, experimentos em musica +té@oal eram proibidos, e compositores como
Shostakovich foram obrigados a perseverar com a triamler,mpara expressar
"otimismo". (COOKE, 1959, p. 54&5, traducdo noss&)

Com isso, segundo Cooke (19585 eclesiasticos (medievais), os aristocratas (século
XVII e XVIII), os ultimos compositores romanticos (século XIX), os compositores
vanguardistas, a massa moderna, o publico que frequentava concertos e o0s tedricos
soviéticos, mesmaom pensamentos fiirentes ou opinides contrarinam aspectonao
divergiamsobre igualar a triade principal ao prazer.

Prosseguindo em seu raciocin@poke (1959deduz que as pessoas que hao viviam na
civilizacdo da Europa Ocidental nesse periodo nao insistiam que a felicidade sé poderia
ser expressadmusicalmente pela tergca maior; pmso podese encontrar melodias
melancolicasmas que exprimam palavras alegres entre as musicas folcléricas dos povos
espanhadis, eslavos e balcanicos, que viviam uma vida muito sofrida.

Na verdade, a terca maior nosqx que é a nota que traz os sentimentos positivos a tona,

mas nem por isso alguns compositores deixam de utilizar a terca menor para déapressa

12 ~

i [ . he mbdest with their lack of strong tensions, gave way more andtontire powerful tensions of the
major and minor systenis( negrito nosso para identificar a parte traduzida).
BAAnd in Soviet Russia, where the official philos

experiments in netonal music are banned, and composers sucBhastakoviclhave been obliged to persevere
with the major triad, to express 'optimism'.2d
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e isso ocorre quando ha necessidade de se expressar verdade sofrida, tragica, triste, mas
levando em contaug também pode existir certa felicidade no coracao.

Resumindo, o prazer ou a dor parecem ser inerentes as tercas maiores e menores, em razac
de terem caratecristicas particulamente emotivaseesiacordedJm dos motivos dentro

da teoria musical pajue das assim se comportamoéde elas sereracordedfix 0s, ou

seja,ndo dependem demoutrop ar a que t enha c on.tlssorlhesdd ad e
outra caracteristica: harmonicamemedem estar inseridas no inicio, no meio ou no final

de uma cancaoendoacordesiuradouos.

b) Sextas maiores e menoress sextas sdo a segunda nota mais comum dentro das

escalas, funcionando da mesma maneira como as tergas, ou seja, 0s intervalos maiores

transmitem prazee os menores, dor.

c) Sétimas maiores e menoraseses acordesa antitese (prazelor) ndo € tao clara

guanto nas tercas e sextas. Porém, expressam sentimentos negativos, ainda mais na
triade menor, quando sua caracteristica emocional parece ser mais melancdlica, isto

porque

essa nota éncapaz deelevar a ténica superior, ela ndo pode nem mesmo executar
sua resolucgdo insatisfatéria do pensamento normal para a sexta maior, pois essa nota
ndo tem nenhuma conexao inerente com a triade menor; é atraida para a sexta nota
menor, de angustia, e assim quamediatamente para ardimante. Com bastante
frequéncia, ela ndo faz nada com este passo intermediario, mas cai todo o intervalo
da terca menor diretamente para a dominante, com uno eéfelefinidamente
irremediavel (COOKE, 1959, p. 74, traducdo noséa)

Contudo, a sétima maioguando tonica, também faz antitese a nota menor que soa
sempre melancdlica e de forma muito forte. Nunca teve a funcéo natural de ser expressiva,
até porque é a nota que parte para a sexta maior subir de forma otimista a tbnica, em razao

mesmo de ser semanal na triade de modo que, quando é exposta em relagcédo a triade

“AUnable as ever to rise the upper tonic, it cannot
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 anguisand 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. o
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mai or, o fial on §avotado é t@o viplento a panta deesar guase doloroso.
E, além disso, um anseio por prazer em um contexto de finalidade, visando a ténica, em
oposicdo ao dmjo da sexta maior por prazer em um contexto de fluxo, visando a
dominante. (COOKE, 1959, p. 75, traducdo nossa)

d) Segundas maiores e menaratian semelhanteentea sexta, pois é uma dissonancia

aguda em relacdo a triade menor tracada de um ponto sanatéra tonica. A
segunda menor € a forma expressiva de angustia em um contexto de finalidade

(angustia sem esperangando de fluxo como a sexta menor (angustia ativa).

e) Quartasnas 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 mantém a musica na chave ténica, funcionando como nota

neutra:

E, de fatg a Gnica nota na escala maior que tem uma tens&o semitonal descendente
em relacdo a triade tbnica, e quase invariavelmente age, na realidade ou por
implicagdo, como uma sétima menor na dominante; assim, assume um pouco do
carater lugubre da sétima menor, permanecendo essencialmeittégndm ja que
melodicamente se rese@\para a tercanaior que tem expressdo alegf€OOKE,

1959, p. 81, traducdo nos¥a)

f) Quarta aumentada e quinta dimintgdo a mesma nota, mais ainda, S&o a mesma nota

da quarta, porém trataglde modo diferente, ou seja, ndo relacionadas com triades ou
escalas menores ou maioresgestaorelacionadas ténica. Ela agen de forma a

cobrir as falhas da escala harmoénieasdochamada pelo autor comaliabolus in

musica ocorrendo gando os compdsres querem expressar esse diabdlico na
musica isto é.o somqued er i va dessa fAf al Haunaex@ens®dm®r i e

da conotacdo da quarta aumentada, em que 0s compositores também a usaram para

“AThis is due tensioninhetatiof tathe triad is a $emiiortalsone upwards to the tonic, so that
when it is exposed in relation to the major triad, tlemging for pleasure'it evokes is so violent as to be alrnost
painfuld0 (negrito nosso puzidap i dentificar a parte trad

%At 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 themournfull caracter of the minor seventh, while remaining essentially untragic, since melodicaliy
it resolves on to the contented major third. o
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expressar forcas alienigenasténeas, hostis e disruptighs (COOKE, 1959, p. 89,

traducao nossa)

Diante dessa breve explicacdo de como cada nota deve funcionar na escala

sintese da expressividade cada nota, vejamos:

T
T

Toénica: é emocionalmente neutrgeen contexto de finalizagéo.

Segunda menormossuitensdo semitonal até a tbnica; em um contexto meldor
expressao de animo, angustia e temtexto de finalidade.

Segunda maior: como nota gdassagemé emocionalmente neutra. Como urmtde

toda a tensao até a tbnicajm contextanaior, causa desejo prazeroso e temtexto

de finalidade.

Terca menorcausaemocao de concérdia, mas com uma "depressao” da terca natural,
nos da sensacao de daeéo eglica, tragédia.

Terca maior: gera concérdia e, assim como a terca nattna, alegria.

Quarta normal: como uma nota passagedramocionalmente neutra. Com tensao
semitonal até a terca maior, indgathos

Quarta aumentada: como nateodulante para a chave dominante, gera sensacao de
aspiracdo ativa. Como quarta aumentaaametenos a forcas puras e simples,
diabdlicas e inimigas.

Dominante: € emocionalmente neutrausacontexto de fluxo, intermediacao.

Sexta menorpossui tensdosemitonal até a dominante, em um contextenor;
remetenosa angustia atiya&m um contexto de fluxo.

Sexta maior: como nota de passagéramocionalmente neutra. Com temgé todo o

tom até a dominanteem um contexto maiprexpressa desejo prazeroso em
contexto de fluxo.

Sétima menor: tensdgemitonal até a sexta maiem tensao total até a sexta menor,
ambas insatisfatorias voltando a ser dominantes, € como se fosse a nota "perdida”,

causando sensacdao de tristeza.

Y There is an extension of the connotation of the
expess alien, errie, hostile, and disruptive forces.

¢
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1 Sétima maior: como nota de passage emocionalmente neutra. Com tensao
semibnal até a tbnicaemetenosa desejo violento aspiracdo em um contexto de

finalidade.

Porém, mesmo analisando essstema de maiores e menoeeas possiveis
emocOes por elas causadas dentro do sistemah@on Cooke (1959) afirma que existem
ambiguidades nesse sistema no quelacordesnenores significam doe queos maiores
causam prazer. De acordo camestudiososédo 0s agentes vitalizantesa mencionados
(tensdo tonal, volume, tempo e tensdes intervalares) que levardo o ouvinte a sentir uma ou
outra emocao, e isso se ddeAmaneir@&m que o compositor enfatizar cada um deles.

Assim, além da tensdo tonal, os demais elementos vitalizadorkéntasdo
muito importantes para que o compositor popsa,meiode sua muasica, exprimir a emocao

desejada.

24.2 VVolume

E considerado em todos os momentos, e sua funcdo é ser mais alto ou mais

suave, de acordo com a intensidade pretendida pelo coarposit

24.3 Tempo

A expressividade do tempo se d&aena dupla ou tripla, ou seja:

umabatida forte e uma batida fraca, e uma batida forte e duas batidas fracas. Seu
efeito basico pode ser visto como o contraste entre o ritmo masculino regular, rigido,
dos dois pés marchando ou correndo, e o ritmo feminino mais solto, oscilante ou
cadenciad da danca(COOKE, 1959, p. 97, traducdo noséa)

8 fTurning to our detailed examination, the first expressive untithesis of thediimemsion is that between

duple and triple timé one strong beat and one weak beat, and one strong beat and two besk. 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 dante ( negr i t os nossos p
parte traduzida)
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Dessa forma, nés acabamos percebendo o ritmo duplo como mais rigido e
controlado, e o ritmo triplo como mais relaxado e abandonado, e isso faz com que ele tenha
efeitos emocionais bem nitidos parauvinte.

Cooke (1959, p. 99) nos traz a comparacdo ergrépos deandamentma
musicae sentimentos, mostrando que a alegria pode ser expressa por uma certa progressao de
tensGes tonais: tumultuada sdlegro; maledvel semoderato e serena seadagia O
sentimento de desespero pode vir expresso em outra progressdo, podendo ser histérico se
prestoou resignado sento.

Os movimentos bruscos ou suaves também traduzem ao ouvinte como as
atividades humanas de andar e correr (movimento suave, lentode)rapancar e pular
(movimento brusco, lento e rapido) e marchar (movimento brusco, cerimonial).

O autor também menciona a antitegaccatelegatq que traz énfase ou
retencdo na duracao ritmica, sendstaccatoaquele que da mais énfase quegata

Assim, de acordo com Sacks (200409demos perceber que o poder do ritmo
pode aparecer em muitos context@®mo por exemploas marchas podem servir para
impulsionar ou coordenar um movimento, para estimular uma excitacdo, ou ainda como
cancdo de trabalheoriginaria na agricultura quando o esforco parece sincronizado ou

combinado. Para gle ritmo € capaz de mover e comover as pessoas

24.4 Altura do som

Nas palavras de Cooke (1959, p. 102, traducdo nossa)a |l t ur a&& do
sentida por todos como uma 'd iOnaetorfinda fadvgsar a

seguintes conexoes:

pela lei da gravidade (para cima nos parece for¢coso, para baixo, relaxante);
para cantar ou tocar instrumentos com notas, altasforco parece ser bem maior;

1 para afinar o violdao em notas mais acima, presesapertar o parafuse isso exige
mais esforgo que afrouxtéd; e

1 quando os cientistas falam de notas aleagenderma como um numero alto de

vibracdes por segundo.

Y§Pitch is felt bapddew'eimgnsiane t o be an
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Os ompositores, de uma forma germgtamo subindo e descendo na escala
harmonica, como o subindo e descendo no mundo fisico, expriminsgofdena as emocoes

quanto as menores e menores:

1 quando o compositor cai no tom maior, normalmeqter expressaressacado de
prazer;
1 quando sobe no tom menor, geralmente, quer exprimir & dor;

guando cai no tom menor, acaba expressando a dor.

Concluindo, Cooke (1959, p. 94, grifos do autor, traducédo nossa) entende que a
fala e a musica funcionam de forma bparecidas em relacdo aos agentes vitalizadores, e

exemplifica:

Se pensarmos em um grupo de pessoas falando, é Obvio que, quanto mais
empolgadas elas se tornam, mais alta, mais rapida e mais aguda, suas vozes se
tornam; quanto mais relaxadas elas se temammais suaves, mais lentas e mais
profundas elas falardf..] Quantomais altouma pessoa fala, madsfaseda ao que

esta dizendo; quantmais rapidoele fala, maisanimadaela se torna; quantmais

alta sua voz aumenta, mais ele esta se afitmanc.*

A voz das mulhees é outro exemplo, pois tendeser uma oitava acima das
vozes masculinas, eonforme Jourdain (1998, p.67)ss o nos d8 a sensa- «
de sopranos tem um som 6mais profundo8&@ na |
cabe-as menores possuem resson®©ncias mai s a

Todo esse aparato técnico musical que pudemos observar, em especial na obra
de Deryck Cooke (1959), em relacadoima de compor vem nos ajudar a entender um pouco
como as modificacdes dentro da musicdgro causar uma ou outra emog¢ao no ouvinte.

Contudo, Sloboda (2008) avanca a respeito dos ensinamentos deixados por
Cooke (1959), esclarecendo gapesar de ele ter identificado elementos importantes para
compreender a emotividade musical, € necessari@siigar quais 0S mecanismos
psicolégicos que fazem com que o ouvinte compreenda o significado emocional.

Dessa formasSloboda sugere que uma das possibilidades sdo os motivos

musicais, 0S quais sdatrinsecamente neutros em relacdo as emocdes. Oimfei@, ainda,

“A1f we think of a group of people talking, it obvi
and higher their voices will get; the more relaxed they become the softer, skmddwer 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. o0
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gue as pessoas geralmente associam os tipos de palavras que acompanham os motivos, e dess
forma,o ouvintefacilmente associaria ou aprenderi@lacionamelodia e emocéo.

Sloboda (2008, p. #89) entende que o sistema tonal pode oferacalogias
paraexplicarcomo as pessoas conseguem perceber a emoc¢ao dentro de uma pec¢a musical,
contudo essa relagdo parece ser parcial, foiske nos convida a rejeitar a nocdo de
neutralidade intrinseca em musica. Ele argumenta que certos motivoaisd@ueguados que
outros para atingir emoc¢des especificas por conta das relacfes tonais existentes entre seus
componentes. Por exemplo, emocdes positivas sdo sugeridas por sequéncias em tonalidades
maiores, especialmente aquelas que envolvem triades ep@aigusequéncias sdo derivadas
dos membros iniciais da série harménica. Do mesmo modo, movimentos que distanciam da
tbnica, particularmente aqueles em movimento ascendente, servem para expressar 0
extravasamento de emocdes, ao passo que 0s movimentaseedo d tonica significam
descanso ou repouso. Isso ocorre porque a ténica ocupa uma posicao fundamentaljum
c a al@rmonia tonal.

Ante essas consideracdes, entendemos ser importante mencionar como a
musica acontece em nosso corpgaratal, levaremos em consideracdo, em especial, 0s

estudos de Robert Jourdain em seu livro Musica, Cérebro e Extase (1998).

25 CEREBRO E MUSICA

Pelo que até aqui analisampsdemos perceber que a musica € capaz de nos
despertar inUmeras emocdes, sejam elas positivas ou negativas, mas conforme bem descreve
Jourdain (1998, p. 46402}

O prazer mais profundo da musica vem com os desvios do esperado: dissonancias,
sincopacgdedprceduras no contorno melddico, repentinos estrondos e siléncios. Nao

€ contraditério? N&o, se os desvios servem para estabelecer uma resolucédo ainda
mais forte. A muisica banal faz surgirem previsdes banais e, entdo, imediatamente as
satisfaz, com resofdes Gbvias. H4 prazer a ser obtido, mas é o prazer do paozinho,
ndo do caviar. Masica bem escrita ndo se apressa nem um pouco em satisfazer
previsbes. Ela arrelia, instigando, repetidamente, uma previsdo e sugerindo sua
satisfacdo, algumas vezes precipitase em direcdo a uma resolucdo, mas
recuando, depois, com uma falsa cadéncia. Quando, afinal, ela se entrega, sédo postos
em acdo, ao mesmo tempo, todos os recursos da harmonia e do ritmo, do timbre e da
dinamica. A arte de escrever esse tipo de misicaconsiste tanto em elaborar
resolugfes, mas sim em incrementar as previsées até niveis extraordinarios. Se o
processo nos soa tao parecido com o de uma receita para fazer bem o amor, mas se
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trata de fazer boa musica, é porque o sistema nervoso fun@amasina maneira
em todas as suas esferas. O mesmo mecanismo basico se aplica a todos os prazeres,
artisticos ou nédo, pelo simples motivo de que esse mecanismo é prazer.

Sacks (2007) menciona gh@ estudos ainda em andamegte evidenciam
que exista umarquitetura especifica dentro do cérebro que faz com que a musica nos
emocione. O autor ainda menciona que a fisiologia da resposta emocional a musica pode ser
muito diferente da fisiologia das respostas emocionais em geral.

Jourdain (1998)a esse respeitdiscorre sobre como nosso cerebro desloca a
atencao para um ou outro elemento da musgicando ela nos parece complexa. Quassio
ocorre nosso cérebro procura caracteristicas que ja temos entendimento para nos ancorar.
Nesses casos, passamos a darsmatencdo a melodia alta e baixa, a harmonia em suas
mudancas repentinas de tom, e ao ritmo quando os padrbes métricos sdo violados, ou ainda

guando as frases musicais comegam ou acabam.

Nossos cérebros modelam relacdes entre essas articulacdes adasnpderante

alguns segundos, na expectativa de encontrar elementos similares com os quais
modelar rela¢des ainda mais elevadas. As notas intermediarias ainda séo ouvidas em
niveis inferiores do sistema auditivo, mas ndo sdo modeladas em niveis superiores.
Em consegéncia, quando o ouvinte médio é solicitado a lembrar uma pecga,
momentos apdés owla, ele sera capaz de relatar apenas as caracteristicas mais
destacadas, porque s6 essas 0 cérebro mod@@uURDAIN, 1998, p. 320)

O pesquisador também demonstra que, nesses easasiéncia € a de que
focamosnas notas mais altas, primeiro porque, geralmente, é ai que a melodia se encontra,
ndo sendo uma regra. O segundo motivo se da de acordo com o registro de frequéncias da
fala, uma vez que ha maior liberacdo de energia nessas notas. Contudo, os compositores,
muitas vezes, escrevem as melodias em registros médios ou inferiores, e 0s ouvintes ndo
percebem tais notas, talvez porque as melodias parecem menos interessantes, pm ainda
estarem em frequéncia mais baixa, ha dissonancia entre os intervalos confundindo o ouvinte.

Por outro lado, Jourdain (1998, p. 321) demonstra que a tendéncia é de que
Nosso c®rebro foque nos t on ssobgeogual @harmofieccéo mo U
constru2dao, pois 0s tons mai §pobissgixporso jse« oa i
uma forte e extensa série de sons harménicos, que estabelecem uma moldura conbtsa a qual

tons mais altos sé&o ouvidns
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Podese dizer que uma composicaem el®orada a partir de tons graves pode
dar impulso a peca musicajue,por outro lado, se composta de forma empobrepa@@cera
monotona. Ante isso, podemos perceber que tons graves carregam toda a forca da
composicao, para cima ou para baixpgeando dispostosaostons agudos, alinhavam a

musica:

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
atencédo a elas, pois a percepcao eslida, na maior parte, paradafinicdo das
beiradas e cantofJOURDAIN, 1998, p. 321)

Outra pergunta que devemos fazer ao tentar encontrar efeitos enso@sna
caracteristicas musicai® : cComo percebemos a m¥si ca? P«
percepcés, exceto as masmples, sdo atos de construgd@OURDAIN, 1998, p. 215)
Confirmando a ideia defendida por alguns fil6sofos de quado um musico compde uma
cancacele a ima@a primeiro e depois a execlwt® que ela saia da forma como pensou e da
forma como ele quer que a escutemosmesmo autor também nos da4 uma explicacdo

cientifica de como ocomeas percep¢des musicais em nossa mente:

Trabalho recente com sondagens cerebrais confirmou o que ha muito ja se
suspeitava: as ipanasgdecebrdivoltadas para apercepgio. O
coértex visual é estimulado quando surgem as imagens mentais visuais e 0 cortex
auditivo quando se trata de imagens mentais auditivas. Entdo, quando Beethoven, ja
surdo de pedra, escreveu a Nona Sinfonia, $eigxc auditivo, em certo sentido,
ainda funcionava, Afouviado, embora os ouv
aquele céex com dados sobre sons re@fI©URDAIN, 1998, p. 215)

Assim, diante dessas explicacbes, podemos dizer que a composi¢cdo sai da
memoria do compositor, o qual se utiliza de tudo aquilo que ele foi aprersi@m@omusica
e as formas de composicao longo da vidaDes® modg ele retira de sua mente toda a
composicdo antes mesmo de colecaa partitura, no piano, ou em qualquetradorma de
executda.

H4&, segundo Jourdain (1998), alguns tipos diferentes de memdria, e uma delas
€ a memoria semantica e a merad@pisodicaA primeiraé relativa ao significado das coisas,
e a segundépara os exemplos de ocorréncias dos signifisad

Para nosso estudo, esse tipo de memdéria faz com que o ouvinte tenha ou nao

uma resposta emocional a determinado estimulo mudieacordo com as lembrancas que
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tenha guardado em sua memoria ou de acordo com o tipo de conhecimento que foi adquirindo
durante sua histéria de vida. Seqguddo ur dai n ( 1 edpa&idadgde le@Bb2aPyma i a
composicao inteira, nota por nota, € o paradigma da memoria episddica, talvez o mais notavel
feito de memoria da experiéncia humana é por isso que Sacks (2000s ensina quade
nada vale a memadria semantica sem a memaria epieddica

Isso também se d& porque parece que as pessoas conseguemsiedrar
longas sequéncias tanto da linguagem quanto da mdusica, por associacfes, exemplos,
combinacdes, ligando pontestre uma lembranca e outraasesim, chegando a um conceito,
a uma conclusao, a um entendimento de determinado assunto.

Sobre as sensacdes que a musica pode nos provocar, Jourdain (1998, p. 279
280) nos fornece umabordagentienifica de como isso ocar explicando que oérebro

manda um comando para o musculo:

Ele d& voltas através dmdrtex somatossensorjatjue interpreta as sensacdes de
toque procedentes de todas as partes do corpo. Esse cértex esta localizado numa
faixa que corre paralela ao coértex motor e imediatamente por tras dele. O cértex
somatossensorial recebe uma inundagéo de informagdes soarmaedgichento do

corpo. Mensagens da pele que se estica desempenham apenas um papel menor. Em
vez disso, 0 que mais importa sdo as informacdes colhidas através de receptores nos
musculos, tenddes e articulacdes.

Especialmente importantes sdo os milhdes deisoulos eixos encravados nas
fibras musculares. Cada eixo contém um diminuto fragmento de musculo, que é
controlado independentemente pelo sistema motor. O cérebro atira os musculos dos
eixos contra as fibras em torno, supervisiona seu desempenhovés ateavarias
comparacdes, capacise a calcular o alcance e a tensdo de um masculo. O resultado

€ um reinado interior de sensac¢do cinestésica, tdo rica quanto nossa no¢do habitual
de toque, mas da qual, em geral, ndo temos consciéncia.

Dessa forma, podeos dizer que apenas conhecemos e (re)conhecemos aquilo
com que j& estamos familiarizadolsso se d4 com a musica, quessdéaagradavelou ndo
para nossos ouvidosp sera prazerosa ou ndo, se as memdarias que tivermosveetm
gerado significadosbors ou ruins em nossa memoriaAssim, pdemos dizer que as
lembrancas que temos das canc¢des que ouvimos ao longo da nass@oeixtremamente
importants para a reacao que teremos de determinada musica, seja ela conhecida ou néo.
Diante disso, a musica peder antecipada pelo ouvinte mesmo que ele nunca
a tenha ouvido antes, desde que ela siga certas estruturas ou estilos musicais por ele ja
conhecidos. Em razéo disso, quanto mais ousada e diferente a muasica, mais estranha ela pode

parecer e mais difice torna a antecipagdo dae vira a seguir. Somente com mais escuta €
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que o ouvinte poderéom a cancdo s&amiliarizar e, por conseguinteonseguira fazer

conexdes mais profundas, mais dificeis e mais rapidas.

Triunfamos sobre esse caos ndo ouvindo, passivamente, com nossos troncos do
cérebro, mas escutando, ativamente, com o cértex cerebral, que busca dispositivos e
padrées familiares na musica. A audicdo é conduzida pela antecipacdo. Mesmo
guando uma peca étairamente nova para nossos ouvidos, nés a entendemos
porque percebemos partes constitutivas que ja conhecemos bem. Um objeto musical
nao é tanto algo que bate em nossos cérebros, e sim muito mais, algo que nossos
cérebros vao la e captaatravés de suantecipacao(JOURDAIN, 1998, p. 315)

Ainda na esteira dos estudos de Robert Jourdain (1998), psdertemder que
0 prazer e a doestdo diretamente ligados a antecipacdo de motivos que nosso cérebro tem
arquivado, ou seja, ao ouvirmos uma musica, dedacoom nossa cultura e entendimento
musical, podemos antecipar as notas, arranjos, hamimm, melodia, etc., que virdo na
sequéncia umas das outras

Assim, se a antecipacédo for por nés previsivel omagmo imprevisivel, mas
agucar nossa curiosidal a sensacdo pode ser positiva; mas a®, contrario, nao
conseguirmos entender a comgadsi, se nao nos for inteligival,musica pode causar dor ou
angustia. Pardourdain,essa antecipacdo pode ser o grande motivo para sentirmos ou nao
prazer ao ouvir iisica.

Podemos entdoentand que fAouvi rde@®@esempenhohna quiall i d
0 ouvinte reproduz interiormente, através da antecipacdo, muitas caracteristicas de uma peca,
preparandese mehor, com isso, para percel@@n. (JOURDAIN, 1998, p. 337)

Essasantecipacdes sdo por nos projetadas por agabhoe o quga temosum
breve ou grande conhecimento. A respeito da antecipacdo dos motivoslcairaian (1998,

p. 38%382) nos d4 um exemplo muito ilugiva:

Pense no seguinte: quando vocé bebe ceneeja, em geral s6 a experimenta apés
antecipar seu sabor. Se alguém Ihe serve equivocadamente suco de maca, sua reagao
inicial sera de repulsa e o suco, normalmente doce, parecera azedo ao seu paladar.
Mande alguém (de confianca) alimeiitacom comidadiferentes, enquanto vocé

esta com os olhos vendados. A confusdo e ansiedade que sentird mostrardo que a
experiéncia vem da interacao entre antecipagéo e sensacao.
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Des® modo, podemos concluir gue somente aprendemos musica na medida em

que podemos antgi@r os motivos, ou seja, quando tivermos capacidade de prever o que vira

de forma coerente e agradavel aos ouvidos.

Ante essa antecipacdo de motivos que 0 nosso cérebro faz de acordo com o

conhecimento que cada pessoa traz consigo em sua experiéncid enasitaral, fica certo
gue uma can¢do nem sempre sera enteqidéodas as pessoesmo o compositodeseja

pois as antecipacfes de motivos sao diferentes para cada ouvinte, em especial se levarmos en

consideracao a regido do mundo em que vive, duar&uo tipo de musica mais familiar em
seu meio social, sua experiéncia musieatre outros fatores.
O ouvinte ir4 escutar as mesmas notas, oascordo com as caracteristicas

mencionadas, podera antecipar os motivos de forma errada, e a musiesapestranha, e

n«o | he far8§ sentido, ®lo Yadrez pava um ¢ogolde ga@Fos e mo

(JOURDAIN, 1998, p. 325)
Jourdain (1998fraz um exemplo em seu liviblisica, Cérebro e Extase
mostrando que o cérebro de uma pessoa que conviveu musiG indonésia nao € capaz de

assimilar as escalas e intervalos do mundo ocidemte,vez que:

Nossas capacidades de categorizacdo, duramente conquistadas, estdo no nivel mais

baixo de resposta adquirida a musica. Essas habilidades sédo adquirslasjama

percepcao se torna tdo automatica quanto, para 0 movimento, o gesto de amarrar o
corddo do sapato. A atencdo de nivel superior ndo pode penetrar de forma
suficientemente profunda para acomodar esses mecanismos automaticos. E assim,

simplesmente, ndpodemos ouvir uma escala indonésia sem tentar pelzeio@no

uma escala ocidental desafinada. A percepcao da musica indonésia, quando chega a
ser alcancada, vem lentamente, & medida que o cOrtex auditivo adquire nova

flexibilid ade, através de longa expgm (JOURDAIN, 1998, p. 326)

Além da antecipacdo dos motivos, a forma como cada pessoa presta atencao

em um detalhe musical diferente ou possui um estilo de ouvir diferenciado, também deve ser

considerad, pois isso interfere na manei@mMo Nosso cérebrentende a musica. Assim,
algumas pessogsreferem melodia, outras harmonias, mefraseado, formas. E, assim,
surgem os estilos musicais preferidos das pessoas, 0s quais serdo esa#hishosmodo
geral, pela personalidade, meio sqaga@lucagéo experiéncia musical

Nesse sentido, podemos dizer que a
musi cal 06 (JOURDAI Nalvezlpérdss8,,quage.todo8 2 pogdem ertender.

Geralmente, nas cangfes popula@s melodias vém seguidas de letras, e tprna sua

m:
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percepcdo ainda mais forte paralquar tipo de ouvinte, porém, poutro lado, fica mais
dificil a melodia cruzar fronteiras porque a barreira linguistica se impde.

A escuta da harmonia ja exigen pouco mais do ouvinte, que deve se esforcar
para compreender a sucessdo de acordes e instrumentos musioais, razao disso, a
percepcdo musical para essa escuta destoa mais entre musicos e ndo musicos.

Os ouvintes que prefare a escuta pelo metro (batidaggralmente se
encontram na Africa e nandia, em regides ndo ocidentais. Essas pessoas caractegizam
usualmente, por querererar seus corpos pulsarem.

J& apreferéncia pelo fraseado é mais rararmalmente predominanteas
musicas classicas.

Porém, apesar de a preferéncia musical ter aceen a personalidade,
sensibilidade, estudo musical, a forma biolégica céntonstituidoo corpo de cada ouvinte

tambén influi na sua predilecao, como elucida Jourdain:

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

Contudo, nenhuma abordagédgica, biolégica, social, cultural, consegue, de
fato, explicarpor que cada pessoa tem preferéncia por uma ou outnaasicao especifica,
ou até pouma mesma composicamy pela interpretacéo desou dguele musico.

Porém,ainda conformdourdainas pessoas possuem preferéncias por cancdes
gue as desafiem, que vao além de suas expectativas, ou experiéncias musicais ja vivenciadas
Entretanto, as musicasio poden ser desafiadosademais, uma vez qudessa formap
cérebrohumano a rejeitara. O autor explica claramgmieque algumas muasicas sao melhor

absorvidas por umas pessoas dogpreutras:
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Um motivo para um compositor barroco como Vivaldi gozar de tanta popularidade
entre aqueles que, eoutros casos, rejeitam a musica classica, é que o fraseado de
sua musica é completamente Obvio, e entdo é facil paraebroéocalizar seus
componenteJOURDAIN, 1998, p. 176)

Apoés esse estudo sobre caracteristicas musicais e a forma como nosso cérebr

entende a musica, devemos passar a estudar os significados da musica para aquele que a ouve

2.6 SIGNIFICADO DA MUSICA

Para que precisamos saber o significado da mduasica? Talvez porque
encontramos significado em quase tudo, e essa sejaegrandepodermos dar funcionalidade
para as coisas.

A arte, por sua vez, nao precisa significar nada, pode apenas existir para nos
dar prazer. Contudo, entre as artes, a musica parece ser a mais abstrata, aquela com meno
poder de representar alguma coisa. Sabmgue ja foi abordado neste capitulo, pudemos
entender que a musica pode ser extremamente emocional, e, apesar de ser composta pot
elementos quasmatematicos, consegue expressar dor, paixdo, leveza, movimento, entre
outros sentimentos.

Talvez pelo fato da musica poderepresentar e despartauitos sentimentos,
tentamos encontrar significadwtistico para ela. Entretanto, ns& que cada pessoai va
descobrir o significado da musica para si, dependendo das suas atdteina, entendimento
musical. A cancdo,ao contrario das palavrague sempreencerram significado em siai
sempretransmitir um sentiment@u sensacao ao ouvintejesmo queele ndo consiga
entender muito bem o que foi tocado ou executado.

Nessa linha de raciocinio, Cooke (1959) niesta que tanto do som da fala,
quanto do som da musica sao despertadas respostas sensitivas ao ouvinte, com a diferenca qu
a palavra desperta tanto uma resposta emocional, quanto a compreensao de sua significacao, ¢
a musica desperta apenas emocdao,aisa ndo possui significado algum.

Sloboda (2008, p. 76)yor sua vezquestiona os significados que a musica
exprimeparao ouvinte. O autoentende qua canc¢adenta reproduzir os sons ja conhecidos
pelas pessoas, e quguando esses ouvintes passam a ter o entendimento desses sons

extramusicais, é quenalsica passa a fazer sentido.
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Na Gpera, por exemplo, se um tema particular € associado a cada apari¢cao do heroi,
entdo esse tema podera ser usado para significar gqsea @aséncia, a heroina esta
pensando nele. As vezes, a musica podpregramatica com o objetivo de ilustrar

uma determinada estéria. Mgprendiz de Feiticeirode Dukas, ha um momento
curioso em que a mulsica para de repente; entdo, do siléncio imepest
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 estéria em que o aprendiz,
apavorado e incaz de desfazer a magia, quebra em pedacinhos a incansavel
vassoura que carrega baldes de agua. Por um momento, ele pensa ter resolvido o
problema, e, entdo, para seu desespero, os fragmentos se levantam, um a um, e
continuam a tarefa, aumentando seu dgliri

O autor aindg continua seu raciocinimferindo que nem mesmo quando a
musica € construida dessa forma, ou seja, do jeito a explicar uma narrativa, a compreensao é
facil, pois nem todas as musicas tém elementos extramusicais de facil explicacdo, ou
explicitos, e algumasnesmo que os tenhamfo esgotam em sua significacao.

Muasicas compostas com esse intusdo denominadas de programaticas,
segumlo Jourdain (1998 e tén essa definicdo porqus auvimos de maneira sistematizada,
ouselaiobservamos o vil«o cair de um rochedo
queda; vemos uma pantera seguir rastejarmdloenss i ca soa como um r as

0 autor ainda explica:

E importante reconhecer que a mulsica representa muitos dgpasentimentos
interiores, ndo apenas os abertamente emocionais. [...] Ela pode imitar ndo apenas a
flria da pantera, mas também o que a pantera sente, ao caminhar, pular ou galgar.
Isso é feito através da duplicacdo dos ritmos desses movimentos, mudando a
harmonia para reproduzir as tensfes e liberacbes do corpo e fazendo a melodia
seguir a geometria das acoes fisiOURDAIN, 1998, p. 373)

Diante desse questionamento, Copland (1974, p. 66) faz uma analogia entre

composicao e peca teatral:

O composite € como o teatrélogo que decide sobre a roupa de uma atriz em uma
determinada cena. O cenario nos mostra que a atriz estd sentada em um banco de
jardim. O diretor pode querer que ela esteja vestida de uma maneira que indique ao
espectador, logo ao levantdo pano, qual é o seu estado de espirito. Nao se trata
apenas de uma roupa bem feita; € uma roupa especialiesetghada para provocar

uma ideéa especial a respeito daquele determinado personagem naquela determinada
cena. O mesmo € valido para o composir gue fAvested um te
recursos instrumentais a sua disposicdo sao tdo ricos que ele s6 decidir4 entre um
instrumento ou outro, ou entre um e outro grupo de instrumentos, se tivereisma id

clara do tipo de emocéo que deseja provocar.
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Dessa érma o préprio compositor pode utilizar meios para que a musica se
torne mais compreensivel, quangor exemplo escolhe um instrumento em particular ou
combinacfes de instrumentos para que a musica expresse melhor a ideia que quer transmitir.
Assim, dentre os instrumentos existengssolhera o que mais Ilhe parecer expressivo para a
mensagem musical quiesejadepertar no ouvinte.

E exemplifica dizendo que a escolha de um determinado instrumento para
expressacerta ideigpode ser totalmente modificada quando se troca o instrumento, causando
sensa-»es total mente di stintas, r e@lmentet and.
di ferenteo. ( COPLAND, 1974, p . 65)

Assim, o significado musical para o ouvinte depende muito das experiéncias
gue viveu durante a vida, da cultura em que esta inserido, e também da forma como a musica
€ composta.

Nesse sentido, Sloboda (2008, p) &fenciona uma pesquisa feita de forma
investigativa empirica sobre os significados emocionais transmitidos pela musica, e que essa
analise ndo pode ser conclusiva, podendo até trazer mais dificuldades sobre essas
investigacdes. Por outro lado, essapesgui demonstra que fAalguns e
da melodia (tais como o contoffpsdo os principais veiculosdei gni fi cados em

porémo autor nao aceita essa proposicao e elenca trés razées para isso:

1 quanto as caracteristicgessoais de @m ouve a cancaoquestiona que cada
individuo possui um entendimento mais ou menos sofisticado sobre musica, e quanto
mais entendimento musical tiver a pessoa, mais perceptivélamtamocdes que as
musicas mais complexas trazem, ao contrario daqgelesdo as possuem, ou que
conseguem apenas entender os elementos mais primitivos da composi¢ao;

1 quanto a forma como foi feita a pesquisa mencionageesquisadoapenas vaou o
formab melddico, nada maisgissim o ouvinte fiou exposto a apenas umriteda
modificagdo composicional, ndo sendo, para Sloboda (2008), um experimento
complexo pois 0 ouvinte ndo pofsmuitos elementos variaveis para testar se suas
emocOes foram despertadas ou dn, segundo seu grau de maiou menor
entendimentaenusical;

1 quanto as respostas dadas pelos pesquisalssbram submetidos de forma muito

rapida e sem ter tempo de pensarrecd musica e seus significad@é mesmo

! Contorno é o movimento ascendente e descendente de uma melodia em relacdo ao tempo, pode estar
relacionado a altura, a duracdo, as notas, ao nimero de acordes, ao andamento, etc.
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porque as vezes somente conseguimos obter um significado para uma cangdo com o
passardo tempo e conforme a escutamos. De outra forma, nossa percep¢cao musical

pode ocorrer de forma gradativa.

Quando tentamos comparar a linguagem musical e a verbal, e encontrar entre
elas uma significagdo, a compreenséo fica prejudicada porque, quanco®uwvna palavra
ou frase, instantaneamente acessamos algum aspecto central de seu significado, o que nac
ocorre com a musica. Dessa forma, dentro da linguagem verbal, a poesia seria 0 exemplo mais
proximo para significar uma cancdo. (SLOBODA, 2008, p. 82)

Cooke (1959, p. 32) entende que, mesmo quando uma pessoa nao tem qualquer
entendimento técnico de musica, € capaz de dizer que entendeu determinada peca musical,
conseguindo apreender a emocao que O compositor quis passar, pois a muasica pode ser
considerad como a suprema expressdo da emocao universal pelos grandes compositores, e
também ser interessante do ponto de vista do artesanato para o tecnicista, da mesma forma
gue um poema, emocionalmente absorvido por muitos leitores, pode ser dissecado por um
estudante de técnica poética.

Copland (1974) afirma que tentar colocar significado na muasica € muito
complexo, assim como dizer, em palavras, qual seria cada um deles, pois nem todas as
pessoas se contentardo com apenas uma resposta, e outras até mesiao ggpesignifique
algo mais concreto, real, como um trem ou uma tempestade, nos exemplos dados pelo préprio
autor.

Nesse sentido, concluimos com uma citacdo de Sloboda (2008, p. 83):

A semantica musical assemeld® a seméantica da poesia o que nao dizer que

ambas sejam inacessiveis a compreensédo cientifica, mas tdo somente que, talvez,
estejamos enganados ao buscar os significados musicais do modo como o0s
psicélogos tém tentado elucidar a semantica da fala, até o presente.

Contudo, para o nosso trabalho, mais que caracteristicas musicais,
funcionamento cerebral e significagdo musical, as emog¢des que a musica pode nos causar é o
que realmente nos interesdato €:a forma como o ouvinte percebe o desencadear de
emocOegor intermédiodos elementos composicionais € que faz com que nossa pesquisa va

adiante.
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2.7 MUSICA E EMOCAO

H8 um prov®rbio que diz que fAda m¥sic
forma, ndo por acaso, musica e linguagem se distanciam. A linguagem, coreediemce
Jourdain (1998), tenta representar 0 que existe no mundo ou externamente ao que sente o
homem, e a musica, por sua vez, tenta exprimir o que ocorre do lado de dentro de cada um de
nos, e isso se da ndo apenas pelas impressdes empiricas, rpaslrpes musicais que
conseguimos perceber e que nos comovem.

Sloboda (2008, p.-8) afirma que:

Se os fatores emocionais sdo fundamentais para a existéncia da mausica, entdo a
guestao fundamental para uma investigacdo psicoldgica na micziozo& musica

€ capaz de afetar as pessoas. Aos olhos frios da fisica, um evento musical nada mais
€ do que uma colecdo de sons com varias alturas, duragdes e outras caracteristicas
mensuraveis. De algum modo, a mente musical d& significado a estes sons. Eles
tornam sinbolos de algo que ja ndo é apenas um mero som, algo que nos permite rir
ou chorar, gostar ou desgostar, ser movidos ou ficar indiferentes.

Copland (1974afirmaqueo ritmo nos da ideia de movimento e imaginacao, e
que a melodia faz com que associemos a emogésim, esses elementos primarios
sensibilizamguem ouve uma cancéo de uma forma misteriosa, que mesmo inconscientemente
pode fazer com que as emocdes sejamedtzgias com o executar de uma musica.

Mesmo quandoouvida de forma inconsciente, a musica chama atencdo do
ouvinte, e sempre lhe desperta algo. A emocdo pode ser despertada por icelgada
independentmentese o ouvinte a conhece ou néo, se tem ent@md musical ou nao.

Jourdain (1998, p. 383%omparaa musica com a magica, pois ela é capaz de
nos fazer sair de nossos habitos e pensamentos ja congelados, e fazer com que nossa mente ¢
movimente em outras areas antes nao visitadas, e isso é pggsahdd a musica nos domina
de tal forma que deixamos nossas verdades e lembrancas cairem por terra quando somos pot
ea absorvidos. Assam,vélquamd® pasamhnpasas C

Sacks (2007, p. 308) deadnésieas anso¢besdandugzidas A p
pel a m¥Wsica podem, de fato, ser avassal ador
ouvir masica enquanto exercem outra atividade, pois ela as toma de uma forma que nao
conseguem concentrar em outras atividades mer@aiso fato citadopelo autor sdo os
shows na época de Elvis, Beatles, Sinatra, quiarfaas pessoas até desmaiarem; até mesmo
na miologia gregaencontramos o exemplo do canto das sereias, que cativa tdo intensamente,

a ponto dehegar a matar.
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AExtas® é a palavra utilizada por Jourdain (1998) para desmnamento em
que a musica desperta um prazer muito intense, gara ele, € mais que uma grande
sensacao de prazecorre quandas paixdes, para nés estudiosos de Retdrica, tomam conta
do nosso ser de forma totalmente ininteligivel, fazendo com que percamos a capacidade de
raciocinar. Para que a emocao ndo tome conta de nosso ser e ¢ ifazea omo esforco
para resistir sua nfluéncia. Ede f at o, como se algum O6outrob
corpos, mas também em nossdsncoes tomando conta de a@QdOURDAIN, 1998, p. 412)

Copland (1974) entende que ouvimos musica em trés planos disto®s
quais ele nomeiade | ano sens?vel, plano expressivo e
mais simples de ouvir musica é entregae total mente ao pr - pr |
(COPLAND, 1974, p. 22), e a essa entrega ele denomina de plano sensiad, dauao
momento em quse alve musica Sem pensar ou raciocinar sobre ela-gewgisica para que
ela seja sentida, e 0 ndo raciocinar sobre o que ela diz ndo a torna menos atrativa.

O segundo plano, chamado de express&oconsideradocomo o mais

controvertidopndeas pessoas atribuem significados d@ifdées a uma determinada cancéo:

A minha opinido é de que toda musica tem 0 seu poder expressivo, algumas mais e
outras menos, mas todas tém um certo significado escondido por tras das notas, e
esse significado conati, afinal, o que uma determinada pecga esta dizendo, ou o que
ela pretende dize(COPLAND, 1974, p. 23)

Para Jourdain (1998, p. 393), a musica € expressiva quando o musico tenta
interromper as expectativas que o ouvinte genespeitadela, criandanovas previsdes que
ndo constam da memoria que o @avipossui em seu arquivo mentéDs musicos sopram
Gentimento8 numa peca introduzindo minusculos desvios timing e na altura. E os
compositores introduzem expressdo em suas composicdes violardoionalmente s
previsées que criaram.

O terceiro plano é o puramente musical, que sao as notas, ritmos, harmonias,
melodias, que devem ser ouvidos de forma consciente e racional.

Concluindo, Copland (2012) entende que as pessoas hao 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 sensacoes, emocdes ou da racionalidade.

A partir dessas elucidacdes, podemos entender que a muasica, mesmo que nao
pensada dentro daetorica Musical, pode causar emog¢des no momento detidizacaq

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 historia,
narrar um agntecimento ou demonstrar determinados sentimentos humanos ou situacdes da
natureza.

Nesse sentido, mesmo que o compositor tente utilizar de todos 0s recursos
musicais para que a musica seja convincente, ou desperte determinada emocé&o, ou ainda se
paregacom algum evento da natureza ou dos movimentos humanos ou de animaisy pode
nao causar o impacto que deseja no ouvibwatudo, de alguma forma, veausar impressao
seja eh formal (pelo modaomo compds) ou emocional.

Jourdain (1998) sempre esclareqae as emocOes positivas negativas
sentidas pelo ouvinte adwéespecificamente do fato de suas previsées quanto a musica terem
sido reconhecidas ou ndo, e que as musicas construidas com acordes maiores parecem que
soam alegres, e as com acordes menarnsses. Embora devamos entender tudo isso de
acordo com as influéncias culturais do ouvinte, pode soar diferente dependendo do paradigma
harmonico a que ele foi submetido a vida tdflatretanto mesmo um acorde menor pode
parecer alegre, se 0 composimlar o sistema de triades.

Cooke (1964, p. 19, traducdo nossa) aléme entende que

as reacdes a musica ndo evocam sentimentas, sdo as imagens, memorias de
sentimentos... Ndo podemos ter reac6es musicais de significado emocional, a menos
guetenham tido sentimentos reais, cuja memoria é revivida pela impressao musical.
Reacfes de natureza grave s6 podem ser despertadas pela masica se uma experiéncia
anterior de pesar real foi armazenada em nossa memoria e agora é novamente
retratada de uma fora onirica’

Assim, quando o ouvint@o escutar uma determinada mussemtir aemocao
estaserd intensificada em razdo de situacdes por ele antes vivendrataoutro lado,
algumas formas de composicdo podem fazer com que o0 ouvinte sinta as equEdes
motivaramo artistaa comportal cancéo gassim, ele interpreta o que o compositor quis dizer
com a musica. O autor ainda incrementa que ha algumas pessoas que ficam sentindo aquela
emocao despertada pela musica sem sequer saber qual estimulo dheissugientro da

composi¢cao musical.

28 The react iioevskeswate nat fleelingsy Isut 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 aayerature 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 alideeam
fashion.
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Ante essas consideracdes, podemos verificar, qoemo as emocgdes sdo
puramente subjetivas, os ouvintes podem reagir de uma forma ou de outra no momento de
determinada execucdo musical, paienforme bem explicita Cooke (1964, p. 21, traducao
n o s s dajo,6 qué as pessoas s6 podem reagir as emocdes expressas em uma obra de arte d
acordo com sua pr-pria c a?, assiin dsgpessoasdneerpretarm t i |
as cancdes elasdespertam determinado sentimento de acordo com a vivéncia pessoal de
cada ouvinte.

Jourdain (1998p. 413 também entende que

alguns sons sé&o inexplicaveis, apesar de nos marcar profundamente. E o caso do
barulho do giz na lousa, porém, a explicacdoadeento das emocdes quando
ouvimos musica pode ser aclarada quandmisica chega a nossos sistemas
nervosos e faz nossos cérebros gerarem uma torrente de antecipacdes, através das
guais entendemos melodia, harmonia, ritmo e forma. Provocando essas
antecicdes, a musica arrebata os niveis mais profundos de intencdo e assim nos
domina

Sacks (2007) nos conta quen algumas pessqas despertar da emocéo pela
musia é sentidale forma muito diferente. E o caso das pessoas com sinestesia musical, ou
seja, aquelas que ouvem a musica e conseguem sentir aromas, sabores, ou visualizar cores
Essa forma de sentir e emocioarcom a musica € mais um dos exemplos pelos quais ela
noscausa sentimentos profundos.

Ante tudo que dissemos, podemos concluir que o ser humano é extremamente
musical, e qguéia musica € construida em nossa mestando muitas partes do cérebro, sendo
gue a essa apreciacdo estrutural, em grande medida incdesa@elicionase uma reacao
muitas vezes intensa.(8ACKS 2007/umMddpa ment e emoci O

Em seguida, em razdo @orpusdega pesquisa, faremos uma breve incurséo
da musica dentro do cinema, e como isso se da de forma a conseguir despertar emocdes

guando sassiste a um filme.

% The fact is that people can only react to the emotions expressed in a work of art accordieiy twth
capacity to feel those emotions. o
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2.8 MUSICA E CINEMA

Claudia Gorbman, em seu lividnheard melodies narrative film music
(1987) analisa o efeito emotivo dentro de uma cena filmica, observando como a estrutura
musical (composicdo, tom, altura, interpretacdo, andamento) pode influir psicologicamente
sobre quem a assiste.

A autora esclarece que a musica deve ser preferencialmergbida de forma
inconsciente por quem assise filme, para que, dessa maneira, o realismo dé lugar ao
ladico, a fantasia, ao incariente, relaxandou levando o espectadarmomentos de tensao,
angustia, medo. S6 assim ele sera conduzills@o sugeada. Explicatambémque a musica
deve ser o mais simples possive de f 8ci | ausobjetivo ié tomar @ iadjvidym o i s
um sujeito social sem problemas, [...] naprincipal entre seus objetivos, no entanto, €
tornar o individuo um sujeito deiswalizacdo desinteressante: menos critico, menos
6 d e s p*e(1987pp B, traducdo nossa), porque o efeito muito decorativo da musica pode
fazer com que se perca a emocao pedida pela cena.

Para os estudos da nossa pesquisa, também elucidaremos concagpoues
ser importante para o despertar de emoc¢des 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 musica influencia na narrativa de um filme classico gevbladl, quais sejam:

I.  Invisibilidade no filme,o somdeve se comportar como se nao existifgsando parte
natural da cena, sem atrapalhar ou interrompeipaer que essa seja a intencao.
II.  Inaudibilidade como no item acima, porém espectadoideve ouvir a musica de
forma inconscientpara que as emoc¢des posdamar contalelesem distr&lo.
.  Emocdo como a music& a representacdo do irracional e intenciona causar prazer ou
qualguer outra emocdo, ao ser executada, o espectador ja decaptend tipo de
cena que vira.

IV.  Sugestdo narrativaa masica geralmente aponta para o inicio, o0 meio ou final de um

filme e tenta expressar o que a imagem ou a fala ndo conseguem. Isgmsendi

das convencbes de que determinado instrumento, ritmo, tommantgaou frase

“BAFilm music, participating as it does in a narrat
among its goals, nevertheless, is to render the individual an untroublesome viewing subject: legslestica
6awaked. 0
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musical estdo associados a alegria, tristeza, ira, melancolia, nobreza, tipo de cultura,
dentre outros.

V. Continuidade a musica preenche o vazio entre a acdo e o didlogo nas cenas,
conferindo a emocéo pretendida naquele momento.

VI.  Unidade auxiia na constru¢éo da narrativa, a musioatribui paraeforca a trama.

VIl.  Violacdo das regras acimau seja, as regras apontadas podem ser quebpatasio

sao rigidas, desde que a musica tenha funcédo de ajudar na trama filmica e levar o

espectadoraadentrar o na hist-ria contada.

Pa fim, a a u teoparéturaanfiusicalnapresenta emarftendéncia
pronunciada para hiperexplicacdo. [...] A musica € um elemento do discurso que magnifica,
aumenta, intensifica os valores esiomais sugeridos pelaistoria®>. (GORBMAN, p. 98,
traducao nossa)

Diante dessas consideracdes sobre a importancia da muasica na narrativa, na
persuasdo e no despertar de emocdes nos filmes, vemos que a funcdo retdrica das pecas
musicais vai além da Retérica Musical, que dipeds apenas a forma como a musica é
composta e executada. Sendo assim, no topico seguinte, discorreremos sobre os estudos

pertinentes ao tripé retdrico e sua imeacdo com a musica.

29 TRIPE RETORICO E A MUSICA

Antes de iniciar os estudos de retérica e musica, € necessario trazer o que
Tringali (2014, p. 351) contextualiza a respeito da importancia e da crucial relacdo existente
entre essas duas artes. Ele nos relata que, para Quintiliano, a masica era indisparsa
formacao de um aluno em Retoéricageu e na Roma antiga, era fu
ao oradoro (TRI NGALI, 2014, p . 351) . Tamb®
era marcada pelo ritmo na fala e pela melodia na declamacao.

Tringdi (2014) ndo entende que exista neutralidade na musica, pois, para ele,
ha sempre um ponto de vista a ser defendido pelo compositor, seja convencendo, agradando

ou comovendo. A funcéo retdrica da musica, logo, tem o objetivo de verificar se a cancao

“fOn several |l evel s, then, the musical score exhibi
music is an element of discourse that magnifies, heightens, intensifies the emotional values suggested by the
storyo.
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execlada de determinada forma pode causar a emocao esperada por quem a executa ou
interpreta, e se a musica foi capaz de ajudar na adesdo aquele momento ou se fez com que c
auditério adentrasse ou ndo na narrativa proposta.

Leonard B. Meyer, compositor e fildf®, autor do livroEmotion and meaning
in music(1956) discorre sobre como a musica pode ou ndo nos tocar quando executada, e se
a emocao é despertada pelo estimulo, e porque outras pessoas, mesmo estimuladas, ndo tém
mesma reacdo que as demais. Surlasdo vai ao encontro do que Gorbman expde em seu
livro, ou seja, que quanto menos a pessoa raciocinar sobre como a musica chegou aos seus
ouvidos, quanto menos souber ou tentar entender a forma melddica, composicional,

interpretativa, etc., mais os ajstvirdo a tona.

Quanto mais automatico o comportamento se torna, menos consciente ele é. A
tendéncia a responder torsa consciente onde algum tipo de inibicdo esta presente,
guando o curso normal do padrdo de reacgédo é perturbado ou sua conclusdo final
inibida. Tais tendéncias conscientes e autoconscientes sao frequentemente
consideradas e referidas como "expectati?d@"eonard B.MEYER, 1956, p. 24,
traducéo nossa)

O autor, assim como outros pesquisadores que cita em sua obra, entende que,
quantomais a resposta for inibida ou bloqueada em relacdo a muasica, mais as emocdes serao
sentidas.Também esclarece que a resposta dada aos estimulos depende muito de como a
pessoa sente a arte, de como foi sua vida, de como € a sua experiéncia culturstiérecizon
gue tem da situa-«0 a que est8 expost a, e
despertados quando uma expectativa (uma tendéncia a responder) ativada pela situacdo de
estimulo musical é temporariamente inibida ou permanentemente dd@bflie(Leonard B.

MEYER, 1%6, p. 31, traducéo nossa)

Ante esses entendimentos, fica certo que a musica nos transmite emocoes e,
portanto, podemos perceber que, desde a Epoca Barroca, as emocdes estdo intrinsecament
ligadas a musica e a forma como é costp e executada. Gorbman (1987), Leonard B.
Meyer (1956), Copland (1974) e Sloboda (2008) nos permitem entender que a musica, ao ser
executada, se assimilada de forma inconsciente ou menos racionalizada, tem o poder de nos

levar a planos mentais e seng8 gerando as emocdes desejadas pelo musico/escritor/diretor.

®fThe more automatic behavior becomes, the |l ess con
where inhibition of some sort is present, when the normal course of the reaction pattern is disturbed or its final
completion is inhibited. Such comsgs and seftonscious tendencies are often thought of and referred to as
Oexpectationso6. 0

" ANamely: Affect or emotiofelt is aroused when an expectaiioa tendency to respoddactivated by the

musical stimulus situation, is temporarily inhibitedme r manent |l y bl ocked. o
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Sobre o significado dos afetdsonard BMeyer (1956, p. 39, traducdo nossa)
concluigue A p esentr adopregisam ser vistos como opostos polares, mas como
diferentes manifestacdes de umico processo psicolg i %, gpodendo as emocdes ser
despertadas tanto naquele que escuta a musica de forma racional ou irracional, porém a
intensidade afetiva sera diferente, sera sentida de uma forma menos ou mais intensa de acordo
COM O processo peraam ou a organizacdo mental de quem a ouve.

Para concluirmos esse nosso raciocinio sobre como a musicaaafetpessoa
em especiatle uma forma ou de outra, citamos o que Sloboda (2008, p. 3) declara em seu

livro:

A razdo pela qual muitosle nés nos envolvemos em atividades musicais, de
composicdo, execucdo e escuta, € que a musica consegue despertar emocgdes
profundas e significativas. Estas emog¢fes podem variar desde o “simples” deleite
estético diante de uma constru¢do sonora e desdgemoomo a alegria ou tristeza

gue a musica as vezes evoca ou real¢a, até um simples alivio da monotonia, tédio ou
depressao que pode ser proporcionado pelas experiéncias musicais cotidianas.

Diante do que aqui demonstramos, fica perceptivel o poderid&canem
persuadir, comunicar e explicar situacées quando as palavras e o visual ndo conseguem, pois
nossa mente € capaz de entender os sons e trandtsrmaén afetos quando a musica é
executada no momento oportuno. Entdo, podemos dizer que a capaeidada da musica
depende das formas como ela nos é apresentadaamrdo aliada a imagem, ao momento
correto, possui o poder de nos convencer daquilo que nos é proposto.

Em sintese, podemos dizer que o convencim@elo viés da Teoria Retorica
dasepor meio de trés elementos basicos integrantes do seu cdneditos, pathos logosi
podendo o orador fazer uso de cada um deles na intensidade desejada, de acordo com o
auditério e a estratégia de persuasao escolhida.

Refletindo sobre essa instanciaoreca, Abreu (2001, p. 39, grifos do aujo
traz uma explicacdo etimolégica muito conveniente para a definicfattes AE preci
desenvolver a capacidade da audiéncia emp#&icaios em grego, além de enfermidade,
significa SENTIMENTO. EM, PREPOSICACSIgnifica DENTRO DE Ouvir com empatia quer dizer,
pois, ouvirdentrodos e nt i ment.o do outr oo

Assim, mediante essa definicdo, podemos entender que, quando o orador

utiliza das paixdes para atingir o auditorio e consegue de fato assim fazadeatra no

2#..] then thinking and feeling need not be viewed as polar opposites but as different manifestations of a
single psychological process. 0
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intimo daquele que o ouve e logra ser ouvido em razdo daquilo que conseguiu despertar no
ouvinte, causando o que o autor classifica como empatia.

Voltando para a teoria musical, podenthser que a musica, assim corao
retérica, possui trés eshentos importantes: compositor, intérprete e raayiformando um
tripg, quena conceitua-«o0o de Copland (1974, p . 1
sem a outra. A musica comega no compositor, passa através do intérprete e termina em voceé,
o ouvirt e 0, pse dizernqdep em tudo, a masica € composta pensando ouvinte, e,
portanto, para que o ouvinte tenha capacidade de melhor entender a compulesiedo
Nfentender de qu essesmnaemeniosoraribut @ac @ conjuntaothlede uma
experiéncia musical

Ainda sob o olhar de Copland (1974), podemos entender melhor a composicéo
se tivermos conhecimento do carater do compositor e da época em que ele viveu, pois sua
musica exprime sua personalidade dentro do momento historico em gup@sc®ensando
na Teoria Retdrica, e em como envolver o ouvinte dentro de um determinado contexto, ter o
conhecimento dessas informac¢des pode influir em muito no auditério que deseja que esteja
em consonancia com as ideias que quer transmitir.

No mesmo sdido, Cooke (1959) entende queara analisar 0 processo
emocional da musi¢ceéé conveniente compreender como a composi¢cao saiu da mente do
compositor até 0 momento em que teve impacto sobre o ouvinte.

Assim, se conhecer o compositor é relevante, conheiceérprete da cancao
tambémo é, poisé ele quem transmite e quem intervém para que a musica seja executada.
Dessa forma, além da personalidade, a compreensédo do intérprete sobre a forma como quis o
compositor que a musica fosse executada, também nae garendispensavel.

Nesse sentido, podemos dizer gqera razdo disso, a masica ndo é estatica, pois
poderd ter mais ou menos cor, mais ou memasgia, mais ou menos énfade,acordo com
as varias interpretacfes de cada executor da can¢do. Sempemntionipre tudo isso deve ser
interpretado de acordo com a época em que ela foi executadagguos ja mencionado, o
intérprete carrega na sua execucdo musical a marca de sua personalidade e do momento
histérico em que viveu.

Diante disso, cabe ao ouvintkeixarse entregar pela muasica, seja de forma
consciente ou inconsciente, pelas sensa-»e
ouvinte que se deixa envolver é realmente importante para a musica e para 0s que fazem
m¥%sicao. (COPLAND, 1974, p. 163)
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Conforme o estudo realizado para tentar entender como a musica pode
despertar emocdes de acordo com sua forma composicional, pudemos chegar a outras
conclusdes que sdo ainda mais interessantes para a Teoria Retorica. Isto é: dependendo de
maneira como a mica nos é apresentada, tanto na forma de compor, quanto no momento em
que é executada, nossas emoc¢des serdo mais ou menos afloradas, pois, como conclui Jourdait
(1998, p. 405):

guando levamos para a musica nossas proprias situacdes de vida, podemos fazer
dela o que quisermos. A musica idealiza tanto as emoc¢des negativas quanto as
positivas. Com isso, ela aperfeicoa momentaneamente nossas vidas emocionais
individuai s. O Asignificadod que sentim
nossas proprias rea¢des mundo, reagfes que carregamos sempre conosco. A
musica serve para aperfeicoar essas reacgoes, pardamivglas. Assim fazendo, a

musica confere dignidade a experiéncias que, com frequéncia, estdo longe de serem
dignas. E, conferindo prazer até mesmenacdes negativas, a masica serve para
justificar sofrimentos grandes e pequenos, gararntimdoque tudo ndo foi a troco

de nada.

Podemos concluir, ainda, que as emocdes serdo sempre mais despertadas
quando a pessoa estiver mais aberta aos sentimemté onais sensivel aos elementos
musicais, e que nossa experiéncia como pessoa/ouvinte também facilita o envolvimento em
determinada situacao musical.

Por fim, mesmo sem a associacao fitmésica, podemos entender que as
composicdes podemuando modificdas ou executadagde alguma formanos tocar, pois o
compositor,tendo conhecimento das antecipacdes dos motivos que sdo peculiares a cada
cultura e tipo musical, pode tentar fazer com sejam despertadas as emoc¢des que quiser no
ouvinte.

Nesse sentiddemrminamos com a concluséo feita por Jourdain (1998, p. 416):

E por esse motivo que a mdsica pode ser transcendente. Durante alguns momentos,
ela nos torna maioredo que realmente somos, e ao mundo, mais ordenado do que
ele realmente é. Reagimos ndo apenas a beleza das relagdes profundas constantes,
gue nos sao reveladas, mas também ao fato de as percebermos. Como nossos
cérebros sé@o impelidos para uma marcha exdde sentimos nossa existéncia se
expandir e percebemos que podemos ser mais do que comumente somos, e que 0
mundo € mais do que parece ser. Isso ja é motivo suficiente para o éxtase.
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3 ANALISE

Mediante a explanacdo das teorias, adentraremos no otigetestudo
selecionado para andlise da interseccdo entre retorica, musica, emocdes e convencimento.

Reiterando o j& mencionado, escolhemos a cahzelujah de Leonard
Cohen, nasplicacdeso filme Watchmenversao original interpretada pelo composieona
animacadshrek verséo e voz de John Cale e arranjos de Rifiswright,a fim de analisar
a capacidade retorica da cancdo em suas difenariagdes interpretativas

Inicialmente, apresentaremos a cancao, a comecar pela letra, ponderando quais
mersagens originalmente o compositor almejou transmitir; em seguida, elencaremos o0s
elementos composicionais da cancdo, assim como suas variacdes desgtpeinprego na
cena filmicacom o fim de verificarmos se essas modificacdes podem ter sido as resfonsa
pelo despertar dos afetos no auditério, os possiveis efeitos retéricos delas advindos, quais
efeitos a cancado produziu durante a narrativa das cenas escblhidasisso de acordo com
as teorias musicais e psicoafetivas estudadas, em especial qilisgesr Cooke (1959).
Dando continuidade, avaliaremos a partitura para verificacdo das figuras de retoérica nela
existentes, tendo como fundamento a Retorica Musical. Por fim, analisaremos os possiveis
efeitos que cada uma das versdes trouxe anareatvas dos filmes e as possiveis paixdes

disponiveis quedodespertadas em cada cenadmpusselecionado.

3.1ANALISE DA LETRA DE HALLELUJAH

Em primeiro lugar,é necesséria a leitura dos versos da caacéitulo de
compreendermos e@spirito em que ela foi compostdale dizer, contudo, quexistem
algumas particularidades a serem verificadas: a cdegaa mais de quatro anos para ser

composta por Leonard Cohen e, como conta Simmons (2016, p. 304) na biografia do artista:

Quandolarry ARatsod Sloman o entrevistou et

de cadernos, filivro atr8s de I|livro chei
chamava de O0The Ot her Hal |l el uj aho. Leon
outros tantos. Mesmo apéseaglicdo final, ele tinha dois finais diferentes para
AHal l el uj aho.

Contanos também a autora da biografia que Cohen deu 15 versos da cancao a

John Cale, apesar de o musico |he ter pedido todos. Assim, as gravagfes seguintes da



105

composicao foram sendo maddddas com a adicdo e supressao de alguns versos, e também

n a ordem das
possibilidades

Simmons (2016, p. 312).

estrofes

itransfor mando a C

e ni came zontaudBryan ppleyard hodSuniday Ximes a

Diante dessas particularidades, faremos a transcricdo de todas as estrofes

contidas nas letras das duas versbes da cdigBelujah escolhidas com@orpus a de

Leonard Cohen versdo original constante do Albularious Positions que possui as

estrofes 12, 6 e 7; e a de John Cale, por ele mesmo interpretada e com arranjos de Rufus

Wainwrighti que possui as estrofes de 1 a 5.

Para melhor compreensao, encontisanabaixo a versao em inglés e sua

respectiva traducdy enumeraremos também cada estrdfmale facilitar as analises:

1

Well | heard there was a secret chord

That David played and it pleased the Lord
But you don't really care for music, do you?
Well it goes like this: the fourth, the fifth
The minor fall and the major lift

The baffled king composing Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, fallelujah, hallelujah

2

Your faith was strong but you needed proof
You saw her bathing on the roof

Her beauty in the moonlight overthrew you
She tied you to her kitchen chair

She broke your throne and she cut your hair
And from your lips she drew the Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah

3

Baby I've been here before

I've seen this room and I've walked this floor
(you know)

| used to live alone before | knew you

And I've seen your flag on the marble arch
And love is not a victory march

It's a cold and it's a broken Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah

4
There was a time when you let me know
What's really going obelow

But now you never show that to me, do you?
But remember when | moved in you

And the holy dove was moving too

And every breath we drew was Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah

Bem, ouvi dizer que existia um acorde secreto
Que Davi tocou e alegrou o senhor

Mas vocé néo ligpara musica, ndo é?

E vai assim, a quarta, a quinta

O menor caie omaior sobe

O rei perplexo compondo Aleluia

Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Sua fé era grande, mas precisava de provas
Vocé a viu banhandse no telhado

Sua beleza ao luar derrubou vocé

Ela te amarrou em sua cadeira da cozinha
Ela destruiu seu trono, ela cortou seu cabelo
E dos seus labs ela tirou o Aleluia

Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Querida, eu ja estive aqui antes

Eu ja vi este quarto e ja andei nesséic

(vocé sabe)

Eu costumava viver sozinho antes de te conhecer
E eu vi sua bandeira na arca de marmore

Amor ndo é uma marchde vitéria

E um frio e sofrido Aleluia

Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Certa vez vocé me mostrou

O que realmente se estava a passar

Mas agora vocé ndo me mostra mais, ndo €?
Mas, lembrese de quando me instalei em vocé

o Espirito Sagrad também se instalava

E toda respiracéo que nds puxavamos era aleluia
Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

“https://www.vagalume.com.br/leonacdhen/hallelujatiraducao.html.
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Maybe there's a God above
All I've ever learned from love

Was how to shoot somebody who outdrew you

And it's not a cry that you hear at night

It's not somebody who'sesethe light

It's a cold and it's a broken Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah

6

You say | took the name in vain

I don't even know the name

But if | did, well really, what's it to you?
There's a blaze of light

In every word

It doesn't matter which you heard

The holy or the broken Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah

7

| did my best, it wasn't much

| couldn't feel, so | tried to touch

I've told the truth, | didn't come to fool you
And even though

It all went wrong

I'll stand before the Lord of Song

With nothing on my tongue but Hallelujah
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah
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Talvez haja um Deus la em cima

Tudo o que aprendi com o amor

Foi como atirar naquele que desarmou vocé
E ndo é um grito que podes ouvinaite

N&o é alguém que tenha visto a luz

E um frio e sofrido Aleluia

Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Vocé diz que eu tirei nome em vao

Eu nem mesmo sei 0 nome

Mas se eu fiz, bem, realmente, o que € isso para vocé?
Ha um clardo de luz

Em cada palavra

N&o importa o0 que vocé ouviu

O santo ou quebrado Aleluia

Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Eu fiz o meunelhor, ndo foi muito

ndo podia sentir, entdo eu tentei tocar

eu disse a verdade, eu ndo vim te enganar

E mesmo que

Tudo deu errado

Eu estarei diante do Senhor da Cancéo

Com nada mais em minha lingua além de Aleluia
Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Na letra damusica, podemos perceber que ha clara referéncia biblica, e isso
nos remete justamente as influéncias religiosas pelas quais passou o compositor Leonard
Cohen. Sobre isso, Simmons (2016), em seu livro sobre a vida do setetague ele foi
nascido juéu e criado dentro dessa doutrina, masbsiié era catdlica e o levava as missas,
porém, quando adulto, se tornou monge budista. Diante disso, percebemos que a musica traz
referéncias de todas as religibes que o formou como pessoa: poisseetweRei Avi
constante da Tor& (judaismo) 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 cancdo para que possamos
verificar as mengdeoastantes 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 prépria musica quaado canta:
guarta e a quinta, o menor cai € 0 maior ascerglee sdo as notas da escala harmonica
utilizadas para compor a cancao, tracando uma metalinguagem entre a propria composi¢ao

melodica e a letra da musica.

Well | heard there was a secret chord
That David playednd it pleased the Lord
But you don't really care for music, do you?

Bem, ouvi dizer que existia um acorde secreto
Que Davi tocou e alegrou o senhor
Mas vocé nao liga para musica, ndo 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 caje omenor 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 referéncigs Bawvi,
mas agora em relacdoBetsabeia, mulher por quem ele se apaixonou. Por ela ser casada,
cometeram adultério. Entdo, para que o marido ndo soubesse e também para que padesse té
s6 para si, mandou que o pusessem na fila da frente do exército, quando da batalha, para que

morrese, o que foi feito. Esse fato causou a ira de Deus, que amaldicoaic® slkeu reino.

Your faith was strong but you needed proof Sua fé era grande, mas precisava de provas

You saw her bathing on the roof Vocé a viu banhandse no telhado

Her beauty in the moonlight overthrew you Sua beleza ao luar derrubou vocé

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 labios ela tirou o Aleluia
Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Na quinta estrofeque faz parteapenasda versdo de John Cadxecutada na
animac&oShrek(2001)*°, o autor faz feréncia aos mandamentos de Deus sobre o amor. O

trecho: foi como atirar naquele que desarmou vaedvez facamencdo ao marido de

Betsabeia.

Maybe there's a God above Talvez haja um Deus |& em cima

All I've ever learned from love Tudo o que aprendi com o0 amor

Was how to shoot somebody who outdrew you Foi como atirar naquele que desarmou vocé
And it's not a cry that you hear at night E ndo é um grito que podes ouvir a noite
It's not somebody who's seen the light N&o é alguém quehha visto a luz

It's a cold and it's a broken Hallelujah E um frio e sofrido Aleluia

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

% Lembrando que a LeorgCohen presenteou John Cale com mais 15 versos da ¢émig@lajah, e por isso
na versao por ele escrita, existem versos que néo estéo contidos na verséo original do compositor.
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Na préxima estrofe, presente apenas na versdo original, o compositor nos
aconselha a ndo usar o nome de Deus em vdo, o qual, para a cultura judaica, é
impronunciavel, devendo ser substituido por outros noomeso Javeh, por exemplo.

Aconselhaaindg que bda palavra de louvor deve ser pronunciada comolaréo de luz.

You say | took the name in vain Vocé diz que eu tirei 0 nome em vao

| don't even know the name Eu nem mesmo sei 0 nome

But if | did, well really, what's it to you? Mas se eu fiz, bemealmente, o que € isso para vocé?
There's a blaze of light Ha um clardo de luz

In every word Em cada palavra

It doesn't matter which you heard N&o importa 0 que vocé ouviu

The holy or the broken Hallelujah O santo ou quebrado Aleluia

Hallelujah, hallelujah, hallelujah, Hallelujah Aleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Na ultima estrofeque também constgpenas da versao original, 0 compositor
confessa seus erros e desculpa seus atos, porém diz que, mesmo que tenha dado erradc

sempre estard proclamando louvores a Deus, que é o verdaelaitar da Cancao

I did my best, it wasn't much Eu fiz 0 meu melbr, ndo foi muito

| couldn't feel, so | tried to touch ndo podia sentir, entdo eu tentei tocar

I've told the truth, I didn't come to fool you eu disse a verdade, eu ndo 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 Cancao

With nothing on my tongue but Hallelujah Com nada mais em minha lingua além de Aleluia

Hallelujah, hallelujah, halle
lujah, HallelujahAleluia, aleluia, aleluia, aleluia

Verificamos no efrdo a repeticdo da palavinallelujah, que além de ser o
nome da cancdo, também nos pode remeter a figura retérica da repédigdminada
reduplicacdo, que é a repeticao de palavras de forma segujdal,segundo Beristain (1995,

p. 415, traducdoms s ar@duz uiim efeito de insisténcia, de prolongacéo, e, as vezes, familiar
ou | PdRemlmane OlbrechtsTyteca (2005, p. 198)0s mostram que as figuras de
repeticdo servem pafaumentar o sentidcad p r e s quenniadas vezes seu efait@o

€ apenas esse, mas também o de trazer outros significados a argunegt@pamtencdes
bem diversas das gaeprimeira vista possa parecer.

Além palavrahallelujah se repetir no refrdo, também podenobservar a sua
repeticdo apdés o final de cadarse@ das estrofes. Em razdo dessa reiteracdo, podemos
identificar a figura retérica denominada de epifora, que ocorre quando ha repeticédo no final de

cada oracao ou verso, que, segundo Beristain (1995, p. 193, traducdo nossa) € uma:

% AProduce un efecto de insistencia, de prolongacion, y, a veces, familigr uguet - n. 0



109

Figurade construgéo pque altera a sintaxe e consiste na repeti¢do intermitente de
uma expressdo ao final de um sintagma, um verso, uma estrofe, um paragrafo
Produz efeito semelhante ao da rima.
[...] a posicao final da epifora ou epistrofe confere um aspecto duradouro e uma
aparéncia de lamento. Se se prolonga, a repeticao epiférica tende a adquirir um
efeito de ladainha.
Assim, podemos perceber quela melodia da cancdo e também pela analise
da letra, nos parece que foi esse sentido que o compositdrasssiitirao escolher o lugar
de cada palavra nos versos. Primeiramegquando no refrdarepete varias vezes a palavra
hallelujah, o que traz o efeito ludico, familiar, de voltar ao lar, de acolhimento que, em geral,
aproxima daquilo que seja divino, seja pelacéo, seja pela meditacdo. Em segundo lugar,
quandg apés cada final de versa palavrahallelujah aparece remetendo o ouvinte as
lembrancas que tem do que seja oracdo, de repeticdo constante nas ladainhas e nas
meditacdes, trazendo um sentimento de ldaagéo ou elevacdo dos pensamentos ao alto.
Semanticamente, a palavhallelujah tem origem judaica e foi incorporada
pelos cristdos para expressar o jubilo da ressurreicdo de Cristo, remateadexpressao de
vida nova, de otimismo, de recomeco. Alérasdi, essa palavra € a expressao utilizada pelo
rei Davi para comecar e terminar os salmos. Dessa farimcaodas figuras de retorica
como ja mencionad@qui se confirma, pois nos parece que pretendeu o compositor dar esse
efeito a cancéo, ou seja, trazer a semelhanca com as oracdes e meditacdes.
Esse efeito, pela estrutura das palavras contidas nos versos da cancao e também
nas estrofes, assimit®e aossalmos cantados nas igrejas cristds, da mesma forma como o
refrdo nos remete a oracao do terco e as meditaces budistas.
Pela breve analise da letra da cancdo exposta acima, pudemos perceber que ha
mencéo direta ao Rei Davi e as passadéricas contidagm Il Samuel, 1112 e ao Salmo
51. Vejamos:
Rei Davi foi ungido por Deus, era muasico, poeta eragéogrande parte dos
Salmos; considerado como o maior rei de Israslja histériaé relevante para as culturas:
judaica (pois é o rei de lIsrael e do pguadleu), cristd (pois José, pai de Jesfisseu
descendenteMt 1) e islamica (considerado um profeta). Se pensarmos na musica em termos

biblicos, 0 nome que vira a mente serad o do Rei Davi, unawefoi ele quem compoba

¥ fFigura de construccién porque altera la sintaxis y consiste en la repeticién intermitente de una expresion al
final de un sintagma, un verso, una estrofa, un parrafo. [...] y produce un efecto semejante al de la rima. [...] la
posicion ded epifora o epistrofe le confiere un aspecto durativo y una apariencia de lamento. Si se prolonga, la
repetici-n, tiende a adquirir un efecto de | etanza.
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maioria dos Salmos$inhao domde tocar instrumentos e expulsar demonios (I Samuel,-16:19
23), akm de convocar musicos paraifrente nas batalhas.

Era também um homem muito temente a Deudilaflelujah elucida o
momento em que Rei Davi conheceu Betsabeia (Il Samuel, 11), mulleesali guerreiro
mais fiel e dedicadoO Reicom elacometeu adultérioe para que seu amigo ndo ficasse
sabendo e também paralédésomente para,sinandou que colocassem seu marido na frente
da batalha em um locdk onde néo sairia vivdNa Biblia, consa quesua atitude desagradou
a Deus, quamaldicoou sua casa e sua nac¢ao (Il Samuel, 12).

O Salmo 51 foi composto pétei Davi que se volta para Deus com espirito
contrito, arrependido por ter cometido adultério com Betsabeia e por assassinar seu marido
para encobrir o fato.

Diante dessa imersdo sobre a letra da cahig@lelujah, sua historia e sua
intertextualidad® com aBiblia, além da breve explanacdo semantica do tdratielujah
entremos na analise musical da cancao.

A partitura, assim como o0s aws A e B explicativos que fardo parte da nossa
analise, foram elaboradas, a nosso pedido, pelo musicista Adrian Diaz Hilton. As descri¢cdes
das estruturas e formas composicionais e harmdnicas também aqui utilizadas para realizar as
andlises foram elaboraslgpelo musico, arranjador e mtiltistrumentista Everson Nolacio

Pereira, também a nosso pedido.

3.2 ANALISE DA ESTRUTURA COMPOSICIONAL DEHALLELUJAH

A seguir,temos a partitura ddallelujah (Figura J.
Para melhor analisarmos a cancao, seteressante, mesmo qodeitor nao
conheca absolutamente nada de teoria musical, que verifique como a musica se estrutura

dentro da partitura.

¥l ntertextualidade, segundo Berist8§8in (199arelacio. 263
entre o texto analisado e outros textos lidos ou escutados, que se evocam consciente ou inconscientemente o que
se citouo. (Conjuatad de ag unidades ersqae se iManifesta la relacién entre el texto analizado y

otros textos leidos escuchados, que se evocan consciente ou inconscientemente o qué se itou



Figura 1- PartituraHallelujah

Hallelujah
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Leonard Cohen
(1934-2016)
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Esta cancao foi composta no modo Jénico ou Jbnio, que é considerado pelos
tedricos como a escala maior ou a escala pura. Em mdsica, escala maior € uma escala
diaténica®* de sete notas em modo maiéessaa formade compouwtilizada na musica tonal.

A sequéncia de tons e semitons dessa escala obedece a seguinte ordem:

% Escala diatonica 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
(tomi tomi semitomi tomT tom7T tomi semtom)
Assim, a escala maior € composta por sete notas, sendo cinco tons e dois
semitons. Os dois semitons localizamentre a terceiragquarta notas e entre a sétima e a
oitava notas da escala.
Vejamos a escala do Modo Jénio composta em D& € o tom original da

cancadHallelujah que estamos analisando:

Do Reé Mi Fa Sol La Si

Se olharmos com vagar, perceberemos é@aeforma mais basica de compor.

S&o as notas tais quais aprendemos na infancia: DO, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si

Modo Estrutura

Jonio 22M 33M 42,53, 628M 72M

Como ja foi dito, o modalonio/Jonico/Escala maior/Escala pura € a forma
composicional mais simples e, na cancdo que estamos analisando, até os graus usados foran
0s mais simples. Cohen utilizou as ténicas simples (sexto grau menor ou relativo, quarto e

quinto graus).

Ficando asm:

C (D6)- TONICA

LAm (L4 menor)- RELATIVA
F (F4)- QUARTO GRAU

G (Sol)- QUINTO GRAU

No momento da composi¢cdo da musica, € necessario seguir algumas regras da

escala harmdnica para goesom néo soestranho. Na escala musical escolhida por Leonard
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Cohen para compdiallelujah,o idéab seri a ter wutilizado a te
ernre a passagem das notas, poedenutilizouse da terca maior para fazer essa tensao entre
elas, o que fez com que a composi¢cao ndo se tornasse tao Obvia.

Ao analisarmos a composicdo éfallelujah, podemos perceber que o artista
utilizou uma harmonia simples e de facil entendimento aos ouvintes, permitindo que a cancao
seja explorada de diversas formas por outros musicos, como tem demonstrado ser.

Quando ouvimos anusicade forma atenta, com o intuito de estl@a
percebemos que, tanto na versdo original quantoutra versio analisada, o queonfere
gracaa musica sdo os arpejos, porque, se fosse executada apenas batida ou ritmada, néo teric
0 mesmo impacto e a mesma beleza. Isso pode ser comprovado pelos relatosiho {ewr
man em que a autor@immons(2016, p. 305) diz que Lissauer, produtor do albtemous

Positions declara que Leonard Ceim apresentou a musica para ele:

Meio chungchiggie, chung, chung, churghung chungcom acordes que nédo iam a
lugar algum. Foi uma das primeiras cangbes em que trabalhei. Levei para casa e
comecei a trabalhar nos acordes para transftarsén algo mais gospel e dar uma
levantada na musica. Entrama® estidio 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, inicialmeiitallelujah foi apresentada ritmada
e, somente depojso produtor aexibiu de forma arpejada, que modificou totalmente a
cancao, sendo essa uma das belezas dessa musica.

Da versao original para a verséo utilizada no filme de aninm@aigéek(2001)
0 que muda sdo apenas 0s arranjos e a execucao quanto a nota de passagem, que nesta vers
fica dentro do campo harménico (no caso o terceiro grau menor), porém a tenséo parece ter
sido gerada pela voz do intérprete.

A peca se encaixa dentro de lied® estréfico, ou seja, € uma musica com
forma A-B, que é repetida quatro vezes sem variagdes substanciais. A parte A acompanha o
texto poéticop e a parte B repete a palavhalleluja na forma de um refrdo. Melhor

explicando, os versos estéo inseridos na pgréeo refragna parte B.

% Segundo o Dicionario Houaiss eletrénico (200i@y é uma palavra de origem alema, que significa poema a
ser cantado. [Eurta peéagié muiaica va®al, dencaratei popular ou erudito, cantada sobre poema
estr-fico em |l 2ngua ger mGni caodo, podendo designar qu:
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Todos os perioddSda peca sdo binarios. Entersie por compassos binarios
0s queséao formados por dois tempos, um forte e um fratespoden ser simples (2/8, 2/4,
2/2) ou compostaomo é o caso dessa cancédo (5/8)

O fraseado da cancéo é simples: a primeira frase*{E@ineca com uma
extensdo introdutorigE.1)*% a sexta frase (F6) termina com umensdo cadencifle o
restante das frases sdo comuns (ou seja, sdo estruturadas por quatro compassos, dois d
semifrasé' antecedente e dois demifraseconsequente).

Figura?2 - Fraseados

,frasel frase2 frase 3 frase 4 frase 5

S =1 =T =i ;[L o f
extensdo introdutoria - a ?r ? - Q ? F r ? ? ? - 7 ? -
Now, I've heard there was a se-cret chord  that Da-vid played and it
Your faith was strong  but you nee-ded proofyyou saw her ba-thing
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% O periodo inclui das ou trés frases musicais, também chamados de periodos binarios ou ternarios.

3" Disponivel emhttps://cavernadolenhador.wordpress.com/2015/10/10/classificeeemmpasso/Acesso em:

10 set. 2018.

% A frase comum mede quatro compassos com a op¢éo de ataseptimeio de extensddSTEIN, 1979, p.

22).

%9 A extensdo introdutérigé uma extensdo no inicio da frase, sem melodia, que serve para estabelecer a
tonalidade $TEIN, 1979, p. 3G1).

“0A extensdo cadenciaerve para fechar a frase. Esta extensdo termina consamieadénciaisto é, com a
progressdo harmdnicaM; ao termhar com o acorddominantedeixase a frase aberta para se conectar com a
proxima (STEIN, 1979, p. 15, 334).

“! Equivalente alois compassos, a frase é formada por uma semifrase antecedente e uma consequente (STEIN,
1979, p. 89).


https://cavernadolenhador.wordpress.com/2015/10/10/classificacao-de-compasso/
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A composicdo deHallelujah, analisada sob a lupa da Retérica Musical,
evidenciou a existéncia de retoricidade musical, apesadegueaneira meio timida, talvez
pelo fato de nédo ter sido composta dentro das regras dessa teoria. Por outro lado, as figuras de
retérica sdo mais abundantes, que € o que iremos verificar.

Em relagdo aos elementos retéricos integrantes na musica anaksada,
dispositiondo contém partes com diferenca marcada. Como as duas partes da peca musical
estdo na mesma tonalidadesasssao definidas pela textura musical e pela poesia éessa
diferenca etre estrofe comum e estribilhdm razéo disso, ndo ha dfallelujah elementos
marcados como o exordio ou o epilogq havendo assim, uma Unica parte retdrica nesta
cancao.

Assim, como verificamos, as figuras de retorica sdo aquelas que estao

presentes em boa parte da peca musical analisada, verifiquemos:

1 O periodo 1 é estatico no registro grave, mas o0 segundo pesi@mdaumentar a
melodia para conectase ao refrdogera uma sequéncia de motitfosn) em que a
altura melddica (o tom) aumenta; essa sequéncia apresenta a figura retdrica de
acumulacdo, a quajuando ordenada, é denominada de gradacao ou climax, em que a
intensificacdo do sentido é crescente, ou seja, do menor para o maior. Beristain (1995,
p . 244, tradu-«0 nossa, grifos da auto
climax é utilizada commaior frequéncia para denominar o ponto culminante do
processo de acumulacao de efeitos expressivos que provém tdinguegemcomo

das acBes personagensdados especiais e temporésiest €,.como no exemplo

abaixo:
Figura 3- Acumulacao e alusao
m' m? m? m*
_9 | 1 | L |
Al \ 1 f A I A I
[ Fan I I 'Y 1N Il 1 LN L N I
S T o T P Ed ¢ e e
v ¢ @€ © @ - =
It goes like this: the fourth, the fifth, the mi-nor fall, the ma - jor lift
REGISTRO GRAVE
TOM VAI SUBINDO DO MAIS BAIXO AO MAIS ALTO
DE SOLARE
“2Motivo é uma unidadeenl - di ca pequena, equivalente a uma fipal a

de um compasso.

“3AEn la actualidade, la palabralimax se emplea con mayor frecuencia para denominar el punto culminante
del processo de acumulacion de efectos expressivos que provienen taliigudge como de la eleccion y
disposicion de otros elementos estructurales tales caco®mnes personajesdatosespeciales y temporales,
etcéterad
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2 No segundo perioddva uma forma de metalinguagem correlata entre a linguagem
musical e a poética que também resulta na figur@cdenulagéo. Essa figura retérica
aparece bem claramente quando na primeira estrofe o compositor Eavaaa%sim,

a quarta,a quinta, o menor cai e o grande asceiid&ell it goes like this: the fourth,

the fifth, The minor fall and the major liftt como se o compitsr estivesse fazendo

uma autexplicacdo da harmonia, o3 na composicdo a escala hanmwé segue
exatamente amo cantaa musica. Melhor elucidando: nas palavrasquartd esta

fazendo referéncia & subdominante (/) quando cantd'a quintd' referese a
dominante (V);"a menor cadl a submediante (VI, acorde menor) @& rhaior sobé

referese novamente subdominante (acorde maion F-a maior); além de concordar

em 'ascende- lift" com o ponto mais "elevado” do grupo melédico. Deste modo,
podemos perceber que a musica e a poesia estdo se significando mutuamente, dando
origemaduas figuras de retorica:

a) enumeracao, conglobacdo ou epimerismo,, gegundo Fiorin (2014, p. 141340
pal avras de origem grega que significam
[ .. . ] par t i | domo figudairetdricaficcooon sei sguee em enumer
aspet os de um objeto ou de um eventoo; e

b) alusédo, que € a figura retérica da polifonia, ou seja, da interxtualidade.

Para melhor entendimento do esta sendo exposto, observemos o exemplo 4:

Figura 4- Enumeragao

T T
j : I
{ —T T A1 : K—

3 A hY | _f\_— ] | I 1] | |Rl i R
7 3 3 5 e e ¢ @ e o & ¢ 4 -
goes like this: the fourth the fifth, 'the ‘mi-nor fall,/ the " ma - jor lift

4

é

v ¥ @
It

) | | : | | | ! |
G sig g g 5 |88 f
—N . . . I f ] ]
g N = - = ——
1 v \" vi v

4 Os graus da escala e os acordes que sdo formados sdo chamados de tdnica (primeiro grau, I), supertonica
(segundo, II), mediante (lll), subdominante (IV), dominante (V), submediante (VI) e sensivel (VII). Eles s&o
criptografados com algarismos romanos, conforme demonstrado entre parénteses.
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3 No final de todos os versos, antes de cadefiq € sempre pronunciada a palavra
Hallelujah, o que destaca antecipa¢dao do motivo que se desenvolve durante o refréo,
resultandpassim, na figura retérica da apoéstrofe, paps todo o verso cantado, ha a
distanciacdo do sentido de cada verso com a enunciacdo da [pdierajah para
que o refrdo venha a tonBeristain (1995, p. 71) nos explica que apostrotamo
figura de pensamentserve para expressar paixdes e d¢ensm interromper o
discurso paraenfatizar a forma de enunciacd®ara melhor entendimento dessa
analise além do exemplo,3omo melhor forma dexplanacdoseria bom voltar a

partitura:

Figura 5- Apostrofe
anticipacion
del motivo 1 (m!)
|

N

~

A

— ————— :
VA @ -
' r [} r
the Dbaf-fled king com - po-sing Hal - le - lu - jah.
and from your lips she drew the hal - le - lu - jah.
19 m' (origen) m' m!
49 I L | HI I A — I | |
 i— K—— e ——— d“’ '! —— N K——
/ A \A O —
)
Hal-le - lu - jah, hal - le-lu - ja, Hal-le - lu -
23 m'® (variacion de 1a)
_9 , | N 1
| | N Y | I— !
G o e 7 7 F oo | . -
7 Al = I |
) - - =
jah, hal - le-lu - - jah.

4 Encontramos também a figura retérica dpeticdo chamada reduplicacdo, ,que
segundo Fiorin (2014, p. 116 uma palavra de origem latina e grega que significa
encadeamento e repeticdo de palavra. Essa figura retérica pode ser encontrada desde a
primeira frase musical, em que a semifrase ad&te (compassosd é reduplicada

com a semifrase consequente (compass®)s ¥eja o exempl® a seguir



Figura 6- Reduplicac&o
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5 Mas, conformeseguimos a andlise darma composicional da cancdo, encontramos
figuras de repeticdo mais clarasrefrdo, vejamos:
a) o motivo 1 é ascendente;
b) o motivo 1a é uma variacdo descendente do primepe{icao);
c) o motivo 1 é repetido na segunda fradggufa retérica de reduplicacao); e
d) o motivo 1b traz digura retérica da amplificacdo do motivo 1la, quesegindo
Beristain (1995, p. 44, traducdonos®) uma Afi gura ret - -rica
um tema desenvolvido mediante uma apresentacdo reiterada dositasorde
di ferent & aspectoso
e) ao final, no corph& uma repeticdo do refrdo (geramibwamente figura retorica da
reduplicacahn
“A[...] figura ret-rica que consiste en realizar
|l os conceptos bajo diferentes aspectos, |[. .] .0

u
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Figura 7- Ampliacao
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del motivo 1 (i!)

% [ |
y AT— i X

ANSY4

[Y)

A I I
3 Y I I 3
l | 7

A S B

the Dbaf-fled king com - po-sing Hal - le - lu - jah.
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and from your lips she drew the hal - le - lu - jah.
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6 Também no refrdo identificamos as figuras retéricas de repetssiitochamadas:

a) palilogia:fir epeti - «x0 de uma ora- «0 O0Qu Sea@r soo
palavraHallelujah é repetidavarias vezes dentro do refréo; e

b) do ritornelo: palavra italiana também utilizada para designar a barra de repeticdo
contida nas partituras, e quoara Fiorin (2014, p. 128dcorre quanddéi s e r epet e,

interval os regulares, um verso Ou um gru

Figura8 - Palilogia eretornelo

Barras de
repeticion Barra Final

Apoés essas ad@fises quanto @strutura em que a cancao foi composta e as
figuras retdricas nela existentes, verificarerpos que e come@s elementos composicionais

selecionadopuderam ser relevantes para que a caHgdlelujah tivesse tal sentido.
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No capitulo da teoria musical, estudamos como os elementos da peg¢a em
guestao podem influenciar no despertar de emocdes do ouvinte, tardgpedto da escolha
dos instrumentos, quanto pela selecdo da harmonia, ténica, elementos vitalizadores, ou ainda
pela forma como o ouvinte se coloca na forma de ouvir, sua cultura, entendimento musical,
predisposi¢ao orgéanica, dentre outros elementos.

Ness andliseatentainosemosapenas aos elementos da composi¢cao musical,
pois sdo esses 0s elementos que somos capazes de identificar, até porque nao fizemos nest
pesquisa um trabalho de campo, alglisede como as pessoas se sentiam diante das
aplicagcdesnusicais, ou diante das cenas sem musiemeseguidacom musica.

Desse modgpara nossa pesquisatjlizaremos exclusivamente a forma como
Leonard Cohen compés sua cancédo, e também como John Cale a interpretou modificando
alguns elementosima vez quesses sao 0s elementos palpaveis de nossa analise.

Faremos essagbservacéesonforme foram apresentados os elementos que
podem influir na emoc¢ao e no tipo de expressao musical que o compositoagseritirem
sua composicdo, 0s quais analisamos notwapida Teoria MusicalPara dar inicio,
trataremos sobrelmearidade dst peca musical.

Segundo os autores que estudamos, a linearidade pode ser responsavel pelo
despertar de emocdes no ouvinte. Agawu (2012, p. 54), em particular, demonstra que a
linearidade da musica pode ter efeito psicologico e conceitual sobre o ouvinte, pois o
compositor tenta criar fAuma ilus«o de <cont
forma interpretativacom utilizacdo das vozes, seja pela escolha dos instrumentasté
mesmo pelo ritmo empregado.

Por sua vezCopland (1974, p. 39), assim como Agawu, também enteqde
a | inearidade da m¥Wsica pode ‘trazer nefei
relacionada com os ritmos mais simples.

J& Jourdain (1998) entende que a linearidade nado traz emotividade a peca
musical, mas sim deixa o ouvinte disperso, desatei#im, que a constancia ¢gem, ritmo,
melodia, harmonia, faz com que o cérebro ndo se sinta atraido pela musica.

Assim, ra canca Hallelujah, existe uma certa linearidadeela repeticdo das
notas epelaestrutura poética que sempre repete a palaaitalujah ao final de cada verso e
no refrdo. Podemos percep&ambém, queno refrdg o tom das notas se elewvgerando

sensacao dienpulso e de afirmacdo. Entendamos:



Figura 9- Linearidade 1
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Na figura 9 podemos ver o inicio da partitura da caneflelujah. Aqui

verificamos que @ notas se repetem (ndo estamos considerando, neste caso, 0S
tempos/duracdo dastas). Na marcac&m amarelo, notamagie sdo repetidas as notas Sol;

e, ha marcacdo em vermelho, uma constante de notas La.

Figura 10- Linearidade 2
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Na figuralO, verificamosem vermelhpa continuacdo das notas ke verde
trés repeticdes do Mi; entéimpvamente uma constante de Bdem seguida repete 0 Sol.
Apesar das pausas entre a ultima repeticdo das notas Sol, percebemastgre@denao
desfazem o sentimento de continuidade, pois sdo muito curtas (pausas de colcheias e

seminima®, que valem pouco tempo, ou sejaméduracdo muito curtalp transmitema

sensacgao de respiragao ao ouvinte.

“®Sem2 ni mafig®a de ritamo gile tem a metade do valor de tempo de uma minima e a quarta parte de U
semi breved. (HOUW&IESS, 2009) Ver
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Figura 11 - Linearidade 3
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No periodo acima, podemos verificar a continuidade das notas Sol (em
amarelo) que vierarme sequéncia do periodo anterientdo,novamente ngetemse notas La
(em vermelho)seguidas de duas notas |gra logo apésyir uma repeticdo de notas D6 (em
azul) intermeadas por uma Unica colcéide Ré (em roxg)parg em seguidavir outro DG

e, na sequéncjanais dois Rés.

Figura 12- Linearidade 4
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Nesse perioddigura 12, percebemogueo tom das notas musicais jA comeca
a subir,para que haja apoio para o refr@oque hdinearidade nas sequéncias de notas.
Inicialmente, vemos a@equéncia de Ré (em roxo) que vdm periodo anterior, pgram
seguida entrar numa repeticao line@marcada de rosa clgrentre as notas Mi e Ré, para

somente continuar o Ré.

“Segundo o Dicion§ri o Hou afigsrade stinceque valama oitava péart2 Gads@mibrevefou «
ametadela sem2ni ma ou duas semicolcheias) o0, portamtem ®
relagdo as demais notas. \Aerexo C
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Nesse periodo,gocebemos que hd uma subida entre os tons das notas, pois
comecgase em Ré, subindpara o Mi,e, ao final terminaseno Mi e Sol. Portanto, somente

nesse periodas notasdo comec@o fim, sobem doistonse meio

Figura 13- Linearidade 5
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Na figura B, podemos verificar uma sequéncia linear de L4, subindo um tom
em relacdo ao perioagmterior que estava em Sol. Em segumicebemos uma queda da L

para o Mi, e uma linearidade das notas Mi, para depois subir ao Sol e ao La.

Figura 14- Linearidade 6
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Nesse periodo (figurad), nem foram feitasnarca¢cdes em razdo da nitidez que
percebemogjuanto adiminuicdo dos tonsyma vez que seomeca em La, declindose,
sucessivament@ara o Solpara o Mi,para o Ré, @aa o D6. Podemos perceber que o tempo

das notas, nesse periodo, é chamado de mifhimor isso, na execucdo dessa parte da

““Segundo o DicionS§rio Houai sfigurede Btiaefuivalente a retade®a Juratzion? |
s e mi b ri gide\igexo C
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musica, a duracdo de cada uma dessas notas € um pouco maior e, assim, faz com que o

ouvinte tenha uma sensacao mais duradoura do que esta sendo executado.

Figura 15 Linearidade 7
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Apos o refréo, na segunda mada musica, também verificamos a linearidade
nas repeticbes das notas Sol (em amarelo), seguidas das notas La (em vermelho), muito
semelhante ao inicio da partitura. Além disso, notamos a repeticdo da nota mais grave Mi (em

verde), seguida do L4, elemempee diferencia do primeiro periodo da cancao.

Figura 16- linearidade 8
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Verificamos na figura B, a continuacdo da nota L& do periodo antericgne
seguidavérias repeticbes da nota Sol, seguida novamente de duas notas L4 e seis notas Si

concomitantes.



Figura 17- Linearidade 9
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Nesse ultimo periodaonstatamosomente a repeticdo de notas Ré para dar
inicio ao refrdo, o que difere um pouco do primeiro periodo da partitura.

Quando ouvimos a cancao, se a escutarmos de olho na partitura, podemos
perceber que, de acordo com a Figura 18, apés a primeira notadlLayahrepeticdo muito
intensa das notas Sol, seguidas rapidamente de duas notas La, depois das notas Si e varia
repeticbes da nota Ré. Assim, apesar de encontrarmos linearidade com a repeticdo das notas
que compdem a canc¢do, também verificamos que existgancas nos tons, o que imprime
sensacao derescenduna cancdo. Contudo, apesar de visualmente as notas aparecerem de
forma crescente na partitura, essa sensacdo somente sera perceptivel quando da execucao d
cancao.

Figura 18- Crescendum
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Isso se dgprimeiramenteporque realmente as nota&ovsubindo de tom: Sol
La-Si-Ré; e, en segundo lugar, porque ha varias repeticbes das notas. Dessa maneira, 0
ouvinte tem tempo para perceber tais mudancas, pois parece que 0 compositor pegou em suas
maos e o fexaminhar junto com ele para que o entendimento do que ele quis passar fosse
mais compreensivel, peism seguidavem o estouro de varidwllelujahs como um mantra,
uma oracdo, um pedido de perdédo, um grito de socorro, seja qualifiterpretacdo do
owinte.

Dessa forma, ante essas analises e ao ouvirmos a caot@npsque, nesse
caso, a linearidadiavoreceuna compreensao musical, e também no despertar das emocdes,
pois por esses fatores, ndo ocorreu a dispersao do nosso cérebro (JOURDAINP&ROS).
contrario, assimcomo Agawu (2012) e Copland (1974) descrevem em suas ®EES6:
linearidadetrouxe o ouvinte para dentro da cancdo, com ritmos simples e repeticbes que
fazem com que ele perceba o intuito do compositor.

Em todos os periodos analisada linearidade estd presente, e, com isso, 0
compositor faz com que, ao repetir as notas musicais seguidas vezes, o ouvinte, com ouvidos
menos agucadosu com pouccconhecimento musical, também possa compreender muito
mais facilmente o espirito em queancéo foi composta.

Ao demonstrarmos, no inicio deste capitulo, como a musica foi composta,
verificamos que sua estrutura € muito simples, e isso faz com que o ouvinte consiga perceber
melhor os elementos nela contidos. Aqui com a partino@mosgue alinearidade também
traz esse elemento de facil escuta, quase que soprando ao ouvinte compositor deseja
gue a cancao seja entendida.

E importante ressaltar, inclusive, qussa& linearidade também traz figuras
retéricas de repeticdo, que ja mencionanmas analises acima, intensificando os sentidos
almejados pelo compositor.

Também na analise da letra da cangdercebems que a repeticdo das
palavrashallelujah, tanto no final dos versos, quanto no refréo, remegea ladainhas,
oracfes meditativagercos, mantras, o que confere um caréter religioso a can¢do. Essa
linearidade aqui demonstrada confirma esse entendimento, porque héa repeticbes lineares
(decrescentes e crescentes) para intensificar os sentidos para maia memos, podendo
causar sesacao de calma ou explos@m mesma forma, podemos relacionarepeticdo da

palavrahallelujah ao jabilo, ao arrebatamento, ao acontecimento de milagres, a sensacéo de
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éxtase, o que serd demonstrado quando analisarmos a utilizacdo da can¢ao juntamente c
cena de cada filme em que ela é tocada.

Ja analisamos a linearidade contida na cahigdielujah e de que maneira ela
trouxe elementos para que a emocao pudesse ser sentida pelo ouvinte, agora, de acordo comc
fomos apresentando os elementos no capitulo da teoria musical, analisaremos os elementos
vitalizadores da musica tonal.

Demonstramos que a maaiHallelujah foi composta no modo Joénio, ou seja,

o modo mais simples, e que a cancao analisada foi escrita em DO, 0 que revela sua
composicao na forma tonal, ou seja, que giratorno de uma nota principalno caso, D6
(C)T1, baseada em estruturas hanicas e melddicas determinadas.

Verificamos também que a estrutura desse modo de compor €: segunda maior,
terca maior, quarta juncdo, quinta juncdo, sexta maior e sétima maior,Haltplajah foi
composta quase que desta forma pois 0 compositor utdizenxceiro grau maior, 0 quarto e o
quinto graugmaiores e 0 sexto grau menor, sendo gaeyersao € John Cale, ou seja, na
animacadshrek,0 terceiro grau utilizado foi 0 menasto € dentro do campo harménico.

Dessa forma, na cancéo analisada, &#é@ a nota DO, o Sol faz o quinto grau
maior, o F& faz o quarto grau maiero La faz a nota relativa menor.

Considerando os ensinamentos de Cooke (1959), as notas maiores trazem
emocOes positivas e as mengmsgativas, as maiores trazem alegria enasorestristeza.
Vejamos como isso se dara na cancao em pauta.

Quando analisamos a intertextualidade entre a forma composicional e a letra da
cancao, verificamos que, quando o compositor colocou a seguinte letra na ¢&ngao:
assim, a quarta, a quiat o menor cai e o grande ascend&ell it goes like this: the fourth,
the fifth, The minor fall and the major liftele realizou uma metaexplicacdo de como a
musica foi composta. Essa analise também foi fedtaverificacdodas figuras retoricas de
acumulacéo e alusad-igura3.

Assim, quando o intérprete cantéiaa quar t a, a (qu maa a, a
sob@®, traznosas notas principais em que foi compaddtdlelujah. Conforme vericaremos
na figuraa seguir a quarta @ nota L4, a quinta é a Si, a menor que cai é a D6 (ou acorde

menor) e a maior que ascende € da nota D6 para a Ré (ou o acorde de Fa& maior).
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Figura 19 Metaexplicacao
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De inicio, quando comecamos a verificar a estrutura composicional de ambas
as versoes ddallelujah, percebemos que a principal diferenca repousavaota de jungao:
as tercas. Na versado original Hellelujah, a terca € maior e, na versdo que ouvimos em
Shrek(2001) de John Cale e arranjos de RWilgsnwright a terca é menor.

Cooke (1959) nos ensina que a terca maior expressa prazer e alegria e, a menor
dor e tristezag que essa verdade nao € absoluta, podendo expressar de forma diversa uma
nota ououtra, dependendo da intengdo do compositor.

Ao ouvirmos a cancdo nas duas versdes selecionadas canmas sem a
influéncia da cena dos filmes escolhidos, ou seja, quando ouvimos cada uma das versées sem
influéncia visual, podemos perceber que a utifivage forma diversa dos graus (maiores na
versao original de Leonard Cohen, e menores na versédo de John Cale) nos permite verificar,
mesmo que de forma sutil, a existéncia de uma carga mais dramatica na versdo da animacéao
emShrek(2001) em razdo da escalbela terca menor.

Dentro da forma composicional da musica tonal composta em Ré, a terca
menor é a nota que deve ser inserida dentro do campo harmonico, soando, dessa forma, mais
facil ao ouvinte e, por estar em tom menor carrega a energia mais inik@spe@is
tristonha, mais lamentadora.

Por outro ladoguando o compositor ddallelujah fez a escolhaem sua versao
de utilizar a terca maior, fugindo do campo harménigmis pela regra musical a nota
Acorretao dever jndo teuwxe est@nhdza a carrcao,Mmeas deixou que esse
elemento tdo fortemente negatimela seapresentasse. Assim, podemos dizer que, apesar
dessa versdo ainda causar tristeza, negatividade, lamento, ela ndo soa tao triste quanto a

versao em que € utilida a terca mendgversao de John Cale tocada 8hrel}, e isso soO é
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perceptivel quando fazemos a comparagdo entre as duas versdes, ou seja, quando a ouvimo:
mais atentamente prestando atencao aos detalhes.

Ante essa analise, podempstar que a escolha am|t as tercas maiores ou
menores pode trazer mensagens mais ou menosvpshiiis ou menos negativas a peca
musical. Contudo, nem por isso a cantBlelujah deixa de ter essa dramaticidade e esse
tom lamentoso e triste com a escolha pela terca mai®,quando a comparamos com a
versao que a utilizarerificamos que ela carrega uma intensidade de tristeza maito.

Continuando nossa investigacdo, observamos que a cancao se utiliza da sexta
maior, que é a segunda nota mais comum dentro da escal@nicae funciona como as
tercas, ou seja, transmite a sensacao de alegria e prazer.

Diante disso, podemos questionar quemo em ambass versdes foram
utilizadas a sexta maior, talvez por isso o limiar da tristeza entre uma versédo e outra é tao
sutil, s6podendosersentida quando escutada algunaases por ouvintes com ouvidos nao
muito treinados ou que nao sejam especializados em teoria musical.

Também verificamos que a cancBallelujah é formada pela quarta maior,
que, segundo Cooke (195%nt a funcéale alavancar a muasica aumentando seu tom. E o
que percebemos na figur® ja analisada, mas que traremoseguit apenas para que O
entendimento seja facilitado:

Figura 18- Crescendum
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Outro elemento vitalizador € o volunogje pode ser alto ou suavee acordo
com a intensidade dada pelo compositor ou intérprete da cancadallehajah, percebemos
que, em alguns momentos, o intéte aumenta sua poténcia voeah outros, venos que 0s
corais se sobressaerm outrosainda, grcebemos em especial 0 som do babamferindo
um grave mais intensd cancdo. Essa intensidade em relacdo ao volume sera comentada na
andlise das versdes dentro da cena filmica, pois € onde nos parece que trouxe mais emocao.

O tempo também funciona conforma de dar expressividade a cancao:
Hallelujah € composta em 6/8,que significa que existem dois pulsos por compasso, sendo o
primeiro mais forte e o segundo mais fraco. Nas partituras de musicas classicas, geralmente o
tipo de progresséo do tempo veelss escrito, tais comallegro, moderato, adagio, lento,
gue torna a cancao mais facil de ser executada ou de ser entendida pelo ouvinte.

Quanto ao tempo, ou seja, a forma ritmica, percebemos, em alguns momentos,
a utilizacado destaccatocomo parte da interpretacdo do cantor. Esse recurso € utilizado como
uma forma de pausar as frases, dando a se
musi cai s ou parecendo que elas est«o dando
estvs se fAbatendo nas notaso.

Nessa cancdo, a utilizacdo dtaccatonos da a sensacdo de continuidade,
como se o intérprete estivesse nos narrando uma histéria de forma detalhada, ou ainda, na
interpretacdo, de Leonard Cohen, como se estivesse nos contasdgredo, sussurrando o
que tem a dizer. Podemos perceber esse recurso nas duas cancdes, porque 0s intérprete
parecem proferir cada palavra com uma pequena pausa entre elas, como se estivessem
pulando uma por uma.

Na partitura, ostaccatovem sempre com uanota seguida de um ponto de
diminuicdo, que € o ponto acima ou abaixo da figura da nota musical ou da pausa. Na
partitura deHallelujah, ndo encontramos essa notacdo, contudo percebemos 0 seu uso na
interpretacdo vocal. Ndo podemos afirmar que os cantdilezaram dessa técnica de forma
intuitiva por fazer parte da emocéo ao interpretar a cancéo, ou se foi de forma pensada,
mesmo tendo o entendimento de que n&o havia a marcagéacdatona partitura. Contudo,
ao ouvirmos ambas versdes escolhidasepms perceber que os cantores pausam as frases e
as palavras, dando a sensacdostkecato podendo ser mais perceptivel na versao de
Leonardo Cohen.

Outro elemento vitalizador verificado no capitulo da teoria musical é a altura

do s om, gue & mariigpabbai xxadmaj 8 i denti ficados
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verificamos a linearidade da canc8allelujah. Segundo Cooke (1959), esse subindo e
descendo das notas musicais pode exprimir sentimentos determinados, tais como: prazer,
guando vai para o tomaior, e dor, quando vai para o tom menor.

Vejamos na partitura como verificamos esse sobe e desPara isso,

repetiremos algumas figuras ja& apresentadas, as quais continuardo com o0 mesmo titulo
numeracan

1 Figura9: Vemos queda nota Sqlsobesea L e voltasea nota Sal

Figura 9- Linearidade 1
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9 FiguralQO: Notamos a descida do La ao Mi; e, em seguida, a volta ao L4, caindo para o

Sol.
Figura 10- Linearidade 2
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1 Figura 1. Da nota Sqlsole-separa nota LAque sobe ao Si; dai pavaD0 e parao

Ré sempre em ascensao.

Figura 11- Linearidade 3
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i Figura 2: Verificamos uma constante de notas Béscendgarao D6; em seguida,

sobepara 0 Mi e depois paraSol.

Figura 12- Linearidade 4
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i Figura B: Notamos uma anstante de notas La, mhé uma subida em relacdo ao
periodo anterior (figura2l- em que, de Sol, passa para o Lasobe um tom), depois

descepara o Mi, que fica linear, e selao Sol e depois ao La
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Figura 13- Linearidade 5
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9 Figura ¥: Do La,desce para o Sol, que desce para pgMé desce ao Rque desce

ao D4 para poder adentrar no refréo.

Figura 14- Linearidade 6
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9 Figura B: Aqui se inciam novamenteas estrofes da cancéaio Sol sobe para o La

que desce trés tons para, fie sobe novamente ao.La

Figura 15- Linearidade 7
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1 Figura B: Do L4 desce ao Spque volta ao La e sobe ao Si.

Figura 16- Linearidade 8
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1 Figura ¥7: Verificamos uma linearidade de notas Ré.

Figura 17- Linearidade 9
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Dessa forma, constatamos ddallelujah tem altos e baixQu seja, a altura
de suas notas sobe e desce conforme nos parece querer o compositor que haja o sentimento d:
crescimento ou diminuicdo das emoc¢des. Apesar de constar varios movimentos de subida das
notas, como elas sdo compostas em tons mais baixessacéo de tristeza e lamento ndo é
modificada, pois as notas estdo 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 dsssdamais 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 DO para o Sol (2 tons e meio), no seguinte periodo vemos a descida da nota La
para a nota Mi (2 tons e meio):
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Figura20i Descidas
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O que o ouvinte pode perceber com esse sobe e desce de tons dentro da musica
€ a maneira como o compositor quer contar a histéria, ou seja, na forma poética, ele reconhece
suas falhas, conta sua derrota, sua angustia, faz seus pedidos de pacadfinal, clama pela
salvacao ao entoar a palawallelujahapos cada verso e ao refatdiversas vezes no refrao.

E como se estivesse contando suas quedas e seus reerguimentos, como se
estivesse caindo e se levantando, como se estivesse desalegoi® sido tomado pela
esperancga, como se estivesse preso e fosse liberto.

Como a cancdo é composta em tons mais baixos, e isso € perceptivel também
nas duas pautas abaixo da principal que trazem mais gravidade a melodia, esses tons dao

impulso a expresvidade transmitida pela composicéo, pois, segundo Jourdain (1998, p. 321):

nossoscérebros agarrai®e aos tons graves, como uma espécie de alicerce em cima

do qual a harmonia é construida. Os tons baixos carregam muita energia e projetam
uma forte e extensa série de sons harmonicos, que estabelecem uma moldura contra
a qual os tons maialtos séo ouvidos. [...]

Juntas, as linhas de tons graves e agudos amarram a musica. Sendo as beiradas mais
externas, elas formam uma espécie de pele em torno do som musical. Este €,
provavelmente, outro motivo para nossos cérebros prestarem tantap sdeelcs,

pois a percepcao esta voltada, na maior parte, para a definicdo das beiradas e cantos.
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Ainda sobreos ensinamensade Jourdain (1998) e Sacks (2007), a musica fara
um sentido ou outro, conforme temos a memoéria de determinado acontecido emarelacao
ou em relacao as partes de sua composicao, ou se ja ouvimos composicoes parecidas, ou aind:
temos o entendimento dasquéncias musicais, ou ainda se ja sabemos quais notas virdo pela
antecipacdo dos motivos, devido a cultura musical de quem a escuta, a historia de vida do
ouvinte, dentre outros elementos histéricos e culturais.

Assim, como vivemos no Ocidentgye possul uma cultura cristd e judaica
muito forte, a primeira impressao que vira a mente do ouvinte, mesmo que ele ndo entenda
uma palavra do que o cantor esteja pronunciando na lingua inglesa, é a de que se trata de ume
musica com certa sacralidade ou que cdrdeziementos religiosos.

Primeiramente, pela presenca da paldvallelujah que, como ja vimos, é
amplamente repetida nas igrejas cristds e era a expressao utilizada pelo Rei Davi para
comecar e terminar os salmos. Em segundo lugar, pela forma como ed&adosl os
elementos musicais: sobe e desce de notas, linearidade, repeticdes, tipos de notas escolhidas
pelo compositor, isso transmite ao ouvinte pistas para sua antecipacdo de motivos, para que
possa entender a cangdo como um lamento, uma ladainha, ntra,mian clamor, mas com
expressividade tristonha, plangente, passional, sentimental. Pois a cancéo, pelo menos para
nés ocidentais, ndo traz nenhum elemento que evoque alegria, felicidade, extroversao.

Mas levandeseem conta as pessoas em geral, pelsaaultura e forma de
ouvir musica, podemos dizer que essa can¢ao poderd tocar em especial um namero ilimitado
de pessoas, pois, como ja mencionamos, foi uma das musicas mais gravadas no mundo,
utilizada em varios contextos diferentes. Portanto, mesmaa@pmeeja unanime, o que com
certeza ndo serd, essa cancao podera ter a capacidade de despertar grandes emocdes r
maioria das pessoas.

A musica, como vimos no capitulo da teoria musical, nem sempre precisa
significar algo, pode apenas existir para setidanpara relaxar, para distrair, pdezer
chorar, para extravasar, para dancar, etc., mas a maioria das pessoas necessita dar algum:
explicagdo as musicas que ouve.

Pelas andlises da forma composicional e da partituraHdielujah
apresentadas, podemperceber que, apesar de essa can¢ao nao ter sido composta seguindo os
preceitos da Retorica Musical, com os elementos e técnicas de composi¢cdo surgidas no
Periodo Barroco, ou seja, pensando na muasica de forma a ser discursiva ou emotiva utilizando

elemenos da retorica classica, podemos dizer que a cdtigBelujah possui elementos que
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podem indicar o que o compositor quis com ela expressar: pelas figuras de retorica, pela
linearidade, pelos elementos vitalizadoreas maiores e as menoriespelos sobe desce

dentro da peca musical, pela poeticidade, pela escolha das palavras e pela forma da escolha dz
harmonia, ritmo, instrumentos musicais, coral, entre outros.

Assim, pelo que j& analisamos, percebemos que todapcéesfeitas pelo
compositor fazentom que a canc¢éo seja de facil entendimento ao ouvinte, pois, como dito
acima, nos parece que, por todos esses elementos, 0 compositor trouxe 0 ouvinte para o seu
lado, tentando levlp consigo aos caminhos que quis percorrer dentro da peca musical, quase
gue explicando item por item a forma como pretendia que o ouvinte entendesse a cangao.

Quanto ao despertar das emocdes por meio dessa cangao, as conclusdes a que
chegamos ao estudarmos o0s autores que mencionamos em toda a nossa pesquisa, é que e
pode depgertar emocdes quando o ouvinte, por suas antecipacdes musicais, tenha tido uma
experiéncia prazerosa ou ndo com elementos parecidos com o dessa composicao.

Além disso, analisamos qutallelujah foi composta de forma muito simples,
mas mesmo assim, e tal 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 ddazer qualquer andalise, nem tentando entender seus significados, as emocdes
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 irconscientemente a musica for ouvida, mais ela podera despertar emoc¢des no ouvinte,
pois ele a ouy sem intencdes de enteddéescutea apenas pelo prazer de sentir as emocdes

gue ela tem para lhe transmitir.

3.3 COMPARACAO ENTRE ASDUAS VERSOES DEHALLELUJAH NAS CENAS
FILMICAS

Apdés a breve contextualizacdo das cenas em que é enunciada a cancdo

Hallelujah, apresentaremos um quadro comparativo entre as duas execucdes da cancao:
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Quadro 1- Caracteristicas musicais das dapbcacfesie Hallelujah

Watchmen

Shrek

Executada ern® (D0)

Executada en® (DO)

Composta enterpretaapor Leonard Cohen

Interpretada por John Cale, com arrar
de RufusWainwright

Foi utilizado oterceiro grau maior para dar
harmonia, ou seja, para fazer a juncéo enti
notas (quando sai de uma nota e vai |
outra, como se fosse uma ponte).

A nota de juncdo € &m (Mi menor),
dentro do campo harmdénico na esg
musical.

Execucdo com guitarra, baixo, batestings
e coral em volume baixo com predominan
de vozes femininas.

Execucéo apenas no piano, um fundo ¢
stringse coral com mais intensidade voc

Tocada e interpretada em velocidade
andamento mais lentos, com pausas.

Tocada e interpretada maigmada, com
andamento um pouco mais rapido

Cantase apenas a primeira e a Ultiegtrofes
da cancgéo.

N&o possui a ultima estrofe da cancao.

Timbre do intérprete: grave,
cavernoso, escuro, encorpado.

rouc

Timbre do intérprete: médio, fluido, clan
nasalado em alguns trechos.

Parte da interpretacao fédlada/sussurrada
intercalando canto e fala.

Em alguns momentps aumentase o
volume da voz e em outros ele é
diminuido,rallentandoa cancao

Em certos momentp® intérprete canta o
pronuncia as palavras de forma pausa|
dando a i mpress«o d

Em vérios versos, enfatiza os acen
frasais, gerando a sensacao slaccato,
voltando a fluidez normal do ritmo apen
no refrao.

3.4 ANALISE DOS EFEITOS RETORICOS QUE A CANCABALLELUJAHTROUXE A
DIEGESE DAS CENAS FiLMICAS ESCOLHIDAS

Ja analisamosiallelujah pela sua letra e forma composicional. Verificamos
que essa cancao, por si sO, sem estar atrelada a qualquer situacdo, fato oy éaraptzade
despertar emog¢des no ouvinte em razdo do que sua letra evoca e também pela escolha dos

elementos de composicdo, dos instrumentos, pelas formas interpretativas, dentre outros, e
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mais ainda pela sua simplicidade, que faz com que até os ouwieess educados
musicalmente consigam compreeti@ée absorver o que, possivelmente, o compositor
desejou transmitir.

Também demonstramos as diferencas e semelhancas entre uma versao e outra.
Agora trataremos de enumerar os possiveis efeitos retdricosogdarghunciacdo da cancao
emconjunto com a cena filmica escolhidacuopus.

As versodes analisadas no filreena animacédo podem ser visualizagl® site
YouTube nas seguintes URLsWatchmen (https://youtu.be/OhTS5pHMBBUU e Shrek
(https://youtu.be/v4tYJdDj3 )8

3.4.1 Analise deWATCHMEN

O filme americanoVATCHMEN, dirigido por Zack Snyder, foi lancado em
2009 e é uma adaptacdo da histéria em quadrinhos de mesmo nome (publicada de 1986 a
1987), escrita por Alan Moore e ilustragar Dave Gibbons. O filme teve boas criticas por
partes dos especialistas, mas dizem ser um tanto complexo para quem ndo esta familiarizado
com a historia nos quadrinhos que passou a ser um fenémeno por se diferenciar das HQs
tradicionais, pois seus sugeeréis fogem dos estereotipos.

A historia do filme, em breve sintese, ocorre no ano de 1985, nos EUA sob o
governo de Richard Nixon eleito pela terceira vez, sob a pressdo de uma eclosao iminente da
terceira guerra mundial diante das tensdes com a Unidétia. Os vigilantes, chamados de
de AWat chmeno, -hexésspi®decada de ¥9405quep ea verdade somente um
deles possuia verdadeiros superpoderes: Dr. Manffjttagiam para colocar a ordem no
caos que se encontrava o pais e também lutamaguerra com o Vietna.

Dr. Manhattan adquiriu superpoderes apés passar por um acidente com grandes
quantidades de radiagbes. Contudo, um sentimento antivigilantes fez com quel¢edes

aposentssen e passassem a viver como pessoas normais. Poséaxvigilantes Doutor

“ADoutor Manhatt an, ® conhecido pelos | eitores c¢com
acidentalmente, depois de ficar preso na camara de testes de remocdo do campo intrinseco, em 1959. Apés o
acidente, eldoi contratado pelo governo dos Estados Unidos para -&pgdém uma guerra nuclear contra a

Unido Soviética. No entanto, no roteiro original de Moore, Dr. Manhattan, que foi inspirado no personagem da
Charlton Comics, Capitdo Atomo, era na verdade umaaganauclear ao invés de um herdi de guerra que
coneguia control ar s e u shttpg/fedi@dosherois.uol.Bombr20l@(Fsasquevooe m:

provavelmentenaosabiasobrewatchmen.html/5Acesso em: 10 nov. 2018.
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Manhattan eComediante 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 sa morte. Com a suspeita de que todos os demaisreganheiros pudessem estar
sob perigo, tenta alertés, e o faz primeiramente ao seupatceiro (Daniel Dreiber@ o
Coruja), em seguida avisa Manhattan e sua amante Laurie Jupiter (Espectral Il)tdviamhat
ignora, Coruja ndo acredita, mas acaba alertando Adrian Veidt (Ozymandias) que se tornou
um empresario bilionario, o qual também n&o acredita nessa teoria da conspiragao.

Depoisdo funeral do Comediante, Dr. Manhattan é acusado de causar cancer
as pssoas com que conviveu apOs o acidente, perturbado, vai para o Planeta Marte e a
ameaca da guerra entre os Estados Unidos e a Unido Soviética eclodir é iminegtelepois
guem mantinha a paz entre ambos em razao de seus superpoderes.

Mascarado € acusagelo assassinato de um-¢iléo (Moloch), e nesse meio
de tempoJupiterrompe com Dr. Manhattan e vai buscar abrigo na casa de Coruja. Coruja e
Jupiterque |8 foram amantes no passado, reat
resgatando o Mascarado daspn. Apéds esse acontecimegiapiterdecide conversar com
Manhattan, seu esompanheiro, que a leva até Marte e explica que ndo vai mais ajudar a
humanidade porque perdeu o interesse por ela. Apos a conversa decide voltar a Terra com
Jupiterpara ver se aéta uma tragédia.

Depois das investigacdes sobre a conspiracdo em acabar comig$aekes,
Mascarado e Coruja descobrem que € Veidt quem mmtédras dos atentadoomo
Mascarado registreodo o ocorrideem um diario, vai até um jornal tabléide ddade e joga
seu caderno na mesa de um funcionério para que tudo seja revelado. Coruja e Mascarado vao
até uma base na Antartica onde esta Veidt e o confrontam. Ele acaba confessando que € o
verdadeiro responsavel, pois queria unificar os Estados Unidotreda Soviética para
destruir as maiores cidades do mundo explodindo reatores de energia que, sem saber, Dr.
Manhattan Ihe forneceu. Coruja e Mascarado tentam deter Veidt, sem sucesso. Com a
exploséo dos reatores, Dr. Manhattan seria responsabilizadocpetfmlo.

Com Nova York destruidalupitere Manhattan se teletransportam até onde
Veidt esta, quando nada mais pode ser feito pois o jornal noticia a unidao entre Estados Unidos
e Unido Soviética contra seu inimigo comum que € Dr. Manhattan. Dessa tmnex,
vigilantes percebem que revelar a verdade prejudicaria mais ainda a paz no mundo, e

Manhattan mata Mascarado para que a verdade ndo seja revelada e se exila numa outra
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galaxia. Antes de partir beijiipiter e em seguida ela e Coruja vdo embora panza 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 funcionario podera publicar os escritos no diario.

A trama se passa em um ambiente ficticio e futurisés, énconsiderada pelos
criticos como realista por tratar de assuntos da época e atuais sem medo de censura, coma
Apr ot a deomoralgluvidasa, problemas urbanos reais e pesados como pedofilia, estupro,
assassinato, genocidio, e herdis que de heréis®m qua’te nadaod

A cena que analisamosocorre no momento em que Jupiter e Coruja (ex
vigilantes) resolvem védr a atuar no combate ao crime. Engiatyam @& nave e vao tentar
sentir as emocdes de sereavamentesuperherois.

Apoés salvarem criancas de um incéndio, voltam a nave e fazemNsesse
momento,a cancadallelujah, entoada por Leonard Cohergmeca a setocada e, entdo
eles se entreolhgreer aproximane comecam a se beijar. Esaguida, um botdo vermelho na
nave éapertado, como urstart para que 0 sexo pudesse acontecer entre 0s personagens.
Nesse momento, a imagem mostrada € a da nave pelo lado de fora.

A voz rouca de Leonardo Cohen nos remete a um clima de sensualidade, e,
apesar de a musica ter contegspiritual e com menc¢des biblicas, a voz murmurada diante da

cena de sexo pode trazer eroticidade ou nos remeter a ironia.

Figura21 - Beijo entre os vigilantes

Fonte:Watchmen2009.

* Disponivel em:https://legiaodosherois.uol.com.br/lista/i®tivosparaassistirwatchmen.html Acesso em:
10 out. 2018.
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Figura 2 - Primeiro aperto de botéo da nave

Fonte:Watchmen2009.

Figura B - Nave vista pelo lado de fora

Fonte:Watchmen2009.

Logo em seguida, passa a cena que mostra Jupiter abrindo o ziper de seu
macacéao 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 priimeileujah.



146

Figura 21 - Abrindo o ziperdo macacéo

Fonte:Watchmen2009.

Figura 5 - Amantes sob a luz da lua

Fonte:Watchmen2009.

De volta a cena de sexo, é tocada a ultima estrofe da musica. O coral do
Hallelujah comeca a ser cantado quando do gozo dos amantes, que ocorre juntamente com
outro aperto do botdo vermelho, que parece coincidir justamente com uma pausa da cancéao.

Nesse momento, a cena ve#ta para o lado de fora de nave, mostrando uma rajada de fogo
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que sai da embarcacdo e duas pessoas que olhamopaz#a observando o que esta

acontecendacima. A cena se encerra ao final da musica.

Figura26 - Gozo dos amantes

Fonte:Watchmen2009.

Figura27 - Segundo aperto do botdo da nave

Fonte:Watchmen2009.
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Figura28 - Fogo saindo da nave

Fonte:Watchmen2009.

Figura29 - Pessoas olhando a nave

Fonte:Watchmen2009.

Ao final dessa cena de sexo, é tocada a ultima estrofe da cancéo, 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 razao de seus aspectos como: sexo, nudez
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producédo, fotografia, elementos exagerados, aperto de botdes, fogos, roupas, em
contraposi¢cdo com uma cancéo sobre a qual o espectador ja traz consigo memdérias de sua
Afsacrali dadeo. Tamb®m e mHaldumhagui ekecutadmpadrece e s s
nos transmitir a sensacado de que FINALMENTE OS PERSONAGENS CONSEGUIRAM
FICAR JUNTOS, pois a juncdo: musica, elementos da cena e narrativa filmica trazem essa
comicidade.

Podemos dizer que, nesta cena,-t&ma figura retérica da m@, ou seja, a
cena de sexo ocorre entre dois adultos, que no passado ja tiveram um relacionamento, mas
que quando se reencontram, ndo conseguem consumar o ato devido a incapacidade de Coruja
e somente ap-s estarem fencvigilames 4 que 0 sexoase f a
consuma, a ironia se mostra quando verificamos que como pessoas hormais o ato sexual ndo
ocorreu, porém, apds se vestirem e viverem momentos de heroismo, a sexualidade foi
aflorada, como se precisassem desses elementos pdraugesse excitacao.

A ironia se configura porque a cena em si ndo diz nada sobre esse momento,
mas o0s elementos da narrativa demonstram isso, mesmo que o0 espectador ndo saiba o0 que
ocorreu no desenrolar do filme. Assim, os apertos de botdes, as rougaslaade fogo na
nave, ohallelujah proferido justamente quando os amantes caem um sobre o outro, e o refréo
entoado no apice da relacdo sexual. Tudo traz implicitamente que o diretor ou roteirista do
filme talvez tenha querido ironizar esse momento atlio dos elementos mencionados.

A musica, pelo que vimos na analise de sua letra e em varios aspectos de sua
composicao, nos remete a oracao, porém, nesse contexto da narrativa do filme, o sentido
produzido foi outro, ou seja, 0 da ironia, em que 0S pagETs protagonizam uma cena de
sexo, e oshallelujphst ocados tendem a se referir ao
anteriormente ndo conseguiram consumar o ato sexual.

O filme em si usa da sétira para ironizar os sineedis, e talvez a escolha por
essa ancao seja justamente por isso, ou seja, para que eraohemo ndo pareca inatingivel,
para que os herdis se parecam mais com os seres humanos de verdade, seres falhos.

O filme tem classificagdo etéria sugerida para maiores de 16 anos, porém,
como é umadaptacdo de uma histéria em quadrinhos publicada nos anos de 1986 e 1987, o
publico alvo do filme seria prioritariamente constituido por aquelas pessoas que foram leitoras
dessas historias, mas também por aquelas que se interessam por esse tipo, gedeihda

abranger tanto criangas, quanto adolescentes.
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Dessa forma, se levarmos em consideracao, que a época em que essas historias
foram escritas muitos dos espectadores eram adolescentes, a cena pode nos remeter ao fetich
juvenil dos leitores dos quadhos. Essa comparacdo pode ser feita em razdo da juncao da
musica, vestuario dos personagens, nudez e cena de sexo. Quanto a musica, a cadéncia e a vo
rouca do intérprete, meio que sussurrada, sugere o clima de erotismo, até porque € quando se
tem inicioao ato sexual. Quanto ao vestuario dos personagens, podemos perceber que Jupiter
se despe do macacéo de vinil preto e amarelo todo colado ao corpo e botas de cano longo;
Coruja também veste roupas coladas ao corpo e mascara, sendo quesmdsEbsarios
lembram fantasias eroéticas de sexy shop.

Nessa cena, a ironia e algumas das presuncdes que fizemos sao reforcadas
pelos elementos indicados acima, e isso é oRprelman e Olbrechibyteca (2005) nos
falam sobre elementos que reforcam o discurso paraetpi@ossa parecer crivel, isto €, a
cangdo entoada na voz rouca de Leonard Cohen, meio que sussurrada, a cena de sexo, de
nudez, as roupas dos personagens, os elementos que chamam atencgéo para a cena, cOmo: ¢
apertos de botdes e as rajadas de fogo, fanemque o espectador além de perceber a ironia

contida na cena, também imagine:

1 que o botéo foi inicialmente apertado para que a cena de sexo pudesse ocorrer entre 0s
personagens;

1 que finalmente o0 sexo aconteceu entre 0S personagens ao Se ocmiareiro
hallelujahdo refréo;

1 que novamente o botdo da nave é acionado quando do gozo dos amantes;

1 que quando sai uma rajada de fogo da nave remete ao éxtase sexual de ambos

personagens.

Vejamos, agora as possiveis paixdes despertadas com o auxiidsizn
inserida dentro da cena desse filme.

Ao assistirem essa cena juntamente com a musica escolhida pelo diretor, a
paixdo doAMOR pode ser despertada em algumas pessoas apos se lembrarem de um
momento semelhante que vivenciaram, ainda mais quandanessento foi entoado por
alguma cancdo. A emoc¢do que a musica pode trazer a quem assiste a essa cena do filme pod
também ser intensificada pela beleza dos personagens, pela interpretacdo, pela fotografia, ou

todos esses elementos em conjunto com a cane&atada.
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Arist-teles (2000, p . 25) demonstra
nossa vida ou o dia: tais sdo 0os condescendentes, que nao sdo capazes de censurar NOSS(
erroso, dessa f or ma utilizacdodeecargdo pananatgunsnEodetcausac o m
um certo espanto e para outros ndo. Aqueles que vivenciaram algo parecido podem encontrar
em algumas pessoas semelhancas, e assim sentir a paixao do amor e da amizade por nao sent
que a juncdo musica e cena pode felyu valor que ela tenha, ou ao contrario, 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 paixdo da amizade ou amor que ¢
filbsofo menciona.

Contudo, pela cena o desenrolar da cancao, podemos perceber que a paixao
do amor aqui despertada B8illa,8 tlrosndguez iddea speorr
(SAYEG-SIQUEIRA, 2017, p. 61), que, apesar de poder ser despertada em alguns, ndo nos
parece a mais presente oontexto, mas sim a paixdo do amor erético, da excitagdo, dos
prazeres sexuais e do desejo carnal, que, segundo os fildsofos, ndo deixa de ser um tipo de
amor , mas ® o0 amor Eros descrito por S-cr a
Pendria com aleus Astuto, herdando, portanto, dos pais, o desejo faminto e as artimanhas
para sacid 0 0 ( SSAQUEIRA, 2017, p. 60). Conta ainda Sayigueira (2017, p.61)
gue AEros ® a personiyca-«o0 do amor para Pl
dos apetites humanos, principal mente, o0s se

Dessa forma, nos parece que a paixdao do amor aqui despertada de forma mais
visivel é a dessamor carnal e sexual, € a paixdoRIBSEJO elencada por Aristoteles em
sua obréEtica a Nicobmacg1991, I1,5).

A paixao doAMOR pela musica ou pelo compositor da can¢do pode também
ser suscitada em alguns espectadores. Prova past@mos verificar quanda autora da
biografia de Leonard Cohen no livian your manSIMMONS, 2016, p. 31:314) relata que:

ARA vers«o de L e 0 n ar dWatthmenb ® rfilmer dosamal seguinte, e m
fornecendo a musica de fundo para uma cena de sexo entre doihexdger A maioria
daqueles que conheciam a cancéo ficou comum@orris o mbet ei ro no rosto

A cena juntamente como a musica enunciada nesse contexto filmico podem
suscitarCOLERA ou indignacéo naquelas pessoas religiosas ou que tenham certo pudor,
pois, como ja verificado, a cancéiallelujah carrega em si uma forte marda sacralidade.

Essa paixdo também pode ser suscitada naqueles que sdo contra cenas desse tipo, ainda ma

envolvendo uma musica que faz mencgédo a DeB#la, a redencéo, a pedidos de perdao.
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Essa pai x«0 nesse cont ext oont@rioelodua e n c i
esper 8vamos, porgquanto causa maior pesar o
2000, p. 11), pois quando a cena do filme é assistida e o espectador esperando ouvir um tipo
de musica e se depara cadtallelujah, de alguma forma fica infado ou espantado. Para
aqueles que possuem em sua memoria a sacralidade dessa cancdo, poderdo se senti
indignados, pois segundo Aristételes (2000, p. 13), as pessoas se encolerizam com mais
facilidade quando o0os out r o sguaiselesipiopriasatribueen d e s
a maior import®©nciad, como ® 0o caso daquel e
ainda entendem que algo considerado sacro ndo pode ter carater secular.

Dessa forma, em razdo do inesperado e também de haver tocadulusica
gue para alguns seja sacra ou faca mencéo a sua religiosidade, pode ferir intimamente sua fé,
suas crencas sobre religido, moral, ética e convivio em sociedade, e por iSso se sentirdo muito
mais fortemente encolerizados ou indignados.

Entendemogjue a paixdo da indignacdo também pode ser despertada porque
algumas pessoas que possam estar assistido ao filme possuem valores inegociaveis, tais comc
a religiosidade, o entendimento da sacralidade da cancdo ou de que a can¢do executada parz
elas tem vair de oracéo.

As paixdes d&/ERGONHA e dalMPUDENCIA podem ser suscitadas nos
espectadores quando ha outras pessoas perto na exibicdo da cena. Uns sentirdo
VERGONHA, outros se deliciardo com a cena, ndo se importando com 0s que estdo ao seu
redor, despertando, assityJPUDENCIA . Acreditamos ainda que, para algumas pessoas, a
musica pode acentuar a sensualidade da cena, por essa razédo a paAERGONHA pode
vir a r despertada.

Essas paixdes tém a ver canfiorma coma pessoa percebe e da importancia
ao olhar do outro sobre. fdiante disso, essas paixdes podem ser despertadas pois no contexto
em que é enunciada a cancdo ha uma cena de sexo, em que nos parelisetprepretende
gue o0 espectador Apresencied o prazer, a |
estivesse acontecendo com qual quer pessoa |
A cancao comeca a ser entoada quando do primeiro beijeagse desenrolando para a cena
de sexo e o desdobramento da musica.

A cena em si pode despertar vergonha ou impudéncia nos que a assistem,
contudo, quando a musica comegiela fazer parteessas paixdes podem ficar mais intensas,

em razdo da memoriaadacralidade que ela traz, ou também aos que ndo possuem ou nao se
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importam com esse contexto religioso podem entender que cancédo trouxe mais sensualidade a
cena.

Assi m, descreve Arist-teles (2015, p .
qguemndosedeeu onde e quando n«o conv®mo ® si na
analisada pode causa vergonha em algumas pessoas, ainda mais as que forem cheias de pudc
ou com que tenham deotrd e S | conceitos mais r2gidos d
mesno acontece em relacdo a atos que conduzem a devassidao, tanto voluntarios como
i nvolunt 8rioso (ARISTCTELES, 2015, p. 131) .

O filésofo ainda continua mencionando que:

Temos vergonha ndo s6 dos atos que foram qualificados como vergonhosos, mas
também dosinais deles; por exemplo, ndo s6 entregaaos prazeres do amor, mas
também aos sinais desses prazeres; ndo s6 cometer atos vergonhosos, mas falar
deles. (ARISTOTELES, 2015, p. 133)

Dessa forma, a vergonha pode ser sentida ndo apenas pelo fazeelonas
assistir, pelo presenciar, pelo ouvir dizer, pelo saber que o outro sabe que vocé assistiu a tal

filme e a cena nele contida.

34.2 Anélise deSHREK

SHREK é um filme norteamericanade animacaalatado de 2001produzido
pela PDI/DreamWorksinspirado no livroShrek! escrito por William Steig, lancado em
1990. 0 filme faz uma satira bem humorada dos personagens dos contos de fadas e brinca
com as histoérias infantis de principes/princesas e até mesmo com filmes conhecidos como
Matrix (1999) O herdéi do filme é Shrek, um ogro, e a princesa, em razdo de um feitico,
também se transforma em ogra apds o entardecer. O feitico somente se desfara com o beijo do
amor verdadeiro, e assim ela voltara a sua verdadeira féion& ainda € uma animacéao
muito assistida por adultos e criancgas, tendo sido bem recebida pela critica.

A historia do filme comeca quando Shrek, um ogro verde, mal humorado e
temido, tem seu pantano invadido por diversos personagens de histérias infantis: Branca de
Neve e os sete aas, o espelho magico, Pinéquio e Gepeto, Sininho, os trés porquinhos, o
Lobo Mau, Cinderela, dentro outros, porque foram expulsos do Reino do principe Farquaad,
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um homem baixinho e cheio de complexos que precisa se casar com uma princesa de verdade
para gr considerado rei, pelo menos isso foi 0 que Ihe disse o Espelho Mégico.

N&o suportando tal situacéo, Shrek vai tomar satisfacdes com o Lord Farquaad,
pois quer ter a paz e sossego de seu pantano de volta. No caminho conhece um Burro tagarela
que tem poele gratiddo por ter lhibertadao Para que volte a ter seu pantano e sua paz de
volta, o principe pede que Shrek resgate a bela princesa Fiona, a escolhida dentre as trés
opcOes de princesas ofertadas pelo Espelho, e que esta presa em uma torre rrandada
terrivel dragdo. Se assim o fizer, Shrek seria recompensado com a volta da paz e da
tranquilidade de seu lar. Meio a congy@sto o0 ogro sai em busca da princesa, acompanhado
do Burro.

Chegando ao castelo, 0 ogro e o Burro se separam para enaquirazesa, 0
Burro encontra a Dragdo e com ela conversa com medo, pois ndo sabe que é uma fémea, mas
ela apaixonae por ele e o leva até os seus aposentos. Shrek encontra a princesa que fica
horrorizada com a falta de modos do seu salvador. Querendasagesn 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 deneladdormeceNesse tempay Burro conversa com o
ogroquediz que prefere a soliddo de seu pantano 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 o0 outro e se apaixonam. Resolvem passar a noite em um moinho de
vento. O Burro escuta uns barulhos estranhos vindos de |a e resolve ver o que acontece com a
princesa, assim,descobre que ela também é um ogro. Ela se assusta, mas conta que foi
amaldicoada na infancia e que em todo anoitecer, ela de princesa passa a ser uma ogra, € que
por iSso estava presa no castelo, mas somente o beijo do amor verdadeiro caniagee
volte a sua verdadeira forma.

Nesse momento, Shrek com um girassol em suas maos, resolve confessar seus
sentimentos a princesa, masscuta dizendo que ninguém gostaria de se apaixonar por uma
criatura horrivel. Ele entende que ela falava delse decepciona, largando os girassois no
chéo, mal sabendo que ela falava si mesma.

Fiona pede que o Burro ndo conte a Shrek seu segredo. Logo pela manha, o

ogro irritado busca o Lord Farquaad para que Fiona com ele se case. Burro e Shrek magoado
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e cheio deaiva voltam para o pantano. Mas antes o ogro desfaz sua amizade como Burro e o
enxota.

Nesse momento € que é executada a cadedlelujah 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 néo dele. Nesse momento, 0 amigo o encoraja a ir ao encontro de Fiona e declarar seu amor
a ela. O ogro aceita. Como a Dragéo havia ido ao encontro de seu amado Burrcg\vaa os |
até o castelo rapidamente e chegam na hora do beijo, momento em que o casamento seria
selado, interrompendo a cerimdnia. Shrek se declara a princesa justamente quando o sol esta
se pondo e a princesa esta se transformando numa ogra, entendendtydssjog ela dizia
ao Burro naquele dia em que ficou irritado.

Nesse momento a Dragdo entra e devora o principe, e o casal de ogros se
beijam quebrando a maldi¢cdo a transformando definitivamente em uma ogra. Depois 0s ogros
se casam no pantano e partemapaidua de mel. A animacéo termina quando o Burro e os
outros personagens do filme celebram o casamento em um animado show, onde todo cantam e
dancam.

A histérianarradaé bem engracag misturapiadase humor negro. E divertido
tanto para criancas quanpara os adultos. A trilha sonora &hrek(2001) também fez
sucesso pelas cancbes de conhecimento popplasentadas de formausitadas e um
performance musicalos personagens ao final.

Desse filme, a cena que analeaosse refere ao momento em que Shrek volta
para sua casa, e Fiona se prepara para se casar com o principe.

Hallelujah comeca a sexntoadajuandoseinicia a cena de Shrek chegando ao
seu pantano apoés ter entregue a princesa ao Lord Farquaad para queSE@a®eo 0gro
esta apaixonado por Fiona e acha que ela o rejeita fica extremamente irritado e nervoso, e é
nesse estado de espirito que chegseadar e enxota o amigo Burro.

A musica comeca a ser executada em seus primeiros acordes quando acaba
uma digussao entre Shrek e o Burro, que s6 tem a intencéo de ajudar o ogro a entender que
Fiona n&o o rejeita, mas de nada adianta, porque ele ndo escuta.

Shrek chega no seu pantano e analisa: sua casa, sua soliddo, seu pantano, sua
velha vida, e, nos arpejo® gbiano, ele vai caminhando. Esse primeiro desenrolar da cena

juntamente com a cangdo nos causa a sensacao de que algo nos sera mostrado na animaca
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fazendo com que nossos sentimentos sejam agucados. E quando a musica comeca a sel

cantada. O Burro tambérpaece desolado nessa cena.

Figura30 - Discusséo entre Shrek e o Burro
& g 4 WY

v

Fonte:Shrek 2001

Figura 3 - Shrek olha pax seu pantano

L

Fonte:Shrek 2001
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Figura 21 Pantano

Fonte:Shrek 2001

Figura 3 - Burro desolado

Fonte:Shrek 2001

Pelo desenrolar da cena, vamos percebendo que a musica ainda ndo € cantada e
gue os instrumentos sao tocados de forma arpejada, fazendo cétaligligah nos ajude a
adentrar no clima triste da trama. Nesse momento, a can¢do nos parece ter a fungéo de tra

empatiado espectador coras personagen®s quais vao se apresentando na narragcao do
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filme, trazendo conexdo com aquilo que sentdotase que desde o inicio da cena, a cancdo
parece ir notevando 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
espacos diferentes seaelbnando para que a narrativa tenha certa continuidade ou construa
um significado na trama. Para Rockenbach (20d€as sequéncias de imagens sdo criadas
para fins de comparacédo ou simbolismo. Martin (2005, p-1¥76 grifos do autor) entende
g u e atagénmrepousa no facto de que cada plano pieparar, suscitar, condicionaw
pl ano seguinteo, ou seja, esse tipo de mo
histéria seja melhor entendida pelo espectador ou até mesmo para que cause dinddss e a t
seja resolvida em um outro momento, causando surpresa.

Na cena d filme que estamos analisando verificamos que esse tipo de
montagem nos remete aos simbolisneosnetéforascontidos nas cenas que vao sendo

mostradas:

- primeiro quando Shrek olha nunsgelho quebrado e desse espelho passa a
imagem da princesa refletindo nos cristais do lustre do castplano que mostra 0 ogro nos
remete a figura de umpessoadesfigurada, dilacerada, cheia de cicatrizes, o que pode
simbolizar as marcas interioresegale carrega por ser quem ele é: um ogro feio, fedorento,
gue todos rejeitam, que ninguém se aproxima, € que na sua cabeca foi rejeitado pelo amor da
sua vida. Quando vemos a imagem de Fiona refletida nos cristais do lustre do castelo, também
podefazer ®m que o espectador pensedifarenca sociagxistenteentre ambosyois Fiona é
uma princesa tem sua imagem refletida em um lustre de crist8hrek éum ogroquetem a
imagem refletida em um espelho quebrado que encontrou jogado no chdo. Poddréos tam
perceber que a imagem do ogro é refletida apenas uma vez, mas de forma despedacada, nos
remetendo a sua dor interior, como ja dito; mas a imagem da princesa é refletida por inteiro
em cadauma das pecas doslig multiplicando suas facesomo se elanesmo que também
triste, estivesse de alguma maneira distalgeseu amadoem grau de superioridade
imagem do ogro é refletidquandoele olha para o chagois, por seus sentimentosio
consege erguer a cabeca ou superar as decepc¢Oes que gudreautro lado,a imagem
refletida de Fiona se da do alto, quandone¢atém o olhar e a cabeca ergujduss fazendo
lembrar mais uma vezda diferenca social existente entre ambas até mesmo da

superioridade dela em relacéo a €eespelho usado conmiarma de metafora faz com que os
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espectadores consigam perceber a diferenca dos mundos de um protagonista em relagéo ac
outro, enriguecendo a cena,;

- outro momento em que diretor utiliza a montagemcomo forma de
simbolismoocorre quando Shrek joga oagsol na lareira de sua casa e em seguida aparece a
imagem da lareira do castelo onde estdo os preparativos do casamento dedrecaieemos
que Shrek joga o girassol com édio para que queime, pois era a flor que ele daria a princesa
para declarar seu ame no castelo podemos perceber glezreira serve mais como adorno
naquele momento, nos remetendo ao sentimento de Shrelegse ter siddescartadpela
princesa;

- outra cena@m queverificamosum simbolismo forte ocorrguandoaparecea
imagem de Bna triste no castelo e em seguida de Shrek cabisbaixo em suacasaente
nosfazendo lembrar dadiferencas sociaexistente entre ambos, p@smagem do casebre
de Shrek € escae ado castelo é mais clagrpodendo causar a sensagédo de maioinsarfito
e angustia onde Shrek se encontra do que onde a princesa esta;

- depoisverificamosque amontagem nos remetenaais simbolismos quando
passa a cena em g8arekestasentado a mesa e em segu@abém aparecEiona porém,
ambos de lados oposto®neo se as imagens se complementassem, mostrando a soliddo de
ambos, e a vontade de estarem juntos;

- hum Udltimo momento, a cena termina corimcesa com as maos no rosto e

em seguida de Shrek do mesmo jestmbos a mesa de lados opostos e tristes.

Podemos perceber que essas montagens ndo foram feitas por na@aso,
servirampara dar a narrativa do filme mais dramaticidade, amarrando a cena e, assim,
levando o espectador a adentrar no mundo dos persondigensna verificamos qu&io ha
didlogg asém, somente as imagens e a cancao € que rncethistoria ao espectador, que
poderaocado ou ndo pelos sentimentos ali disponiveis.

Veremos também que assim como é feita a montagem paralela entre as
imagens com 0s personagens, a musica também é ingeriamentos exatos para que cada
verso cantando possa significar algo dentro da narrativa. Dessa forma, nos dizeres de Martin
(2005, p . 177) a montagem Aquer dizer, no
onde um plano serve para marcar ou aaumuséncias, que obterdo respostas no plano

seguinte.
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Percebemos que a intensidade emocional vai sendo explorada quando as
imagens vdo se complementando, e isso se da primeiramente quando Shrek se olha num
espelho quebrado, momento em que é entoado ceipoirflallelujah. Daquele espelho
quebrado, passse a imagem da princesa refletida nos cristais do lustre do castelo. Ela
também aparenta estar triste. Essa cena nos transmite a impressdo de dor e tristeza, e

percebemos que esses sentimentos sao comadaslientre Fiona e Shrek.

Figura 3! - Shrek olhando no espelho

Fonte:Shrek 2001

Figura 3& - Princesa olhando nos cristais

Fonte:Shrek 2001



