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Assim como do fundo da mdsica brota uma nota
que enquanto vibra cresce e se adelgaca até que
noutra musica emudece, brota do fundo do
siléncio outro siléncio, aguda torre, espada, e
sobe e cresce e nos suspende e enquanto sobe
caem recordagdes, esperangas, as pequenas
mentiras e as grandes, € queremos gritar e na
garganta o grito se desvanece: desembocamos no

siléncio onde os siléncios emudecem.
(Octavio Paz, in "Liberdade sob Palavra”
Traducdo de Luis Pignatelli)
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RESUMO

Com base na teoria da Analise de Discurso de linha francesa, abordaremos nesta dissertacdo
uma analise no discurso musical, destacando de maneira proeminente a nocao de Siléncio e de
Reflexividade, que sdo fundamentais para a relacéo estabelecida entre 0 dominio da musica e
o0 da Andlise de Discurso. Buscamos por meio deste estudo, compreender o funcionamento do
siléncio por meio da nocéo de siléncio fundante e silenciamento. Ser4 compreendida a nogao
de subjetivacdo, posicdo-sujeito e situacdo, como elementos essenciais nesta investigacao, de
modo a compreender os efeitos de sentido produzidos pelo sonorizar e ndo sonorizar.
Apresentamos alguns elementos da teoria musical, como texto da musica: pautas, pausas,
notas musicais, figuras ritmicas, dentre outros simbolos, elementos textualizados pela
materialidade da mdsica. Toda compreensdo do tema Se concentra em um COrpus
experimental elaborado a partir de um documentario com as pegas 4’°33” de John Cage e Pela
Falta de Ti de Uillian Santiago e depoimentos de convidados. E um estudo que tende
compreender o funcionamento da materialidade da musica, produzindo diversos efeitos de
sentido nos sujeitos da mdsica e sujeitos publico nas suas posi¢Ges-sujeitos: compositor,
intérprete e ouvinte. Enfim, Mdusica e Siléncio: entre pautas e pausas, fard muitos leitores
produzirem novos sentidos, ao serem tomados pelo siléncio.

Palavras-chave: 1. Anélise de Discurso. 2. Musica. 3. Siléncio. 4. Linguagem. 5.

Reflexividade. 6. Sujeito
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ABSTRACT

Based on the French theory of Discourse Analysis, this work refers to an analysis of the
musical discourse, the notion of silence and reflexivity prominently, which is essential to the
relation established between music domain and Discourse Analysis. It aims at perceiving how
silence works, by understanding the notion of founding silence, silencing and reflexivity
along with the musical sounding. We seek through this study comprehend the notion of
subjectivity, subject-position and situation, as essential elements for this insvestigation, to
comprehend the effects of meaning by the sounding and non-sounding. It presents some
elements of music theory as music text: staff, rest, note, among other symbols, elements
textualized by the materiality of music. The whole comprehension of this theme is foccused
on an experimental corpus created from a documentary about the pieces 4’33’ by John Cage
and “Pela Falta de Ti” by Uillian Santiago and testimonials from guests. This study tends to
comprehending how materiality of music works, which when performed, it produces several
effects of meaning on music subjects and listeners at their own subject-positions: composer,
performer and listener, empirically proved through the documentary. So, Music and Silence:
among staff and rests, will lead readers to create different senses, when touched by the
silence.

Keywords: 1. Discourse Analysis. 2. Music. 3. Silence. 4. Language. 5. Reflexivity. 5.
Subject.
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INTRODUCAO

Este trabalho aborda uma anélise da Musica com dispositivos tedricos da Anélise de
Discurso usando procedimentos analiticos desta teoria. Destaca-se a nogdo de siléncio e de
reflexividade que s@o fundamentais para a relacdo estabelecida entre o0 dominio da musica e o
da Analise de Discurso.

Para Orlandi (2001), a andlise de discurso ndo trata apenas da lingua, ndo trata apenas
da gramética, mas do discurso, este que é a palavra, 0 som, o gesto, dentre outras formas
materiais, em movimento. A musica é um discurso, pode ser considerada uma pratica de
linguagem, e este trabalho tem por objetivo entender o funcionamento e a producdo de
sentidos da materialidade da musica enquanto discurso, funcionando no sujeito a medida que
ocupam posic¢des discursivas.

A nocdo de musica desenvolvida, neste trabalho, diz respeito a minha bagagem de
conhecimento musical, como sujeito da musica que ocupa posicdes-sujeito compositor,
intérprete, ouvinte e pesquisador, de acordo com minha exterioridade, formacdes sociais,
discursivas e ideoldgicas. Também contribui de forma proeminentemente os tedricos da
musica: José Miguel Wisnik, Osvaldo Lacerda, Roy Bennet, dentre outros.

E certo que a mUsica est4 presente em nossa vida. Podemos percebé-la acompanhando
0s varios momentos de nosso dia, exercendo muitas funcdes. Sempre presente em todas as
épocas, em diversas culturas, em varias regifes, enfim, a musica acontece com o seu
funcionamento particular produzindo efeitos de sentido. A partir desta afirmacgdo, comecei a
pensar na musica ndo apenas constituida por sons, pensando no funcionamento de outro
componente essencial na musica, pouco discutido, pouco percebido, enfim, tdo quéo
importante como 0 som e responsavel por produzir outros sentidos no préprio som: O
siléncio. Ele esta antes, durante e depois do som, funcionando e possibilitando outros sons.

A partir deste momento individual e de reflexdo, iniciei uma busca de materiais que
pudessem complementar e responder as questdes que eram incansaveis. Foi quando me
deparei com a obra “As formas do Siléncio: no movimento dos sentidos” de Eni Orlandi
(1997), que instigou ainda mais minha reflexdo me colocando diante do novo, aumentando a
minha inquietagcdo e os sentidos comegaram a serem outros, pois conforme esta autora “no
siléncio, o sentido ¢” (idem, p.31). Neste momento, a célebre frase de Lacerda (1997), “a

musica ¢ a arte do som” (idem, p.05), foi desdobrada, passei a compreendé-la como a musica
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é a arte do som e do siléncio. Pois todo funcionamento da musica ndo acontece apenas com
sons, mas com a relacdo som-siléncio produzindo sentidos, contribuindo para o real do som,
seu impossivel, o siléncio. Conforme Wisnik (1989), o som é regido por um movimento
permanente, porém podemos considerar que entre este movimento permanente, existem
possibilidades de siléncio, para que o som produza o seu sentido. Haveremos de ver o siléncio
em funcionamento antes, durante e depois do som, atravessando-0, nas composi¢des que
fazem parte do Corpus deste trabalho, como ha no funcionamento das formas do siléncio no
sujeito e nas suas posicoes.

Com base nos dispositivos tedricos da Andlise de Discurso e contribuigdes da teoria
musical e filoséfica, esta pesquisa se debruca numa busca em analisar o funcionamento da
mausica e do siléncio, entre pautas e pausas, buscando responder as questdes:

Quais sdo as formas de siléncio da musica que produzem sentidos e como € 0 seu
funcionamento?

Quais sdo os efeitos que o funcionamento da materialidade da musica produz no
sujeito e nas suas posi¢coes?

A nocdo das formas de siléncio € baseada em Orlandi (1997), que desde seu titulo nos
instiga e nos langa em inUmeras questdes.

A partir dos elementos constitutivos da musica e todo complexo mundo sonoro, me
debrucei na busca de encontrar as formas do siléncio em funcionamento e assim, os efeitos
gue sdo produzidos no sujeito. Comecei entdo a associar 0s escritos de Orlandi (1997) nas
figuras de siléncio da musica, nos comportamentos e as reaces dos sujeitos, e comecei a
entender o vasto produtor de sentidos que estava diante de mim.

Na perspectiva da Analise do Discurso, pude compreender o siléncio se articulando
com o som, como um componente da materialidade da linguagem musical possibilitando a
criacdo de regifes de sentidos, com base numa acepcao historico-significativa. E assim,
comecei a pensar no sujeito, na sua constituicdo, posicdo e produtor de sentidos pensado
conforme Michel Pécheux (1975), como individuo interpelado em sujeito pela ideologia, “o
sujeito sera constituido por uma interpelagao” (Orlandi, 2001, p.45). Os sujeitos apresentados
neste trabalho serdo pensados como sujeito da musica e sujeito publico, baseados na
interpelacéo ideologica, e também por meio da historicidade, do interdiscurso, por formagdes
discursivas. Estes sujeitos da musica e publico terdo uma posi¢do-sujeito, pois, conforme
Michel Pécheux (1988), podemos dizer que o0s sujeitos tém suas posi¢des constituidas pela
sua inscricdo em formagdes discursivas (que € a projecdo, no discurso, das formacGes

ideologicas), uma vez que “as palavras, expressoes, proposi¢des (...) adquirem sentido (...) em
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referéncia as formacgdes ideoldgicas nas quais essas posigdes se inscrevem” (idem, p.160). Os
sujeitos se constituem em uma posi¢do a partir da situacdo do discurso musical, aptos a
ocuparem as posicdes-sujeito no caso de nossa analise, como: compositor, intérprete e
ouvinte.

Este trabalho também se baseia na nogdo de reflexividade com base nos estudos de
Jaqueline Authier-Revuz (1998). Segundo esta autora, a reflexividade € o fato de linguagem
em que a lingua se volta sobre si mesma, mostrando a ndo coincidéncia: da palavra com a
prépria palavra, do sujeito com seu interlocutor, da palavra com o sentido suposto, etc. Em
nosso caso, e a partir do que diz E. Orlandi (1997) sobre o siléncio, podemos observar,
buscando compreender os efeitos da reflexividade na masica, apreciada a partir do sonorizar
sobre o sonorizar, a valorizacdo do siléncio denominado neste capitulo como figuras do bem
dizer. Utilizo como estratégia a nocdo de reflexividade para compreender o funcionamento da
linguagem, em sua relagdo com as formas de siléncio na musica, em que este, no
funcionamento da reflexividade, serve como contraponto suscitador de sentidos musicais
multiplos: a musica que, com as formas do siléncio, e outros componentes, retorna sobre si,
ndo coincidindo consigo mesma e produzindo uma pluralidade de efeitos, tanto na prépria
masica, como no sujeito e nas suas posi¢oes discursivas.

E um trabalho que propde uma analise da musica e do siléncio com base neste
referencial tedrico apresentado, com o objetivo de explicitar a materialidade da linguagem
musical, que possibilita inGmeras producdes de sentido numa constante articulacdo entre
conceitos da Linguagem Musical e da Analise de Discurso, demonstrando como, através da
analise de discurso, podemos compreender o seu funcionamento e os efeitos que produz no
sujeito e sua constituigéo.

Enfim, é vasto o fundo musical que acompanha o homem, desde os primordios até o0s
dias atuais. A presenca da materialidade da musica, sempre esteve em funcionamento na vida
do homem produzindo sentido e, significando de alguma forma o seu momento, 0 Seu

contexto, a sua historia.

Corpus

Nosso trabalho consiste em elaborar um corpus experimental, procurando

compreender o funcionamento da materialidade da mdsica e sua produgédo de sentidos, que

atingem o sujeito compositor da mdsica e o sujeito publico, de forma concreta. Ou seja, é
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efetivado um reinventar, um transferir (Henry, 1997, apud Pecheux), de uma ciéncia para
outra. Uma pesquisa empirica, através de recortes em um documentério produzido por mim,
através das pecgas 4°33” de John Cage e Pela falta de Ti, de minha autoria, e em depoimentos
dos sujeitos da musica e sujeitos publicos (plateia), enfim uma analise de ambas pecas
musicais, utilizando como observatério do funcionamento da producéo dos efeitos de sentidos
na musica, a pratica, 0s “dizeres”, “ndo dizeres” 0 “sonorizar” € 0 “ndo-sonorizar” dos
sujeitos nos recortes de seus depoimentos, produzidos pela materialidade da musica e pelo
texto.

Este corpus experimental, segundo (Henry, 1997, apud Pecheux), nos posiciona num
estudo a uma instancia tedrica-conceitual e conceitual experimental. Sabe-se que esta
modalidade de corpus, faz parte de um estudo com o uso de dispositivos da Analise de
Discurso, e assim, segundo este autor (idem), Michel Pécheux diz que a teoria do discurso,
pode intervir em outras ciéncias, como € o caso deste trabalho. Entretanto, se faz necessario o
posicionamento nas instancias: tedrica-conceitual e conceitual experimental, pois para
Pécheux, segundo Henry (idem), “toda ciéncia cria o seu proprio Spilraum”, ou seja, “espago
de jogo”. Para este autor, Pécheux ajusta a instancia tedrica-conceitual desenvolvendo assim,
uma consisténcia e necessidade, desenvolvendo, a partir de entdo, o que ele chama de
instrumentos, no interior de si proprias, produzindo possiveis interpretacdes sob estas teorias.
Sendo assim, a instancia conceitual-experimental, que é denominada por instrumento, se
reinventa nos possibilitando a interpretacdo dos conceitos experimentais, se baseando na
instancia tedrica-conceitual. Para este autor, o que Pécheux pretendeu, foi ajustar a instancia
tedrica-conceitual na instancia conceitual-experimental, ou seja, “na apropriagdo dos
instrumentos pela teoria”, ou vice versa, fazendo da atividade cientifica uma pratica. Segundo

este autor:

Cada vez que um instrumento ou experimento é transferido de um ramo de ciéncia
para outro, ou a fortiori de uma ciéncia para outra, este instrumento ou este
experimento é de algum modo reinventado, tornando-se um instrumento ou
experimento desta ciéncia em particular, ou deste ramo particular de ciéncia [...] que
as ciéncias colocam suas questdes, através da interpretacdo de instrumentos, de tal
maneira que o ajustamento de um discurso cientifico a si mesmo consiste, em Gltima
instancia, na apropriacdo dos instrumentos pela teoria. E isto que faz da atividade
cientifica uma pratica.

Sabe-se que tanto na musica como no sujeito, ha varias possibilidades de andlise e se
tratando do funcionamento dos efeitos de sentido produzidos pela materialidade da mausica,

essa dissertacdo € dividida em seis capitulos, em perspectivas da estrutura musical com base



22

nos dispositivos da andlise de Discurso. Os seis capitulos que contém este trabalho, s&o
correlacionados aos conceitos abordados por Henry (apud Pecheux, idem) sobre o corpus
experimental, observando os elementos tedricos-conceituais e conceituais-experimental.

Através destes elementos, elaborei um esquema ilustrativo que caracteriza cada etapa
do trabalho.

Elementos Teoricos-Conceituais Elementos Conceituais-Experimentais
O Discurso A Materialidade da Musica: | ‘ O siléncio e seu A Subjetivagdo-
Musical Entre pautas e pausas funcionamento namisica Constituicdo do sujeito
O Siléncio como Os efeitos da Reflexividade
materialidade | Miisica

Fluxograma 1: Etapas do trabalho

Este esquema caracteriza todo o desenvolvimento do trabalho, entretanto sdo varios o0s
momentos em que 0s elementos tedricos-conceituais e conceituais-experimentais conversam
entre si e se complementam, apresentando questionamentos que instigaram ainda mais a

minha dissertacdo, como:

e Como ¢ o funcionamento do discurso musical?

e Como a materialidade da masica, sendo textualizada, permite ao sujeito produzir
varios efeitos de sentido?

e Como o funcionamento do siléncio produz sentido na muasica?

e Como os sujeitos sdo constituidos como posicdo sujeito da musica e posicao
sujeito do publico? E como esta constituicdo acontece em face do discurso
musical?

e Quais sdo os efeitos da reflexividade, na musica, que afetam os sujeitos?

No primeiro capitulo, apresento a masica como um discurso musical, materialidade
em movimento produzindo sentidos, pois, como diz Orlandi (2001) o discurso ¢ a “lingua
fazendo sentido, enquanto trabalho simbdlico, parte do trabalho social geral, constitutivo do
homem e da sua historia”. Neste capitulo, a misica como ¢ discurso, serd abordada como uma
linguagem, como um trabalho simbolico, que, com a sua materialidade vai significar em sua

ordem, possibilitando que compreendamos seu funcionamento. Abordaremos uma mencéo a
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semiotica de Peirce, observando sua proposta de estudo, que é compreender o funcionamento
do processo de significacdo ou representacdo dos signos musicais atraves da contribuicdo de
Santaella (2005) e Martinez (1993). Veremos, através do corpus, as composicdes 4°33” de
John Cage e Pela Falta de Ti, de minha autoria, constituidas como textos que resultam de uma
interpretacdo do sujeito, um discurso que a sustenta e que produz sentido. Neste trabalho,
analisaremos os textos da masica, ou seja, as composi¢des (partituras) do discurso musical.
Enfim, um discurso musical composto pela musica enquanto linguagem, possuidora de um
funcionamento particular, cuja materialidade se textualiza.

No segundo capitulo, analisaremos a materialidade da musica. Sabe-se que cada
discurso possui um tipo de materialidade e na musica ndo é diferente. Veremos qual é a
materialidade da musica que se textualiza produzindo varios efeitos de sentidos, ligada ao
acontecimento e com o0 objetivo de produzir sentidos enquanto discurso musical. Neste
capitulo adentraremos no funcionamento da materialidade da mdsica, os parametros do som e
por fim, na notagdo musical para compreendermos o funcionamento do texto e as unidades de
significacdo que sdo objetos particulares da linguagem musical. Este capitulo além de mostrar
brevemente o funcionamento da notacdo musical, de toda composicdo musical, como 0s
simbolos, codigos e varios elementos formadores deste texto que produzem sentidos e
textualizam a materialidade da musica, também nos conduzird numa breve viagem pela
histéria da musica, numa perspectiva da Andlise de Discurso, ressaltando os marcos que
auxiliardo a compreensdao do funcionamento da unidade de significacdo musical, da
constituicdo do que seja musica hoje e a constituicdo do sujeito da musica, que
inconscientemente, esta determinado, também, pela construgdo histérica que o constitui, sua
memoria musical.

No terceiro capitulo, refletiremos sobre as formas do siléncio. Buscar-se-4 a
compreensdo de seu funcionamento na musica, analisando a sua producdo de sentidos.
Apresento o siléncio como materialidade da musica, em suas marcas como simbolos, codigos,
dentre outros elementos. Neste capitulo, de acordo com Cage, opto em relacionar o siléncio
com o nada, com o zero, mostrando uma suposta ndo valorizagdo do mesmo, propondo assim,
uma reflexdo através da valorizagdo feita por John Cage na obra 4°33” e em grande parte de
sua vida. Ainda neste capitulo, de maneira preponderante, trago a tona as reflexdes de Orlandi
(1997) na obra as “As formas do siléncio: no movimento dos sentidos”, relacionando as
nogoes de siléncio como “Fundante” e como “Silenciamento”, com o corpus deste trabalho

sendo utilizado também no capitulo 1V,
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No quarto capitulo, que é um capitulo da analise mais profunda, propriamente dita,
busco compreender o funcionamento do siléncio e de seus componentes, materializados na
mausica: Siléncio — materializado em textos: pausas (figuras de siléncio), nas mdsicas: Pela
Falta de Ti (de minha autoria) e 4’33 ”de John Cage.

No quinto capitulo, discorreremos sobre a constituicdo do sujeito, posi¢Oes sujeito e
situacdo, enfatizando estes sujeitos individuados pela musica. Utilizo a nocao de subjetivacéo,
de ideologia, de historicidade, de formacdes discursivas, enfim, constituimos nosso
dispositivo tedrico com varios elementos da Andlise de Discurso. Neste capitulo menciono as
“Posi¢des Sujeito”, posicdo de um individuo assujeitado que podera ocupar varias posigoes,
como posicdo-sujeito: compositor, intérprete e ouvinte. Fago, neste capitulo, varios recortes
do documentéario dos depoimentos dos sujeitos da masica e sujeitos publico em ambas pecas
musicais do corpus deste trabalho.

No sexto e Gltimo capitulo, trago o Efeito de Reflexividade na musica. Num primeiro
momento, conceituo o que seja reflexividade e, num segundo, observo os efeitos da
reflexividade na materialidade do discurso musical, entre os sujeitos (intérpretes) da musica e
sujeitos ouvintes.

Todo discurso musical tem em si inmeras particularidades em seu funcionamento. E
certo que produz sentidos. Sendo assim, podemos considerar toda materialidade desta
linguagem musical como algo que contempla o0 a mais, o inacabado, e desse modo, sempre
havera uma continuacdo, ou seja, um movimento continuo. Toda materialidade da musica
sensibiliza-nos, ha uma constante producdo de sentidos que desencadeia outros sentidos. No
funcionamento do siléncio e de suas formas, veremos que este movimento pode ser observado
em uma constante reflexividade.

Vamos embarcar neste estudo para compreendermos o funcionamento e os efeitos de
sentido que a musica produz. Musica e siléncio: entre pautas e pausas, € uma pesquisa que

silenciard muitos leitores produzindo novos sentidos.
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I- O DISCURSO MUSICAL

Neste capitulo, abordaremos as questdes sobre musica e siléncio, numa perspectiva
pouquissimo explorada: pela Analise de Discurso.

Para Orlandi, (2001, p.15), a Andlise de Discurso trata do discurso, e “a palavra
discurso, etimologicamente, tem em si a ideia de curso, de percurso, de correr, de
movimento”. Ou seja, pensando a linguagem e os processos de significacdo, 0 que esteja em
movimento, e, que esteja produzindo sentidos, poderemos considerar um discurso. Sendo
assim, a musica é um discurso, um teatro encenado ou escrito; uma danca, todos sdo
discursos, enfim, a arte e as suas diversas formas de expressdo, podem ser consideradas
discursos, pois estdo em movimento e principalmente ha um funcionamento de dizeres e ndo
dizeres que produzem sentidos. Segundo esta autora, a andlise de discurso, busca a
compreensdo da “lingua fazendo sentido, enquanto trabalho simbolico, parte do trabalho
social geral, constitutivo do homem e da sua historia” (idem, idem), e sendo assim, podemos
afirmar que a musica tem o seu discurso, pois sdo produzidos varios efeitos de sentido por ela
e pelo sujeito que a compde, pelo sujeito que a executa e pelo sujeito que é atingido por ela. A
musica é linguagem, é texto, enfim, é uma unidade de significacdo, que possui o seu préprio
funcionamento por meio de sua estrutura que possui varias formas de textualizar sua

materialidade.

1.1 Madasica: Uma linguagem

A anélise de discurso para Orlandi (2001, p.15) busca compreender a lingua fazendo
sentido, ou, mais que isso, pelo que a autora chama de abertura do simbélico, 0 homem tem
necessidade de varias linguagens na producdo de sentidos. E estas linguagens, em suas
diversas materialidades, vao significar em suas diferentes ordens. Assim, enquanto trabalho
simbolico, a musica, em sua particularidade, possuidora de seu proprio funcionamento, nos
coloca diante de uma analise do discurso da linguagem musical, objetivando compreender
suas particularidades e seus funcionamentos, como o som e o siléncio, produzem seus efeitos

de sentido.
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Santaella (2005, p.97), nos diz que “sdo inumeros os estudos que colocam em
discussdo se a musica pode ser considerada uma linguagem”. Segundo esta autora (idem), a
discussdo iniciou por volta dos anos 60 e 70, sob influéncia do estruturalismo linguistico
qguando estes passaram a serem aplicados a outros sistemas de linguagem, conforme ela cita:
“literatura, artes visuais, quadrinhos, vestuario, cinema, teatro, televisao” e a musica. Como
mostra esta autora, (idem), a partir deste momento, a semiologia mostrou que as formas de
codificacdo e comunicacdo humana, ndo se restringem apenas a linguagem verbal, oral ou
escrita, mas outros tipos que operam em nosso dia a dia, tornando possivel a comunicacao, a
expressdo, o conhecimento. Segundo a autora (idem, p.98), musica e lingua, sdo consideradas
sistemas de expressdo, entretanto, apenas a lingua se constitui em sistema de comunicacao, “a
masica faltam os sentidos dicionarizados”. A musica, mesmo ndo sendo um sistema de
comunicacdo, possui a sua capacidade de expressar atraves de sua forma, como nos diz
Santaella (idem), quando cita Springer (apud Suzanne Langer (1951)). Esta autora compara a
escritura da lingua com a notacdo musical (que veremos nos proximos topicos) por possuir
simbolos.

Podemos afirmar que a musica esta presente em varios momentos de nosso dia, em
ocasides especiais ou ndo, em momentos que até mesmo ndo a percebemos. Em cada local, a
masica, com toda sua producdo de sentidos, nos provoca e nos coloca diante de varias formas
de sentido apresentada por varios simbolos, pois a muasica possui, segundo Martinez (1993),
qualidades acusticas, leis de organizacao interna, dentre outras formas que produzem sentidos.
Evidenciamos assim, inicialmente, a linguagem musical como um trabalho simbdlico e que
tem, por consequéncia, uma agédo transformadora entre o sujeito e a realidade natural e social,
de modo que a musica pode ser considerada uma linguagem em funcionamento, produzindo
efeitos de sentido entre 0s sujeitos.

Pensando a semiotica, observando sua proposta de estudo, que é compreender o
funcionamento do processo de significacdo ou representagdo dos signos em toda e qualquer
linguagem, ao relaciona-la com a musica ressaltamos o que diz Martinez (idem): “a partir das
categorias fenomenoldgicas de Charles Sanders Peirce, infere-se que todo phaneron musical
(aquilo que se apresenta a mente como musica) pode se constituir em: meras qualidades
acusticas; como existentes individuais ou como hébitos, leis ou Signos”.

Para Santaella (idem), a semiotica de Peirce trabalha com uma mistura entre signos,
gue nos fornece uma ampla possibilidade signica que permite uma andlise na linguagem
musical, pois para esta autora (idem), todo fenbmeno da linguagem funciona sempre e apenas

como signo, e a masica sendo uma linguagem, € possuidora de varios sistemas semioticos.
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Consideraremos a partir de entdo, através das contribuicbes de Santaella, uma possivel
“semidtica da musica” (idem, p.103), pois a musica possui 0 seu campo, a sua teoria, enfim, a
sua forma de expressao, o seu funcionamento e producéo de sentido.

E relevante observarmos que a aplicacio da semidtica peirciana a mésica, conforme os
escritos de Santaella (idem) sdo apoiados na logica das categorias de Peirce, categorias
universais, representantes pelo papel fundamental no desenvolvimento e na estruturagéo de
seu pensamento logico e filosofico. As categorias sdo: “primeiridade, secundidade e
terceridade” (idem, idem). E paralelamente ha em sua teoria, o que Santaella(idem), denomina
como classe de signo®, sendo: “Quali-signo iconico, remético; Sin-signo indicial; e, Legi-
signo Simbolico, argumental” (idem, p.103). Este estudo ira se limitar, dentro da teoria e
tradicdes peircianas, apenas na dominancia da primeiridade iconica nos signos musicais, ou
seja, apenas na primeiridade e na classe de signos: Quali-signo iconico.

O Quali-signo icdnico, rematico, ao ser referido por Santaella (idem, p.104) a musica,
ndo quer dizer que ndo se passe numa mistura de signos. O que se pode compreender, é que
esta autora, utilizou os escritos de Peirce e de alguns de seus comentadores de imagens,
mentais e visuais e assim, podemos observar, que na musica, 0 que domina é a categoria
“Quali-signo icdnico, rematico” (idem, p.104).

Para esta autora, a musica é atribuida ao icone, pois para ela, a sonoridade da musica,
0 som propriamente dito, estad sob dominio deste icone e, comparando com uma pintura, por
exemplo, a visibilidade de uma pintura esta sobre a dominancia do indice, dentro da classe de

signo Sin-signo indicial, como mostram as ilustracdes abaixo:

Quali-signo iconico, remético Sin-signo indicial

Uugust

Aoit

C= B =]

Figural: Recorte da pe¢a August H.Song de Tchaikovsky”. Figura 2: Quadro de Renné Magritte, A meméria’.

! Cf.: Santaella (2005, p.104) as classes sdo construgdes abstratas que nos ajudam a compreender as misturas
exibidas pelos signos existentes.

2 Recorte da peca musical August H. Song de Tchaikovsky. Obra disponivel em:

http://www.rowy.net/coll/xmp/Tchaikovsky/pf/August_Harvest%20Song.png Ultimo acesso: 29/08/14, 15h09.
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28

Segundo esta autora, o icone é atribuido diversas vezes a imagens mentais, quanto as
perceptivas e visuais, apontados como pinturas, desenhos, mapas e até fotografia, ndo
condizendo ao que o signo iconico realmente é. “O icone ¢ muito mais do que isso”
(SANTAELLA, idem, p.104) e para que o caracterizemos com a sonoridade, com as
contribuigdes de Santaella (idem), observemos a inscricdo desta classe de signo na categoria
da primeiridade, conforme Santaella apud Peirce.

...0 primeiro deve ser presente e imediato, de modo a ndo ser segundo para uma
representacdo. Ele deve ser fresco e novo, porque se velho ja é um segundo em
relacdo ao seu estado anterior. Ele deve ser iniciante, original, espontaneo e livre
porque sendo seria um segundo em relacdo a uma causa. Ele também é algo vivido e
consciente por que s assim pode evitar ser o objeto de alguma sensagdo. Ele
precede toda sintese e toda diferenciacdo; ele ndo tem nenhuma unidade nem partes.
Ele ndo pode ser articuladamente pensado; afirme-o e ele jA perdeu toda sua
inocéncia caracteristica porque afirmacdes sempre implicam a negacdo de outra
coisa. Pare para pensar nele e ele ja voou. O que o mundo era para Adao no dia em
que ele abriu seus olhos para ele, antes que ele tivesse estabelecido quaisquer
distingbes ou se tornado consciente de sua prépria existéncia — isso € primeiro,
presente, imediato, fresco, novo, iniciante, original, espontaneo, livre, vivido,
cobnscio e evanescente. Mas ndo se esqueca. Qualquer descricdo dele deve
necessariamente falsea-lo. A ideia primeiro é tdo tenra que vocé ndo pode toca-la
sem estraga-lo (CP 1.357-58)

Através desta contribuicdo, podemos observar que o icone e a sua fundamentacéo,
suas caracteristicas primordiais, caracteristicas que possibilitam, segundo Santaella (idem):
acaso, possibilidade, indefinicdo, sentimento, incerteza, conjetura, hipGtese e que para
compreender o funcionamento destes elementos dentro do icone, é necessario compreender
que “o icone diz respeito entre signo e objeto, ou seja, entre o signo e aquilo a que ele se
refere ou se aplica” (SANTAELLA, idem, p.104). Para a autora, o icone tem uma propriedade
em relacdo com o que esta fora dele, ou seja, com o seu objeto, conforme as Categorias de
Peirce®. Podemos observar que a base ou caracteristica interna ao signo, que sustenta sua
relacdo com o objeto, estd em uma mera qualidade, numa primeiridade. 1sso quer dizer que,

na relacdo com o objeto, o signo é icdnico porgue, em si mesmo, 0 signo é uma simples

% O que podemos observar é um rosto sangrando atras de um muro, que parece ser de madeira. Podemos nos ater
a memoria representada sob o signo da dor e perguntarmos, por que o busto sangra? Talvez pelo fato de que
muitos sdo 0s que ao percorrerem sua historia, seu passado, sofrem pelo fato de ndo conseguirem atravessar o
muro que simboliza uma impossibilidade de voltar ao passado. Podemos ter outras interpretagdes do quadro, a
partir de varios indices, como pensar que quanto mais vivemos mais sofremos, mais momentos dolorosos
passaremos na nossa memoria. Ou que a vida tem um fim, quando observamos a bola ao lado do busto.

* Cf.: Santaella, (2005, p.105), (a) A mera qualidade que o signo possui em si mesmo, sua primeiridade; (b) o
fato de ser um existente, sua secundidade ou (c) a lei, sua terceridade.
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qualidade, ou seja, um quali-signo, uma qualidade que é um signo. E assim, este som que esta

sob dominio do icone, em relacdo com o objeto, numa primeiridade, para Santaella (idem), é:

Arioso, ligeiro, fugaz.(...) se propaga no ar por pressdes e depressdes, percorrendo
trajetorias, sujeitas a deformacdes, cujos contornos e formas nunca se fixam(...) Sua
evanescéncia, feita de fluxos e refluxos em crescimento continuo, pura evolucédo
temporal que nunca se fixa em um objeto espacial. O som é omnidirecional, sem
bordas, transparente e capaz de atingir grandes latitudes. Nao tropecamos no som.
Ao contrario, ele nos atravessa. (...) A musica é o Unico tipo de manifestagéo signica
que pode se apresentar dominantemente como mera qualidade monadica, simples
imediaticidade qualitativa, presenca pura, movente e fugidia, tdo pura que chega a
permitir sua liberdade de qualquer comparagdo com algo que lhe seja semelhante, de
qualquer discriminacdo daquilo que lhe da corpo, de qualquer intelecgdo da lei ou
regras que nela se atualizam. (SANTAELLA, p.105)

Ainda para esta autora, este quali-signo funciona como signo por meio de
caracteristicas que exibem possibilidades abstraidas de relacdes empiricas, espago temporal da
qualidade com qualquer outra coisa que nao seja, qualidades idénticas ou similares. Por isso
que quali-signos sdo signos disponiveis e abertos, signos de mdltiplas possibilidades.
Observamos assim, conforme Santaella (idem), que o icone representa algo para a mente do
sujeito que o interpreta como um objeto sensivel. Para ela, o icone s6 existe na consciéncia e
excitam nela varios sentidos produzindo assim varias imagens.

Outro atributo da semiotica, com a contribuicdo de Santaella, é a sintaxe musical.
Segundo esta autora (idem), a sintaxe é o modo pelo qual os elementos se combinam para que
se formem unidades mais complexas de significacdo. A musica possui estes elementos que
combinam e que se harmonizam como as notas musicais, com as pausas, com o ritmo, dentre
outros. Segundo Santaella (idem) a musica € uma linguagem, pois traz em si, uma
simultaneidade de elementos com uma combinagdo dentro de normas, teorias, enfim, do seu
préprio funcionamento.

Essas relevantes caracterizacGes da semiotica de Peirce, apresentadas por Santaella e
Martinez, permitem outras disposi¢cdes de acontecimentos musicais, cada uma relativa a um
determinado ponto de vista, pois elas manifestam-se, segundo estes autores, numa multitude
de signos musicais. Para Martinez (idem), “Um signo, é algo que, em algum aspecto ou
capacidade, representa alguma coisa para alguém” (idem, idem), e sendo a musica, possuidora
de diversos signos, podemos constatar que é linguagem e é utilizada pelo homem para
exprimir suas ideias, sentimentos, enfim, produzir sentidos.

A musica apresentada como linguagem, de acordo com conceitos da semidtica de

Peirce, é signo. E “um processo de promover referéncia simboélica” (MARTINEZ, idem).
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Segundo este autor, “o simbolo apenas existe para representar algo” (idem, idem), e carrega
consigo por meio de seus simbolos, varios elementos que produz e excita nossos sentidos.
Quando se afirma que mdusica € linguagem, logo vem acompanhando o enunciado,
varios pressupostos da linguagem, e assim, observa-se que a semiotica, que utiliza ndo so6 os
fendmenos da linguagem, mas da cultura em geral, como sistema de signos, de significar, de
representar alguma coisa. Estes signos, nesta dissertacdo, chamados de signos musicais, da
linguagem musical, diferentemente dos signos da linguagem verbal, segundo Sekeff (1996),
produzem “intencionalmente uma realidade, seduzindo e possuindo o ouvinte com sua
maneira de se mostrar” (idem, idem). Para este autor, o fundamental é que “os signos
musicais levam o0 ouvinte a um conhecimento que se configura numa leitura, numa

interpretacdo” (idem, idem).

A masica é a linguagem que se traduz em formas sonoras capazes de expressar e
comunicar sensagdes, sentimentos e pensamentos, por meio da organizacdo e
relacionamento expressivo entre 0 som e o siléncio. A muisica esta presente em todas
as culturas, nas mais diversas situacfes: festas e comemorac0es, rituais religiosos,
manifestacdes civicas, politicas etc. (BRASIL, 1998, p. 45).

A musica enquanto linguagem, como os mais variados tipos de linguagem, produzem
variados sentidos. Sabe-se que existem diferentes linguagens e que uma pode atravessar a
outra, produzindo diversos tipos de sentidos. A linguagem musical, como a linguagem do
siléncio, dos gestos, das formas, compBem um ciclo de sentidos que se atravessam e que
produzem efeitos em nds, que estdo claros, expostos para que compreendamos. A linguagem
gera o conhecimento e inimeras formas de conhecer, estimula nosso pensamento e nossas
formas de pensar, é a comunicacdo e 0s modos de comunicar, a acdo e os modos de agir.

Siqueira (2008) cita PCNEM e diz que a Linguagem,

é a roda inventada que movimenta o homem e é movimentada pelo homem. Produto
e producédo cultural nascido por forca das praticas sociais (...) destaca-se pelo seu
carater criativo, contraditério, pluridimensional, maltiplo e singular, a um s6 tempo.
(SIQUEIRA, idem, p.125)

Por isso, tem uma funcdo que organiza as a¢Ges do homem no seu dia a dia, bem como
sistematiza o conhecimento do mesmo, no conhecimento cientifico, filosofico, religioso e
também o artistico musical.

Enfim, a mdsica € uma linguagem, uma linguagem universal que estd no mundo de

forma organizada produzindo sentidos em nos por meio de todos 0s mecanismos de producéo,
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de interpretacdo, de sentidos, que sdo representados nos signos musicais, sendo difundidos em
varios espacos, com o objetivo de significar, de expressar, de comunicar.

Distinta destas abordagens, a Analise de Discurso diz que a linguagem (qualquer que
seja) serve para comunicar e para ndo comunicar. Portanto ndo se trata aqui de pensar a
linguagem como instrumento de comunicagdo. Tampouco pode-se pensar a linguagem como
“representacdo” pois a linguagem, na perspectiva discursiva, ndo “representa”, ela constitui os
sujeitos, os sentidos, € argumentacao, esta na propria producdo discursiva dos referentes, da
identidade etc.

A Anadlise de discurso tem um dispositivo tedrico e um dispositivo analitico segundo
0s quais dispde de procedimentos para analisar qualquer objeto simbdlico seja sua
materialidade de que natureza for: musica, pintura, espacos de significacdo (como as cidades),
manifestacbes como a pichacdo, o Parkour, imagens como documentarios, filmes, etc.
Tomando a definigdo de discurso, segundo Pécheux (1969), como efeitos de sentidos entre
locutores, resulta em que todo discurso € passivel de analise. Sendo, pois o discurso o objeto
tedrico da analise de discurso, ela tem como objeto de andlise o texto, este definido como
unidade de sentidos face a situacéo.

Dessa forma, para que possamos analisar a masica, de acordo com as caracteristicas da
Anélise de Discurso, vamos enfatizar a nocdo de texto e textualidade. Ou seja, pensando-a
como um texto, no sentido de que o discurso musical tem sua materialidade que a constitui, o

som, e podemos analisar esta materialidade enquanto texto, pela textualizacdo do som.

1.2 Musica: Unidade de Significacéo

O texto ndo é apenas uma frase longa ou uma soma de frases. Ele é uma totalidade
com sua qualidade particular, com sua natureza especifica. (ORLANDI, 2001, p.18)

Orlandi (1995) vai dizer que o texto € uma peca de linguagem, que representa uma
unidade significativa e assim, podemos afirmar seguramente que a masica é um texto, pois em
seu funcionamento, constitui-se em unidade de significacdo. Podemos observar que no
discurso musical, a musica se materializa em textos. Uma composi¢cdo musical é um texto
musical, entdo o discurso musical, como qualquer discurso, é producédo de efeitos de sentido,

neste caso, produzidos pela composicdo musical.
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Fazendo esta relagdo com conceitos da Anélise de Discurso, observamos que a masica,
possuidora de uma estrutura, de uma materialidade particular possui notas musicais,
elementos e figuras ritmicas que nao significam em si, como as palavras nédo significam em si,
mas sim que a musica num todo, significa. Comparando a musica com a palavra, segundo
Orlandi, (idem), podemos entender que ambas néo produzem nada sozinhas, elas precisam da
textualidade, pois quando a palavra ou a nota musical, significam, € porque ambas se
textualizam-se, enquanto discurso. A interpretacdo do sujeito resulta de um discurso que a
sustenta e que produz sentido. Ou seja, ao trabalhar a analise musical, do discurso musical,
vamos analisar o texto, ou seja, as composi¢Oes que sdo textualizagdes de um discurso
musical, tais como uma partitura, uma execucdo musical em um concerto, um show, ou até
mesmo uma masica gravada.

Um texto musical é diferente de um texto escrito, pois o discurso musical possui sua
materialidade especifica enquanto sons e pausas. Na materialidade do discurso que ¢ a lingua,
podemos pensar em sons, mas que nao sdo sons musicais, sdo de outra natureza, configurando
outra materialidade: sdo da materialidade da lingua e ndo do discurso musical. Mesmo sendo
som, o som da linguagem humana, o som que falamos, é da linguagem verbal, é do discurso
verbal, que possui uma materialidade diferente do discurso musical. O discurso musical tem
uma natureza diferente do discurso verbal, significando de maneira diferente e a interpretacao
é diferente. Os discursos podem ser constituidos de diferentes materialidades, cada discurso
tem a sua materialidade significante. Assim, como dissemos, a linguagem verbal tem a sua, a
teatral outra, e a musica outra.

O analista do discurso musical toma como objeto a textualizagdo que materializa o
discurso musical em pautas, em pausas, em sons, em figuras musicais, dentre outros
elementos do funcionamento préprio da linguagem musical.

A materialidade da musica é o som. Mas, atentando a pesquisa feita por Orlandi sobre
siléncio, podemos observar que também na muisica, em sua materialidade, conta 0s
componentes do siléncio. A masica em sua materialidade pode ser, segundo 0 que pensamaos,
sonora e ndo sonora e, sdo varias as estruturas e funcionamentos que constituem a

textualizacdo desta materialidade que veremos no préximo tépico.
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II- A MATERIALIDADE DA MUSICA: Entre Pautas e Pausas

2.1 A materialidade da musica: entre pautas e pausas

Podemos tomar como discurso, aléem da mdsica, o cinema, o teatro, a pintura, dentre
processos de producdo artisticos. A textualidade esta na maneira como 0s textos se
materializam. Em diferentes discursos pode haver distintos tipos de materialidades, por
exemplo, o discurso da pintura trabalha com imagens, com cores, diferente de um discurso
musical que vai trabalhar com o som, com pausa, enfim com a sua estrutura, com seu
funcionamento particular. Vamos tomar como exemplo duas obras, um trecho da obra

Symphony n°® 9 Op.125 de L.V. Beethoven e um trecho de Footprints de Wayne Shorter.

SYMPHONY NO. 9 OP. 125 .
LUDWIG VAN BEETHOVEN Footprints Wi s
TRANSCRIPTION by FRANZ LISZT Moo Suing % (759 z w “A -
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Figura 3- Recorte das pecas musicais: Symphony n° 9 Op.125 de L.V.Beethoven® e Footprints de Wayne Shorter®

Temos de um lado um recorte de uma musica erudita, composta por Ludwig van
Beethoven, a famosa Sinfonia n® 9 em ré menor, op. 125 (mais conhecida como Nona
Sinfonia). Foi composta em 1824, considerada tanto icone quanto predecessora da musica
romantica, e uma das grandes obras-primas deste compositor. Podemos perceber neste
recorte, uma musica erudita e que foi escrita para piano.

De outro lado, temos um Jazz, composto por Whany Shorter. Aparecendo pela
primeira vez em seu album Adam Apple. Neste exemplo, temos um recorte escrito para

contrabaixo e guitarra.

® Recorte da pega Symphony n° 9 op. 125 de Ludwing van Beethoven transcription by Franz Liszt... Disponivel
em http://onda21.com.br/7-de-maio-na-musica-2/ Gltimo acesso: 16/07/2014 16h32
® Recorte da masica Footprints de Wayne Shorter, um  jazz.. Disponivel em
http://marcelomelloweb.net/mmgtr_usc_jazz.htm Gltimo acesso: 16/07/2014 16h34


http://onda21.com.br/7-de-maio-na-musica-2/
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Sdo Vvérios os fatores que evidenciam a diferenca dos recortes apresentados, enfim, dos
discursos musicais que trazemos como exemplo. A textualizagdo da musica em texto abriga,
através do acontecimento, uma grande diferenca.

Se fossemos aprofundar, observariamos varios elementos destes textos que mostram a
sua diferenca, evidenciada na execucdo. A propria escrita musical é diferente. Podem-se
observar formulas de compassos diferentes, frases melddicas, harmonias, andamento, dentre
outros. O discurso musical se textualiza na obra de Beethoven, diferentemente da obra de
Wayne Shorter. S8o textualizacdes em que, ao analisar, observamos producdes de efeitos de
sentidos diferentes, embora tudo seja discurso musical.

Devemos considerar que a materialidade da musica se apresenta na estrutura ligada ao
acontecimento e assim, vamos encontrar suas textualizacbes em funcionamentos diferentes,
ou seja, todo o funcionamento da musica. Cada musica pode produzir seus efeitos de sentido
particulares, isso devido a organizagéo do texto, ou seja, dos elementos estruturadores. Pode-
se considerar, na analise de discurso, que todo discurso é estrutura e acontecimento. Assim, na
analise levamos em conta um batimento entre descricdo e interpretacdo que constitui todo
discurso. Articulamos, na analise, estrutura e acontecimento. Dessa articulacdo resulta que um
mesmo discurso pode produzir sentidos indefinidamente. Tomemos como exemplo a Copa.
Temos um discurso sobre a Copa que é estrutura e acontecimento, ao mesmo tempo, por isso
continua a produzir sentidos mesmo hoje, quando o consul de Israel, por exemplo, nos lembra
que perdemos dos alemdes, ao contestar o direito do Brasil condenar a agressdo aos
Palestinos. Isto porque todo discurso, sendo acontecimento, continua fazendo sentidos em
situacBes as mais distintas possiveis. Assim se pensamos a musica como discurso, ela é
estrutura (que analisamos) e acontecimento (que tem e produz sentidos indefinidamente). E
essa articulacdo que levamos em conta quando analisamos um discurso em sua producdo de
sentidos entre locutores.

Quando dizemos que o discurso se textualiza € que a materialidade do discurso
musical, como 0s sons e as pausas, sdo apresentados para serem ouvidos e para produzir

sentidos enquanto discurso musical, conforme o esquema abaixo:

DISCURSO MUSICAL Textualizacdo da Materialidade

- Composicgoes
- Partitura Musical (Notas e Figuras musicais)

Musica
Texto -+ - Demais elementos

Fluxograma 2 — A Textualizagdo da materialidade
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Enfim, h& um processo de textualizacdo, ou seja, ha uma materializacdo do discurso
em texto presente no discurso musical, como em todo discurso. No caso do discurso musical,
¢ a materialidade sonora discursiva, que faz sentido. Esta materialidade se constitui em
unidades de significacdo face a situagdo, porém sempre tendo um sujeito-autor, posicao
sujeito compositor desta textualizacéo’ e tem também o0s seus ouvintes.

Ha também no discurso musical, como em qualquer outro, o que Orlandi (2013),
chama de ‘“gestos de interpretacdo”, segundo esta autora, “a interpretagdo estd presente em
toda e qualquer manifestacdo da linguagem” (ORLANDI, 1999, p.05), e falando de discurso
musical, ndo podemos ignorar que se num discurso ha a interpretacdo, assim, observamos que
“ndo ha sentido sem interpretagdo” (idem, idem) e que sdo varios 0s gestos de interpretacdo
devido as “diferentes formas de linguagens, com suas diferentes materialidades que
significam de modos distintos” (idem, idem).

Devemos observar que o compositor produz estes gestos de interpretacdo que véo
textualizar o discurso musical de uma determinada maneira®, possibilitando ao se textualizar
um sentido e ndo outro.

Como vimos, a materialidade da musica é 0 som e a pausa, e para esclarecer sobre
como € o seu funcionamento, discorrerei brevemente sobre a materialidade da mdsica e as
propriedades do som, sobre a mdsica como texto, apresentada na notacdo musical e nas

figuras de ritmo.

2.2 A Materialidade sonora e o seu funcionamento na musica

Estamos cercados por varios discursos musicais, sdo inimeras textualizacGes se
materializando em textos numa constante producdo de efeitos de sentidos e onde quer que
estejamos, conseguimos por meio de nossos ouvidos, captar ondas sonoras produzidas por
algo da natureza, por algum objeto ou instrumento musical. A presenca da materialidade

musical atinge-nos e é captada pelos nossos ouvidos, e o funcionamento particular destas

" A textualizagdo é a colocagéo em texto do discurso, para se constituir como unidade, tendo um comego, uma
progressao e um fim, ou seja, um fecho imaginario, pois ha sempre ha possibilidade do inacabado.

8 E no discurso que ser&o produzidos os gestos de interpretacdo
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materialidades véo produzindo efeitos de sentido e, significando de alguma forma o seu
momento, 0 seu contexto, a sua historia.

Somos atingidos pelos efeitos do funcionamento da materialidade da musica desde o
levantar, por meio de vibrac6es, penetrando nosso ouvido e chegando ao cérebro, para nos
alegrar, nos irritar, entristecer.

O som é algo invisivel, impalpavel, como a materialidade € para a Anéalise de

Discurso. Para Wisnik (1989), o som musical, ou deslocando para materialidade musical,

[...] é onda, que os corpos vibram, que essa vibragdo se transmite para a atmosfera
sob a forma de uma propagacédo ondulatéria, que o nosso ouvido é capaz de capta-la
e que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuragdes e sentido [...] O som é produto
de uma sequencia rapidissima [...] ndo é a matéria do ar que caminha levando o som,
mas sim um sinal de movimento que passa através [sic] da matéria, modificando-a e
inscrevendo nela, de forma fugaz, o seu desenho. O som é assim, 0 movimento em
sua complementariedade. (WISNIK, 1989, p.17-18)

Como podemos ver, nos, seres humanos, temos a capacidade de captar pelo nosso
ouvido a materialidade da musica, vibrages produzidas por instrumentos musicais, pelo
radio, pelos celulares, em nosso carro, na televisdo, enfim, sdo vastos os mecanismos de
circulacdo da materialidade musical.

Ha todo um processo da origem do som até a nossa identificacdo da origem do mesmo
e assim, dentre tantas vibracGes que nos cercam, nos transmitem muitas reacdes, ou melhor,
produzem muitos efeitos de sentido. Wisnik (idem), diz que por meio de seu poder, 0 som, ou
seja, a materialidade da masica, é o que faz a masica acontecer e, por meio da textualizacéo,
informa toda estrutura oculta na juncdo entre som, e siléncio. E esta materialidade que é capaz
de trazer aos nossos sentidos, muitos significados, enfim, por sua estrutura e acontecimento,

pode nos envolver, nos apaixonar, nos angustiar, nos entristecer, nos alegrar.

A masica é capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, e condensar e
deslocar aqueles acentos que acompanham todas as percepgdes. Existe nela uma
gesticulacdo fantasmatica, que estd como que modelando objetos interiores. Isto d& a
ela um grande poder de atuagdo sobre o corpo e a mente, sobre a consciéncia e o
inconsciente, numa espécie de eficacia simbolica. (WISNIK, 1989, pp. 29-30)

Devemos observar que além da materialidade sonora, ha uma possivel materialidade
apresentada nas formas do siléncio, ou seja, nas pausas. Segundo Wisnik (idem, p.18), o som
é regido por um movimento permanente, porém pode-se considerar que neste movimento, ha
pausas, interrupgdes, componentes da materialidade do siléncio. Se compararmos a

materialidade da linguagem musical com a linguagem verbal, podemos perceber que na
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linguagem musical, temos as pausas e na linguagem verbal temos a virgula. Para Wisnik, sem
as formulas do siléncio, o som ndo pode durar, nem sequer comegar, para ele, “N&o ha som
sem pausa” (Wisnik, p.18), ou seja, 0 som, desde a sua criacdo, como execucdo, e fim,
necessita da pausa. Ha4 uma materialidade apresentada como som e como componentes do
siléncio que sdo textualizadas constituindo a musica para a producgéo do sentido.

Se o ser humano ndo considerar as formas do siléncio como constitutivo, ele néo
conseguira produzir sentidos, ndo dard forma significante a seu entorno. Por outro lado, 0
siléncio é o que descansa, 0 que acalma, € 0 momento da respiracdo. Obviamente o ouvido
humano ndo resistiria, caso ndo houvesse o lapso no som.

Enfim, a musica é discurso, linguagem e se constitui, como dissemos, por uma
materialidade musical constituida por sons e por siléncio. Entre estes elementos fundamentais
na musica, cada cultura, cada época, cada compositor, os distingue da sua maneira e assim, é
no intervalo entre som e siléncio que a musica se constitui. “O mundo € barulho e é siléncio”
(idem, idem) e a linguagem musical extrai esta materialidade, os organiza, ou seja, e se

textualiza em textos, organizacdo que veremos agora.

2.3 A Materialidade da Musica: Parametros do som

Como vimos, a Materialidade da musica € o som. Neste tdpico, falaremos dos
parametros do som, ou seja, da materialidade da musica que sdo captados e percebidos pelo
nosso ouvido e identificados pelo cérebro, que sdo: a altura, a intensidade ou volume,
duracéo, e o timbre e, baseado em Lacerda (1967), elaborei um esquema para conceituar esses

parametros fundamentais do som:

SOM ¢mmm) MATERIALIDADE DA MUSICA

1
|

| | |
Caracteristica do

Intensidade ou Duracio Timbre
Volume

Caracteristica do

Caracteristica do som que permile

som de ser mais Tempo de produgao

rave ou mais agudo

reconhecer sua

som de ser mais forte A
arigem

oumais fraco

do som

Fluxograma 3 - Parametros da materialidade da misica-Som
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Bennet, (1986) mostra que a Altura caracteriza 0 som como grave ou agudo, que
depende da frequéncia’, “quanto mais alta a frequéncia, mais aguda sera a nota” (idem, p.07)
e assim, em oposicdo, quanto mais baixa for a frequéncia, mais grave sera a nota.

O parametro do som Intensidade ou Volume, segundo Bennet, (idem) sdo as
caracteristicas do som dependentes da forca das vibragBes, do som que chegam aos nossos
ouvidos. Para ele, a forca aplicada no processo das vibracdes é quem possibilitara o som ser
forte ou fraco.

Segundo Wisnik, (1989), as ondas sonoras musicais obedecem a uma pulsagéo. O som
ou o ruido é caracterizado pelo tempo de Duracédo, podendo ser um som longo, ou curto.

O Timbre ¢é a origem do som, ou seja, quando o cérebro distingue se 0 som captado
pelo ouvido &, por exemplo, de um piano, ou de um violino.

Veremos agora, como que a materialidade da musica se organiza e é registrado por
meio da escrita musical. Falaremos nos proximos topicos da musica como texto, apresenta

como notacdo musical e como figuras ritmicas.

2.3.1 A musica como texto em sua notacao

2.3.1.1 Notacdo Musical

A notacdo musical é o modo pelo qual os sons séo expressos numa folha de papel.
(BENNETT, 1998)

Conforme mencionado, o discurso musical se materializa em textos, ou seja, nas
composi¢es musicais. Mas como é o funcionamento deste texto? Quais unidades de
significagdo particular a linguagem musical utiliza para produzir seus sentidos?

Sera neste topico que procuraremos responder a essas perguntas. Este tépico tem como
objetivo apontar brevemente como é o funcionamento da notacdo musical, enfim, de toda
composigdo musical, como os simbolos, codigos e varios elementos formadores deste texto

produzem sentidos e textualizam a materialidade da mdsica.

% Cf. LACERDA, 1967, p.139, Frequéncia é o nimero de vibracdes por segundo. A Frequéncia é medida em
Herz (abreviado Hz). Assim, de um som que resulta 435 vibragdes por segundo, se diz que sua frequéncia é de
435 Hz. Uma determinada nota musical tem sempre a mesma frequéncia, qualquer que seja o instrumento ou a
voz que a produz.
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Orlandi, (1995), além de definir o texto como “unidade de significagdo face a
situa¢do”, diz que “o texto ¢ um objeto historico” (idem, p.112). Se voltarmos na historia,
perceberemos a evolugdo da escrita musical, ou seja, do texto musical. A escrita musical,
desde 0s neumas, passou por uma grande evolucdo até os nossos dias, entretanto foram os
misticos que a valorizaram e criaram a notagdo musical com seus elementos particulares para
produzir sentidos e para contribuir para um melhor entendimento, favorecendo a memoria
musical.

Iniciamos como a pauta ou pentagrama, que € um conjunto de 5 linhas horizontais e 4

espacos para que se possam escrever as notas musicais: D6 — Ré — Mi — Fa — Sol — L4 - Si.

Figura 4- Pauta ou Pentagrama

Elas sdo escritas nas linhas e nos espacos que ficam entre as linhas. Conforme o

exemplo abaixo:
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Figura 5- Figuras musicais na pauta

De acordo com a posi¢do da nota na pauta, temos a sua altura. “Quando mais alta a
posi¢ao de uma nota na pauta, mais alto sera o seu som” (BENNET, idem, p.09)

Segundo Lacerda (idem) ha notas mais agudas e mais graves das que sao escritas nas
pautas, por isso foi-se criado as linhas e espacos complementares. As notas superiores a pauta

sdo mais agudas e as inferiores a pauta sao mais graves, conforme a ilustracédo abaixo:

Suplementares superiores
A

YT .
Suplementares inferiores

Figura 6 - Notas suplementares superiores e inferiores
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Temos no sistema musical ocidental, sete notas musicais, D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La e Si
e apos o Si retorna a sequéncia novamente. Interessante notar que as notas possuem alturas

diferentes, de acordo com a sua localizacdo na pauta.

%
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Figura 7 - Figuras musicais na pauta

Muitos sdo os estudiosos que chamam a ilustragdo acima de notas soltas ou de notas
orfas, ou seja, notas que nao possuem indicacdo quanto a sua altura. Uma é diferente da outra,
porém ndo ha um principio. Por essa razdo, é necessario o uso do que Bennett (1986) chama
de “clave”. Segundo ele, a clave define a altura de uma das cinco linhas da pauta, produzindo
uma orientacdo para o reconhecimento das outras linhas e espacos da pauta. Mostra Lacerda
(1967) que as claves sdo responsaveis por nomear as notas da musica e cada clave determina a
localizacdo da nota de acordo com o nome que lhe é atribuido. Existem trés claves, a de Sol, a
de Fa e ade D6.

A clave de Sol determina onde é localizada a nota sol, cuja referéncia é o inicio da

escrita da clave de sol, esta que comeca sendo escrita na segunda linha.

A partir dessa localizagéo, fixaram-se as outras notas, conforme a imagem abaixo:

D SOL
oS O
i) o O = T
Ordem Ascendente 4 ‘ ——— O 3
»:é) o— N i}
D) soL L& S DO RE M FA SOL LA s DO pg
ra)
Ordem Descendente 7 i|
= :és) b — — i
!) O o NS P

= 4]
9!l

RE

Figura 8 - Notag¢do musical clave de Sol
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A clave de sol inicia na segunda linha e a partir dela se tém a localizag&o das outras
notas. Como se a nota sol fosse uma referéncia para as outras notas, baseando-se na Escala

Natural abaixo:

. D6—-Ré—Mi—-Fa-Sol- La-Si—Do
Y D
Notas mais graves Notas mais agudas

E comum encontrar em obras de teoria musical, mencgdes sobre o uso da clave de sol
para instrumentos com o som mais agudo, instrumentos como violino, flauta, trompete dentre

outros que possuem uma sonoridade mais alta.
Na clave de F& é da mesma maneira, ha uma referéncia. A clave de f4 marca a nota Fa

que esta na quarta linha, conforme a imagem abaixo:

W FA SDLE_
LA Sl S O ==
,l, soL o O & T

¥
n

)

4

%
b

N - —
] LASDLFA'ﬁ“HQE—

<
ol

Figura 9 - Notacdo musical clave de Fa

Igualmente é comum encontrar obras que referem o uso da clave de fa para
instrumentos com 0 som mais grave, instrumentos como violoncelo, contrabaixo, dentre
outros que possuem uma sonoridade mais baixa.

Nas claves de Sol e de Fa observa-se a localizacdo do D4 central entre ambas e as

notas que antecedem e sucedem-no, conforme a ilustracéo abaixo:
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400 Hz Frequéncia 4000 Hz
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rad e ‘ '

L sidoy

Patd

Figura 10 - Representacdo do D6 central

H& uma terceira clave, que é a de DO. Ela corresponde a nota D6. Segundo Bennett
(1986), a localizacdo da clave de d6 pode ser na terceira ou na quarta linha. E uma clave que

ndo tem muito uso comparando-a com a clave de sol e de fa.

3 —
pF & e
u:'_i-l

Figura 11 - Notacéo clave de D6

A clave de d6é é muito pouco utilizada. Ela representa uma tessitura ndo tdo aguda e
nem tdo grave. A sua localizacdo é entre as claves de Sol e de Fa. Um dos instrumentos que
utilizam a clave de d6 é aviola e pode raramente aparecer em passagens agudas de
instrumentos que se inscrevem na clave de fa.

A notacdo musical corresponde as notas musicas e a sua localizagdo na pauta ou
pentagrama. Elas podem ser consideradas um texto, pois ao retomar Orlandi (2001), podemos
ler que “o texto ¢ uma totalidade com qualidades particulares” (idem, idem, p.18) e por meio
da notacdo musical, produz sentidos por meio da altura das notas, da combinacdo melddica,
harménica, pela criagdo de arranjos, enfim, pelas varias formas de funcionamento do texto

musical, textualizando materialmente a musica.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Tessitura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Viola_(instrumento_musical)
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2.3.2 Compasso e figuras de ritmo

Em cada nota escrita numa pauta de cinco linhas ha dois tipos de informacéo: uma, a
altura, é dada pela posicdo da nota na linha ou no espago da pauta. A outra, o valor,
isto €, o tempo de duracdo de uma nota em relacdo a outra, é dada pelo formato e
configuracdo da nota. (BENNETT, p.11)

Além da materialidade da musica se textualizar em textos com sua notagdo musical,
como apresentado no topico anterior, ha outros componentes que integram a musica e que
possibilitam a producdo de sentido das notas. Ou seja, € imprescindivel a utilizacdo destes
componentes no texto das notagcdes musicais, pois sem a utilizacdo destes elementos, a nota
musical sozinha ndo produzira sentidos.

Faz-se necessario o compasso, 0 andamento e o ritmo. Lacerda (1967), diz que a
musica € dividida em compassos, ou seja, em partes de duracdo igual ou variavel. “a musica é
dividida ou medida em compassos construidos com barras ou travessdes. O fim de uma peca €

indicado por uma barra dupla” (BENNETT, idem, p.11), como o exemplo abaixo:

t

Barra Simples Barra Dupla ou Barra Final

Figura 12 - Barra simples e barra final na pauta

No comego da pauta sdo inseridos dois numeros escritos um sobre o outro. S&o
denominados de U.C (unidade de compasso) e U.T (unidade de tempo). Segundo Bennett
(idem), a U C. indicara o nimero de tempos que teremos em cada compasso e a U.T. qual
figura musical foi tomada como unidade de tempo de acordo com o quadro de valores da

pagina 42.

R B

—tt y—t } U.C.mp
Zesen| feees

S===— UT

Flguva: Valor
o 1
4 2

4

.

Figura 13 - Representagdes U.T. e U.C.
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O Andamento é a velocidade que a masica vai seguir. Sao varios os tipos de
andamentos, como mostra Lacerda,(1967), é representado por palavras italianas no inicio da

peca.

Adagio
0 17 ~~ — =

Figura 14 — Recorte de um trecho da peca Laudamus de uma missa *°

Os andamentos™ variam de acordo com a velocidade, podem ser bem vagarosos ou

bem réapidos. O quadro abaixo representa 0 nome do andamento, o0 BPM *2 e uma definicao:

Andamento BPM Definigdo
Grave 40 Muito vagarosamente e solene
Largo 40-60 Largo e severo
Lento 60-66 Lento
Adagio 66-76 Vagarosamente, de expressdo terna e patética
Andante 76-108 Velocidade do andar humano, amavel e elegante
Andantino 84-112 Mais ligeiro que o Andante, agradavel e compassado
Moderato 108-120 Moderadamente (nem rapido. nem lento)
Allegretto 112120 MNem tdo ligeiro como o Allegro
Allegro 120-168 Ligeiro e alegre
Vivace 152-168 Rapido & vivo
Vivacissimo 168-180 Mais rapido & vivo que o Vivace
Presto 168-200 Veloz e animado
Prestissimo 200-208 Muito rapidamente, com toda velocidade e presteza

Figura 15 — Quadro Andamento e BPM

O ritmo é a forma que se sucedem os valores de tempo na musica, de acordo com o

compasso, com o andamento e com os valores das figuras musicais. Representam a duragao

10 Cf.: Rocha, 2008, Trecho de um solo para soprano da peca Laudamus de uma Missa Grande de Anténio dos
Santos Cunha. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-
75992008000200007 ultimo acesso: 25/04/14, 21h04min

1 Cf.: Lacerda (1967, p.31) Sdo eles: grave, largo, lento, adagio, andante, andantino, moderato, allegretto,
alegro, vivace, vivacissimo, presto e o prestissimo.

12 Cf.: Lacerda,(idem, p.30), BPM é uma sigla que significa “Batidas por minuto”. As batidas sdo medidas por
um metrdbnomo (aparelho de relojoaria, colocado dentro de uma caixa de madeira em forma de pirdmide, e que
aciona um péndulo). A cada batida deste se faz corresponder, geralmente, um tempo do compasso. A velocidade
do péndulo é graduada por uma tabela numérica, que vai de 40 a 208.


http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-75992008000200007
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-75992008000200007
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do tempo da nota musical. Bennet, (idem), apresenta um quadro com os valores das figuras
musicais:

Nomes Figuras | Valor Relativo | Valor tomado com relscio as compasse j
Semibreve o 1 4 Tempos
Minima d 2 2 Tempos
= B
Seminima o 1 Tempo

A ,
Colchesa = 8 12 Tempo
Semicolchen } 16 14 Tempo

Fasa A 2 18 Tempo

Semifusa ‘E 64 1/16 Tempo

Figura 16 — Quadro de valores das figuras musicais

As figuras musicais possuem nome de acordo com as partes que a compde. Bennet,

(idem, p.11), apresenta as partes de uma figura musical, conforme a ilustragéo abaixo:

haste «— \ —» Colchete

|—> zatega

Figura 17 — Figura musical e a nomenclatura de suas partes

A figura musical que indica a duracao da nota é composta de cabeca, haste e colchete.
Ha as figuras que a cabeca da nota é vazia como ha figuras com a cabeca preenchida.

Percebe-se que ha uma relacdo entre figura, partes e valor de cada.
a
| / \. / \ L 4

o [ [ o v J o ¢ —> 8§
_ e =
¢ o o 0 ¢ o e ¢ o o J ¢ 0 — 16

Figura 18 - Relacéo de valores das figuras musicais

esssesed — 64
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A semibreve <* que é uma figura formada apenas com a cabeca é a que possui o
maior valor em relacdo as outras figuras. No quadro acima, utilizando o compasso 4|4 como

referéncia, observa-se que é uma figura que vale 4 tempos e que se utilizar apenas uma

semibreve, j& se preenche todo o compasso. A minima J que é composta por cabeca e
haste, como se fosse uma semibreve com haste, possui a metade do valor da semibreve, pois

para preencher um compasso 4|4 se faz necessario utilizar duas minimas.

A seminima J , composta por uma cabeca e haste, possui a metade do valor da
minima, sendo necessarias quatro seminimas para preencher o compasso.

A colcheia, composta por uma cabeca, haste e colchete, possui a metade do valor da
seminima ‘b , sendo necessarias oito colcheias para preencher o compasso.

A semicolcheia ® , composta por uma cabeca, haste e dois colchetes, possui a metade
do valor da seminima, sendo necessarias dezesseis semicolcheias para preencher o compasso.
Tem-se ainda a fusa e a semifusa que vao se evoluindo enquanto partes de figura e obtendo a

metade do valor da figura que a antecede. A ilustracdo abaixo, de acordo com Bennet, (p.12),
mostra as figuras nos compassos:

Semibreve
i o
L

Minima

T
T

Seminima

= E

T
0.

Colcheia

A =

i 1 T T
1 T T )

.|
T
TT™
™

Semicolcheia

Figura 19 — Figuras musicais representadas na pauta
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Vejamos um exemplo:

Exemplo

Figura 20 — Recorte linha do violino musica: Pela falta de Ti

Existem também as figuras que sdo ligadas ou pontuadas. Os simbolos como a
ligadura e o ponto de aumento variam o valor da figura musical. Bennett (idem, p.12) enfatiza
que gquando notas da mesma altura estéo ligadas por uma linha curva, denominada ligadura,
resulta na sustentacdo e sua duracdo sera a soma dos valores das duas notas. Conforme este
autor, (idem, idem), o ponto de aumento, este que aumentara a metade do valor que a figura
tem. Por exemplo, se a figura tiver dois tempos, com um ponto de aumento na sua frente,

passara a valer trés tempos.

Ligadura Ponto de aumento
\
J "' - J D = £ +t @
r \

Utilizando como exemplo um compasso 4|4, ao observar as duas seminimas ligadas,
ambas com o valor de um tempo, somardo dois tempos. No ponto de aumento, utilizando o
compasso 4[4, a minima pontuada valera trés tempos, ou seja, obtera por meio do ponto, a
metade de seu valor. E na seminima pontuada a mesma coisa. Se a seminima vale no
compasso 4|4 um tempo, com o ponto de aumento passara a valer um tempo e meio.

Além das notas musicais serem identificadas pela altura na pauta e pela duracdo, sdo
utilizados sinais, simbolos e abreviag@es. “Os compositores também se valem de certos sinais
e simbolos — uma espécie de taquigrafia musical — para indicar o mais suscintamente possivel
a maneira de se executar a musica”. (idem, p.22).

Os sinais e simbolos mais utilizados sdo: crescendo, diminuendo, sinais de repeticéo,
abreviacdes da capo, sinais de repeticao, fermata, dentre outros, conforme as ilustracfes que

elaborei, de acordo com este autor, (p.22).
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8
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Figura 21 — Elementos da escrita musical (1)
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Figura 22 — Elementos da escrita musical (2)
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Vamos observar como exemplo, um recorte da musica “Pela falta de Ti”’, composicao
de minha autoria.

Notas musicais representadas por colcheias
Clave de sol Barra simples
se ¥
| ] 4
- e |
PP e o P o PP _“—HEFFH=!=1””””

Linha sons agudos ’

Paamo 2 Armadura de clave
Linha sons graves ‘

i o - o™ ” e

Clave de Fa f ' ‘

N.M. R. por semibreve Duas notas r. por semibreve Duas notas r. por minima

Figura 23 — Recorte linha do piano da Mdusica Pela Falta de Ti (1)

Podemos observar neste recorte, o funcionamento do discurso musical. Como vemos,
sdo duas linhas melddicas feitas no piano. Uma com uma materialidade sonora aguda e outra

grave.

Piano

dl
¢
ag
d
J

Figura 24 — Recorte linha do piano da Mdusica Pela Falta de Ti (2)

Neste texto, percebemos sons agudos e graves, textualizados de acordo com o0s
elementos da notacdo musical. S&o varios os elementos presentes neste texto:

Observemos as claves de sol e de f& que denominam a altura das notas e a férmula de
compasso que denomina a duragédo das figuras musicais. Enquanto que na linha da clave de fa
(sons graves), sdo utilizadas notas representadas por semibreves, notas com longa duragéo, na
linha da clave de sol (sons agudos), as notas sdo representadas por colcheias, com uma
duracdo mais curta . Podemos perceber que ambas as linhas sdo fundamentais para a producgéo

de sentido deste trecho musical que se constitui € apenas da materialidade sonora.
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2.4 Historiando a MuUsica: memoria e discurso

Neste capitulo faremos uma trajetoria na historia da musica, numa perspectiva da
Anélise de Discurso, observando os principais marcos que auxiliardo a compreensdo do
funcionamento da unidade de significacdo musical, da constituicdo do que seja musica hoje e
a constituicdo do sujeito da mausica, que inconscientemente, estad determinado também, pela
construcdo histérica que o constitui. Utilizando uma contribuicdo de Paul Henry (2003),
podemos observar que a histéria para a Andlise de Discurso ndo é evolucdo, nem cronologia,

mas sim, sentido:

(...) é ilusério colocar para a histéria uma questdo de origem e esperar dela a
explica¢do do que existe. Ao contrario, ndo ha “fato” ou “evento” historico que nao
faca sentido, que n&o peca interpretacdo, que ndo reclame que lhe achemos causas e
consequéncias. E nisso que consiste para nos a historia, nesse fazer sentido, mesmo
que possamos divergir sobre esse sentido em cada caso. Isto vale para a nossa
historia pessoal, assim como para a outra, a grande Histéria. (HENRY, 2003, pp. 51-
52).

Observa-se que a historia que acontece ndo € concebida como nas outras ciéncias,
cronologicamente ou evolutiva, pois esta associada com a produc¢édo de sentidos e assim, como
nos diz Paul Henry, a histéria e toda sua producdo de sentidos nos possibilita a interpretacao.
Todo acontecimento histérico da mdusica permanece vivo, se faz presente na memoria
discursiva, faz sentido e possibilita 0 nosso entendimento do que seja musica hoje.

E vasta a contribuicdo histérica da musica neste trabalho, pois se constréi no que
podermos chamar de atualizacdo de algum dado musical, perante todo apagamento,
acréscimo, interpretacdo pelo sujeito da mulsica e por outros sujeitos, numa constante
producdo de sentidos.

Retomando Orlandi (2004), podemos ver que ha uma ordem da lingua, que ela chama
de materialidade histérica dos processos de significacdo, e uma ordem da histéria denominada
de materialidade simbdlica da relagdo do homem com o mundo, “ordens” que constituem a
ordem do discurso e observaremos abaixo, que durante a trajetoria da masica, houve inimeras
alteracbes na materialidade da musica que foram esquecidas, portanto atualizadas em outras
épocas produzindo sentidos diferentes e contribuindo para uma nova interpretacdo. E o que
Pécheux (1988), se baseando em L. Althusser, diz sobre 0 processo de constitui¢do do sujeito
pela ideologia. Esta ocorre, alem da lingua, pela historia. Segundo esse autor, a ideologia esta

na historia atuando como estruturadora do sujeito e da produgéo de sentidos.
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Enfim, tracaremos uma trajetdria histérica da masica apontando os principais marcos e
descobertas desde os primdérdios até os dias atuais, enfocando a mdsica numa perspectiva
discursiva. Observaremos que sua organizacdo é presente desde o seu surgimento, desde o
inicio da histéria da humanidade quando o homem estabeleceu maneiras de se comunicar, de
produzir sentidos por meio de varios meios, por sons, desenhos, pinturas, escrita, fala, sendo
produzidas mensagens por meio destes signos e conforme o homem foi criando novas formas

de produzir sentidos, a musica acompanhou-o0 em sua particularidade e funcionamento.

2.4.1 Dos primordios ao monocérdio pitagérico

Do Siléncio, Deus criou a terra, e tudo o que ha nela. Criou o céu, as nuvens, 0s rios,
0 oceano... criou o sol, as estrelas, todas as espécies de animais e 0 homem. Ao ser
criado, o homem se silenciou. Escutou os ruidos a seu redor, sons oriundos da
natureza... E, desde o principio, como tentativa de expressar seus sentimentos
imitou-os (grifo meu).

Desde a criacdo do universo, o planeta constituia elementos que transmitiam ruidos,
como as erupgdes vulcanicas, o cair da chuva, o sopro do vento. Com o surgimento dos
primeiros seres vivos na terra, outros sons comecgaram a ser produzidos, como 0s sons da sua
respiracdo, da sua locomocao, de suas comunica¢fes. Ao surgir o ser humano, este além de
utilizar sua forma de se comunicar, passou a imitar 0s sons da natureza e dos seres Vivos e,
pouco a pouco, 0s misturou e iniciou 0 que poderemos chamar, de inicio, da materialidade
musical. Pahlen (1963), diz que “a propria natureza ¢ que nos da a musica” (idem, idem,
p.13).

A materialidade da mdsica, ou seja, 0 som, nesta trajetdria historica, se desenvolveu
por um processo de producdo de sentidos, influenciado por vérios fatores como tradicdes,

costumes, religido, politica, dentre outros.

Som, ruido e siléncio. Ou siléncio, ruido e som. Independente da ordem dos
principais elementos que comp8em a musica, diversas sdo as culturas que misturam-
os. Cantar em conjunto, achar os intervalos musicais que falem como linguagem,
afinar as vozes significa entrar em acordo profundo com o visivel sobre a intimidade
da matéria, produzindo ritualmente, contra todo ruido do mundo, um som constante.
(WISNIK, 1989, p.27).

Como nos mostra Wisnik (1989), alem do som, hd o siléncio, que faz parte da

materialidade da musica e é considerado como elementos essenciais da musica desde as



52

primeiras civilizacGes. Este mesmo autor, (idem), mostra que durante a historia, os homens
selecionavam alguns sons para fazerem a sua musica, pois havia neles uma maior necessidade
de se expressar, tendo em vista seu reduzido vocabulario, ou seja, eram inumeras as
producdes de sentido por meio da masica. Desde as primeiras civilizacfes até nos dias atuais
a musica foi uma das formas utilizadas pela humanidade para elaborar e dar forma aos seus
sentimentos e assim, sempre esteve ligado a uma busca de produzir sentidos.

Fazendo uma viagem pela historia das civilizages, ha aproximadamente 2.500 a.C,
como mostra Pahlen (idem), na China, Ling Lun, Conflcio, dentre outros, utilizavam a
musica na educacdo e na moral. Na India, era considerada “a grande harmonia tdo
importante como a religido” (idem, p.24). Para 0s gregos, era considerada essencial para a
educacdo do homem. Este autor ainda destaca Esquilo, Sofocles, Euripeses, Aristéfanes que
trouxeram varias obras acompanhadas por musica e um dos maiores destaques na civilizacdo
grega musical, Pitagoras, com a importante criagdo: o monocordio. Wisnik (1989) destaca

que:

Os gregos estudaram as propriedades do som através [sic] da comparagdo de
comprimentos de cordas, usando para isso um instrumento de pesquisa: 0
monocordio [...] Pitdgoras foi quem primeiro formulou, na tradicdo do ocidente o
carater numérico e harmonico dessas formagdes sonoras. (Wisnik, 1989, p.61-62)

Conforme nos mostra Wisnik, (idem), o monocordio pitagorico talvez tenha sido o
primeiro instrumento que contribuiu como recurso preponderante na materialidade da musica
em texto, por formulagdes numéricas e harmonicas.

Além desta descoberta pitagorica, 0 povo grego dava muita importancia a muasica e
principalmente no seu funcionamento como produtora de outros sentidos, como na educacao
do homem, porém, esta interpretacdo desapareceu no mundo romano. A civilizacdo romana
passou a interpreta-la diferentemente: a musica passou a produzir sentidos diferentes, como
entretenimento e espetaculo em muitos acontecimentos sociais. Pahlen, (idem), enfatiza que
varios cantos misticos, meditativos foram transformados em fanfarras sensuais que levou a
masica para outros segmentos, “a musica se rebaixaria a acompanhar festas sensuais e

representacgdes cruéis”. (PAHLEN, idem, p.31).
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2.4.2 A invencdo da escrita musical

Na era cristd, a musica era utilizada nas oracfes a Deus e na ldade Média, surgia o
Cantochdo®, o qual “é uma musica religiosa da época e ndo possui acompanhamento”
(BENNET, 1986, p.13).

Poderemos observar que houve na idade Média um novo processo de textualizacao, ou
seja, uma nova forma de materializar a masica. Foi neste periodo que foi criado a partitura
musical, visto que antes de sua criacdo, a materialidade da musica era textualizada oralmente.
Segundo varios historiadores, a musica evoluiu para 0s neumas e em seguida para a partitura.

Guido de Arezzo foi um dos misticos que se destacaram no cendrio musical da época.
Foi o autor de muitas novidades musicais como 0 progresso da escrita das notas musicais.
Além disso, Guido de Arezzo “criou exercicios de entoagdo, inventou o alfabeto musical: D6-
Ré-Mi-Fa-Sol-La” (PAHLEN, idem, p.36). A criacdo de Arezzo se deu por meio de um hino
cantado por meninos, a S&o Jodo. Este alfabeto musical chegou as notas musicais ocidentais

que revolucionaram a histéria da musica. Conforme ilustragédo abaixo:

Ut queant laxis Para que nos, servos, com nitidez
REsonare fibris e lingua desimpedida,

Mira gestorum o milagre e a forca dos seus feitos
FAmuli tuorum elogiemos,

SOLve polluti Tira-nos a grave culpa

LADbi reatum da lingua maculada

Sancte loannes 6 Séo Jodo!

(PAHLEN, idem, p.36)
Figura 25 — Recorte do hino a S&o Jodo escrito por Guido de Arezzo

Como se pode perceber, as silabas iniciais das frases geraram o nome das notas
musicais que temos hoje em dia®*.

Com a producdo do texto, ou melhor, pela producdo do texto em sua materialidade
musical, a masica comecou a seguir outros rumos, ndo ficando somente a servico da religido,

sendo produzidos juntamente com esta materialidade da musica, o texto escrito de outro tipo.

13 Conforme Grout e Palisca, 1997, p,51, atualmente se encontra a presenca deste Canto, mais em mosteiros, em
cerimdnias religiosas, e sagradas como, em oficios e missas [...]JoracGes, salmos, canticos, antifonas, responsos,
hinos e leituras [...] todos tirados de um livro litGrgico chamado antiphonale, ou antifonario.

¥4 Cf.: Pahlen, 1963, p.36, houve uma alteragdo na primeira silaba. Para este autor, p.36, Giiido de Arezzo
substituiu a silaba “Ut” para “D¢”, para facilitar o canto, por terminar em vogal, feita por Giovanni Batista Doni,
no século XVII, enquanto a nota Si foi popularizada na segunda metade do século XVIII.
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“Com o uso de textos latinos, as cang¢des dos goliardos15 dos séculos XI e XllI, foram as
primeiras formas musica is seculares”. (GROUT E PALISCA, 1997, p. 83), e foram eles que
voltaram a introduzir um repertorio bem diferente do utilizado na igreja, ou seja, inaugurou-se
novas formacdes discursivas™®. Iniciou um processo de divergéncia entre a musica da época,
sendo constituido algo externo da igreja, do que era tido como mdsica até entdo. Foi
constituido novos sentidos através de novas formacgBes discursivas, produzidas
ideologicamente, pois segundo Orlandi (2001), “tudo o que dizemos tem, pois, um trago

ideoldgico” (idem).

2.4.3 Da renascenga aos tempos atuais

Na Renascenca a musica foi dividida em duas vertentes: MUsica Sacra, presente na
Igreja e a MUsica Secular, divulgada pelos trovadores e outros. Com a Renascenca, a masica
passou a ser tratada diferentemente do que havia sido tratada e apreciada até entdo. Passou a
produzir sentidos, segundo Medaglia (2008), como “(...) pura beleza, encantamento abstrato,
estabelecendo uma relagdo direta com nossa alma e emogdo”. (idem, idem, p.09)

No periodo Barroco, como mostra Bennet (1986), surgiu a Opera, o Oratério a fuga, a

suite, a sonata e o concerto.

Usando intervalos crométicos e espacados na parte do canto, enquanto o
acompanhamento fornece inesperadas harmonias, incluindo frequentes dissonancias,
Monteverdi, nas partes recitativas, faz vir a tona todo um plano de fortes emogdes.
Em sua Opera, existem coros pequenos, mas draméticos. (BENNETT, idem, p.37)

A mdsica classica, de alta classe, com beleza em suas linhas melddicas e formas,
equilibrada a ordem e ao controle, ndo surgiu abruptamente, conforme este autor, (idem,

p.45). Antes de 1730, algumas mudancas ja eram percebidas. Este periodo da musica possui

1> Cf,: Grout e Palisca, 1997, p.83, os goliardos, eram estudantes ou clérigos errantes que migravam de escola
em escola nos tempos que precederam a fundagdo das grandes universidades sedentarias. Tinham a vida mal
vista, eram vagabundos [...] Os temas de suas musicas giravam em torno de interesse de jovens do sexo
masculino: vinho, mulheres e satira.

16 Cf.: ORLANDI, 2001, p.43, a formacéo discursiva é basica na Anélise de Discurso, pois permite compreender
0 processo de producdo dos sentidos, a sua relagdo com a ideologia e também da ao analista a possibilidade de
estabelecer regularidade no funcionamento do discurso (...). O discurso se constitui em seu sentido porque aquilo
que o sujeito diz se inscreve em uma formacdo discursiva e ndo outra para ter um sentido e ndo outro. (...) as
palavras ndo tem um sentido nelas mesmas. (ORLANDI, idem, p.43)
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um estilo amavel, cortés, e tinha como objetivo agradar o ouvinte, “os compositores
alcancavam o perfeito equilibrio entre a expressividade e a estrutura formal” (BENNET,
idem). E enguanto os compositores classicos tentavam equilibrar a estrutura formal da
expressividade, o periodo romantico surgiu, desequilibrando a balanca. Para este autor, (idem,
p.57), muitos compositores romanticos buscavam a liberdade de expresséo, de emogédo, em
geral tinham muita imaginagdo, fantasias, e espiritos de aventura em suas musicas, com
pensamentos e sentimentos profundos e com énfase na dor.

No século XX iniciou-se um processo de novas experiéncias com o surgimento de
novos estilos, novas tendéncias, técnicas, criagdes de novos sons, ou Seja, com 0 que
distinguimos como formacdo discursiva.

O que varios compositores esperavam, era que este periodo fosse um dos mais
empolgantes da histéria da muasica. Conforme Bennett (1986), junto com o aparecimento de
novas tendéncias, surgia paralelamente varios nomes e terminagdes em ismos e dades, porém,
se percebendo fortemente uma reacdo contra o estilo romantico, visto que estas formacdes
ideoldgicas conduziam os sujeitos a se identificarem mais com um estilo do que com outro.
Enfim, as formacdes discursivas sao reflexos das formacdes ideoldgicas no discurso musical.
Sao definidas por Pécheux como “aquilo que se pode ¢ se deve dizer numa situacdo dada,
numa conjuntura dada”.

Para Griffiths, (1998), todo 0 movimento moderno destas novas tendéncias musicais
teve inicio antes de Primeira Guerra Mundial sendo nessa época 0 surgimento de muitos
compositores vanguardistas como Schoenberg, Stravinsky, Debussy, Bartok, Berg e Webern,
os quais revolucionaram a tradicdo com muita radicalidade. “A Nova Era tinha de exprimir-se
em uma nova musica”. (idem, idem, p.97). Neste periodo, como mostra Bennet, (1986),
surgiam varios movimentos, destacando-se: o Impressionismo, o Expressionismo’’, o

Serialismo ou Dodecafonismo®® e o Neoclassicismo®®.

7 O Expressionismo, outro estilo que teve o seu inicio no periodo moderno, nasceu na Europa, em especial na
Alemanha e se manifestou nas vésperas da primeira guerra mundial. Caracterizou-se pela expressividade
subjetiva da arte, muitas vezes tingida com pessimismo, devido aos acontecimentos traumaticos do momento.

18 (Cf. BENNET, p.73) O Serialismo ou Dodecafonismo foi mais uma teoria do que um movimento. Talvez, a
mais importante deste periodo. Arnold Schoenberg, quem a formulou este principio para substituir o da
tonalidade, o que ele fez , foi um novo procedimento de composi¢éo.

9 (Cf. BENNET, p.73) O Neoclassicismo, foi um movimento em que muitos compositores buscavam inspiracéo
nos periodos anteriores. As suas composicoes eram de certa forma, reelaboragdes de estilos, de formas e de
técnicas utilizadas nos periodos anteriores ao romantismo e utilizavam uma identidade mais moderna,
“modulagdes repentinas, dubitas ‘tor¢des’ melddicas e harmonias ousadas, quase sempre introduzindo

995

deliberadamente ‘notas erradas’”.
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No século XX um estilo que influenciou a masica foi o Jazz da América do Norte que
foi considerado como ndcleo principal da muasica popular no principio do século XX e no
final do século XX e inicio do século XXI, a musica popular passa a ser mais presente no dia
a dia do homem do que a masica erudita, iniciando assim uma diviséo de aguas.

No século XXI iniciam-se inimeras transformagdes no meio musical, principalmente
com a influéncia tecnoldgica dos ultimos tempos. E certo que varias expressdes musicais
foram afetadas em seus processos de circulacdo, consumo e producdo, ou seja, a musica
passou a ocupar um lugar dentro dos varios mecanismos de consumo das massas e a fazer
parte da industria cultural com o desenvolvimento das tecnologias de comunicagdo. Sendo
assim, perde grande parte de suas caracteristicas essenciais sendo, muitas vezes, banalizada e
colocada a servigco de uma sociedade alienada e oprimida.

Observa-se que desde o0 seu inicio, a musica apresenta um importante papel como
efeito de sentido na vida do sujeito, e sua trajetoria, até os dias atuais, se constroi por meio de
uma linda histéria. S8o varias as tendéncias, os géneros, as denominagdes e influéncias de
uma tradicdo de milénios com uma grande variedade. A mdsica € ilimitada e todas as
denominacdes, tendéncias, estilos, épocas carregam consigo, sentidos com que 0s sujeitos se
identificam para orar, sentir, saldar, se divertir, amar, pensar, dentre outras coisas na historia e
nos tempos atuais.

Estas formacGes discursivas estiveram e estdo presentes em nosso tempo em VAarios
meios e para designa-las utilizamos a palavra: musica. Ou seja, podemos reunir todas em uma
que as abrange todas em seu modo de produzir sentidos: a da ordem musical. Observamos que
muitas informacdes a respeito da histéria da musica na antiguidade sdo encontradas em uma
grande quantidade de referéncias, porém todo acontecimento musical que se passou durante
milénios se constr6i hoje numa nova tendéncia, porém que nos influencia consciente ou
inconscientemente.

Enfim, esta referéncia na histdria da musica nesta dissertacdo, através das inimeras
formagdes discursivas, contribuem para o entendimento do funcionamento da musica, de sua
producdo de sentidos por meio do processo de esquecimento, porém se concretiza na
construcdo de um novo acontecimento e na constituicdo do sujeito da musica. Paul Veyne
(1987), vai dizer que hd uma grande importancia na historia, e se selecionarmos o0s
acontecimentos, dando-lhes uma ordem, consistindo uma narrativa, poderemos produzir
varios sentidos, estes que certamente constituirdo um entendimento maior do funcionamento

do texto “enquanto musica”, enfim, de sua materialidade e construgéo.
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I11- O SILENCIO COMO MATERIALIDADE

Nesse movimento em busca da compreensdo do funcionamento do siléncio na musica,
com base tedrica na Anéalise de Discurso e na Teoria Musical, vamos voltar nossa atengdo
para o funcionamento do siléncio e a sua producdo de sentidos, falando sobre a sua

materialidade.

O silencio é. Ele significa, ou melhor: no silencio, o sentido é. (Orlandi)

Silentium, Silence, Schweigen, clony, a1, SE 2K,

e i

L] L] Y,

= = , , EEE = u :- -_—

e outros modos de marcéa-lo, de mostra-lo, imagens, “representatividades” que significam por
meio do ndo sonorizar. Pode estar escrito em latim, em inglés, em alemdo, grego, érabe,
japonés, apresentado por sinais de pontuacdo, por figuras musicais, de interrupcdo ou por
outros componentes, ou seja, sdo varias as formas do siléncio.

As formas do siléncio trazem em si, uma materialidade simbolica especifica e varios
funcionamentos produtores de significados, porém cada qual com a sua peculiaridade. “O
silencio é. Ele significa, ou melhor: no silencio, o sentido ¢” (ORLANDI, 2007, p.31).
Segundo Mannis (2009), “o silencio [...] pode ter varios significados ao mesmo tempo” (idem,
p.126). O siléncio pode ser percebido em diversas situacdes, como a de dor, de confissdo, de
tristeza, de alegria, dentre outros que sdo encontrados em varias obras, em dicionarios,
artigos, reflexdes sobre ele, Para esta autora, (idem), utilizando a etimologia da palavra
silentium, referida a silens, significa: “que se cala; silencioso; que ndo faz ruido; calmo; que
estd em repouso; sombra, etc.” (idem, idem, p.33), sdo muitas as definicdes do siléncio.

Utilizando a defini¢&o do dicionario Aurélio (2001), siléncio significa:

sm. 1. Estado de quem se cala. 2. Interrupcdo de correspondéncia epistolar. 3.
Auséncia de ruido. 4. Sossego. 5. Sigilo, segredo. Interj. 6. Para mandar calar ou
impor sossego.

Defini¢cBes como essas sdo encontradas em dicionarios, livros, enciclopédias, artigos,

escritas por linguistas, filésofos, te6logos, misticos, cientistas, por varios estudiosos.
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Em outras definigdes, o siléncio é a representacdo do vazio, ou uma falha, uma
desmemorizacdo de alguma palavra, uma abstencdo voluntaria de som, de palavras, uma
privacdo da escrita ou comunicacdo, uma soliddo insustentavel, calmaria, mistério, uma
serenidade da alma ou um guardador de segredos, uma reducdo de perturbagdo, uma omissao
intencional, ordem solene ou frieza emocional como bem-estar pessoal e tantas outras.

Em muitas definigdes, o siléncio € tido como uma figura de linguagem sensivel e
implicita, real ou fantasiosa e dentre outros aspectos de que o0 mesmo se impregna. Ele € tido
também como auséncia de movimento, de ruido, “estar em siléncio= estar quieto”
(ORLANDI, idem, p.33), e é utilizado em metéforas conforme essa autora, ao metaforizar a
relag@o entre o siléncio e o mar: € no siléncio do mar profundo que esta o real significado. “As
ondas sdo apenas o seu ruido, suas bordas (limites), seu movimento periférico (palavras)”.
(idem, idem, p.33)

O siléncio sempre existiu no mundo humano, como transcendéncia, sabedoria, como o
ndo-dizer, ou como nada a dizer, como fundante, ou como silenciamento (ORLANDI, idem),
como espera, decisdo e criacao, respeito, dentre outras producfes de sentidos possiveis. Ha
siléncio muito antes de qualquer ruido, muito antes de qualquer som. Utilizando como
exemplo a palavra, sempre buscamos traduzir em palavras nossas expressdes, porém para que
possamos expressar de forma correta, organizada, necessitamos do siléncio para escolhermos,
para decidirmos, qual vogal, qual palavra, qual frase, qual texto, qual discurso usar. Esta
autora (idem, p.31), ainda mostra que o siléncio é o0 “estado primeiro [...]”(idem, idem).

O siléncio é, existe no sentido e o sentido existe no siléncio, ou seja, o sentido depende
do siléncio e o siléncio depende do sentido, pois se algo silencioso ndo tivesse sentido,
poderia nomeé-lo com outra denominagdo, mas nao de siléncio, pois ha o siléncio onde ha
sentido, entre as palavras, entre notas musicais, entre as cores, dentre outros lugares
simbolicos. Manis (2012) diz que tudo surge do siléncio e nele se conclui. Para Sciacca
(1967) “O siléncio ¢ palavra, infinitas palavras; ¢ mais que cada palavra, que todas as
palavras” (idem, idem, p.22). Nao apenas a palavra, mas 0s mais variados sons, como por
exemplo, as notas musicais, as cores na pintura, e tantas outras formas de siléncio que
significam em suas diversas peculiaridades.

Perante as definicdes mencionadas, e toda conceituagdo com teorias, analises, a serem
apresentadas no decorrer desse estudo podemos dizer que, realmente, falar sobre o siléncio,
compreender o seu funcionamento é complexo. Orlandi (idem), diz que colocar o siléncio
como objeto de reflexdo ndo é tarefa facil, pois a0 mesmo tempo em que ele possibilita

escrever sobre ele, ele nos inquieta e deixa-nos sem palavras. A nossa posi¢cdo em torno da
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“relagdo do dizivel e do ndo dizivel” (idem, p.11), realmente nos coloca diante de sermos
atingidos constantemente pelos efeitos que ele produz.

Um dos aspectos que caracterizam esse estudo, do inicio ao fim, se estabelece no
siléncio apresentado como produtor de sentidos, e 0 que me conduzira sera o desenvolver de
elementos tedricos voltados para as formas de siléncio, existentes em multiplos mecanismos
da linguagem, das artes, mais propriamente da musica, ambos que se constituem de sons
“atravessados de siléncio; que produzem siléncio; o siléncio fala por elas; elas silenciam”.
(ORLANDI, idem, p.14). Ainda em Orlandi, (idem), encontramos a citacdo de J. de Bourbon
Busset (1984) que diz que o siléncio ndo é apenas falta de palavras, de notas musicais, mas o
que estd entre ambas e entre “as linhas, astros, entre os seres” (idem, idem, p.68).
Acompanharemos agora, quais sdo as formas de siléncio que funcionam como materialidade

na musica.

3.1 As formas de siléncio como materialidade na musica

Retomando Wisnik, (1989), a materialidade da mdsica pode ser compreendida como
uma “gesticulagdo fantasmatica” (idem, p.29). Para este autor, a materialidade da musica que
também é apresentada como auséncia de som, é textualizada em unidades de significacdo
como o som, possui simbolos particulares em funcionamento que produzem muitos sentidos,
afinal, s@o relevantes para a producdo de sentidos do proprio som. “N&o ha som sem pausa”
(Wisnik, p.18), como nao ha som sem siléncio.

O que Wisnik quis dizer, é que o siléncio e as suas varias formas, como a pausa, é de
grande importancia para a existéncia do proprio som enquanto materialidade da musica na
producdo de sentidos. A pausa pode estar antes, entre e depois do som possibilitando a sua
producdo de sentidos por ter a possibilidade de atravessar o som. A pausa enquanto forma de
siléncio na musica € um intervalo, uma respiragdo de um determinado som, como por
exemplo, de um piano, de uma flauta, enfim, de qualquer instrumento musical.

A mdasica se constitui por uma materialidade composta por sons e siléncio, elementos
fundamentais na musica, e a linguagem musical por meio de sua materialidade, os organizam,
e ndo é de hoje. Pode-se observar a presenga do siléncio muito antes da criacdo do que

chamamos de texto enquanto masica. Ao certo sdo varias formas de siléncio presentes na
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masica representados por figuras e outros elementos que silenciam o som e possibilita, por

meio de uma combinagdo com 0 mesmo, a producao de sentidos.

3.2 A musica como texto

3.2.1 Asfiguras de siléncio - pausas

Desde quando o homem comecgou a materializar 0 som nos textos musicais, surgia
paralelamente a representacdo do siléncio por meio de simbolos, formas, codigos que
acompanharam e completaram o sistema de notacdo musical.

Do Epitafio de Seikilos até os dias atuais 0s compositores representaram o siléncio por
meio dos neumas e posteriormente por meio das pausas que complementaram a notacdo
musical atual. As pausas, eram representadas nos neumas, ndo tinha um valor exato como

hoje e eram indicadas por simbolos, conforme a ilustracdo abaixo:

|
|
NN e P

- _ |10

Figura 26 — Quadro dos neumas®

Com a contribuicdo dos neumas e consequentemente com algumas readaptacdes, o
homem foi mudando o texto enquanto masica e as formas de siléncio dos neumas, até chegar

a notacdo musical que temos hoje. Abaixo apresento um quadro ilustrando esta mudanga:

20 Cf.: http://martinezemanuel.blogspot.com.br/2007/08/histria-da-msica-ocidental.html Ultimo acesso: 28/04/14,
17h15min


http://martinezemanuel.blogspot.com.br/2007/08/histria-da-msica-ocidental.html
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Figura 27 — Neumas e Pausas

Na notacdo de neumas antiga (pausas) eram indicadas por barras ou “tracinhos” curtos
e alguns tortos, localizados no topo da linha e também das linhas em uso. Ja na notacdo
mensural, eram indicadas por linhas verticais atravessando a pauta e a quantidade de pulsos
envolvida era determinada pelo comprimento da linha vertical: uma pausa de um pulso cobria
um espaco; a de dois pulsos ocupava dois espagos e assim por diante.

Conforme o quadro, os neumas (pausas) foram mudando, foram evoluindo chegando
aos dias atuais com a seguinte formagao:

Figura Nome
Y 7} 7 —— Pausa da Semibreve
= - | L% Ly ) D}
P ! [Y) Y, [
- I Y, Pausa da Minima
7

Pausa da Seminima

Pausa da colcheia

Pausa da Semicolcheia

Pausa da Fusa

Pausa da Semifusa

4,,_' \l.gl Lt Aa b

Figura 28 — Pausas
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As pausas possuem o mesmo valor do que as figuras musicais. Utilizando o exemplo
acima, tomando como base o compasso 4|4 percebe-se que a figura da pausa da semibreve

—= valera quatro tempos, a pausa da minima — dois tempos, a da seminima 3 um

tempo, a da colcheia / meio tempo e assim por diante. E ha uma relacdo entre as figuras de
acordo com o seu valor, conforme a ilustracdo abaixo:

Figuras de Siléncio Figuras Musicais Valor Relative | Valor tomado com relacdo ao compasso 1
PAUSAS

—— p o = 1 e 4 Tempos

S * :J *’ 2 *‘ 2 Tempos
¢ » = N 1 Tempo
ki » J’ = 8 » 1/2 Tempo
q » ,h -3 16 - 14 Tempo
‘? *’ ﬁ * 32 * 1/8 Tempo
/ \

b N

J D o » 64 D 1/16 Tempo

Figura 29 — Pausas : valores comparativos
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Vejamos um exemplo:

Pausas de Semibreve
A

g =\
; | ; | “ } ’—Im » Frase com colcheias
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Figura 30 - Recorte da Musica Pela Falta de Ti

Podemos observar neste recorte da musica “Pela falta de Ti” um discurso musical. A
producdo de sentido das frases em movimento e que sdo atravessados pelo siléncio feito por
outros instrumentos. Podemos observar varios instrumentos presentes no discurso, a flauta, a
guitarra, o piano, o violino e o Cajon.

O recorte é da introducdo da musica. O piano inicia a execu¢do, enquanto 0s outros
instrumentos estdo em siléncio aguardando o momento da execugdo. Observa-se que a flauta
entra no quinto compasso fazendo uma frase, enquanto os outros instrumentos permanecem
em siléncio.

A materialidade da musica apresentada pelas figuras de siléncio neste texto mostra a
importancia do siléncio na musica e que ambas as materialidades se completam e produzem
sentidos. Outra observacao é que o texto da musica representa o que o0 sujeito compositor quis
expressar por meio de sua mdsica, cuja materialidade foi preservada por toda estrutura
musical presente no texto.

Enfim, considerando que a musica é um discurso, conforme este recorte acima, ha um
funcionamento de dizeres (sonorizagdo musical) e ndo dizeres (siléncio) em movimento
produzindo sentidos.

Além das figuras das pausas musicais, ha outros simbolos, sinais, enfim, outras formas

de siléncio na masica, conforme a ilustragdo abaixo:
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SINAIS DE INTERRUOGAO E PAUSAS

Compassos de espera
Marcacéo abreviada de pausa, indicando por quantos compassos deve-se manter a pausa

b

Marca de respiragao ]
Indica o momento correto de fazer uma inspiracdo, pequena pausa antes da proxima nota

/4

Censura
Indica que o masico deve silenciar completamente seu instrumento entre uma nota e a proxima

Figura 31 - Sinais de interrupgéo e pausas

O siléncio como materialidade da mausica textualizado em textos por unidades de
significacdo, simbolos, cddigos, dentre outros elementos, nos mostra qudo grande € a sua
importancia, mesmo funcionando como produtor de sentidos. Podemos observar que o efeito
apresentado ndo é apenas técnico, mas de sentido. Enfim, sdo muitos os que o consideram
como vazio, como algo sem sentido, como nada, como o “zero”. Ou seja, ndo valorizam o

siléncio, ndo conseguem compreendé-lo e utiliza-lo nas suas varias formas de funcionamento.

3.3 O Vazio, o Nada e o Siléncio.

Podemos encontrar em varias obras, em artigos, e até mesmo na Biblia, no livro de
Génesis (1:1-2), que diz: “No principio, Deus criou 0s céus e a terra. A terra estava informe e
vazia”. Mannis (2009), em um de seus principais artigos, também se refere ao siléncio como o
vazio. Para ele, o siléncio “¢ algo que ndo contém nada, espaco desabilitado, ndo ocupado por
matéria, ndo contendo informacao, [...] uma auséncia, falta de conteudo” (idem, idem, p.124).
Badiou (1994) fala do siléncio relacionando o zero ao conjunto vazio, "nada existe a partir de
zero, nada pertence a zero. A isso chamamos de conjunto vazio [...] O vazio ndo é composto
de nada... ele é, pois uma pura letra” (idem, idem, p.95). E o vazio, para ele, ndo é o nada , ¢é
uma “pura letra”.

Poderiamos nos referir ao siléncio apresentado como vazio, segundo Génesis, como

apresentado por Mannis (2009), ou associa-lo ao conjunto vazio de Badiou, que ndo é um
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nada. O “nada” apresentado por Heiddeger, (apud INWOOD, 2002, p. 123), o nada da falta de
sentido “[...] o nada de (ndo) estar” Heiddeger, (idem, p. 123). Assim, é impossivel falar do

siléncio sem cair na relacéo:

NADA SILENCIO VAZIO

Figura 32 - Relag&o nada-siléncio e vazio

Ou como diz Orlandi (1997), na relacdo “Siléncio-Nada” (morte), relacdo praticada
pela cultura ocidental, em uma visada negativa do siléncio, esta que cita Shakespeare, em
Hamelet: “o resto ¢ o siléncio”. Ou seja, o siléncio significado como morte. Mas para esta
autora, o siléncio é “o nada que ¢é tudo”. Ou como ela diz: no siléncio, o sentido é (idem,
idem, p.42).

A posicdo apontada por varios escritores, estudiosos, e principalmente por pessoas de
Senso comum, por ndo se importarem com o siléncio, associam-no, ao vazio, ao sem sentido,
enfim, a varias atribuicbes negativas. Segundo Orlandi, (idem), muitas pessoas dizem que “o
homem em siléncio ¢ um homem sem sentido” (idem, idem, p.34. Essa concep¢éo produziu e
produz um problema no processo de significacdo do proprio homem, pois preocupado com
uma determinada possibilidade de ndo significar, de “ndo-Ser” por “nao-Dizer”, Ele falou. Por
essa razdo, muitos atribuem esta forma negativa do siléncio, e 0 concebem como vazio, como
falta e assim, afirmam a desvalorizacdo do siléncio e a fuga do mesmo. O homem que néo
significa no siléncio € um homem vazio, destituido de sentido.

Na vida contemporanea, sabemos, 0 homem esta a todo 0 momento sendo metralhado
por sons, ruidos, palavras, produzindo, o que Orlandi, (2007) chama de “apagamento do
siléncio” (idem, p.35). Vivemos em uma sociedade imediatista com uma ideologia marcada
pelo visivel, pela necessidade de estar-se produzindo sons a todo o momento e muitos
acreditam ser necessario responder a tais sinais com sons, ruidos, palavras e por muitas vezes,
sem escutar.

Foucault, (1994, p.525), diz que “o siléncio é uma das coisas as quais, infelizmente,
nossa sociedade renunciou” (idem, p.525). A presenca do siléncio além de ser pouco
atribuida, buscada, banalizada e discriminada, muitas vezes incomoda a sociedade atual,
habitada por pessoas sem paciéncia, agitadas, contaminadas por uma sociedade imediatista

gue ndo se ocupa com o siléncio e suas varias formas de funcionamento, em constante
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movimento na producdo de sentidos e assim, ndo ouvem. Como mostra este autor (idem),
vivemos em uma cultura que n&o se silencia, que ndo ouve a si propria. E notavel a presenca
do funcionamento de diversas formas de siléncio constantemente em nosso dia a dia e poucos
notam ou se importam com tais revelagdes. Orlandi, (idem), diz que o siléncio costuma ser
deixado ao qué, da situacdo, é posto como fator secundario, ou seja, ndo é apresentado como
algo relevante para a significagdo em um texto, em uma musica, em uma pintura, dentre
outros.

No entanto, podemos percebé-lo em nossas relacbes pessoais, como também em
nossas emogoes, expressoes, acdes, como primordial na linguagem e em seus mais variados
tipos e praticas. As mais variadas formas do siléncio e seu funcionamento, com 0s seus mais

variados sentidos estdo consolidados nos acontecimentos da vida do sujeito e seus sentidos.

3.4 O Siléncio como iminéncia de sentido na musica: John Cage e a peca
4’337

E muito presente em nossa sociedade a ndo valorizagio do siléncio, conforme
apresentado acima. No campo musical, ndo ¢é diferente! Talvez seja por esta razdo, por esta
ndo valorizacdo do mesmo, que John Cage se propds valoriza-lo em uma de suas
composicdes, enfim durante grande parte de sua vida.

Se nos ativermos a alguns estudos de Cage, perceberemos que ele, durante a sua vida
sempre se dedicou ao estudo do siléncio. Segundo, Heller, (2008), “o siléncio se transformou
na no¢do central de seu pensamento artistico e tedrico, de onde nos permitimos falar, em
relagdo a sua obra, numa poética do siléncio” (idem, p.10).

Utilizando Heller, (idem) apontarei os principais momentos de Cage sobre o siléncio:

Nos anos 30 e 40: o siléncio opondo-se ao som; siléncio como auséncia de som;
siléncio representavel pela pausa musical (a pausa indicando um valor “negativo”,
mensuravel); siléncio retorico, expressivo. Compreensdo empirica. Anos 50 e 60:
ndo ha siléncio, pois sempre ha som; o que ha sdo sons intencionais e sons néo-
intencionais; som e siléncio em constante mutacdo e interpenetracdo. Compreensdo
dialética (cuja descrigdo, porém, repousa ainda sobre remanescentes “empiricos”).
Um terceiro momento que, ao longo dos anos 50 e 60, mesclando-se, pois, com 0
que aqui denomino “segundo momento”, e onde Cage se desprende definitivamente
da compreensédo do siléncio a partir do fenémeno acustico — siléncio que ndo é da
ordem da substancia, nem do ente, nem do empirico, mas transcendental. (HELLER,
idem, p.14)
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O que Cage mostra por meio de grande parte de sua vida, estudando o siléncio foi
elogié-lo, considera-lo, aprecid-lo e respeita-lo, principalmente depois de ter escrito uma de
suas principais obras de arte: 4’33”. Uma de suas principais experiéncias, conta-nos Heller,

21> na Universidade de Harvard em

(idem), que Cage entrou em uma ‘“camara anecoica
1950/51 e nessa experiéncia, relatou Cage que ouviu um som grave e um agudo, e assim,
descobriu com o engenheiro responsdvel que o grave era dos batimentos cardiacos e da
circulacdo sanguinea e o som agudo do sistema nervoso. E assim, chegou a concluséo de que
o0 siléncio como vazio, como zero ndo existe. Heller (idem) apresenta uma citacdo de Cage

que diz:

Pois nesta nova musica nada tem lugar sendo sons: aqueles que estdo escritos e
aqueles que ndo estdo. Aqueles que ndo estdo escritos aparecem na musica impressa
como siléncios, abrindo as portas da misica para 0s sons que estejam no ambiente.
(...) Sempre ha algo para ver, algo para ouvir. Na verdade, por mais que tentemos
fazer sglzéncio, ndo podemos. (Heller, idem, p.19, apud CAGE: Experimental Music
(1957)~.
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Figura 33 - Partitura 4°33”de John Cage

21 Cf.: http://www.cienciatube.com/2013/05/camara-anecoica-silencio-alucinacao.html (Gltimo acesso: 25/07/14)
Uma camara anecoica consiste de uma sala isolada acusticamente do meio exterior e com mecanismo em suas
paredes para absorver todo tipo de onda sonara emitida em seu interior. Desta forma os Unicos ruidos que
escutamos sdo 0s sons produzidos por nossos corpos. O siléncio é tdo grande dentro desta camara que é possivel
escutar as batidas do nosso coracdo, o sangue fluindo por nossas veias e artérias e o ar se movimentando durante
a respiracdo. Ficar muito tempo nesta sala pode provocar desconforto e alucinagdes, quando o sistema auditivo
ndo escuta pouco ou nenhum som por muito tempo ele comeca a 'produzir' o seu préprio som por meio das
alucinacgoes.

%2 Cf.: CAGE, John: In Silence. Wesleyan University Press of New England, Hannover, 1995. (p.7-8)


http://www.cienciatube.com/2013/05/camara-anecoica-silencio-alucinacao.html
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3.5 Obra 4°33” de John Cage: Condicdes de producao

Considero a peca 4’33 ” de John Cage, uma pec¢a muito interessante, por um lado por
causar muita expectativa e por mostrar nesta dissertacdo, de forma empirica, que ndo ha o
siléncio absoluto. 4’33 faz parte do corpus de minha pesquisa, juntamente com uma ousada
interpretacdo que fiz em um ambiente aberto, realizada no coreto municipal de Sdo Sebastido
da Bela Vista — MG. Antes da interpretacdo, estudei a peca, analisei-a, li sobre ela e assisti a
varios videos, documentarios, estudos sobre a obra de John Cage. A Unica coisa que eu ndo
fiz, pela primeira vez, foi ensaiar para executar uma obra. Dispensei 0 ensaio, apenas
enumerei 0S movimentos e com o auxilio de um cronometro, cronometrei 0s minutos e 0s
segundos de cada um dos movimentos.

Enviei um convite para alguns amigos, colegas e conhecidos com um prévio roteiro de
como seria a gravagao. Reunimo-nos em um espaco cedido pela Prefeitura Municipal de Sao
Sebastido da Bela Vista, o Coreto Municipal, local aberto e com movimentacdo de carros na
rua, pessoas falando e outros sons e ruidos. Fizemos as gravacGes e em seguida colhi os

depoimentos de alguns ouvintes.

Os Recortes no Documentario — Obra: 4°33” de John Cage

Figura 34 - Recorte do documentario —01m38s

Figura 35 - Recorte do documentério: 01m28s Figura 36-Recorte do documentario: 01min32
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Observando a peca 4°33”, analisando o funcionamento e a produgdo de sentidos que 0
siléncio proposto nesta peca de John Cage nos emite, devemos contrariar 0s argumentos e
concepcdes negativas, apresentados do Siléncio enquanto Vazio e Nada. Ao analisar esta
peca, podermos observar que siléncio possibilita outros significados, o seu funcionamento
como materialidade, € fundamental no discurso musical. Sabe-se que “o siléncio néo fala, ele
significa” (ORLANDI, idem, p.42) e traz consigo outros significados. Ele ndo sera
considerado nesse estudo como algo que surge do acaso, como algo que ja estava la, nem
mesmo como inesperado, repentino, imprevisto, que surge ocasionalmente, mas sim como
algo indispensavel a qualquer tipo de significagdo. “Sem siléncio, ndo ha sentido” (idem,
p.45). Segundo esta autora, o siléncio nos mostra que todo processo de significacdo traz uma
relagdo necessaria ao siléncio e sdo muitas as possibilidades de significacdo inseridas em
pecas musicais como em pinturas, cenas em um teatro, falas em um discurso, ou seja, 0
siléncio é o complemento de algo, o inicio e o fim, o real, ou seja, como siléncio fundante e
silenciamento, mencionados por Orlandi (2007) que veremos mais adiante. “O siléncio como
horizonte, como iminéncia do sentido [...]Jo fora da linguagem ndo é o nada mas ainda

sentido”. (idem, p.13).

O siléncio ndo é diretamente observavel e, no entanto ele ndo é o vazio, mesmo do
ponto de vista da percepg¢do: nds o sentimos, ele estd “la” (no sorriso da Gioconda,
no amarelo de Van Gogh, nas grandes extensdes, nas pausas). (ORLANDI, 2007,
p.44).

Percebemos o funcionamento do siléncio em varios momentos, principalmente nas
relacBes pessoais. No didlogo de sujeitos, € comum um se calar, se abster de palavras para
escutar o que o outro tem para lhe falar, porém ha os momentos de interrupcdo da fala por
meio de outra fala gerando um silenciar do outro e, assim vai se realizando o dialogo. Ha os
casos do silenciar apds uma pergunta, uma atitude de ndo se manifestar no momento esperado
do sujeito da pergunta, como em tantas outras situacdes. Na escrita tradicional geralmente
respeita-se 0 uso de pontos, de virgulas, reticéncias; na musica, o siléncio é marcado
representado por pausas; na pintura insinua-se pelo branco; dentre outros, Orlandi nos diz

que:

O siléncio ndo é o vazio, ou o0 sem sentido; ao contrario, ele é o indicio de uma
instancia significativa. 1sso nos leva a compreenséao do vazio da linguagem como um
horizonte e ndo como falta. (ORLANDI, idem p.68)
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O siléncio existe, ndo o siléncio absoluto, o siléncio que significa por si mesmo. Nao
sdo 0s sons, as palavras, que ndo dizem nada, mas “o siléncio guarda um outro segredo que

»2 ou 0 som. Ha varias formas de siléncio nos cercando, e nds os

movimenta as palavras
definimos de acordo com seu grau de importancia, porém elas sdo pouco observadas, pouco
utilizadas e raramente buscadas. Podemos perceber o siléncio funcionando nas mais variadas
areas do conhecimento humano e assim, cada area deveria debrucar-se sobre a teorizacdo e
definicdo sobre o siléncio, e podemos enfatizar que o siléncio é musica, € pautado na masica.
Nesta obra de John Cage, podemos perceber estes outros sons sendo metaforizados na masica
no tempo da execucdo da peca e assim, o siléncio pautado na musica, é masica.

Como esta dissertacdo trilha na perspectiva da Andlise de Discurso, buscando
compreender o funcionamento do siléncio na musica e a sua producdo de sentidos, é
essencial, neste momento, antes de aprofundarmos na analise da Peca 4’33 ”de John Cage,
voltaremos nossa atencdo para a questdo do Siléncio como fundante e como silenciamento,

num didlogo com Orlandi (2007).

3.6 O Siléncio: Fundante e Silenciamento

Conforme Orlandi (2007), observemos o esquema abaixo:

SILENCIO

r
1 1

Fundante Silenciamento

Fluxograma 4 - As formas do siléncio, Orlandi (2007)

Nas concepcdes Siléncio como Fundante e como Silenciamento, tracarei conceitos da
Analise de discurso, me baseando em Orlandi (2007) na obra “As formas do siléncio” me
aferindo outros estudiosos, teoricos da Analise de Discurso, da Filosofia, da musica, dentre

outros.

2 Cf. Orlandi, 2007, p.69. Citagdo de M. Le Bot, 1984)
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3.6.1 O Siléncio Fundante

Quando se fala em siléncio fundante, pensamos em algo que se funda, que se constitui,
entretanto para que haja a realizagdo do siléncio como fundante, como o que constitui algo e
em algo, devemos pensa-lo sempre em movimento, funcionando com relacdo a uma outra
coisa. Podemos relaciona-lo com o som, com ruidos, cuja relacao atinge o sujeito. Deveremos
percebé-lo como o real da significacdo, funcionando na relacdo chamada por Orlandi, (idem)
de “relacdo do sentido com o imaginario, enquanto lingua ¢ ideologia” (idem, p.23), ou seja,
devemos pensar o “ndo dito” em relagdo ao “dito”, do siléncio com o som, ruido, com o
imaginario funcionando e gerando varios efeitos de significado no sujeito por meio de todo
movimento das relacées.

Ao fazermos esta relagao, siléncio-som, em muitos casos, 0 som é mais valorizado por
possibilitar significados mais proximos e faceis a percep¢do do sujeito; por outro lado o
siléncio, em varios casos, é considerado como o nada, sem historia, sem significado algum.
No entanto, pensando-se o siléncio como fundante, ndo ha possibilidade de sentido sem
siléncio, pois ha necessidade do siléncio para que o sujeito alcance o seu sentido. Por isso se
faz necessério o siléncio e sua valorizacdo, para que possamos ouvir o real das coisas, sendo
atingidos por outros sentidos que estdo funcionando em outros lugares e assim, colocamos o
siléncio em um patamar igual ao que se apresenta como som. Além disso, é necessario
relacionarmos a introspeccdo com o imaginéario, com a ideologia e memoria. Associando estes
elementos, o siléncio produzira varios significados no sujeito e sera considerado como aquele
que produz, que funda, que gera, que movimenta, que significa.

Orlandi nos mostra que “o siléncio é fundante” (idem, p. 29), e que é a partir dele que
a matéria significa. Para ela, ha, no siléncio, uma iminéncia do sentido naquilo que esteja
prestes a existir. O siléncio pode ser considerado como fundador, gerador, causador de
sentido, como momento de decisdo de criacdo de algo. “Siléncio que significa em si mesmo”
[...] esse siléncio que rege os processos de significagdo”. (idem, p.61) O siléncio que possui
uma relagdo com o som, e assim produz o significado no momento. O som representado em
uma partitura, as palavras representadas em um texto, as cores em uma pintura, os dizeres em
um discurso, ndo teriam significado algum sem se considerar as formas do siléncio. O siléncio

é fundamental em qualquer forma de comunicagdo de expressao, Orlandi (2007) diz que:
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O siléncio é assim a “respira¢do” (o folego) da significacdo; um lugar de recuo
necessario para que se possa significar, para que o sentido faca sentido. Reduto do
possivel, do multiplo, o siléncio abre espago para o que nao ¢ “um”, para o que
permite 0 movimento do sujeito. (ORLANDI, idem, p.13)

O siléncio como fundador é o que esta autora chama de “principio de toda
significagdo” (idem, p.68). E o lugar que possibilita a linguagem, o som, significar. J. de
Bourbon Busset (1984), (apud ORLANDI, 1984, p. 68) fala que o siléncio ndo ¢é auséncia de
palavras; ele é o que ha entre as palavras, entre as notas musicais**. Na mdsica, o siléncio
funciona como matéria significante. As vezes de forma proposital, ou entdo quando o sujeito
“ndo encontra palavras para exprimir a grandeza do assunto” (TELES, 1989, p.16). S0 vérias
as formas do siléncio em funcionamento produzindo sentidos, materializadas em textos, como
as pausas ou figuras musicais, como outros simbolos que materializam o seu funcionamento
no discurso musical, como em outros discursos.

Orlandi, (idem, p. 69), de acordo com uma citacdo de M. Le Bot, (1984), afirma que
“o siléncio ndo sdo as palavras silenciadas que se guardam no segredo, sem dizer. O siléncio
guarda um outro segredo que o movimento das palavras ndo atinge”. Porém, a meu ver, a
linguagem necessita mais do siléncio do que o siléncio necessita da linguagem, sendo que “a
linguagem ¢ passagem incessante das palavras ao siléncio e do siléncio as palavras” (idem,
p.70) e assim, nesse movimento podemos observar essa importante e fundamental relacdo. Ha
uma espécie de deslocamento que se desenvolve na formacdo do significado, advindo do
siléncio. Se houvesse apenas sons, ruidos haveria producdo de algum significado, contudo
este seria muito desconcertante, sem pausas, sem o momento de reflexdo de espera e
descanso.

Trataremos o Siléncio Fundante, tal como definido por Orlandi (idem), neste estudo, e

sua correlacdo com o signo.

3.6.2 O Siléncio como Significante

Tratando-se do siléncio como significante, podemos percebé-lo claramente,
funcionando na relagdo: som-significado. Uma relacdo preponderante, primeiro por estar

antes, entre e depois do som, e também por ser objeto que possibilita o processo de

24 Cf. Orlandi (2007), p.68 cita J. de Bourbon Busset (1984). Citagao jé utilizada nos topicos acima.
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significacdo do som. Orlandi, (1992, p.68) diz que “siléncio € a propria condigdo da produgao
de sentido” ocupando um espaco que permite o significar do som, enfim da prépria linguagem
musical. Como diz Orlandi (idem), ele esta entre os sons, ele atravessa o som, produzindo
sentidos, por isso ndo € apenas uma mera auséncia de algo. Segundo esta autora (idem), o
siléncio funciona como um atravessamento no som, gerando “o acontecimento essencial da
significacdo, ele ¢ matéria significante por exceléncia” (ORLANDI, idem). O siléncio é
iminéncia, horizonte, acontece, estd em constante movimento funcionando em qualquer
processo de significacdo, ao que Orlandi (idem), denomina como “dimensdo fundante do
siléncio” (idem, pp. 53-54).

O siléncio que produz varios sentidos no discurso musical esta em funcionamento,
antes, entre e depois do som, é “um siléncio compreensivel” (ORLANDI, idem, p.50) e
relevante para o real significado, porém é preciso método e procedimento analiticos
especificos para compreendé-lo e compreender o seu funcionamento e 0 seu movimento
continuo pelo qual ele significa. Deve-se observar que ele ndo depende do som, para
significar, ao contrario, 0 som necessita do siléncio para significar.

O Siléncio além de funcionar como significante, fundante, produtor de sentidos, pode

também ser entendido como introspeccdo, conforme veremos agora.

3.6.3 O Siléncio como Silenciamento

Com movimentos diferentes do siléncio como fundante, o silenciamento ou politica do
siléncio, conforme Orlandi, (2007), é uma questdo do tomar a palavra, tirar a palavra, obrigar
a dizer, fazer calar, silenciar, etc. Pode-se entender como, a “forma de calar, mas de fazer
dizer uma coisa, para nio a deixar dizer outras” (idem, p.53). E algo que muitas vezes
inquieta o dizer, que impede que o dizer aconteca, ou seja, “o siléncio recorta o dizer” (idem,
p.53).

O silenciamento é apresentado por esta autora, (idem) por meio de duas formas que se
complementam: “o siléncio constitutivo e o siléncio local”. Como ele produz uma cisdo, ele é
também chamado pela autora como “politica do dizer”. Porque divide. E pode fazé-lo, pelo

menos, sob duas formas. Vejamos.
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3.6.3.1 O Siléncio Constitutivo

O siléncio constitutivo (idem, idem) mostra que para dizer € preciso ndo-dizer (uma
palavra apaga necessariamente as outras palavras). Pode ser entendido também como o
momento de apagamento de sentidos que se quer evitar para significar. Como se fosse algo
que pde em funcionamento praticas do sujeito que ndo diz algo para poder significar outra
coisa, como por exemplo, Jesus Cristo quando foi interrogado pelo sumo sacerdote, “o sumo-
sacerdote levantou-se no meio da assembleia e perguntou a Jesus: “Nao respondes nada? O
que é isso que dizem contra ti?” Mas Jesus se calava e nada respondia. Marcos (14:60). Este é
um exemplo do siléncio constitutivo, o siléncio funcionando como um “nao-dizer”
(ORLANDI, idem, p.12). Jesus deixa de dizer para significar de outra forma, e podemos

notar nessa passagem, varios significados funcionando, por exemplo: o ndo-dizer de Jesus:

» Gera uma irritagdo no sumo sacerdote que se sentiu ofendido;

A\

Mostrou assim a sua sabedoria;
» Para os religiosos, foi um siléncio do “ndo-dizer para significar”, da condenagdo, um siléncio
conforme descrito em Is 53:7 “foi maltratado e resignou-se; ndo abriu a boca, como um

cordeiro que se conduz ao matadouro, e uma ovelha muda nas maos do tosquiador. (ele ndo

LR

abriu a boca.)”, ou seja, constitui assim a posi¢ao sujeito “vitima”, “dominado”, “sacrificado”.

3.6.3.2 Siléncio Local — Censura

No siléncio local, Orlandi, (idem), se refere a censura propriamente (aquilo que é
proibido dizer em determinada conjuntura). “A da interdi¢do do dizer” (Orlandi, idem, p.74).
Esta forma do siléncio, apresentada por Orlandi (idem), nos remete a entendé-lo como
censura.

A censura no sentido em que o sujeito é impedido de significar em um determinado
momento, ndo podendo circular pelas formacgdes discursivas. O que ndo impede que, pela
resisténcia, ele se encontre um modo de significar em outro lugar. Acredito que esta € uma
das questbes fundamentais do silenciamento, este momento em que algum significado se
define, em virtude do apagamento de outros, porém ambos significam em lugares diferentes
“o siléncio tem uma forga corrosiva que faz significar em outros lugares o que ndo vinga em

um lugar determinado. O sentido ndo para; ele muda de caminho” (idem, p.13). Esta autora
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(idem) considera o siléncio local como uma manifestagdo da politica de siléncio, uma censura,
uma “estratégia politica circunstanciada em relag¢do a politica dos sentidos: ¢ a produgdo do
interdito, do proibido” (idem, p.75).

Diz Orlandi (idem) que a censura, mecanismo do siléncio local, € um dos objetos com
grande importancia por existir modos de funcionamento relevantes do siléncio. Para ela, a
censura produz efeitos entre as falas e os siléncios ao considerd-la como “materialidade
linguistica e historica, ou seja discursiva”(idem, p.75). A censura pode ser muito utilizada ou
baseada, funcionando como proibi¢ao. “proibem-se certas palavras para proibirem certos
sentidos” (idem, p.76).

Por exemplo, em qualquer didlogo, pode ocorrer a censura. Usando como exemplo o
dito popular: “quando um burro fala, o outro abaixa a orelha”. Este dito popular, que na
verdade é um exemplo do sinal de respeito, pois em um dialogo entre dos sujeitos, enquanto
um esta falando, o outro deve ouvir em siléncio, e sé quando o primeiro sujeito terminar sua
fala, o outro pode responder, de modo que ambos 0s sujeitos ndo falem juntos, significando
dessa forma submiss&o de um ao outro®.

Quando um dos sujeitos fala, o0 outro escuta, se pde em escuta, em siléncio, temos
clara uma forma de censura. Pode-se entender de varias formas; o proprio sujeito se cala para
que a fala do locutor seja compreendida; palavras do locutor deixam-no sem palavras, como
acontece quando um discurso ¢ “forte” e as palavras tdo bem ditas gerando como
consequéncia o siléncio do interlocutor. Ou seja, € o que Orlandi (2007) chama de
apagamento. Apagamento entre o “eu-pessoal e o eu-politico, entre o sujeito e o cidadéo, ou
real e ficcdo, entre 0 eu-que-conta e o eu contado” (idem, p.83), dentre outros.

Ha também os casos em que o locutor ndo permite a resposta do ouvinte a sua fala, de
modo que este apenas ouve. Pode-se observar muitos exemplos destes acontecendo,
favorecendo condicdes de producéo propicias a sujeitos autoritarios e ditadores.

Este mecanismo do siléncio local produz muitos efeitos, pois deslocam muitos dizeres,
muitos siléncios em varios locais e espacos de significacdo dos sujeitos, porém enquanto de
um lado “h& um siléncio que apaga, ha um siléncio que explode os limites do significar”
(idem, p.85). Segundo o pensamento de Orlandi, ha paralelamente ao siléncio local,
significador em si e silenciador dos demais sentidos, a chamada “retorica da resisténcia”, a
qual possibilita outras formas de significar. Varios sentidos vdo sendo construidos em outros

lugares, em outras regides, como se estivessem respondendo ao siléncio imposto pela censura.

% Destoa, entretanto, neste dizer, usar-se “burro” para referir ao sujeito.
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Isso pode ser percebido em muitos discursos de candidatos a algum cargo publico,
como presidentes, prefeitos, vereadores, reitores, diretores, dentre outros. Imaginemos um
discurso em uma campanha eleitoral com um grande namero de pessoas. Em tais discursos,
geralmente o sujeito faz promessas de melhorias para isso e aquilo, beneficios acessiveis, e
solucdo para inimeros problemas, possibilitando a percepcdo do uso de palavras e uso de
siléncios de facil compreensdo (de acordo com vérias caracteristicas das condi¢es de
producdo), como podem ser usadas palavras de dificil compreensdo (de acordo com varias
caracteristicas das condicdes de producdo). E muito presente os deslocamentos de dizeres e
muitos locais e espacos entre 0 sujeito locutor e 0s ouvintes, o0 siléncio em movimento em
ambos os lados, vai funcionando e produzindo vérios significados. Por muitas vezes se nota o
siléncio dos ouvintes, os quais almejam compreender as promessas do sujeito locutor e em
alguns momentos, por meio de algum efeito, ou de alguma palavra, frase, ou até gesto, que
gera um apagamento do siléncio dos ouvintes, passando eles a falarem e a silenciarem o
sujeito locutor. Ou seja, hd uma troca de posicdes e o siléncio passa a significar em outro
lugar. Como se 0s ouvintes se rebelassem da opressdo, da censura causada pelo discurso do
sujeito politico e se manifestassem, mudando de lugar, passando a censurar o sujeito politico.

O siléncio esta em movimento funcionando antes, entre e depois do som, do ruido, das
palavras, enfim, como apagamento, como 0 ndo-dizer, como censura, como interdicdo para o
sujeito circular por diferentes formacdes discursivas, que representam, no discurso, distintas
formacdes ideologicas, produzindo distintos efeitos de sentidos, distintas posi¢des sujeito. O
que se percebe nas formas de siléncio, apresentadas por Orlandi (2007) é que ha uma relacdo
entre o siléncio fundador com o silenciamento. Mesmo no silenciamento havendo um recorte,
um apagamento, entre o dizer e o ndo-dizer, o fundador atua no seu ndo fechamento e vai
criando outros espacos, outros lugares para que possa haver a significagdo. Como se o
silenciamento fosse apagando sentidos e o fundante fosse reescrevendo novamente sentidos,
outros sentidos. Finalizo este trecho com uma citagdo de Orlandi: “O siléncio fundador
produz um estado significativo para que o sujeito se inscreva no processo de significacao,

mesmo na censura, fazendo significar, por outros jogos de linguagem”. (idem, p.86).
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IV- O SILENCIO E SEU FUNCIONAMENTO NA MUSICA

Utilizando as concepgdes Siléncio como Fundante e como Silenciamento, num didlogo
com Orlandi (2007), analisaremos neste tdpico, o funcionamento da materialidade da musica:
Siléncio — materializado em textos: pausas (figuras de siléncio) nas musicas: Pela Falta de Ti

(de minha autoria) e 4’33 ”de John Cage.

4.1 A Mdusica Pela falta de Ti

A msica Pela falta de Ti*® é uma composicdo de minha autoria. E um rock catélico
gue compus para um festival no ano de 2005. Ela ja conquistou varios prémios em Vvarios
festivais nacionais e regionais.

Quando decidi inseri-la na dissertacdo como objeto de andlise, perdi dias de trabalho e
noites de sono, pois foi necessario fazer uma adaptacao para violino, flauta-transversal e
guitarra. Os instrumentos que a executaram sao guitarra, violino, flauta transversal, teclado e
Cajon. Na adaptacdo que criei, inseri um namero maior de pausas, principalmente na linha do
teclado e do Cajon.

Apds a criacdo dos arranjos e de todo processo de readaptacdes e escrita da partitura,
enviei as partes e a gravagdo para 0s instrumentistas, para que pudessem ouvi-la e estuda-la. A
masica ficou com 93 compassos e com uma duragdo de aproximadamente 6°10”. Para

escrevé-la, utilizei o programa Finale 2012, conforme os recortes abaixo:

% Para ouvir a mlsica na integra, conforme foi  composta, basta  acessar:

http://www.youtube.com/watch?v=rGgGw6LJPDI (lltimo acesso: 27/05/2014 22h59) Apresentagdo da musica
Pela falta de Ti (Uillian Santiago) pela banda Querubins, no Festival da Cancdo de S&o Tomé das Letras 2010,
sendo exibido pela TV Pirdmide.
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Figura 37 — Recorte peca Pela falta de Ti

4.2 As formas de siléncio materializado na Composi¢cdo musical:
Pela Falta de Ti e o funcionamento das pausas na producao de sentido

4.2.1 As formas do siléncio na masica enquanto fundante e significante

As formas do siléncio, enquanto fundante e significante no discurso musical pensado
discursivamente funcionam, em se tratando do discurso musical, em relagdo ao som, tomado
como musica. Retomando Orlandi (2007, p.23), pensaremos neste estudo a relacdo do “nao
dito” com 0“dito” e produziremos uma deriva para deslocar o sentido de “ndo dito” por
pausas e “dito” por som. Ou seja, a materialidade da musica que € o som e o siléncio, serdo
textualizados na composi¢do musical (partitura, pautas, figuras, etc.).

Geralmente, numa execu¢do musical, o0 som é sempre mais valorizado do que o
siléncio, pelo fato de serem mais faceis a percepcdo do ouvinte. Devemos levar em
consideracdo o que Orlandi (idem, p.29) chama de siléncio fundante, o siléncio apresentado
como produtor de sentido, um siléncio que possibilita outros significados e que, segundo esta

autora, (idem, p.61), “o siléncio que rege 0S processos de significagdo”.
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Observemos o exemplo abaixo:
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Figura 38- Recorte do compasso 89 ao 92 — Musica Pela Falta de Ti.

Observemos inicialmente as pausas. Podemos constatar que em todos as pautas, em
todas linhas, ha inser¢bes de pausas. Ha pausas de semibreve, de minima, de seminima, de
colcheia e de semicolcheia. E segundo Orlandi (idem), pensando a relagdo “ndo dito” com
“dito”, observemos as figuras de som representadas em todas as pautas, porém com
sonorizacao diferentes, visto que cada pauta possui a sua particularidade, de acordo com um
instrumento. H& na primeira pauta, a linha da flauta transversal, representada por FIl., na
segunda pauta a linha da guitarra, Gtr., na terceira e quarta pauta a linha do piano,
representadas por Pno., e na Ultima, a linha do Cajén.

As notas musicais de ambos os instrumentos dialogam no discurso musical. Com toda
melodia e acompanhamento, juntamente com as pausas, vai-se criando uma harmonia, e toda
combinacdo da materialidade da musica: som e pausas vao-se textualizando e constituindo a
masica e assim produzindo inUmeros sentidos.

Neste recorte, hd um discurso musical sendo textualizado em pautas e observam-se

varios sentidos em funcionamento. Vamos analisar o0 compasso 89.
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Figura 39 - Recorte : linha da flauta e da guitarra Figura 40 — Recorte: linha do violino e do Cajon.
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No primeiro recorte observa-se a inser¢do de pausas de semicolcheia entre as notas
musicais em ambas as pautas (nas duas linhas Fl. e Gtr.). A Flauta transversal faz uma linha
melddica juntamente com a guitarra que conduz uma harmonia, e ambas conduzem o discurso
musical no mesmo instante. Ou seja, o siléncio fundante é representado entre os sons dos
instrumentos, porém sdo sonorizados ao mesmo tempo. Se ndo houvesse a insercdo destas

pausas de semicolcheia neste compasso, ele ficaria assim:

TIT I o

Figura 41- Recorte do compasso 89 (alterado)

Simulando notas em ambas as linhas, podemos perceber que o som (“o dito”),
inserido neste compasso, substituindo as pausas, produzem outros sentidos, diferentes do que
0 produzido quando se obedece a pausa da musica.

A mesma coisa acontece com a pauta da linha do violino e do cajon. O Violino nédo
sonoriza no mesmo instante que a flauta e a guitarra. O som do violino surge ap6s um tempo e
meio, representado pela pausa e o cajon, fica 0 compasso inteiro em siléncio, produzindo
sentidos diferentes da flauta, da guitarra e do violino. Caso houvesse a insercdo de sons no
lugar das pausas, a producdo de sentidos seria outra, ndo havendo o funcionamento do
siléncio neste momento da mdsica.

Pode-se observar que o som representado neste recorte musical (partitura), ndo teria o
significado que tem se ndo fossem usadas figuras de siléncio. Podemos considerar estas
pausas também, como a “respirac¢do da significagio” (ORLANDI, idem, p.13), ou seja, 0
“tempo” do compasso em que se possa significar para que o préprio som faca sentido.
Segundo esta autora (idem) este siléncio é o lugar que possibilita o significado do som, “o
que ha entre as palavras, entre as notas musicais .

Conforme utilizado nos recortes acima, perante a “simulacdo” que fiz inserindo outras
notas musicais no lugar das pausas, percebe-se que os discursos sdo diferentes. O siléncio
materializado em pausas musicais inserido neste trecho é proposital do compositor, ndo € algo
do acaso. Estas pausas remetem a formacdo do significado, ou seja, € o siléncio fundante,

significando, atravessando 0s sons.
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Figura 42 - Recorte compasso 15 (pautas da linha flauta e guitarra)

Tratando-se do siléncio como significante, podemos percebé-lo claramente,
funcionando na relagdo: som-significado. Uma relagdo preponderante, primeiro por estar
antes, entre e depois do som, e também por ser objeto que possibilita o significado do som.
Orlandi, (1992, p.68) diz que “siléncio é a propria condi¢do da producgdo de sentido”
ocupando um espaco que permite o significar do som, enfim da propria linguagem musical.
Como diz Orlandi (idem), ele esta entre os sons, ele atravessa o som, produzindo sentidos, por
isso ndo é apenas uma mera auséncia de algo. Segundo esta autora (idem), o siléncio funciona
como um atravessamento no som, gerando “0 acontecimento essencial da significacdo, ele é
matéria significante por exceléncia” (ORLANDI, idem).

Neste recorte, observamos as pausas da semibreve, da minima e da semicolcheia, em
funcionamento antes da sonorizacdo da flauta e, uma pausa na pauta da linha da guitarra
funcionando durante e depois da sonorizacdo da flauta. J& no compasso dezoito, ha uma frase
da guitarra, esta que estava em siléncio durante a execucdo da flauta, que produz um som
durante “um tempo, mais um quarto de dura¢do”. ApOs a execucdo da frase da guitarra, que
hd mais trés pausas, uma de semicolcheia, uma de colcheia e uma da minima. Podemos

considerar estes mecanismos do siléncio funcionando e produzindo sentidos.

4.2.2 As formas do siléncio na masica enquanto Silenciamento

Retomando, Orlandi, (2007, p.29), o silenciamento ou politica do siléncio, é uma
questdo do “tomar a palavra, tirar a palavra, obrigar a dizer, fazer calar, silenciar, etc.”.
Este silenciamento, segundo esta autora (idem), compreende a inquietacdo do dizer

algo para ndo dizer outra coisa. No discurso musical, como deslocamos o “dizer” por
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sonorizar e “ndo dizer” por silenciar, podemos considerar que o silenciamento constitutivo é o
momento num discurso musical que hd uma sonorizagao para ndo haver outra.

Para Orlandi (idem), o silenciamento é apresentado por meio de duas formas: o
siléncio constitutivo e o local.

Deslocando o sentido de “dizer” por sonorizar, ¢ “ndo dizer” por silenciar, no siléncio
constitutivo no discurso musical, (idem, p.24) é preciso silenciar para sonorizar, ou seja, para
sonorizar de outra forma, ou deixar com que outros “sons num segundo plano” signifiquem.
Podemos observar na musica “Pela Falta de Ti” o silenciamento constitutivo, funcionando e
produzindo sentidos. Entretanto, em qualquer situacdo musical, podem ocorrer outros dizeres
que escapam do controle do sujeito e ndo coincidem com a sua composicao.

Observemos o exemplo abaixo:

dala talts T,
Pela falta de Tx
ilan Swttzigo 2
i — B s 5 : . or
i ég = = = D i 4 4 4 ' = i EEEE
0 T —
A =
[ — — —— — - - - - e e
Teioe :&_. —_— — ——w— = —— — At é‘ — = = _":‘_: _l —
l‘ .
-3 i : TS, } £ 2
Sprmemet s | (R
\._- e e e Ty A A e 59 v orw $ 3% $ v v v
P { P
(-‘}.-.jz: E:Iii — e (:)““’ = - — - - = 4“
] n — =" H - = ™ - o v e v 4
-8 . Pan of _Pan
Zj* — = = = = o el Rt S e Pl P i -
il - m— = ——— S S S — - =
= -
Ty Ez » x = * * W = - » -

Figura 43 - Recorte compasso 1 ao 5. Figura 44 - Recorte compasso 15 ao 18.

Podemos observar que a pauta da guitarra esta representada por pausas do compasso 1
ao compasso 17. Fica durante este espaco de tempo “ndo dizendo”, porém significando. A
guitarra, durante estes 17 compassos, apaga o seu sentido para significar num outro momento
ou para produzir sentidos diferentes na musica durante estes 17 compassos. Além disso, estara
produzindo efeitos de sentido no ouvinte, este que podera questionar sobre 0 Seu
silenciamento e seu som.

No siléncio local, Orlandi, (idem), se refere a censura propriamente (aquilo que é
proibido dizer em determinada conjuntura). “A da interdicdo do dizer” (idem, p.74). Esta
forma do siléncio, apresentada por Orlandi (idem), também esta presente no discurso musical

e pode ser entendido como censura do sonorizar de algum instrumento.
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Na representacdo da musica “Pela falta de Ti”, observa-se que dentre os instrumentos
que a executam, sempre hd em cada um, 0 momento em que é censurado, ou seja, impedidos
pela pausa de sonorizar, mas ndo de significar, porém significam em outro lugar, como nos
diz Orlandi (idem, p.13), “o siléncio tem uma forga corrosiva que faz significar em outros
lugares o que ndo vinga em um lugar determinado. O sentido ndo para; ele muda de caminho”
(idem, p.13).

O instrumento que € mais censurado nesta musica € o cajon. A propria censura,
determinada pela escrita musical, na linha do cajén, pode confundir-nos com o siléncio
constitutivo, mas o seu atributo é de censura, propriamente dita, ou seja, a censura faz parte da
composicao e sem aquela pausa, sem este siléncio, o sentido seria outro. O piano sonoriza na
introducdo, nos 17 primeiros compassos, e depois, € censurado, voltando a sonorizar no final
da mausica. Outros instrumentos também sdo impedidos de sonorizar em determinados
momentos, porém sonorizam em outros, como é o caso da flauta, do violino e da guitarra. E
importante enfatizar que a0 mesmo tempo em que séo censurados, continuam significando.
Ou seja, sdo impedidos de sonorizar musicalmente, porém ndo desaparecem.

Vamos observar os exemplos:
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Figura 45 - Recorte do compasso 1 ao compasso 5

Observa-se neste recorte que varios instrumentos, no inicio da masica estdo impedidos
de sonorizar. A flauta sonoriza apenas no compasso cinco, enquanto 0S outros instrumentos
permanecem silenciados, impedidos de sonorizar, produzindo outros significados e ao mesmo
tempo oportunizando o sonorizar do piano. Para Orlandi (idem), este siléncio, denominado

por ela de “siléncio local” é considerado um “estratégia politica circunstanciada em relacdo a
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politica dos sentidos: ¢ a producdo do interdito, do proibido” (idem, p.75). Além disso, este
siléncio local produz efeitos entre os sons e siléncios, ou seja, a partir de sua consideracdo da
materialidade da mdusica.

Para esta autora (idem), este siléncio local, ou censura, que funciona como uma certa
proibicdo do sonorizar, é caracterizado por proibir certos sons para proibirem certos sentidos.
Ou seja, se o0s instrumentos acima mencionados, conforme o recorte acima estivesse
sonorizando ao mesmo tempo em que 0 piano, certamente o sentido seria outro. Sendo assim,
foram proibidos de sonorizar.

Em qualquer discurso musical pode ocorrer a censura, na verdade é raro o discurso
musical que ndo haja a censura. Porém, diferentemente da “linguagem falada”, que se baseia
no dialogo entre sujeitos, que geralmente enquanto um fala o outro escuta, na mdsica 0s
instrumentos podem ser sonorizados juntos, produzindo o que chamamos de harmonia.
Porém, ha conjunturas em textualidades diferentes, como no jazz que hd o momento do
didlogo de instrumentos. Enquanto um instrumento esta sendo sonorizado, (o termo utilizado
no contexto musical é improviso), o outro esta em siléncio aguardando o seu momento de
sonorizar (improvisar).

Na musica “Pela falta de Ti” ndo hd “improvisa¢des”, mas ha o siléncio como censura
e a sonorizacdo, porém, ambas as materialidades sonorizadas e silenciadas, havendo o
momento de cada instrumento mostrar o seu som, produzir o seu sentido, no jogo entre som e

siléncio, tanto constitutivo como local, além do fundante.

4.3 A peca4’33”e a Retorica da Resisténcia

Funcionando paralelamente com o siléncio local, significador em si e silenciador de
outros sentidos, Orlandi (2007, p.85) denomina de “retdrica da resisténcia”, o siléncio que
possibilita outras formas de significar. Segundo esta autora, varios sentidos vdo sendo
construidos em outros lugares, em outras regides, como se estivessem respondendo as formas
de siléncio inseridas na pega.

Utilizando como exemplo, um recorte na pega 4°33” de John Cage, podemos perceber
gue a0 mesmo tempo em que valorizava as pausas, John Cage mostrava gque outros sentidos
sdo produzidos durante qualquer execucdo musical, hd uma libertacdo de um som que €

silenciado pelo proprio som do instrumento musical, ou seja, quando um instrumento é
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executado em uma peca musical, 0 som do ambiente é imperceptivel, ndo possibilitando o
novo porém se faz necesséario silenciar o som destes instrumentos para perceber o
funcionamento destes sons e seus sentidos que sdo construidos respondendo ao siléncio
imposto pelo silenciamento.

Retomando Heller (2008), que apresenta uma citagdo de John Cage, diz “ha na musica
impressa como siléncios, abrindo as portas da musica para os sons que estejam no ambiente”.
Ou seja, quando John Cage escreveu a obra 4’33”, ele certamente causou muito espanto ¢ foi
criticado, entretanto a sua intencao foi mostrar, uma “retorica da resisténcia” segundo Orlandi
(2007). Uma retorica da resisténcia do som, mostrando que sempre havera sentidos
produzidos em outros lugares, resultado do siléncio fundante, o que se abre para sentidos
outros.

Quando executei esta peca no coreto municipal em Séo Sebastido da Bela Vista, pude
constatar de forma pratica, juntamente com os convidados, que ndo héa siléncio absoluto.
Quando entrei em cena, e sentei no banco para executar a peca, no teclado, ndo executando
(som) algo no instrumento, constatamos outros sons ao redor, funcionando e produzindo

sentidos. Analisemos um recorte de minha transcri¢do da pega 4°33”, de John Cage.
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Figura 46 - Recorte da peca 4°33” (John Cage) Figura 47- Recorte da pega 4’°33” (John Cage) de

minha de minha transcri¢do transcrigdo ap0s a textualizagdo da
materialidade do ambiente

Neste recorte, observamos a censura do som do piano, uma interpretagédo que produz
outros sentidos. Sdo ouvidos durante os 4°33” sons de pessoas, sons de veiculos passando na

rua, sons do vento nas arvores, conforme recortes dos depoimentos abaixo:
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O significado da obra a qual foi apresentada nesse momento, é::(...)
que ¢é feita pelo prdprio ambiente onde estdo inserido. Um exemplo de
som a qual foi inserido, nesta musica, é 0:: 0 canto de um péassaro, é:: 0
movimento de um veiculo passando por perto, né? E::: o som das
arvores, com o vento que esta passando, neste momento, no lugar. Esse
€ um dos exemplos a qual () foi transmitido dentro dessa musica.

Figura 48 — Depoimento Cristiano Meireles

A gente consegue observar os sons da rua, choro de crianca, 0s passaros
cantando, coisa que as vezes, a gente ndo consegue observar, quando tem
um instrumento tocando (...).

Figura 49 — Depoimento de Franciele G. de Oliveira)

Podemos observar por meio do exemplo: Pega 4°33” de John Cage e os depoimentos
dos ouvintes, os deslocamentos de dizeres e muitos locais e espacgos entre 0 0S ouvintes, 0
siléncio em movimento na pega 4’33” vai funcionando e produzindo outros significados.
Porém, ha o apagamento do siléncio, feito pelo som do ambiente, conforme mencionado nos
depoimentos.

Enfim, a materialidade da masica como siléncio, textualizado na pega 4°33” de John
Cage como apagamento, como o nao-dizer, como censura, como interdicdo do som do piano,
representa neste discurso musical, segundo Orlandi (2007), que ha uma relacdo entre o
siléncio fundador com o silenciamento. Tomando como referéncia esta mesma peca, podemos
observar que 0 apagamento, entre 0 sonorizar e 0 ndo sonorizar, cria outros espagos, outros
lugares para que possa haver a significacdo. Como se o silenciamento fosse apagando sentidos
e o fundante fosse reescrevendo novamente sentidos, outros sentidos, ou seja, produzindo
outros sons, “o siléncio fundador produz um estado significativo para que o sujeito se
inscreva no processo de significagcdo, mesmo na censura, fazendo significar, por outros jogos
de linguagem”. (ORLANDI, idem, p.86).



87

V- SUBJETIVACAO: CONSTITUICAO DO SUJEITO

Continuaremos nossa reflexdo dentro do quadro tedrico da Andlise de Discurso,
falando sobre a constituicdo do sujeito, posi¢cdes sujeito e situacdo, enfatizando-os na masica.

Para falar sobre o sujeito, inicialmente € necessario trazer a nogdo de subjetivagdo, a
qual segundo Mansano (2009 apud Guattari & Rolnik)?’, é «(...) passivel de totalizagdo ou de
centralizagdo no individuo” (idem, idem, p.110). Esta subjetivacdo, segundo a citacao, nao é
apontada como possuir algo, mas se passa numa relacdo e interacdo entre sujeitos por meio
dos acontecimentos, das situaces, histdrico-sociais.

Devemos entender que todos os efeitos produzidos e construidos na subjetivacdo sdo
“essencialmente fabricada e modelada no registro social” (idem, idem). Para a autora, em toda
producdo presente nos processos de subjetivacao estdo atualizados varios sujeitos que passam
a realizar de forma constante o funcionamento de varios efeitos e produgbes de sentidos,
realizados por meio da relacdo e interacdo entre eles, havendo na verdade, o funcionamento
ideologico, o0 qual nunca se esgota e, em meio a sua circulacdo vai constituindo os mais
diversos sujeitos, nas mais variadas posi¢oes perante a sociedade.

Isto é 0 que diz a psicanalise falando de processos de subjetivacdo,pensados por
autores como Rolnik e Guattari (idem). J& para a Andlise de Discurso, considera-se (M.
Pécheux, 1975) que o individuo é interpelado em sujeito pela ideologia. Ou, como nos diz
Orlandi (2001) “o sujeito sera constituido por uma interpelagdo” (idem,p.45).

Pensando discursivamente o sujeito como um individuo interpelado pela ideologia,
presente em um acontecimento musical, observamos que este individuo se constitui a partir de
uma relacdo com sujeitos da musica. A ideologia que o interpela, € o imaginario que o
constitui com as suas condi¢Ges de existéncia. Pensamos as condicGes de producdo do
discurso a partir do imaginario que projeta a situacdo do sujeito enquanto posicao sujeito no
discurso, ja constituida por este imaginario. Ou seja, a imagem que o individuo tem do que
seja um musico é o que o0 vai constituir enquanto sujeito da musica. H4& um funcionamento
social a partir da imagem que o individuo tem do sujeito da musica que o vai constituir como
outro sujeito da musica. Esta imagem que este sujeito tem do sujeito da musica faz com que

ele se identifigue muito mais com o muasico do que com outro sujeito de acordo com a

27 Cf.: Guattari, F. & Rolnik, S. (1996). Micropolitica: cartografias do desejo. Petrépolis:
Vozes. (p.31).
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situacdo e com outros elementos. Enfim, a ideologia é o imaginario que nos relaciona com as

condicGes materiais de existéncia. Observemos a ilustragéo abaixo:

INDIVIDUO SUJEITO DA MUSICA

Figura 50 — llustracdo constituicdo do sujeito em sujeito da masica

O sujeito se constitui por uma interpelacdo ideolégica e numa constante relacdo com o
outro. Além disso, a constituicdo do sujeito se da pela historicidade, pensando-se ai 0
interdiscurso, isto €, a memodria discursiva. Ou seja, 0 sujeito constituido como sujeito da
masica, € constituido pelo interdiscurso que, segundo M. Pécheux (1988) , define-se pelo que
“fala antes, em outro lugar e independentemente. Assim, 0 sujeito da masica € constituido por
isto que existia antes e o afetou em um determinado momento e assim, mesmo com 0
esquecimento, continuou existindo dentro do préprio sujeito em seu inconsciente. Isto porque
a memoria discursiva ou interdiscurso é estruturada pelo esquecimento. Segundo Orlandi
(idem), na relacdo do sujeito com a lingua e com a historia, h4 efeitos da ideologia
responsaveis pela producdo do sentido. Estes efeitos funcionam no imaginario do sujeito e

provoca uma espécie de efeito do 6bvio, segundo Pécheux:

E a ideologia que fornece as evidéncias pelas quais ‘todo mundo sabe’ o que é um
soldado, um operario, um patrdo, uma fabrica, uma greve, etc., evidéncias que fazem
com que uma palavra ou enunciado ‘queiram dizer o que realmente dizem’ e que
mascarem, assim, sob a ‘transparéncia da linguagem’, aquilo que chamaremos o
carater material do sentido das palavras e dos enunciados. (PECHEUX, 1988,
p.160).

Conforme Pécheux, o funcionamento ideoldgico € o produtor de todo efeito de sentido
presente no sujeito, provocando o efeito da obviedade, do claro, do evidente. Como se 0
significado de determinada coisa estivesse sempre 14, ndo necessitando de elementos, de

conceitos para defini-los ou caracteriza-los. O sujeito sempre depara com varios sentidos
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como estes, os quais “ddo a impressdo” de terem nascido com ele. Por exemplo, na
constituicdo do sujeito da mdsica, o sujeito individuado afetado pelos sentidos outros da
musica produzidos por sujeitos da musica em inUmeras situacfes, sdo esquecidos e
retomados, assim como deslocados por este sujeito individuado.

Quando o sujeito da musica esta num processo de constituicao, ele “cré” na condi¢do
inata de sua constituicdo, por ndo se lembrar ou n&o se dar conta das influéncias sofridas por
ele, as quais podem estar guardadas conscientemente ou ndo na sua memoria.

Orlandi, (2001), considera que o interdiscurso e a historicidade, como elementos
fundamentais determinantes das condi¢des de producdo relevantes para o discurso e para a
producdo de sentidos. Quanto a historicidade, segundo esta autora (idem), deve ser pensada
como a “historicidade do texto em sua materialidade” (idem, p.68). E o acontecimento do
texto como discurso e o trabalho dos sentidos nele. J& o interdiscurso, segundo esta autora
(idem) é todo o conjunto de formulacdes feitas e ja esquecidas, as quais determinam o que
dizemos, por exemplo, algo que ja foi dito por alguém, deve ser apagado para que possa fazer
sentido novamente nas palavras de outro sujeito. O sujeito sempre serd assujeitado, e sua
posicao sujeito, sempre tera a ilusao de ser dono do seu discurso e ter controle sobre 0 mesmo,
pois ndo percebe o fato de todo o discurso ja ter dito por outros sujeitos.

Além de o sujeito ser constituido pela interpelacdo da ideologia, outro elemento
indispensavel na sua constituicdo sdo as formagGes discursivas. As formacdes discursivas,
como sabemos (M. Pécheux, 1988) determinam o que se pode e se deve dizer, a partir de uma

posicdo dada, mostra Orlandi que:

A formacdo discursiva é basica na Andlise de Discurso, pois permite compreender o
processo de producdo dos sentidos, a sua relacdo com a ideologia e também dé ao
analista a possibilidade de estabelecer regularidade no funcionamento do discurso
(...). O discurso se constitui em seu sentido porque aquilo que o sujeito diz se
inscreve em uma formacéo discursiva e ndo outra para ter um sentido e ndo outro.
(...) as palavras ndo tem um sentido nelas mesmas. (ORLANDI, idem, p.43)

Como se pode observar, é nas formagGes discursivas que o0s sentidos se constituem,
sendo produzidos ideologicamente, pois segundo esta autora, “tudo o que dizemos tem, pois,
um traco ideologico” (idem, idem), algo presente nas diversas formas produzidas pela
ideologia, seus efeitos nos discursos, materializando-se e constituindo o sujeito em alguma
posicao.

O sujeito ao significar, pela fala, pela escrita, por sons, por siléncio, produz sentido,

pois o que € dito ou ndo dito se inscreve numa formacéo discursiva. Toda formagéo discursiva
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se produz, pela chamada matriz de sentidos, é claro, de acordo com a posi¢édo e situacdo do
sujeito no momento que diz ou ndo diz, pois, conforme esta posi¢do do sujeito, serd produzido
um sentido, como mostra Orlandi, (2012%), “o sentido ndo ¢ exato”, ou seja, o sentido ndo esta
“colado” na palavra, no som, no siléncio, no gesto, estes sao elementos simbdlicos que nédo
tém um final, sempre ser& incompleto e estdo dispostos a inimeros sentidos.

O sujeito, ndo tem a possibilidade de controlar o seu dizer de forma inaugural, como
um individuo dono de suas palavras, pois sempre haverd uma continuidade de processos de
subjetivacdo presente em todo discurso de modo que a partir da constituicdo do sujeito, ele
passa a ser, como diz Orlandi (2001) materialmente dividido: “ele € sujeito de e sujeito 4. Ele
é sujeito a lingua e a historia, pois para se constituir, para (se) produzir sentidos ele é afetado
por elas” (idem, idem, p.49). Ou seja, se ndo houver a influéncia da lingua e da historia, se
ndo for afetado pelos efeitos do simbdlico, ndo ha a subjetivacdo, pois ele ndo produzird
sentidos.

Enfim, o processo de constituicdo do sujeito que se da por meio da ideologia, da
historicidade, do interdiscurso, formacg6es discursivas, da relacdo com outros sujeitos é o que
possibilita a Analise de Discurso deslocar a nog¢do de sentido Unico e propor os efeitos de
sentido. Nunca havera um Unico sentido nos dizeres e ndo dizeres, uma vez que sujeitos

ocupam diferentes posicdes, em diferentes momentos, em diferentes situagdes.

5.1 As Posic¢Oes Sujeito

O sujeito em sua constituicdo, construida por meio da ideologia, pela relacdo e
interacdo com outros sujeitos, pela historicidade, pelo interdiscurso e por outros elementos,
possibilitam a producdo de sentidos. Sendo o sentido produzido pelo sujeito, este deve ser
analisado a partir da posicao e situacdo do mesmo, pois os efeitos de sentidos em jogo sdo
produzidos pela posi¢do do sujeito, segundo Pécheux (1988), em cada posi¢do do sujeito ha
um sentido, as producdes como “as palavras, expressdes, proposigdes (...) adquirem seu
sentido (...) em referéncia as formacdes ideoldgicas nas quais essas posigoes se inscrevem”
(idem, p. 160).

Antes de adentrarmos nos conceitos das posi¢Oes sujeito, vejamos 0S conceitos
descritos por Pécheux (1969), que contribuirdo de forma proeminente neste topico. Sao eles,

Formacdo Social, Formacdes Ideoldgicas e Formagdes Discursivas.
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A Formacdo Social entendida como um espaco social, lugar onde se constroem 0s
processos socio-histdricos, e os diversos dizeres presentes no discurso. As formacdes
Ideoldgicas sdo constituidas pelos espacos presentes na Formacgdo Social. Ou seja, todo
sentido, ndo existe em si, mas segundo Orlandi, (2001), é determinado pelas posicdes
ideoldgicas, ou seja, por estas Formagdes Ideoldgicas.

Sendo assim, podemos observar que na relacdo apresentada, os espacos da Formagao
Social sdo responsaveis pelas Formacg6es Ideoldgicas as quais atuam no inconsciente do
sujeito “de forma natural”, interpelando-0 como sujeito ideoldgico e assim este sujeito passa a
ocupar o seu lugar, a sua posi¢do. O processo se da da seguinte forma, a Formacdo Social
constitui a Formacdo Ideoldgica e esta comporta varias Formagdes Discursivas, segundo
Orlandi, (idem), estas formagdes discursivas “representam no discurso as formacoes
ideologicas” (idem, p. 43), e realizam no sujeito, 0 que pode e deve ser dito, expressado,
sonorizado, ou ndo, a partir do lugar que ele se encontra. Para esta autora, é por meio da
Formacdo Discursiva que hd a compreensdo dos processos de producdo de sentidos, pois
“todo o discurso se constitui em seu sentido porque aquilo que o sujeito diz se inscreve em
uma formacgdo discursiva € ndo em outra para ter um sentido ¢ ndo outro” (idem, idem).

Observemos o0 esquema abaixo:

FORMACAO SOCIAL

FORMACOES IDEOLOGICAS

FORMACAO DISCURSIVA Posigcao Sujeito

Figura 51 — llustracdo da Posicéo Sujeito

O sujeito ocupa uma posi¢do, a posicao-sujeito. Pécheux (1995), nomeia a posi¢do-
sujeito de relacéo de identificacdo entre o sujeito enunciador e o sujeito do saber. O sujeito do
saber é o sujeito da forma-sujeito, e segundo este autor, é por meio desta forma que o sujeito
se inscrevera na Formacao Discursiva e que se constitui e se identifica como sujeito.

Grigoletto (2005) menciona Courtine (1982), o qual retoma as reflex6es de Pécheux

sobre forma-sujeito e posi¢ao-sujeito, dizendo-nos que o funcionamento da posi¢ao-sujeito, se
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d& no discurso no momento, que o “sujeito do saber” ou forma-sujeito é interpelado e se
constitui em sujeito ideoldgico e, ao se identificar com o sujeito enunciador, assume uma
posicdo. De tal modo varios individuos relacionam-se numa mesma Formacao Discursiva, € a
partir de entdo vao se formando sujeitos ideoldgicos, podendo ocupar uma mesma ou
diferentes posi¢des em um discurso.

Conforme a teoria da Analise de Discurso sobre o sujeito ressalta-se que “ndo ha
discurso sem sujeito ¢ ndo ha sujeito sem ideologia” (ORLANDI, 2001, p.41). Este €
considerado por muitos tedricos como o principio fundamental de sujeito na Analise de
Discurso, de modo que este, sempre serd afetado, interpelado no inconsciente pela ideologia.

O sujeito ndo € a fonte de sentido, e € possuidor de certa ilusdo, ou seja, acredita que
produzira sentido sem a interpelacdo ideoldgica. “Nao ha sujeito sem ideologia” e toda sua
posicdo se dara a partir das formacGes discursivas, entretanto o sujeito pode ocupar varias
posicdes, dependendo do momento, da situacao.

Se tomarmos como exemplo o sujeito da mdusica, ele tem a possibilidade de estar em
varias posi¢des. Se observarmos dois sujeitos da masica, observaremos que um se identificara
com uma formacdo discursiva e 0 outro com outra formacéo discursiva, e esta identificacdo os
diferencia. Ou seja, existem varias formacdes discursivas, as quais refletem a ideologia, de
modo a produzir sentidos por meio da execucdo do som. O que diferencia as formacoes
discursivas sdo os reflexos da formacdo ideolégica, a maneira como 0s sujeitos sdo
constituidos e como eles se identificam e as formacdes discursivas sdo os fatores responsaveis
por posicionar o sujeito. A ideologia permite ao sujeito da musica se identificar com uma
determinada formacdo discursiva, e assim, este sujeito, dependendo da situacdo, obtém uma
posicao no discurso musical, a posigéo-sujeito.

Toda posicdo-sujeito nunca estara vazia em um discurso, sempre sera preenchido por
um sujeito, de acordo com a sua constituicdo e por meio do funcionamento da formacao
discursiva. Citando Mariani, (2003), observamos que sdo as “posi¢des discursivas ocupadas
pelo sujeito, para ser sujeito” (idem, idem, p.06) que interessam para a Andlise de Discurso.
Segundo esta autora, todo discurso apresentado pelo sujeito em sua posi¢ao, de acordo com as
condigdes “historico-ideoldgicas determinadas™ (idem, idem) sdo produzidos os sentidos.
Observa-se entdo que a Formacgdo Discursiva determina as posi¢Oes-sujeitos, e € para a
formagdo do sujeito e em seguida pelas posicOes-sujeito que as FormacgOes Discursivas
funcionam.

O interdiscurso e o intradiscurso também sdo conceitos proeminentes nesta dissertagdo

e pela constituicdo do sujeito, pela formacao da posic¢ao-sujeito, enfim do funcionamento do
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discurso. O interdiscurso, como ja mencionado, “¢ o que ja foi dito antes em outro momento,
em outro contexto social”, enquanto o intradiscurso ¢ o que conduz o discurso realizado pelo
sujeito, € a formulacdo. Ou seja, a posicdo-sujeito, afeta o interdiscurso no intradiscurso, de
modo que o interdiscurso aparece como o puro “ja-dito” e vai sendo articulado, pelo sujeito
na sua posicdo. Por exemplo, quando um determinado sujeito, na posic¢ao-sujeito-locutor,
produz o seu discurso e acredita estar dizendo algo novo. Trata-se de mera iluséo, visto que
seu discurso é afetado pelo que ja foi dito antes, pela acdo do interdiscurso ou da memoria
discursiva, em todo discurso, que Orlandi (2001) diz que é o que “‘sustenta o dizer em uma
estratificacdo de formulacGes ja feitas, mas esquecidas e, que vao construindo uma historia de
sentidos” (idem, p.54). Para esta autora, 0 sujeito ndo consegue controlar seus sentidos por
meio da memdria discursiva, de modo que todos os sentidos que fazem parte da historicidade
constroem o sujeito e o sentido no sujeito, a ponto do sujeito “achar” que sabe o que esta
dizendo, que esta autora chama de “ilusdo de que somos a origem do que dizemos” (idem,
idem).

Uma posicdo de um individuo assujeitado ideologicamente, por ocupar um lugar na
formacdo social que o constitui e, se tratando de uma musica, da execucdo de uma peca
musical, o0 sujeito da musica poderd ocupar Vvarias posi¢fes, como posi¢do-
sujeito=Compositor, posicdo-sujeito=Intérprete e posicdo-sujeito=Ouvinte, e também,
dependendo da situacdo, haverad o sujeito publico, na posi¢do-sujeito ouvinte, que veremos

agora.

5.2 O Sujeito da Musica e o Sujeito Publico: Posi¢Bes-sujeito
compositor, intérprete e ouvinte.

Como apresentado nos topicos anteriores, a discussdo acerca do sujeito, da
subjetivacdo, da sua posicdo, considerando o histérico-social e o ideoldgico como elementos
fundamentais desta discussdo, salientaremos neste topico a posicdo sujeito da musica e a
posicao sujeito publico nas posi¢Oes-sujeito: compositor, intérprete e ouvinte.

Orlandi, (1999), vem mostrar que “o sujeito, na Analise de Discurso, é posi¢do entre
outras, subjetivando-se na medida mesmo em que se projeta de sua situacdo (lugar) no mundo
para sua posi¢do no discurso” (idem, p.17). Sendo assim, a posigdo-sujeito musico nesta

dissertagdo € constituida pela Formagdo Discursiva como mdusico por trazer em sua
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exterioridade, uma bagagem de conhecimento musical que o constitui como musico. A
exterioridade, que sdo as condigdes de produgdo, o histdrico-social-ideoldgico que
possibilitam a posicdo-sujeito da musica de acordo com o contexto e com a situagdo, tanto
num sentido imediato como mais amplo.

Sabe-se que a posicao que o sujeito ocupa na sociedade é determinada no seu dizer, de
modo que esta identificacdo se d& por meio do que chamaremos, conforme Orlandi (2001, e
M. Pécheux, 1988), de “condi¢des de produgdo”, estas que compreendem 0s sujeitos e a
situacdo, pois ao produzir um discurso, 0 sujeito desenvolve o papel da memoria que, ao ser
tratada com o discurso musical deve ser pensada como filiado ao interdiscurso. E se tratando
do discurso musical, pensaremos o interdiscurso como aquele em se filia o discurso musical.
Como ja mencionado em tdpicos anteriores, o interdiscurso na analise de discurso € definido
como o conjunto dos discursos que ja foram ditos sobre um assunto, e deslocando-o para a
masica, podemos entendé-lo como o que ja foi composto, o que foi executado, e que nos
atingiu de alguma forma nos possibilitando a constituicdo sujeito da musica.

Na andlise de discurso, deve se pensar nas condi¢cBes de producdo, que segundo
Orlandi (2001) sdo condigdes que compreendem fundamentalmente os sujeitos e a situacao,
sendo que, em sentido estrito, remetem para as circunstancias de enunciac¢do, no caso da
masica, no momento da execucdo da musica e "(...) em sentido amplo, as condi¢des de
producdo incluem o contexto sécio-histérico, ideoldgico” (idem, p.30).

Dessa forma, nos diferentes discursos musicais que sdo produzidos, como 0s
concertos, shows, apresentacGes musicais, sempre havera a relacdo entre linguagem musical,
pensamento e mundo. E, de acordo com a proposta da analise de discurso, devemos
considerar a relacdo da linguagem musical, com a exterioridade, ou seja, com as condicOes de
producdo do discurso, observando sempre a relacdo entre o sujeito da musica e o sujeito
publico e suas determinadas posicdes. Nestas condi¢cdes de producdo, podemos ressaltar,
segundo Pécheux (1990), que estdo presentes formacdes imaginarias, isto €, imagens que o
sujeito da musica na posicao-sujeito compositor tem do sujeito da musica na posi¢ao-sujeito
intérprete e da imagem que ambos tém do sujeito publico na posi¢do-sujeito ouvinte, que
constituem, desde a composicdo até a execugdo de uma musica num determinado momento.
Além das formagdes imaginarias, do contexto sécio-historico, de acordo com a situacdo no
sentido amplo, podemos observar que a posicdo se da, também, por meio dos saberes, da
bagagem de conhecimento do sujeito, ou seja, da sua identificagdo como sujeito em alguma
Formacdo Discursiva, refletida pela Formacdo ideoldgica no contexto socio-histérico. Desta

forma, quando abordamos a posicao-sujeito da musica, devemos considerar que o sujeito se
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posiciona de acordo com as condicOes de producdo, com a situacdo no sentido amplo,
relacionada com as formacdes ideoldgicas, constituindo-se por vérias situa¢bes. Sendo assim,
observemos que ha o momento que este se inscreve nesta posi¢cdo, pois a posicdo de um
sujeito pode ser varias, e dependendo do momento em que O sujeito se encontra, ele se
inscreve e se qualifica.

Se retomarmos 0s conceitos de FormacGes Imaginarias (Pécheux, 1969), poderemos
observar que as imagens que 0s sujeitos atribuem a si e ao outro sdo determinadas, segundo
Grigoletto (2005), por lugares empiricos/institucionais, estes que sdo construidos dentro de
uma formacdo social. Sendo assim, a imagem do sujeito mdsico, enquanto posi¢éo ja esta
determinada pelo lugar empirico a ele atribuido por uma Formacdo Social. Neste sentido,
poderemos perceber que o sujeito da musica é constituido numa determinada formacéo social,
porém diante de um discurso musical, podem estar presentes outras posi¢cdes sujeito, como
outras situacdes que vao sendo construidas por meio do funcionamento ideol6gico presente.

Segundo Grigoletto (2005), o sujeito e o discurso sdo dispersos e a disperséo de
ambos, possibilita uma variedade de posi¢cdes que o sujeito pode ocupar ao dizer por meio de
sons, palavras, gestos em um discurso de acordo com a sua situacao (lugar). Para Foucault
(1997), existem “diversos status, nos diversos lugares, nas diversas posi¢des que o sujeito
pode ocupar ou receber quando exerce um discurso, na descontinuidade dos planos de onde
fala” (idem, p. 61). Desta forma, utilizando esta referéncia, podemos afirmar que o sujeito
enguanto musico pode ocupar varias posicOes, estas que sao determinadas pelas praticas
discursivas de cada um, de acordo com a exterioridade, ou seja, de acordo com as condicdes
de producdo, com o historico-social-ideolégico de cada sujeito constituido em sua posicéo e
situacdo. Por exemplo, durante a execucdo de uma mausica, 0 sujeito pode passar por
compositor, por intérprete e por ouvinte, isso depende primeiramente de sua exterioridade,
consequentemente do espaco que se configura dentro do discurso musical (composicdo
musical) e da sequencia (como situacdo) da mesma. Enfim, podem ocorrer, num discurso
musical, situacOes distintas e posi¢des distintas.

Durante uma execu¢do musical, o sujeito da musica pode estar na posi¢ao-sujeito
compositor, posi¢do-sujeito intérprete e posigdo-sujeito ouvinte, como também o sujeito
publico pode estar na posi¢cdo-sujeito ouvinte. As posicdes dependem da situacdo, que
segundo Orlandi (2001), podem ser no sentido lato ou sentido stricto. Podemos pensar o
posicionamento do sujeito da musica e do publico através dos conceitos de situagdo. Todos ao
se posicionarem significam de acordo com a sua posi¢cdo, ou Seja, na maneira como vao

textualizar a musica, estara la como objeto primordial na producao de sentidos. Ao pensarmos
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a situacdo stricto, devemos pensar no momento, no lugar em que o sujeito esta e se encontra.
Por exemplo, o sujeito compositor, pode estar triste, solitario, apaixonado, euforico, etc.
Todas as caracteristicas deste sujeito tém também uma relacdo com a situacdo no sentido
amplo: situacdo histdrica, social e ideoldgica. E todas o influenciam na forma de compor,
como influenciam o sujeito intérprete na sua interpretacdo e o sujeito pablico ouvinte no seu
ouvir.

O sujeito, na sua posicdo-sujeito sempre expressara por meio da fala, de sons, de
gestos, de siléncios diversos sentidos que séo produzidos a partir da sua constituicao, posicao
e situacdo. Por exemplo, se a constituicdo deste sujeito na masica, se sua posi¢do for posi¢do-
sujeito intérprete e se estiver executando a mdsica, ele ndo poderd ser constituido como
sujeito professor naquela situacdo no sentido stricto, mesmo se a “situagdo no sentido amplo”
(Orlandi, 2001) o possibilitar. A posicao e situacdo deverdo produzir sentidos de acordo com
a sua constituicdo, posicdo e principalmente pelo momento, pois 0 sujeito ndo é limitado
numa Unica constituicdo e nem numa Unica posi¢do, e assim, por mais dizeres que ele possa
produzir, por posicOes distintas que possa executar, ele dependera sempre das condi¢des de
producdo em que ele exerce sua pratica. O sujeito do discurso musical, enquanto intérprete, é
0 sujeito do momento atual, pois ao mesmo tempo em que é afetado pela ideologia,
constituido como sujeito da musica, ele passa a ocupar a situacdo que lhe foi determinada
naquele momento, porém a sua posicdo pode ser dispersa de acordo com a dispersdao do
discurso, ou seja, ocupar, em outra condi¢cdo de producéo, a posicao sujeito compositor.

Retomando Pécheux (1995), podemos entender gque o sujeito do discurso é o sujeito do
“sempre ja-ai’ da interpelacdo ideoldgica que fornece-impde a ‘realidade’ e ‘seu sentido’ sob
a forma da universalidade” (idem, p.164). E o que podemos chamar, conforme este autor
(idem) de situagdo do “ja-ai”, ou seja, de lugares ja construidos que indicam a situ agdo de
cada sujeito em cada discurso sobre o efeito da ideologia, fundados como verdades.

Enfim, o sujeito da musica, na posicdo de sujeito intérprete, no momento em que
estiver executando o seu instrumento, ou o sujeito publico na posi¢ao-sujeito ouvinte, com “a
situacdo e seus sentidos stricto e lato” (ORLANDI, 2001), é o que sustenta a legitimidade da
sua posi¢do. Por exemplo, se pensarmos 0s sujeitos da musica na posicéo-sujeito intérprete e
sujeitos publicos na posigdo-sujeito ouvinte, durante um concerto musical. Havera a presenca
de todos em um espaco (teatro, auditorio, etc.) os sujeitos da masica na posi¢do-sujeito
intérprete no palco e os sujeitos pablicos na posigdo-sujeito ouvinte sentados nas cadeiras de
frente para os sujeitos da musica na posi¢do-sujeito intérpretes. Estardo organizados, de

acordo com o social. Ja existe constituido na sociedade a organizacdo de um concerto
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musical, inserido na histdria, e esta organizacdo é o que contribui para a execucdo musical
naquele momento. Se 0s sujeitos publicos na posicdo-sujeito ouvintes ndo estivessem
interpelados ideologicamente por serem sujeitos publicos, ndo haveria possibilidades da
execucdo da peca musical feita pelos sujeitos da musica. Devemos observar que a situacao
ampla e a situacdo imediata séo articuladas. Se estiverem organizados assim € porque hd um
sistema social que organiza assim, pensando historicamente, socialmente e ideologicamente
esta situacdo nesta conjuntura.

Observemos a ilustracdo abaixo, analisando o esquema ilustrativo simulando um

discurso musical.

IDEOLOGIA EXTERIORIDADE

@ﬁﬂj.mERpELACAO SITUAGAO LATO gl

1-F H-S SITUAGAQSTRICTO
’ CHEE

SUJEITO SUJEITO ‘AMM m

DA MUSICA POSlng-spJElTo
INTERPRETE

AN

SUJEITOS PUBLICOS
POSICOES-SUJEITOS
OUVINTES

Figura 52 — Esquema llustrativo de uma Situagao®

O esquema ilustrativo decorre no momento de uma execu¢do musical ao vivo, ou
poderia chamar de situacdo no sentido stricto. Podemos observar que o sujeito da mdsica,
para ser constituido como tal, é interpelado pela ideologia. Este sujeito, juntamente com a
abreviacdo 1 “F.H-S”, os desenhos 2 e 3, fazem parte da exterioridade, esta que comporta a
“situacdo lato” (ORLANDI, 2001) ou melhor, situacdo no sentido lato. Situacdes que
atingem o sujeito da musica e o posiciona no discurso musical. As condig¢@es historico-
sociais, toda constituicdo deste sujeito enquanto sujeito da mdsica de acordo com todo

contexto historico, e que ele traz em seu conhecimento musical, como também com a

8 LEGENDA e ABREVIATURAS:
1- FHS- Formagdo Histdrica-Social
2- Formagdes Ideoldgicas
3- Lugares empiricos/institucionais - Formacédo Social
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organizacdo social e principalmente com o interdiscurso. Também atinge o sujeito da musica
as formac0es ideoldgicas que o sujeito da musica tem do que é uma musica e os “lugares
empiricos/institucionais” Grigoletto (2005), construidos dentro de uma formacao social que o
sujeito da musica tem em seu imaginario; a imagem que ele faz dele enquanto sujeito da
masica na posicdo-sujeito intérprete e que faz do sujeito do publico na posigdo-sujeito
ouvinte. A partir do momento em que o sujeito da musica na posi¢do-sujeito intérprete
executa a musica, ele passa a fazer sentido enquanto sujeito da musica e passa a fazer parte da
musica e toda a sua producédo de sentidos vao produzindo variados tipos de efeitos de sentido
nos sujeitos publicos na posigdo-sujeito ouvintes.

Observando este esquema ilustrativo podemos ressaltar que o sujeito publico na
posicao-sujeito ouvinte, também possui a sua constituicdo como sujeitos publicos e a sua
constituicdo e posicao, também é obtida pela formacdo social, ideoldgica e discursiva, e que
antes da execucdo da musica ha a relacdo com a exterioridade que determina o modo de como
estes sujeitos fazem parte e que ao iniciar a masica, todos passam a significar de formas
diferentes, de acordo com a filiacdo de cada sujeito com o interdiscurso, de acordo com a
interpelacdo ideoldgica de cada sujeito e, assim, vao sendo produzidos diversos efeitos de
sentidos. Conforme a ilustragdo, alguns entendem a musica como algo para dancar, outros
para namorar, outros para descontrair, outros para apreciar, ouvir apenas, enfim, o efeito de
sentido produzido durante o discurso musical depende da formacdo discursiva e do
funcionamento da ideologia.

Neste esquema ilustrativo, as condicdes historico-social, ideoldgica e discursiva,
atingem todos 0s sujeitos, pois sem este alcance, ndo haveria a subjetivacdo e a concretizacdo
das posicOes-sujeitos. Retomando Orlandi, (2001, p. 43), é no momento do discurso, que
acontece a fusdo destas relacbes, com a funcdo de atingir o sujeito assujeitando o sonorizar e
ndo sonorizar, o dizer e 0 ndo dizer, 0 expressar e 0 ndo expressar, a partir da sua posicao e

situacoes.

5.3 O sujeito da musica: posicdo-sujeito compositor

Também faz parte a posi¢do-sujeito compositor, e assim, percebemos que as
formagdes ldeoldgicas construidas no processo social, ou seja, todo efeito ideoldgico
responsavel pela producdo de sentido que funciona no imaginario, retomando Pécheux (1988),
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a construcdo do sentido conforme a producéo das evidéncias, as que segundo este autor, sdo
as que dizem, por exemplo “que todo mundo sabe” o que é musica e a sua funcdo. Se o
compositor optasse por compor algo que ndo fosse musica, que ndo estivesse dentro dos
padrdes musicais, e sem o funcionamento de varios sentidos de acordo com as condi¢bes
social, ideoldgica e discursivas, historicidade, exterioridade, interdiscurso, fugiria dos padrbes
e perderia o “sentido” musical. Este sujeito da musica na posi¢ao-sujeito compositor, pode ser
denominado de sujeito autor, que segundo Orlandi (2007), “é o lugar em que se realiza esse
projeto totalizante, o lugar em que se constroi a unidade do sujeito. Como o lugar da unidade
é 0 texto, o sujeito se constitui como autor ao constituir o texto como unidade, com sua
coeréncia e completude” (idem, , p.73).

E relevante dizer que na Analise de Discurso, segundo esta autora, (idem) a autoria de
um texto, “implica em disciplina e organiza¢io”. E importante ressaltar que o sujeito na
posicao-sujeito compositor (autor), constitui-se como uma das fungdes mais afetadas pelo
social e interpelada pela ideologia, pelo social por meio das coercdes, pelas regras, dentre
outras coisas. Uma composicdo € composta dentro de padrdes, conforme o efeito e
funcionamento das condicBes de producdo acima mencionadas que constituem e formam o
compositor, porém a esta composicdo ao ser considerada como discurso musical, serd
incompleto, permitindo a produgdo de muitos sentidos. Enfim, o sujeito na posic¢éo-sujeito
compositor (autor), ao assumir esta posicdo, deve tomar conhecimento de sua
responsabilidade pelo que escreve ou ndo escreve, por toda estrutura, formas musicais, pela
sua coeréncia, pois segundo Orlandi, (2006), “o autor (se) produz (n)o texto, da ao texto seus

limites e se reconhece no texto”(idem, p.93).

5.3.1 O sujeito da muasica na peca 4°33”

5.3.1.1 John Cage — o sujeito da mdsica na posi¢ao-sujeito compositor

“O que queremos ¢ o siléncio; mas o que o siléncio quer é que eu continue falando”?

(CAGE)

John Cage® é uma das maiores referéncias no cenario musical-literario-filoséfico. Se

nos ativermos a alguns estudos de John Cage, perceberemos que esta entre 0s mais influentes

» CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.109.
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compositores do séc. XX, que rejeita os principios da criagdo musical, propondo uma
abordagem radical baseada na improvisagdo e na construcdo aleatoria de sons.

Segundo Heller, (2008, p. 27), Cage nao queria que a sua obra desse essa impresséo,
nem mesmo que fosse algo facil de fazer ou uma piada, mas uma obra que significasse algo
profundo. O que encorajou Cage foi ver, em 1949, vérias pinturas de seu amigo e artista
plastico Robert Rauschenberg. Ele admirava as telas, “algumas todas em preto, outras todas
em branco. Especialmente as pinturas branco-sobre-branco” (HELLER, 2008, p.27). Cage
ficava fascinado com as obras de seu amigo e os comentarios que Rauschenberg fazia, “uma
tela nunca esta vazia: nela se encontram poeira, sombras, reflexos; telas sdo ‘espelhos do ar”
(idem, idem, p.27). ApOs essa inspiracdo, passaram-se trés anos e surgiu a obra 4’337,
segundo Heller, (idem):

Nessa peca, o(s) musico(s) sobe(m) ao palco, cumprimenta(m) a plateia, senta(m)-se
ao instrumento e ali permanece(m) por quatro minutos e trinta e trés segundos,
quando entdo se levanta(m), agradece(m) e sai(em). A estreia de 4°33” se deu em 29
de agosto de 1952 no Maverick Concert Hall em Woodstock, num concerto onde
também se ouviram obras de Christian Wolff, Morton Feldman, Pierre Boulez e

Earle Brown. Brown recorda: “houve um bocado de discussédo, um diabo de um
monte de vaias... a maior parte da plateia estava enfurecida (HELLER, idem, p.27).

Certamente, ouve a vaia das pessoas, porque ele ndo correspondeu ao imaginario do
publico ouvinte em relacdo ao que se esperava de uma apresentacdo musical. Ou do que seja
masica. Ja que o sentido do que seja um concerto ja esta posto na histéria e na sociedade,
afinal, talvez até aquele momento, ninguém ainda havia escutado o siléncio como mausica.

Para Cage, 4'33"! foi sua principal obra. Uma obra dividida em trés movimentos,
com as duragles de 30", 2°23"" e 1'40°’, conforme Heller, (idem, p. 28).

E uma obra que levantou muitas discussdes desde a sua apresentacdo em 1952 pelo
pianista David Tudor no teatro de Woodstock e a partir de entdo, em meio a varias discussoes,

debates, estudos, sdo varias as interpretagcdes de 4’33

%0 Cf.: COTRIM, Gléria FERREIRA, &, Cecilia (Orgs.) — Escritos de Artistas, Anos 60/70 — 2009, Ed.: Zahar-
(p.330-331), John Cage foi aluno de Henry Cowell e de Arnold Schdenberg, foi um dos contemporéaneos que
mais contribuiram para o didlogo entre musica, danca, teatro e artes plasticas. Uniu-se a mercé Cunningham e
Robert Rauschenberg, entre 1948 e 1953, criando um programa experimental no Black mountain college. Aos
artistas juntou-se ainda Jasper Johns, em nova York em 1954, formando-se entdo, ao lado do Fluxus, um dos
grupos que mais refletiram sobre a intersecdo entre as artes. Publicou varias obras, que se destacam: The Season,
Atlas Eclipticalis e Thirty Pieces for Five Orchestras. Escreve varios livros poéticos. O seu escrito Silence é um
conjunto de ensaios neodadaistas que o colocam como uma das personalidades mais sugestivas e originais da
musica contemporanea.

31 Para ouvir 4’33” na integra, esta disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=JTEFKFiXSx4(tltimo
acesso: 27/05/2014, 23h04)
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Considero uma peca muito interessante, por um lado por causar muita expectativa e

por mostrar nesta dissertagdo, de forma empirica, que ndo ha siléncio absoluto.

5.3.2 A musica “Pela falta de Ti” e o sujeito da musica na posi¢ao-sujeito
compositor

A musica “Pela falta de Ti”, de minha autoria, por meio de seu texto, estruturas, em
sua particularidade, possuidora de seu proprio funcionamento, enfim, por constituir um objeto
simbolico, representa a materializacdo da musica, textualizada em sons e siléncios. E eu
constituido pelas condi¢des sécio-historica e ideolégicas como sujeito da musica e
posicionado na composi¢do “Pela falta de Ti”, como compositor, denominado também, por
Orlandi (2007) como sujeito autor, tive o papel de textualizar a materialidade musical em
texto, como unidade de significacdo, organizado e compreensivel para que o sujeito da
musica, na posicdo-sujeito intérprete, a execute.

Como outras composicgoes, a peca “Pela falta de Ti” foi composta dentro um sistema
padronizado, com um funcionamento particular produzindo muitos sentidos na posicao sujeito
publico, nas posi¢des-sujeitos ouvintes. Entretanto fiz algumas alteracdes na mesma, inseri
um maior numero de pausas para que produzisse outros sentidos e, a0 mesmo tempo,
valorizando o siléncio como materialidade da musica e lugar de descanso para outros

sentidos.

5.4 O sujeito da musica na posicdo-sujeito intérprete

Observando o sujeito da musica na posi¢ao-sujeito intérprete, observamos que ele é
afetado pelas condicdes histdrico-social, ideoldgica e discursiva, posicionando e a0 mesmo
tempo, atingido pela posicdo-sujeito compositor. Ha um assujeitamento do individuo da
masica na posic¢ao-sujeito intérprete, em sonorizar, em interpretar o que foi determinado, pelo
que foi proposto pelo compositor na peca musical, juntamente com o assujeitamento do
mesmo pela ideologia e pela relacdo das condigdes historica-sociais, ideologicas e as

formagdes discursivas, que o atingem sua interpretacdo que acontece como parte essencial do
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uso da linguagem escrita e musical, possui varios sentidos e a0 mesmo tempo, constréi o seu
sentido com o préprio texto (partitura musical).

A interpretacdo funciona com a producdo de muitos efeitos por meio do sonorizar e
ndo sonorizar no publico na posicdo-sujeito ouvinte. E importante ressaltar que todo sujeito,
na posicdo-intérprete, deve estar apto a uma leitura da musica que foi composta, de forma que
este sujeito deve se ocupar em ler a musica, em ensaiar, até mesmo quando é composta por ele
mesmo, e assim, por meio da leitura ¢ “ensaios” que fara, perceberemos que sera uma agio de
um sujeito assujeitado pelo que esta escrito, ou seja, hd uma interpelacdo de acordo com a
préatica do sujeito da musica na posi¢do-sujeito compositor. E importante enfatizarmos que a
constituicdo de sentidos também sera determinada pela memoria, ou seja, pelo interdiscurso,
gue segundo Orlandi (2001), pode ser Memoria institucionalizada ou Memoria Constitutiva,

vejamos:

A interpretacdo é garantida pela memodria, sob dois aspectos: memobria
institucionalizada (arquivo), o trabalho social da interpretacdo onde se separa quem
tem e quem ndo tem direito a ela; Meméria constitutiva (o interdiscurso) o trabalho
da constitui¢do do sentido (o dizivel, o interpretavel, o saber discursivo). O gesto de
interpretagdo se faz entre a memoria institucional (o arquivo) e os efeitos de
meméria (interdiscurso), podendo assim estabilizar como deslocar sentidos.
(ORLANDI, idem, pp.47-48).

5.4.1 A peca4’33” e o sujeito da musica na posi¢ao-sujeito intérprete

Figura 53 — Sujeito intérprete pega 4’°33”de John Cage

A pecga 4’33 de John Cage foi interpretada por “mim”. Porém, para que eu executasse
esta peca, mesmo sendo apenas com 0 uso de pausas, foi necessario a minha constituicdo

como sujeito da musica.
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A minha constituicdo como sujeito da masica e minha posi¢do-sujeito intérprete, se
deu por meio da formacdo histdrica-social, ideoldgica e discursiva, pelo qual fui atingido e
constituido. A pega 4°33”de John Cage, este na posi¢do-sujeito compositor, me atingiu na
posicao-sujeito intérprete, me individuando enquanto este sujeito intérprete, partir dos efeitos
que ele produziu em mim.

Ao interpretar esta peca, apenas com o uso de pausas (figuras de siléncio), pude
perceber outros sons atravessam o funcionamento do texto (figuras de siléncio) que
materializou o discurso musical de John Cage, entretanto, o real significado de sua obra pode
ser contemplado, visto que a minha individuagdo enquanto sujeito reproduziu a sua autoria,
em seus efeitos de sentidos, que foi mostrar que existem outros sons, outros sentidos
funcionando em outros lugares durante a execucdo de uma masica e assim, para que possamaos
ser atingidos por estes sons € necessario atermo-nos ao siléncio, materialidade que foi

textualizada em texto.

5.4.2 Pelafalta de Ti e o0 sujeito da musica na posi¢ao-sujeito intérprete

Na minha constituicdo como sujeito da musica, na posi¢cdo-sujeito intérprete na peca
4°33”, fui individuado em minha posicdo intérprete por John Cage, sujeito da musica na
posigdo-sujeito compositor. Em consequéncia, me constituo na musica ‘“Pela falta de Ti”
como sujeito da masica, porém exercendo trés posicOes: Posi¢do-sujeito: Compositor,
Intérprete, Ouvinte e Pesquisador.

Na posicdo-sujeito compositor, acabo, até mesmo inconscientemente, produzindo 0s
outros sujeitos da musica, nas posi¢des-sujeitos intérpretes.

Toda a interpretacdo feita por estes sujeitos, por meio de todo funcionamento da
materialidade da musica na producdo de sentidos, atinge-nos de vérias formas. Este sujeito da
masica na posicao-sujeito intérprete teve que, num primeiro momento, ser constituido como
sujeito da musica por meio das condicOes histdrica-sociais e ideoldgicas. Em seguida aprender
a mausica, ensaiar, ouvir para que por meio da formacao discursiva pudesse se colocar em uma
posicdo para interpretar o texto, este que textualizou a materialidade da musica: sons e pausas.

Este discurso musical: “Pela falta de Ti” possui cinco intérpretes, sendo eles: Uma

violinista, um flautista, um pianista, um guitarrista e um percussionista.
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Ambos interpretaram a musica de acordo com a situacdo e seus sentidos stricto e lato, do

compositor, conforme apresentado acima. Observemos os recortes:

Figura 54 — Recorte: 06m07s Figura 55 — Recorte: 06m51s

Figura 56 — Recorte: 08m17s Figura 57 — Recorte: 10m42s

Para Orlandi, (idem), os sujeitos da musica nas posi¢fes-sujeito intérprete, produzem
os sentidos de acordo com o0 que esta autora (idem, p.47-48) chama de memoria
institucionalizada (a das instituicdes, a que ndao esquece) e memoria constitutiva (memoria
constitutiva, estruturada pelo esquecimento), sonorizando e ndo sonorizando, num dialogo
musical que constitui o sentido da musica e assim, vao sendo construidos varios sentidos.

Além do sujeito da musica, durante a execucdo desta peca, estar na posi¢do-sujeito
intérprete possibilita estar na posicao-sujeito ouvinte. E esta posicdo-sujeito ouvinte permite-
Ihe varios sentidos, muitos produzidos por si prdprios, pelo outro sujeito da mdsica e também

pelo funcionamento do siléncio no sujeito pablico.
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(...)a intensidade da musica () (...) Causam um certo impacto ()
naquele que estd ouvindo ( ) e é claro ( ) permitem com que a
musica ela se torne mais prazerosa de ser ouvida () na medida
em que surpreende porque eleva o espirito () com essas surpresas
que ela causa em nos.

Figura 58 — Depoimento Adriano Geraldo

(...) o siléncio da plateia também contribuiu para::: com a
(...) musica (...) as pausas dos nossos instrumentos com o
siléncio da-da plateia contribuiram pra que a intensidade
ficasse melhor na masica.

Figura 59 — Depoimento Leticia Costa

Séo varios os efeitos que vao sendo produzidos no outro pela reacdo aos efeitos de
sentidos produzidos pela materialidade da mdsica, atingindo-os e construindo outros
significados a cada nota, a cada frase melddica, a cada harmonia, a cada expressdo, a cada
sentimento.

Enfim, o sujeito na posicao-sujeito intérprete é capaz de interpretar e executar (dizer e
ndo dizer) o que o compositor escreveu por meio da sua possibilidade de execucdo: dom
musical, técnica, estudos, genética, memdria institucionalizada e também na memoria
constitutiva. Ele é um sujeito intérprete, portanto um mediador que produz gestos de
interpretacdo entre o compositor e o publico, a partir de sua posicao sujeito que, a0 mesmo

tempo, reproduz mas também, ao reproduzir, pode deslocar sentidos em sua execucao.

5.5 O Sujeito Publico na posi¢éo-sujeito ouvinte

Ao observarmos o sujeito publico na posi¢ao-sujeito ouvinte, podemos destacar que €

a posicdo mais subordinada dentre as outras, presentes nesta situagdo, entretanto € um dos
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sujeitos nas posi¢des mais admirdveis nesta dissertacdo, uma posicdo que podemos nomear de
homene silere (homem em siléncio). Este sujeito publico estd posicionado num local
privilegiado, perante a situacdo. E um sujeito que mesmo em siléncio, produz indmeros
sentidos, de modo que é por meio de sua importante posicdo € que o sujeito da mdsica, na
posicdo-sujeito intérprete, produz os devidos sentidos por meio da sonorizacdo e nao
sonorizagdo feita pelos instrumentos musicais.

Além de ser o sujeito mais afetado pelas condi¢Ges historico-social, ideoldgica e a
formacéo discursiva, durante uma peca musical, de toda sonorizacdo e ndo sonorizacdo que
chega a seu ouvido, este sujeito traz consigo, o que Orlandi (2007) chama de “relagdo
necessaria ao siléncio” (idem, p.53). Segundo a autora, sempre havera a producdo do sentido,
de acordo com a posicdo do sujeito. Nesta situacdo, observamos o sujeito da musica nas suas
posig¢des produzindo sentidos, “posigdo do sujeito do dizer”, enquanto isso, o sujeito publico
na posigéo-sujeito ouvinte, também produz o seu sentido “ndo dizendo sentidos”. Ha todo um
processo de “silenciamento” (idem, 2007) neste caso, que ao retomar Orlandi (idem),
observamos o funcionamento deste silenciamento presente nesta situacdo, porém de duas
formas: como siléncio constitutivo e como censura. Este sujeito publico na posi¢do-sujeito
ouvinte, ndo diz nada, como se o sonorizar do sujeito da musica na posicdo-intérprete
apagasse o dizer do sujeito publico, para o seu sonorizar, para produzir sentidos, podendo ser
compreendido também como apagamento de sentidos para produzir outros sentidos.
Conforme esta autora (idem, p.12), é o siléncio funcionando como um “nao-dizer”.

A outra forma do silenciamento, (Orlandi, idem), é o “siléncio local” ou a “censura”,
que é o proibido dizer em certa conjuntura, ou seja, “a interdigdo do dizer” (idem, p.74). A
censura presente neste sujeito € apresentada como momento que impede o sujeito de dizer,
pois se este comecasse a falar, ou fizesse qualquer barulho, tiraria o foco do sentido e
impediria este sujeito de significar, de modo que a situacdo, que é afetada pelas condicdes
historico-sociais, ideoldgicas e as formacgdes discursivas, mostra que o sujeito publico deve
estar em silencio, ou seja, ele estd impedido, censurado de produzir sentido por meio de som,
porém ele esta livre para produzir outros sentidos por meio do ndo sonorizar. Ou seja, 0
sujeito publico na posicao-sujeito ouvinte, deve encontrar um modo de significar de outra
forma. Sendo assim, observamos que no sujeito publico, na posi¢do-sujeito ouvinte, esta em
funcionamento o siléncio, pois segundo Orlandi (idem, p.75), had nele uma “produ¢do do
interdito, do proibido” (idem, p.75), ou seja, h& nesta situacdo, segundo a autora, um
mecanismo do siléncio, algo que podemos considerar de grande importancia para esta

dissertacdo, pois mostra que existem modos de funcionamento relevantes do siléncio que
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produzem, entre os sons ¢ siléncios, o que ela chama de “materialidade linguistica e historica,
ou seja, discursiva” (idem, p.76), a censura utilizada ou baseada, funcionando como
proibicdo. Diz ela: “proibem-se certas palavras para proibirem certos sentidos” (idem, idem) e
para produzirem outros sentidos. Enfim, toda a relacdo que se passa nesta situacao, entre 0s
sujeitos envolvidos, mostra que o siléncio cria espacos e muitos sentidos, ou seja, € o siléncio
presente na situagdo que produz o que Orlandi (idem), chama de “estado significativo para
que o sujeito se inscreva no processo de significagao, mesmo na censura, fazendo significar”
(idem, p.86), por meio de outras maneiras.

H& nesta situacdo diversas producdes de sentidos como a das diferentes posi¢es
sujeitos, face as diferentes formacgdes discursivas, e localizagdo dos diversos sujeitos em
posicOes diferentes e, de acordo com as posi¢cdes uma forma de interpretar, de significar, de se
expressar, enfim, um processo que se passando pela interpelacdo pelas condicdes historico-
sociais, ideoldgicas e formacGes discursivas, para a escrita musical, para a interpretacdo
chegando ao silenciamento.

Importante ressaltar que os diferentes modos de constituicdo dos sujeitos: da masica e
sujeito publico nas posicdes-sujeito: compositor, intérprete e ouvinte podem, durante a
execucao de uma peca, desempenhar outras posic¢Ges, inclusive o sujeito publico, caso seja
convidado ou esteja possibilitado de produzir outros sentidos. E importante ressaltar que esta
possibilidade depende da situacdo e dos sentidos. Na situacdo do exemplo acima, 0 que
observamos é que o sujeito da musica, nas posicdes-sujeito intérprete, pode e deve estar na
posicao-sujeito ouvinte. O sujeito publico, no esquema ilustrativo, esta apenas na posicao-
sujeito ouvinte, enfim ha a partir da ideia de dispersdo apresentada por Foucault (1997), que
ao retoma-lo, observamos que podem existir “diversos status, nos diversos lugares, nas
diversas posicdes que 0 sujeito pode ocupar ou receber quando exerce um discurso, na
descontinuidade dos planos de onde fala” (FOUCAULT, 1997, p. 61).

5.5.1 O sujeito publico nas pecas: 4°33”de John Cage e Pela falta de Ti

Ao observarmos 0 sujeito publico na posi¢do-sujeito ouvinte, na pega 4’33 de John
Cage e Pela falta de Ti de minha autoria, podemos observar que 0 sujeito mesmo em siléncio,

produz inimeros sentidos, afetado também, pelas condigdes historico-social, ideoldgica e
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formagéo discursiva, durante uma peca musical, de toda sonorizagdo e ndo sonorizacdo que
chega em seu ouvido.

Quando convidei os sujeitos publicos para fazerem parte de minha pesquisa, nao
informei que se trataria de uma peca apenas com pausas e também de uma peca de minha
autoria. Tratando-se da pega 4°33”, escolhi-a com o objetivo de deslocar a conjuntura
historico-social, ideoldgica e discursiva dos sujeitos, sendo assim, constatamos que estes
sujeitos foram atingidos por outros sentidos em funcionamento em outros lugares.

A interpretacdo feita por mim, na posicdo-sujeito intérprete produziu varios
significados no sujeito publico na posigdo-sujeito ouvinte. O efeito de sentido produzido por
John Cage foi a de mostrar que h& outros sons além do som do instrumento, e assim,

textualizou sua composicao que, ao ser interpretada, produziu o devido sentido.

“sempre haverd mais som”’
(Eliézer Cardoso)

Figura 60 — Depoimento Eliézer Cardoso

Este sujeito, ao depor, mostra que foi atingido por outros sons, que John Cage ao
produzir o apagamento do som do piano, fez com que outros sons produzissem sentidos e
afetassem o sujeito ouvinte no momento da execucao da peca 4°33”. Conforme o depoimento

abaixo:

(-..) “Nesse ambiente a gente, pode, notar movimento de:: carro, pessoas conversando
() movimento das arvores com 0::: 0 vento passando(...). (Eliézer Cardoso)

Segundo o depoimento, se ndo houvesse 0 apagamento do som do piano, ndo haveria
possibilidades de ouvir 0s outros sons que estdo por toda parte e que apagam o funcionamento
do texto, neste discurso musical. Segundo o depoimento, 0 apagamento provoca 0 que 0
sujeito publico na posicdo-sujeito ouvinte chama de “outras sensag¢des”. Ou Seja, outros

sentidos.
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A gente ouve () sente aquilo, mas ndo nota que aquilo realmente ta fazendo uma
diferenca, na execucdo da musica. E John Cage( ) é:::: deu um grande exemplo
mostrando com essa, (com essa) peca que ele escreveu, faz com que a gente
“refrita” sobre esse siléncio, ou seja, o SOM que tem no ambiente, que a gente ndo
presta atencdo quando a misica esta sendo executada. (ELIEZER CARDOSO)

Enfim, neste discurso musical, podemos perceber os efeitos de sentidos produzidos
pela composicéo de John Cage, ao valorizar o siléncio, este que dizia que os sons do ambiente
podem representar uma musica muito mais interessante em referéncia aquela que poderiam
escutar num concerto. O siléncio e o seu funcionamento na peca 4°33” produz o efeito de
deixar “dizer” outros dizeres para que haja outras producdes de sentidos.

Além da producdo de sentidos com que o siléncio da peca atinge o sujeito publico, a
sua propria posi¢ao produz sentidos “nao dizendo” (ORLANDI, 2007), que podemos observar
em ambas pecas musicais presente no corpus desta dissertacdo. Na obra 4°33” podemos

observar por meio de recortes do documentario, sinais de formulac6es feitas pelos sujeitos:

Figura 61 — Sujeitos pablico posi¢do-sujeito ouvintes pega 4’°33” de John Cage

Como também, podemos observar nos recortes durante a execucdo da peca Pela Falta
de Ti:

Figura 62 — Sujeitos publico posi¢do-sujeito ouvintes peca Pela falta de Ti
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O préprio silenciamento (Orlandi, 2007), por meio de suas formas, o constitutivo e a
censura produzem sentidos que atingem a posicdo- sujeito ouvinte e refletem no sujeito em
sua posicdo-sujeito intérprete.

Podemos observar que em ambos recortes, o0 sujeito publico ndo diz nada durante as
execucdes. A atitude do sujeito publico na pega 4’33, demonstra que o siléncio do
instrumento causa inquietagdo, uma sensac¢ao de estranhamento, de expectativa do que pode
acontecer, e possibilita um momento de contemplacdo e reflexdo, conforme o depoimento

abaixo:

Foi e-xe-cutado aqui ( ) é uma peca, apenas com pausas () mostrou o
siléncio:::ge-rando mui-tos significados( ) como a contemplacéo,
é:::(flexdo) () a expectativa do que vai-acontecer ( ) e a0 mesmo
tempo::: valorizagédo do siléncio.

Figura 63 - Depoimento Heljer Renato Junho de Luna

Refreti muito sobre a peca (que) estava sendo executada (...) (Eliézer
Cardoso)

Estes efeitos de sentido sdo produzidos em decorréncia do silenciamento do sujeito na
posicdo-sujeito ouvinte, este que soube “respeitar/ouvir”’ o siléncio na censura e 0 momento

da execucdo.Respeitar tem, aqui, o sentido de compreender.

5.5.2 O Sujeito publico e outros sentidos

Na peca Pela Falta de Ti, podemos observar muitos funcionamentos da materialidade
musical atingindo o sujeito publico, efeito este que reflete no sujeito na posicao-sujeito
intérprete. Retomando Orlandi (idem), observamos que ha, no silenciamento, o “siléncio
local” ou a “censura”, que é o proibido dizer em certa conjuntura, ou seja, “a interdi¢do do

dizer” (idem, p.74). Podemos considerar que na conjuntura: “Execucdo musical”, ha
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condicBes historico-social e ideoldgica em funcionamento. Conforme j& mencionado, numa
execucdo musical, como nas pecas: “Pela falta de Ti” e “4’33””, durante 0 momento em que o
sujeito na posicdo sujeito intérprete executa a peca, 0 sujeito na posicdo-sujeito ouvinte deve
se colocar na sua posicdo, ou seja: ouvir. A propria situacéo, censura o sujeito publico na
posicdo-sujeito ouvinte impedindo-o de dizer, falar, enfim, fazer qualquer barulho que tire o
foco do sujeito da musica na posigdo-sujeito intérprete, a sua interpretacdo, observagdo do

sonorizar e ndo sonorizar que o instrumento produzira.

(...) a gente ficou na espera, na expectativa, né? (...)de inicio, eu
tive uma sensacdo de tristeza () (...) S6 que no decorrer:: da
melodia, (...) aquilo que era triste (...) ( ) &:::: foi se transformando,
em algo mais prazeroso, em algo mais ( ) com mais éxtase, com
mais emocdo. (...) a musica termina com uma emocédo totalmente
diferente daquela que a mdsica comega.

Figura 64 — Depoimento Eliézer Cardoso

Por meio deste depoimento, observamos que na posicao-sujeito ouvinte, durante a
execucdo, o siléncio estd em funcionamento nele, atravessa-o e esta producédo do interdito, do
proibido, conforme Orlandi, (idem), produz vérios sentidos, como a expectativa, a sensacao
de tristeza, de alegria, emocao, sentidos que seriam outros se ndo houvesse o silenciamento do
sujeito publico na posicdo sujeito-ouvinte. Além de produzir varios sentidos como
expectativa, observacdo, analise, apreciacdo da combinacdo da materialidade deste discurso
musical, o silenciamento do sujeito publico na posicdo-sujeito ouvinte estard disposto a ser
atingido por vérias outras producdes de sentido. Podemos observar por meio dos recortes em

depoimentos do documentario:

(...) € um momento de (...) de ouvir os ritmos da musica, melodia ( ) ver o
que cada som tem pra nos dizer (...) entdo eu fiquei em siléncio pra ver essa
combinacdo, essa conversacdo ( ) dos sons, essa harmonia ( ) que 0s sons
ao longo véo se juntando ( ) e formando um ritmo total. (...) um siléncio de
atencdo ( ) em captar essa harmonia que os sons foram produzindo.
(Leonardo de Souza)

Figura 65 - Depoimento Leonardo de Souza




112

() pra eu poder::: observar ( )
ver os sons () amelodia ()

Figura 66 - Depoimento Cleide Aparecida Mendes Paulino

Eu fiquei e-em siléncio, fiquei na expectativa ( ) até pra poder ouvir melhor a misica

Figura 67 — Depoimento de Vanderlan Paulino

(...) a musica tem uma estrutura prépria ( ) e::::: cada
instrumento também tem a sua hora de ser executado
dentro da cangéo (...) ( ) cada um tem o seu tempo de
mostrar sua beleza, né? de produzir o seu som e de::
causar harmonia ( ) no ambiente. (Silvana de Souza
Bueno)

Figura 68 — Depoimento de Silvana de Souza Bueno

Enfim, toda a relagdo que se passa nesta situagdo, entre os sujeitos envolvidos, mostra
que o siléncio cria espagos e muitos sentidos, ou seja, € o siléncio presente na composicao que
produz o que Orlandi (idem, p.86), chama de “estado significativo para que o sujeito se
inscreva no processo de significagdo, mesmo na censura, fazendo significar”, por meio de

outras maneiras.
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VI- OS EFEITOS DA REFLEXIVIDADE NA MUSICA

Com base nos estudos da linguista francesa Jaqueline Authier-Revuz, num dialogo com
Orlandi e outros estudiosos, discorrerei neste capitulo, sobre a “reflexividade”. Num primeiro
momento conceituando a reflexividade e num segundo momento, observando o seu
funcionamento na materialidade do discurso musical, entre os sujeitos da musica e 0s sujeitos

ouvintes.

6.1- O dizer sobre o dizer — Reflexividade e Modalizacdo Autonimica

Podemos observar que a reflexividade se manifesta de multiplas formas e uma de suas
formas € a que mostra a linguagem que retorna sobre si mesma.

Este processo acontece quando o sujeito “falante” ndo esta certo do sentido que quer dar a
um dizer qualquer, e assim, produz um autocomentario de seu proprio dizer, a fim de
explicitar o que queria realmente dizer contra possiveis interpretacdes ndo desejaveis. E um
dizer sobre o dizer que vai assegurar o sentido pretendido pelo sujeito falante.

Como na expressdo: “o que estou te falando sobre mdsica, ndo sei se poderia chamar de
musica realmente...” Temos um exemplo reflexividade, pois a0 mesmo tempo em que o
sujeito fala de musica, ele faz uma ressalva sobre o que poderia ser chamado de musica, a fim
de explicar o sentido pretendido. Usando outro exemplo, no trecho, “quando falo da palavra
amor, se € 0 que vocé estd entendendo bem o que eu estou dizendo, tem muitos sentidos...” a
expressdo “Se € o que voce esta entendendo bem o que estou dizendo” ¢ a reflexividade.

Podemos concebé-la como um lago que a lingua dé sobre si mesma. E como se houvesse
uma pressao de tudo o que existe a ser dito numa certa conjuntura e que poderia ser dito de
outra forma melhor. Essa pressdo faz com que a linguagem se volte sobre si mesma, para
desmanchar a possibilidade de um equivoco.

A reflexividade, segundo Kogama & Witzel, (2013), provoca um pensamento na questdo
da ordem da lingua, da historia e da subjetividade através de um voltar-se para 0 pensamento

para a historia por meio da propria lingua.
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Para Authier-Revuz, (1998, p.30), acontece um desdobramento do dizer que se volta para
si mesmo levando o sujeito a retornar sobre seu dizer, numa tentativa de eliminar
ambiguidades do discurso.

Para Kogama & Witzel, (idem), uma das caracteristicas da reflexividade ¢ “formular uma
proposicao que visa ndo somente corrigir/ajustar o dizer, mas também a destacar o que o dizer
representa para o proprio sujeito do enunciado” (idem, p.72)

Este autor ainda coloca que as frases interrompidas, siléncios, hesitacfes, busca por outras
palavras, verbos que denotam incertezas e davidas, sdo formas de se designar a reflexividade.
E importante ressaltar que através deste processo da reflexividade, sdo produzidos outros
efeitos de sentido.

Enfim, todo sujeito na construcdo de seu discurso, produz reflexividades, ou podemos
chamar de “retomadas do seu dizer”. Este efeito de reflexividade pode acontecer em qualquer

discurso, inclusive no discurso musical, como veremos agora.

6.2 A Reflexividade, ou a Modaliza¢cdo Autonimica na Musica

Proponho neste topico analisar as formas de modalizacdo reflexivas autonimica realizadas
por meio do desdobramento musical justificado por Authier-Revuz (1998) de “figuras do bem
dizer”. E se tratando de utilizar a reflexividade autonimica na musica, deslocaremos o termo
“figuras do bem dizer” para pausas musicais ou figuras de siléncio.

As linhas melddicas, ao acompanhamento harménico e ritmico compete varias formas de
sonorizacao que, entre tais sonoridades, sdo inseridas, como as pausas, ou seja, figuras do bem
dizer para ajudar na compreensao de tais sonorizagdes.

A reflexividade autonimica no discurso musical merece uma atencdo especial. Este
processo se passa através de uma restauracdo imaginaria da materialidade da musica. E muito
presente o “eco” que possibilita outros dizeres quando voltarmos para o proprio som através
do uso das “figuras do bem dizer”, ou seja, das pausas.

A linguagem musical, através de seu funcionamento particular, constitui em seus dizeres e
nédo dizeres muitas voltas reflexivas que produzem sentidos. Devemos observar que este fator
tem a ver com a constituicdo sujeito, suas posicGes e com a sua relacdo com a linguagem

musical. Enfim, toda volta reflexiva coloca o sujeito a voltar-se para a propria masica.
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Partindo de Authier-Revuz (1998), observaremos que a reflexividade autonimica produz
aquilo que é, reflexivamente, mostrado, indicado ou apresentado. E para que este processo
aconteca no discurso musical, consideramos que € necessario uma volta através destes
elementos, denominados de pausas ou figuras musicais.

A pausa musical, segundo a andlise que procuramos fazer, nos mostra que € a
materialidade responsavel em fazer o sujeito voltar-se para a propria musica, para concebé-la
como ela é e a0 mesmo tempo para oportunizar novos significados, novos sons, novos
sentidos. A pausa e as suas caracteristicas de ndo sonorizar, mostram que sempre havera mais
musica além do som que podemos ouvir. Os sentidos sdo outros, a musica executada “no ja
ai” sempre sera inédita, e esta volta reflexiva representada pela pausa musical, mostra que o
siléncio ¢ o lugar do possivel, do “a mais” (E. Orlandi, 1992). Podemos considera-lo ainda
como o contrario do saturado. Enfim, a pausa numa mausica possibilita outros dizeres, outros
sentidos, aquilo que ndo est4, faz-se sentir na musica.

Observemos as figuras do bem dizer (pausas musicais) nos recortes abaixo feitos nos

corpus desta dissertacdo. Primeiramente analisemos as pausas na pega 4°33”de John Cage:
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Figura 69 — Recorte da peca 4°33” (John Cage) Figura 70 — Recorte da peca 4°33” (John Cage)

minha de minha transcricéo. transcricdo ap0s a textualizagdo da materialidade

ambiente

Podemos observar que a representacdo feita por pausas musicais, temporariamente,
possibilita outras formulacGes através de outros sons que serdo produzidos durante os 4°33”.

Este sujeito da musica, quis mostrar que durante qualquer execucdo musical, sempre havera
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mais sons do que os sons dos instrumentos presentes na mdsica, porém, para que se possa
ouvir 0s sons que estdo em uma segunda estédncia durante a execucdo musical, se faz
necessario uma pausa, a reflexividade autonimica. Estas estruturas “figuras do bem dizer”
funcionam pontualmente numa linearidade na qual o sujeito na posicdo-sujeito ouvinte vai
sempre ouvir novos sons e estes sons produzirdo novos sentidos, sempre inaugurais,
apontando, assim, para a ndo-linearidade.

Retomando o exemplo experimental, podemos observar que a execu¢do feita “por
mim” no coreto municipal, em Sao Sebastido da Bela Vista, produziu uma reflexividade
autonimica nos sujeitos na posi¢do-sujeitos ouvintes, estes que ao comentarem, explicitaram

os efeitos que esta experiéncia produziu.

“O significado da obra a qual foi apresentada nesse momento, é:: é uma execu¢do
que o intérprete ndo TEM nenhum dominio sobre a musica” (Cristiano Meireles).

Poderia afirmar que nem o sujeito na posicdo-sujeito intérprete e nem sujeito na
posicao-sujeito ouvinte. Pois a textualidade produzida pelo sujeito na posigdo-compositor
valorizou os outros sentidos que sdo produzidos durante uma peca musical e, assim, compos
esta peca para mostrar qudo importante sdo as “figuras do bem dizer”, pois possibilitam a
reflexividade autonimica na propria peca musical.

Observamos que a formulagdo do sujeito na posigdo-sujeito compositor teve sucesso,

que o proprio sujeito relata no seu depoimento:

“O significado desta obra, mostra que musica, ela ndo é apenas pra se apreciar,
mas também, para relatar uma visdo particular, sobre uma (realiza) uma realidade
tangivel, aos pensamentos do compositor” (Franciele G. de Oliveira).

Os sujeitos na posicao-sujeitos ouvintes, ao passarem pela reflexividade autonimica,
entenderam a formulacdo do sujeito compositor e observaram o funcionamento de “outros
dizeres”, como o som do ambiente, o som de carros, de pessoas conversando, enfim, estes ndo

tiveram controle sobre os sons que iam surgindo e produzindo novos efeitos.

“ Um exemplo de som a qual foi inserido, nesta mdsica, é 0:: 0 canto de um
passaro, é:: 0 movimento de um veiculo passando por perto (...) 0 som das arvores,
com o vento que esta passando (Cristiano Meireles).

Podemos considerar que as “figuras do bem dizer” possibilitam a reflexividade no

discurso musical, e por meio dos desdobramentos feitos na propria musica, possibilitam
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outros dizeres. Se estivessemos analisando outra peca musical, obviamente néo
presenciariamos os sons do ambiente na intensidade que chegaram até os ouvidos dos sujeitos

ouvintes.

“A gente consegue observar os sons da rua, choro de crian¢a, os pdssaros
cantando, coisa que as vezes, a gente ndo consegue observar, quando tem um
instrumento tocando, vozes. O siléncio, ele tem um grande significado na musica
também”. (Franciele G. de Oliveira).

Ha um encontro de sucesso realizado no momento da execucdo, o nao dizer do
instrumento com o dizer produzido pelo ambiente materializado nas “figuras do bem dizer”
que na verdade sdo pausas, que “bem dizem” por remeterem a outros sentidos. E com isso ha
uma resposta do sujeito na posi¢do-sujeito ouvinte, uma confirmacéo plena de todo ineditismo
realizado e produzido por novos sons a partir de sua retomada, a partir da reflexividade

autonimica.

(...) sempre havera mais som ( ) do que::: a execugdo dos instrumentos presentes (
) aqui (num num) nesse ambiente a gente, pode, notar movimento de:: carro,
pessoas conversando () movimento das arvores com 0::: 0 vento passando ( ) e é
bem interessante isso porque, ela foi executada aqui nesse local e a gente observou
isso e se tivesse sendo executada em outro lugar, em outra regido, ou num ambiente
mesmo fechado, que “ce” vé pessoas levantando, saindo, querendo ou ndo ali o
barulho de uma folha, 0 mover de uma cadeira, isso pro-vo-ca outras sensacdes,
que, muitas vezes a gente ndo ndo percebe quando ta tocando a musica, nédo
percebe no sentido da consciéncia, ndo tem aquele som. A gente ouve ( ) sente
aquilo, mas ndo nota que aquilo realmente ta fazendo uma diferenca, na execu¢édo
da musica. E John Cage( ) é:::: deu um grande exemplo mostrando com essa, (com
essa) peca que ele escreveu, faz com que a gente “refrita” sobre esse siléncio, ou
seja, 0 SOM que tem no ambiente, que a gente ndo presta aten¢do quando a musica
esta sendo executada. Entdo foi muito bacana, a execugédo dessa musica. (Eliézer
Cardoso).

As pausas nesta composicdo mostram como o som ambiente constréi novos sentidos
no local da execucdo e que independentemente do local, aberto ou fechado, com um grande
publico ou ndo, sempre havera outros sons e através deste exemplo, fica provado isso. Porém,
sO é possivel, com a utilizacdo destes elementos os quais possibilitam um desdobramento do
dizer ou néo dizer voltados para si. Sua reflexividade musical: as pausas, no caso em gue nos
debrugamos em nossa analise.

Vamos analisar na peca “Pela falta de Ti” a utilizacdo destes elementos e através dos
comentarios dos sujeitos na posicao-sujeito ouvintes, e posi¢cdo-sujeito intérpretes, como
evidencia do funcionamento da reflexividade antonimia através das “figuras do bem dizer”

que foram inseridas. Retomemos um exemplo:
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Figura 71 - Recorte da Musica Pela Falta de Ti

A musica “Pela falta de Ti”, como ja mencionada, ¢ de minha autoria. Se formos
analisa-la como foi composta pela primeira vez, observaremos que ndo compete a quantidade
de pausas, ou seja, de “figuras do bem dizer”.

Eu objetivei readapta-la e inserir um grande nimero de pausas, visto que, utilizando
estas pausas, intencionalmente, haveria a producdo de outros sentidos no sujeito ouvinte e no
proprio sujeito intérprete. Ambos se desdobrariam sobre o proprio dizer da mausica,
observando com mais énfase as linhas melddicas de cada instrumento, possibilitando a

producdo de novos sentidos.

(...) o publico ( ) que:: estava assistindo ( ) a apresentacdo () €::::: como que
eles:: é sentiram a intensidade da mdsica () a medida que foram perc-percebendo
as pausas (...) as pausas que houveram, surpreenderam hum:: aqueles que estavam
ouvindo () né:: 0s nossos ouvintes (...) as pausas no decorrer da execucdo da
musica ela permite ( ) que:: a-a musica sofre intensidades maiores ou menores ()
né? Causam um certo impacto ( ) naquele que esta ouvindo ( ) e é claro ( )
permitem com que a musica ela se torne mais prazerosa de ser ouvida () na medida
em que surpreende porque eleva o espirito () com essas surpresas que ela causa em
nos. (Adriano Geraldo)

Todo este sentido produzido e percebido ocorre devido ao uso da pausa e da a¢do da
reflexividade autonimica na musica. Todo efeito produzido nos sujeitos ouvintes e sujeito

intérprete sdo decorrentes da insercdo de pausas.
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Observemos que 0 sujeito na posigdo-sujeito intérprete, este que estava executando o

“cajon” valoriza a inser¢do de pausas na musica, pois, segundo ele,

“(...) a pausa tem um papel muito importante na musica () eu mesmo so entrei no
final dela e isso contribuiu pra que:: a musica fosse crescendo (que) ela fosse
evoluindo, comecando pelo piano que ela foi ficando lenta assim entrando os outros
instrumentos evoluindo ela deixando ela mais (...) intensa. (Leonardo Openheimer).

As pausas que foram inseridas experimentalmente, por mim, além de produzir este
“retorno sobre a propria musica”, sobre o proprio som, foram em linhas diferentes, permitindo
que cada instrumento fosse mais valorizado, que o seu som fosse realmente “apreciado”

durante a execucao.

Eu percebi () que:::: no decorrer da masica () ela::: tem mui-muitas pausas ()
para todos os instrumentos ( ) isso é muito importante na masica ( ) porque::::
cada instrumento tem o seu tempo de tocar () entdo assim ( ) cada instrumento
completa o outro ( ) entdo as pausas na mdsica tem uma importancia muito grande
tem um significado grande porque ela vai enriquecer a muisica cada instrumento
tem o seu tempo (...) (Leticia Costa)

O sujeito na posicdo-sujeito ouvinte pode, através deste retorno sobre a musica, sobre
0 som, apreciar a musica de acordo com a formulacdo do sujeito compositor. E certo que
outros sentidos ndo puderam ser evitados, mas acredito que houve um grande aproveitamento
dos sujeitos ouvintes.

Retomando Kogama & Witzel, (idem), uma das caracteristicas da reflexividade é
“formular uma proposi¢do que visa ndo somente corrigir/ajustar o dizer, mas também a
destacar o que o dizer representa para o proprio sujeito do enunciado”(p.72), e para o sujeito
publico, o qual nesta analise do discurso musical com a insercdo destas pausas, se volta para
a propria musica, nunca deixando-se perder por outros caminhos, ou seja, dispersar, perder o
“foco”. O comentério abaixo, conclui e comprova a reflexividade autonimica através da

materialidade da musica.

(...) com essas essercdo de pausas, a gente cons::: cons:: eu consegui perceber
melhor () qual era a melodia principal ( ) e com isso ( ) trazer uma ideia
completa do arranjo (....) é importante porque sem estas pausas da musica vocé nédo
tem uma ideia legal do arranjo ( ) e precisa das pausas pra vocé, causar essa
sensagdo (que) se for direto a masica do comego ao fim vocés ndo tem no altos e
baixo vocé tem aquela coisa ( ) (unissona) e ce acaba até tirando a sua::: a-ten-¢ao
pra musica () cé perde a atencéo ce perde o foco ja fica enjoativo ( ) mas quando
ela entra pausa sai a pausa entra instrumento sai outro ( ) nossa, € outra coisa, af
que valoriza realmente o arranjo e a gente compreende () por inteiro o valor da
musica. (Eliézer Cardoso).
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Todo o efeito da reflexividade autonimica se passa através do discurso musical e do
texto numa formulacéo do sujeito compositor dando corpo aos sentidos através do voltar-se
pra a propria peca musical. Podemos observar, através destes dois exemplos que o sujeito
intérprete e sujeito ouvinte ndo tém dominios sobre os sentidos produzidos atraves do
ineditismo durante cada execucdo musical.

Enfim, a reflexividade autonimica é um efeito utilizado pelo compositor para evitar a
dispersdo total de sentidos, propondo através da sua materialidade um dominio sobre a sua

formulacéo primeira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo assumiu, como objetivo, analisar a musica e o seu funcionamento,
utilizando como procedimento, dispositivos tedricos da Andlise de Discurso, destacando
assim, a noc¢do de siléncio e de reflexividade como elementos cruciais para a compreensdo do
funcionamento da materialidade da musica e dos efeitos de sentido que produz no sujeito.

Para tal, esta analise apoiou-se nos processos de textualizacdo da materialidade da
masica: sons e siléncio em textos, propriamente ditos, partituras musicais de algumas pecas
musicais, sobretudo 4°33” de John Cage e Pela falta de Ti de minha autoria. Ambas pecas
contribuiram com o resultado satisfatdrio do estudo que, a partir deste corpus com elementos
tedricos-conceituais (HENRY, 1997 apud PECHEUX), e elementos conceituais-experimental
(idem, idem) caracterizaram as etapas do trabalho e forneceram 6timos resultados
comprovados pelos depoimentos dos sujeitos da masica e sujeitos publico mostrado por meio
da exibicao e producdo de um documentério e recortes do mesmo.

Em primeiro lugar mostramos que ha um funcionamento no discurso musical que
produz sentidos, conforme se pode analisar nos depoimentos, por meio da materialidade da
musica: som e siléncio que atingem 0s sujeitos da musica e sujeitos publico, produzindo
muitos efeitos de sentidos, tais como: Tristeza, Emocdo, Expectativa, Extase, Alegria,
Duvidas, Beleza, Completude, Respeito, Atencdo, VariacGes de intensidade, Completude,
Impacto, Elevacdo do espirito, Surpresa, atencdo ao arranjo, dentre outros. Foi possivel
concluir que ha um funcionamento da materialidade da mdsica no discurso musical que
produz sentido, por meio do funcionamento das pausas, tal como podemos apreender na teoria
exposta em As Formas de siléncio no movimento de sentidos de Eni Orlandi e das “figuras do
bem dizer” atribuidas a base Tedrica da Reflexividade (E. Benveniste, J. Authier Revuz,
J.Rey Debove e outros). As contribuicbes de Wisnik foram fundamentais, mostrando que o
siléncio e as suas varias formas, como a pausa, é de grande importancia para a existéncia do
proprio som enquanto materialidade da musica na producdo de sentidos, funcionando antes,
entre e depois do som possibilitando a sua producdo de sentidos por ter a possibilidade de
atravessar o som.

Também foi mostrado o funcionamento do texto da mausica, constituido por varios
elementos da escrita musical, cuja materialidade da musica foi textualizada pelo sujeito da

musica na posi¢cdo-sujeito compositor. As pautas, as pausas, 0 som e o siléncio de cada
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instrumento, enfim, simbolos, e demais elementos, das pecas 4°33” e Pela falta de Ti, por
meio de sua particularidade e funcionamento que foram interpretadas pelos sujeitos da musica
na posicdo-sujeito intérpretes. Entretanto, o real significado da mausica, dependeu da
constituicdo destes sujeitos, de suas posicOes e situacdo, de modo que todo efeito de sentido
do discurso musical, atingiu o resultado esperado, pois 0s sujeitos do corpus experimental
foram constituidos como sujeitos (da mdsica e publico), cujas posi¢cdes resultaram da
inscricio em formacdes discursivas (que sdo a projecdo, no discurso, das formagdes
ideologicas), constituidos como sujeito da musica na posicao-sujeito compositor ou intérprete,
compondo, interpretando, sonorizando e introduzindo pausas no texto musical, e o sujeito
publico na posicdo-sujeito ouvinte, permitindo assim, que a execucdo produzisse efeitos de
sentidos especificos, diferenciados.

Conforme o documentario, “eu”, que fui constituido como sujeito da musica, na
poSi¢ao sujeito-compositor, fiz readaptagdes na minha musica “Pela falta de Ti”, inserindo
inimeras pausas, com base nos estudos de Orlandi (1997), “As formas do Siléncio, no
movimento dos sentidos”, utilizando as concepcdes de Siléncio como: Fundante e
Silenciamento (idem), possibilitando a compreensdo do funcionamento da materialidade da
masica: Siléncio — materializado em textos: pausas, que possibilitaram a producéo de outros
sentidos, a ponto de que o sonorizar e ndo-sonorizar dos instrumentos musicais produziram
outros sentidos nos sujeitos (da musica e publico). J& com base na “Reflexividade” de
Jagueline Authier-Revuz (1998), constatamos que os efeitos da reflexividade na musica
ocorreram possibilitando, a partir do “sonorizar sobre o sonorizar”, uma apreciagdo mais
relevante, uma valorizacdo das pausas como “figuras do bem dizer”; tanto pelo sujeito da
masica (intérprete) em compreender outros sentidos, em refletir, respeitar, em aguardar o seu
momento de executar, de acordo com o “silenciamento, censura” das composi¢des e também,
do sujeito publico, assujeitado, censurado, tendo que aguardar o momento do aplauso, do
levantar, enfim da constituicdo do sentido ao produzir outros sentidos. Podemos observar que
nas duas pecas foi observado o funcionamento dos efeitos da reflexividade na musica.
Principalmente na peca 4°33” de John Cage, que funcionou efetivamente como um
contraponto suscitador de sentidos musicais multiplos: a musica que, com a pausa, forma do
siléncio, retornou sobre si, ndo coincidindo consigo mesma e produzindo uma pluralidade de
efeitos.

Destaco que ndo ha sentido sem interpretacdo (E. Orlandi, 2007) e todo o
funcionamento da materialidade musical, enfim, todo sentido da musica, € uma interpretacao

do sujeito na relacao siléncio-incompletude-interpretacao.
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Apesar de algumas limitagdes, o presente estudo apresenta resultados cujo dominio
pode conduzir-nos a outras reflexdes acerca do discurso musical permitindo compreender o
funcionamento da materialidade da musica: sons e pausas, e os efeitos da reflexividade na
mausica, que podem conduzir-nos a futuras investigacoes.

Por fim, este estudo constituiu apenas um contributo para o conhecimento do
funcionamento da materialidade da musica: entre sons e siléncio, frente a subjetivacdo do
compositor, intérprete e ouvintes em sujeitos da musica e do publico e os efeitos da
Reflexividade. Dada a importancia do tema considera-se que muito ha ainda que percorrer no
campo da investigacdo nesta area sendo, portanto, um campo fértil de trabalho para outras
pesquisas e outros sujeitos pesquisadores.
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