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RESUMO

O objetivo deste trabalho é propor uma aproximagéo entre alguns conceitos pertencentes a semidtica das
paixdes e a andlise musical, tendo por finalidade explicitar praticas comuns a atividade musical em geral e a
interpretacdo pianistica em particular. Ainda como um segundo objetivo pretende-se realizar uma pesquisa em
torno das possibilidades de traducdo da no¢do de timia, pertencente a semiética, paraalinguagem musical afim
de buscar uma melhor defini¢do para a gestualidade na misica.

0 INTRODUCAO

Neste trabalho consideramos incialmente a
importancia que a nogdo de corpo adquire dentro do ponto
de vista da semidtica das paixdes. Partimos do seu
desenvolvimento como uma reunido de aspectos miticos e
fenomenol6gicos com o objetivo de mostrar como esta
pode gjudar a entender uma experiéncia de ordem estésica
CcoMo a que esta presente na musica. Entendemos que tal
experiéncia subentende a quebra da dualidade sentir-agir e
pertence portanto a um nivel mais profundo do percurso
gerativo do sentido, tendo reflexos no nivel discursivo.

Em seguida, para ilustrar este trabalho foram
escolhidas duas performances contrastantes do noturno
opus 9 no.1 de Fredéric Chopin, a primeira é uma execugao
feita por um software leitor de MIDI e a segunda consta de
uma interpretacdo do noturno feitxa pela pianista Guiomar
Novaes. A escolha destas duas interpretagdes
extremamente contrastantes teve como propdsito explicitar
0 quanto a auséncia de um corpo, no sentido semiético do
termo, modifica as possibilidades de interagdo com o
instrumento. Assim, na auséncia de variagdo gestual,
modificam-se as relagBes entre os demais parametros
musicais tais como timbre e andamento.

1 DAS PAIXOES A SEMIOTICA TENSIVA

Dentre as fases pertencentes ao desenvolvimento
dos estudos semidticos a paixdo foi compreendida
inicialmente através dos efeitos de sentido gerados pelas
qualificagcBes modais que ateram o sujeito de estado, e se
realiza como um arranjo das modalidades do ser. Por outro
lado, embora uma paixo se caracterize fundamentalmente
pelo aranjo de tais modaidades, sabe-se que a
modalizagdo ndo € suficiente para produzir efeitos
passionais, pois as mesmas organizagdes modais podem
gerar ou ndo sentidos patémicos. Assim, considerando que
as configuragdes modais estdo sobredeterminadas por uma
modulago passa-se do estudo do componente patémico da
modalizagéo a aspectualizagdo e & intensidade sendo que o

conceito de aspectualizagdo, entendida ndo apenas como
processo lingliistico, mas como processo discursivo, ndo €
somente uma sobredeterminagdo de todas as categorias de
enunciagdo, ou seja 0 tempo, 0 espaco e a pessoa. Através
da introducdo na teoria do conceito de foria percebemos
que esta, conjugando a intensidade e a extensdo, produz, ao
projetar-se no espago e no tempo, efeitos de andamento e
de ritmo discursivos. Com seu auxilio o estudo das paixdes
passa a convocar tanto grandezas, em geral, discretas e
categoriais (modalizagBes) como grandezas continuas e
articuladas (aspectualizagéo e intensidade).

Outro ponto fundamental, o conceito corpo
também entrou para a teoria semidtica a partir dos estudos
dedicados & paixao, dada a insuficiéncia desta para explicar
a riqueza discursiva, regida tanto por sujeitos de estado
como por sujeitos do fazer (que podem ou ndo ter uma
vontade para redlizar a agdo). Segundo Fiorini o
desenvolvimento do conceito de corpo teve como principio
a busca por uma teoria para observar o modo de dizer, “o
tom associado a um certo cardter e a uma certa
corporaidade, que se manifestam na enunciagdo
enunciada’: Os tons podem ser moderados ou agressivos,
alegres ou tristes, monétonos ou vibrantes etc .

Por definicdo a mediacdo do corpo é responsavel
por uma “homogeneizacdo” da existéncia semidtica
acrescentando a esta caracteristicas proprioceptivas que
contribuem para a constitui¢cdo de seu “perfume timico”.
Acrescenta-se a esta teoria o fato de que durante o percurso
gue leva a construgdo da significacdo, assm como a sua
manifestagdo discursiva o sujeito cognitivo ou “racional”
encontra sempre uma fase de sensibilizag8o timica. A estas
consideracdes deve-se somar a necessidade de definir tais
conceitos no &mbito das linguagens ndo-verbais.

Mas a questdo da manifestacdo da paixd e da emogdo nos
discursos ndo-verbais ainda esta por resolver. Com efeito, nos
discursos verbais é possivel escapar, com relativa facilidade, dos
lexemas passionais e concentrar-se nos constituintes modais da
sintaxe passiona; mas nos discursos ndo-verbais, logo que
tentamos sair das expressdes passionais figurativas, representadas
por exemplo num quadro ou fotografia, coloca- se imediatamente
a guestdo da ancoragem plastica das emogdes. O problema é
duplo: € preciso perguntar-se a0 mesmo tempo qual &, no caso, 0
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equivalente das modalidades, e em que lugar residem as tensdes de
que se nutrem, por definic&o, as paixoes?.

E tendo em vista esta observacdo que
pretendemos desenvolver as consideracfes a seguir.

2 PROPRIOCEPTIVIDADE E FRASEADO
MUSICAL

Segundo Greimas a categoria timica é motivada
pelo sentido da paavra timia (cf. Grego thymos,
"disposi¢éo afetiva fundamenta") e "serve para articular o
semantismo diretamente ligado a percepcdo que o homem
tem de seu préprio corpo"@. Seguindo tal definicdio
podemos concluir que os conteidos do mundo sdo
organizados em um nivel profundo a partir das modul ages
perceptivas e das disposi¢des afetivas do sujeito antes de
serem formulados em uma categorizagdo légica, ou sgja,
ndo se concebem apenas no nivel discursivo.

Esta defini¢éo vem ao encontro do processo
perceptivo exposto no trecho que se segue:

Essa forma que se desenha no sistema nervoso, esse
desdobramento de uma estrutura, nd0 posso representd 0s oMo
uma série de processos em terceira pessoa, transmissdo de
movimento ou determinagdo de uma varidvel por outra. Ndo posso
ter dela um conhecimento distante. Se adivinho aquilo que ela
pode ser, é abandonando ali o corpo objeto, partes extra partes, e
reportando-me ao corpo do qual tenho a experiéncia atual, por
exemplo & maneira pela qual minha méo enreda o objeto que ela
toca antecipando-se aos estimulos e desenhando ela mesma a
forma que vou percebert.

Através deste sincretismo actancial, onde as
oposicies entre sujeito e objeto sdo postas de lado,
percebemos uma primeira aproximag&o entre o conceito de
corpo pertencente a fenomenologia e aquele utilizado pela
semidtica

Segundo Fontanille:

O corpo préprio € um invélucro sensivel (uma fronteira) que
determina, assim, um dominio interior e um dominio exterior.
Seja qual for o lugar em que se desloca, ele determina, no mundo
no qual toma posicdo, uma clivagem entre um universo
exteroceptivo, universo interoceptivo e universo proprioceptivo,
entre a percepcdo do mundo exterior, a percepcdo do mundo
interior e a percepcdo das modificacdes do proprio involucro-
fronteira. Portanto, a cada nova posicdo, o corpo reconfigura a
série “intero-extero-propriocepcdo” [

Vindo a0 encontro da segquéncia de questdes
colocadas por Merleau-Ponty:

Meu corpo ndo €, exatamente como 0S COrpos exteriores, um
objeto que age sobre receptores e finamente da lugar a
consciéncia do corpo? N&o existe uma "interoceptividade" assim
como existe uma "exteroceptividade"? N& posso encontrar no
corpo filamentos que os érgdos internos enviam ao cérebro e que
s30 ingtituidos pela natureza para dar a alma a ocasido de sentir
seu corpol®l?

Tendo em vista tais consideragfes, a proposta de
utilizagdo do conceito de corpo na linguagem musical
precisa ainda levar em conta o fato de que durante a
execucdo de um trecho musica um instrumentista esta
constantemente lidando com quest@es de ordem estésica
onde “A realidade faz sentido de um modo quase fusional:
O sujeito torna-se presente no mundo e 0 mundo torna-se
significante para ele. N& se opde mais 0 sentir e o
conhecer. [7”

Tais sensagBes estdo relacionados com o que se
denomina sistema héptico sendo este definido como ago
guevai aém do tato e se trata de um dos mais complexos
meios de comunicagdo entre 0 mundo interno e externo do
homem. O sistema haptico estd relacionado com a
percepcdo de textura, movimento e forgas através da
coordenacdo de esforcos dos receptores do tato, visdo,
audicao e propriocepgaot®! .

Durante aimprovisagéo de um trecho ao piano, o
compositor lida com a meméria perceptiva e auditiva dos
sons que ja obteve através de movimentos determinados a
partir do teclado. A forma de compor utilizando
movimentos improvisatérios é muito caracteristica e deixa
marcas reconheciveis na partitura a ser lida pelo intérprete
assim como para um ouvinte. Estes  movimentos
carcterizam-se pela predominancia de gestos? tipicos do
instrumento, ou por uma espécie de dialeto. Assim por
exemplo, a0 piano é comum encontrarmos arpeos e
escalas com grande extensdo, passagens crométicas e no
caso de Chopin uso de ornamentacbes e floreados
pertencentes a0 bel canto, uma de suas fontes de
ingpiracdo. Observa-se contudo que 0S  ornamentos
utilizados por Chopin apresentam por sua vez dificuldade
de entoag8o paraum cantor, ou seja, sdo feitos para serem
tocados ao piano.

A partir destas consideracdes podemos afirmar
gue 0 que caracteriza um gesto pianistico — além da
dificuldade de estes serem cantados ou tocados em outros
instrumentos — € o fato de que eles decorrem diretamente
da percepcdo tatil ou haptica (exploratéria) do teclado do
piano. Retomando o pensamento fenomenol 6gico Merleau-
Ponty declara em outro trecho que nossas méos apreendem
mundos, ou segja, quando aprendemos uma atividade que
utiliza-se de nossas méos estamos moldando-as de acordo
com este novo universo. De acordo com esta idéia
podemos afirmar que no aprendizado de um instrumento
musical nossas maos apreendem o “mundo dos sons’
sendo que dentro deste aprendizado, a idéia de
improvisagdo busca um contato de ordem estésica descrito
anteriormentel0l.

Assim, a significagcdo € o ato que reline essas
duas macrossemidticas e isso devido ao corpo proprio e ao
sujeito da percepgao.

Se considerarmos que na musica as variagOes de
ritmo se devem principalmente a0 modo de entonagdo de
cada frase pode ser interessante utilizarmos para sua
andlise a diferenciac8o estabelecida por Fontanillelt entre
as variagOes fonemdticas (constituintes de uma cadeia
sonora abstrata) e as entoacionais (feito de acentos e
modulactes). Isso se deve ao fato de que ttambém na
musica aleitura das notas escritas em uma partitura, devido
a0 seu cardter descontinuo, ndo é capaz de registrar todas
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as possi bilidades entoacionais de uma melodia, ou sgja, ao
lado de uma teoria que abarque o aparelho formal de
enunciagdo na linguagem musical ha necessidade de
incorporar parémetros continuos que esta estabel ece.

3 ANALISE DO NOTURNO

Neste trabalho vamos nos restringir a andlise da
melodia principal a fim de ilustrar a interagdo entre o
andamento e a variedade de gestos produzidos.
Pretendemos mostrar que as variagfes de velocidade
ocorrem de acordo com o gesto pianistico, tendo como
base os motivos do tema (Figura 1). Inicialmente podemos
observar que nas waveforms obtidas a partir do MIDI ndo
ha diferenca na duragdo total de um fraseado para outro.
Isto se deve ao fato de que o MIDI segue a risca o tempo
metrondmico (Figura 2).

Larghetto. (= 1e)
&4

oo e B

Figural

No caso da interpretagdo feita pela pianista verificamos
gue houve variagdo na duracdo total de cada frase nas
diferentes aparigdes do tema (Figura 3).
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Istragio 2: WAVEFORMS de mesmo comprimenio pare todas variagies do fema.

Figura2

Tiustragdo 3: WAVEFORMS do tema com variagdo nas duragdes

Figura3

A partir dos par@metros considerados pelo
programa Timidity observamos que devido ao fato de este
ter por base parainterpretacdo somente aleitura das alturas
e duragbes escritas na partitura o resultado obtido geraum
efeito de sentido de insuficiéncia enunciativad. Deste
modo deve-se considerar a impossibilidade da realizag&o
do tempo rubato uma vez que ndo ha possibilidade de criar
uma variagdo constrastiva entre um baixo regular e a
melodia livre. Esta tensdo existente entre as duas maos,
com deslocamentos de pulsacdo € fundamental na criagdo
da atmosfera da parte A sendo também responsével por
gerar diferengas entre os momentos em que a frase-tema
reaparece (Figura4).

Iustragdo 4: WAVEFORMS do tem

Figura4

4 CONCLUSAO

Partindo do levantamento de alguns pontos pertencentes
a semidtica das paixdes podemos perceber que o conceito
de corpo ocupa um lugar central no desenvolvimento da
teoria. Isto ocorre principamente quando partimos para
questBes que envolvem aspectos de base dentro do
percurso gerativo do sentido. Tendo em vista ser amusica
uma linguagem ndo-verbal procuramos entender a
interpretagdo musical a partir do ponto de vista da
semidtica das paixBes buscando delimitar aspectos que
pertenceriam a um estatuto do corpo na construgdo do
sentido musical. Finadmente pretendemos expbr a
importancia de que as reflexdes em torno do andamento e
demai's parametros de uma partitura sejam rel acionados aos
aspectos gestuais inerentes ao fraseado musical.
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