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RESUMO

A linguagem verbal € um fenémeno exclusivo da espécie humana, encontrado em todas as
culturas do mundo. A musica também estd presente em todas as culturas conhecidas, e
compartilha com a linguaral ndo apenas sua origem evolutiva, mas tamistma
materialdade elementar: o som. Este trabalho se propde a examinar possiveis concordancias,
sobreposicdes e discrepancias entre musica e lingua na expressinogies. Mais
especificamente, buscae verificar, através de um teste de percepcdo, se um mesmo
enunciao verbal é interpretado de forma distinta quando declamado e quando musicado. Para
tanto, foram realizadas gravacfes de dois textos sendo declamados e cahtaid@s de

uma plataformaonling foi pedido aos informantes que ouvissem e avaliassem aacgesv

por meio de sete escalas bipolares de adjetivos (por exemplo, Al€gete). Comparando

se o0s escores obtidos pelas diferentes gravacées de um mesmo enunciado verbal, foi possivel
verificar se os informantgalgaramque o texto declamado expressaima carga emocional

igual oudiferente da expressada pelas versdes em que o mesmo texto tinha sido musicado.
Para garantir a validade da discussao e das conclusdes, testes estatisticos foram utilizados par:
assegurar que os resultados encontrados nderipm ser atribuidos a puro aca§mmo
esperado, erificowrse que h4 uma diferenca significativa na forma como um mesmo
enunciado verbal é percebido quando cantado e quando declamado, no que se refere a
percepcdo de emocdes. As diferencas foram segisiveis ao julgar se o enunciador parecia
estar alegre ou triste, excitado ou deprimido, e se parecia estar sério ou brincando. Essa
diferenca de percepcdo pode ser explicada pela diferenga nos parametros acusticos e
prosédicos entre as gravacles, atadas principalmente pela transposicado da fala para o

canto.

Palavrasi chave:Fala. Musica. Emoc¢a®ercepcaolinguagem verbal.



ABSTRACT

Verbal language is a phenomenon exclusive to humankauwhd in all cultures around the
world. Music is also present in all known cultures, and shares with oral language not only its
evolutionary origin, but also its elementary materiality: sourds work aims to examine
possible concordances, overlaps andcmpancies between music and language in the
expression of emotiondore specifically, we tried to veriffgy means of a perception test

the same verbal utterance is interpreted differently when recited andtuvhed into music.

In order to do thta two texts were recordebeing recited and sungThrough an online
platform, informants were asked to listen and evaluate the recordings using seven bipolar
adjective scales (egpyful - Sad).Comparing the scores obtained by the different recordings
of the same verbal utterance, it was possible to verify if the informants judged that the recited
text expressed an emotiortahe equal to or different from that expressed by the versions in
which the same text had besnng.To ensure the validity of the sbussion and conclusions,
statistical tests were used to ensure that the results found amtulok mattributed to pure
chance.As expected, there was a significant difference in the way a verbal utterance is
perceived when sung and when recitegjardingthe perception of emotionhe differences

were moredistinguishablein judging whether the enunciator seemed tojdydul or sad,
excited or depressed, and whetkimey seemed to be serious or playfiihis difference in
perception can be explained byethlifference in the acoustic and prosodic parameters

between the recordings, caused mainly by the transpoBitiorspeech tsong

Keywords: Speech. Music. EmotiofReceptionVerbal communication.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo de Mestrado trata da relagfi®@ musica e linguagem verbal. Trata,
mais especificamente, da percepcdo da carga emocional de um texto quando enunciado por
meio da linguagem puramente verbal e quando apresentado como um dos elementos de uma
composi¢cao musical.

Com esse objetivo, foiealizado um teste de percepcdo. Através de uma plataforma
online, voluntarios avaliaram gravacfes de um mesmo enunciado verbal em duas situacdes
diferentes: sendo declamado e sendo cantadogrnaafde uma composicdo musical com
intervalos de terca maiomomenor Uma vez que, do ponto de vista lexical e sintatico, os
enunciados eram idénticos, eventuais discrepancias nas avaliagdes de um texto declamado e
musicado poderiam provavelmente ser atribuidas a prépria musicalizacdo do texto.

Nenhuma pesquisa podeer concebida e executada sem uma perspectiva tedrica
prévia. Uma vez que este trabalse ocupa de linguagens em suas manifestagcdes sonoras,
faz-se necessario recorrer ao arcabouco tedrico da Fonética e da Fonologia.

Ao longo doperiodo de desenvolvimentlesa pesquisa, diversas obras serviram de
aporte para a elaboracdo do experimento e para a avaliacdo dos resultados obtidos.
Basicamente, parge das ideias de Chomsky (1971, 1994) que, grosso modo, encara a
linguagem como uma competéncia enraizadaessa biologia e que seria compartilhada por
todos os seres humanos. A ideia da linguagem como um fenbmeno de origem biol6gica e nao
apenas cultural abre caminho para elucubracdes acerca da origem e da evolug¢édo da lingua,
sendo que Falk (2009) e Levman 929 podem ser citados como expoentes dessa vertente.
Por fim, temse que diversos trabalhos tém aproximado linguagem verbal e musica, seja como
corpusde analise, como fazem Tatit (1997) e Dietrich (2008), seja utilizalesheentos da
musica ou pecas musie como fatores em teorizagdes sobre a linguagem e a cogni¢cdo, como
Allen (1967) e Jackendoff e Lerdahl (19&0Lerdahl e Jackendoft983). Mais pertinentes a
investigacdo do presente trabalho, no entanto, sdo trabalhos comdCoslgd-ujisawa e
Takam (2004) e Curtis e Bharuch2010) que apontam similaridades na forma como
linguagem verbal e musica utilizam elementos acusticos expressivamente, e os de Coutinho e
Dibben (2013) e Steinbeins e Koelsch (2008), apontando para 0 uso de recursos cognitivos
em comum no processamento da fala e da musica.

N&o obstante o supracitado experimento, que constitui a espinha dorsal da pesquisa de

mestrado, de trabalho tem também o objetivo de aduzir evidéncias da prolificidade das
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aproximacdes entre linguistica alsica, além de levantar hipéteses as quais, a0 menos por
enquanto, ndo propomos solugdes conclusinas permitidas pelo escopo deste trabalho
N&o obstante, acreditamos que essas hipoteses podem levar a desdobramentos tedricos
metodoldgicos e pragmatiedastante interessantesfutura

A primeira secéo desta dissertagjwesenta definicbes daquilo a que, ao longo do
texto, nos referiremos coniinusica, flinguad e flinguagend. Os limites entre alguns desses
conceitos podem ser ténuessuas relacbesomplexas, mas argumentaremos no sentido de
que, assim como a lingua, a musica também é uma lingu@geagunda secdo apresenta a
fundamentacéo tedrica para este trabalho, explicitando, de forma sucinta, os cohegitos
que sustentam a metodologia dgerimento, a analise e a discussado dos resultados obtidos
prosddia - frequentemente consideradd@ian¥s i ¢ a 0 -, ditmo, méladig @ principios
basicos de harmonia, e o préprio conceito de emogegcdo de metodologia descreve o
processo de prepasgao e gecucdo do experimenta,composicao e a gravacao das cancgoes, a
elaboracao e aplicacdo do questionaribne que configurou o teste de percepcao, bem como
a analise estatistica dos dadomais especificamente, a escolha de provas estatisticas pa
verificacdo da pertinéncia dos resultadbais dados serdo apresentados na secéo seguinte, na
qual também veremos quais conclusdes € possivel tirar dos resultados Baisitzanente,
conclutse que dransposicéo do texto da fala para o caledatoacarreta diferencas na carga
emocional percebida pelos ouvinte&. secdo de discussdo tem o intuito de esbocar
explicacbegara as conclusfes tiradasnela apontae uma semelhanca no funcionamento
das "gramaticas" da lingua e da musica tonajs especificamentao que se refere a
marcacao de tonicidad®a falae a atribuicdo da tonalidade a uma composig@anusica
Finalmente, asecdo deconclusbedecha esta dissertacdo com um resumo dos resultados
alcancadossuas implicacdes a apreseatdo de encaminhamentos para possiveis trabalhos

futuros.
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1. DEFINICOES E SOBREPOSICOES

1.1. MUSICA, LINGUA E LINGUAGEM

Da mesma forma que ndo compartiihamos apenas
informagfes lexicais e gramzais, mas também
pensamentos, compartilhamos também a
expressividade que as pessoas depositam
musicalidade que nos rodei@ENFATTI, 2010, p.
136)

O Dicionario Aurélio de Lingua PortuguesgdgERREIRA, 1995)define a palavra
Alinguao, entre out r asstermacdecmunicaciiq concum ra amarfcemunidade
| i n g u.ZTa definic@ demete, indiretamente, a palatiaguagensd, definida no mesmo
dicion8rxmpr epsnwo ko pensamento pela palavr a
Tais definicbes mostram que o terrilmguagen® estd associado, primeiramente, a lingua.
Mas poderiamos tomar essa definicdo como definitiva? Seriam as linguagens expressdes
apenaglos nossos pensamentos?

Ao produzir um enunciado verbal, os falantes revelam mais do que as palavras dizem
a primeira vista.MassiniCagliari e Cagliari (2001) mostram que mesmo um enunciado
simples comoin EIl a f o a 0o modensermiaterpretado elen garias maneiras.
Dependendo da posi¢céo do acento frasal, podemos julgar que a informagdo mais importante
serefere ao sujeito (AELA foi ao cinema ont
destino (AEIl a foli ao CINEMA ontemod) OKA mesn
entoacao, o timbre de voz e a velocidade de fala podem nos revelar o estado emocional
falante em relacdo a informacdo que ele expressa. Essas variaveis estdo imbricadas ao
conteudo senmdico e sintatico das palavrasejwo mesmo tempo em que influencia, é
influenciado por esses conteudos. A lingua, enquanto sistema de comunicagisaaxais
do que apenas pensamentos. Para além do significado e do significante, ha muitos outros
elementos imbuidos no ato de falar. A lingua, entdo, ndo expressa apenas NOSSOS
pensamentos.

Outras manifestagcdes humanas, como a danca e a pintura, evelgaterdo sdo
linguas. Ainda assim, sédo frequentemente chamadas de linguagens. Ora, linguagem implica
expressaalgo. Que algo essas outras manifestacdes expressam? O que fangiedaens

Tomemos a musica como exemplo.
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Tradicionalmente, concebag o ggno com a relagdo entre o plano do significante,
que poderiamos tomasomo a materialidade sonora ou gréfica de uma palavra, e um
significado, o conceito mental para o qual aquela materialidade apmtaocdes semidticas
de plano da expressdo e plane donteudo sdo derivadas dessa concepcdo de signo.
Independentemente da vagueza semantica de um enunciado musical, mesmo um leigo
provavelmente concordaria que a music®ja ela instrumental ou cantad@expressivaOu
seja, 0os sons de uma composicassital evocam sentimentos, ideias, memorias. Portanto,
podese dizer com razoavel confianca que a musica possui um significerde/ez que tem
materialidade (no caso, sonora), e também podeEa significados.Disso, levantanse
questdes complexas. Senusigno sO pode existir como simbiose entre significante e
significado, a capacidade da musica de evocar, ainda que de forma vaga, conceitos e
sentimentos, constitui um fenémeno intrigante, que pode e deve ser explorado pela
Linguistica, uma vez que tocaflexdes profundas acercada natureza da comunicacdo
humana.

Uma conciliacdo de conceitos pode ser alcancada a partir das palavras do cientista

cognitivo Philip Lieberman:

Linguists have been somewhat anthropocentric in defining language to be
necessarily human language. We will instead propose an operational
definition of languageA language is a communications system that is
capable of transmitting new informatiom.othe r wor ds, webre o
defining a language as a communication system that places no inherent
restriction on the nature or quality of the information transmitted. It is
obvious that this definition does not require that all languages have all of the
properties of human languagé.IEBERMAN, 1975, p. 6)

Para o que a | 2nguUaaguagangl es@oubagw® st etr ann
correntes:flinguad e Alinguagend. Tendo em vista a discussdo acima, adotemos aqui a
definicdo de Lieberman como a definicdoftlaguagens, incluindo ai todas as linguagens
nacverbais, e utilizemoslinguad para se referir a uma linguagem especifica, a linguagem

verbal humana.

2 Ao longo deste trabalho, apresentaremos a traducéo dos trechos citados em lingua estrangeira como notas de
rodapé. Todas as traducdes sdo de nossa autoria e sao aqui apresentadas puramente no intuito de facilitar a leiturz
da presente dissertacdo. Assitap devem ser tomadas como correcdes ou substituicdes a possiveis traducdes ja
exi stentes. ALi nguistas t°m sido um tanto antropoc
linguagem humana. Proporemos, ao invés disso, uma definicdo operacibnglidgem. Uma linguagem é um

sistema de comunicagdo capaz de transmitir informagfes novas. Em outras palavras, estamos operacionalmente
definindo linguagem como ursistema de comunicagdo que ndo imp8e restricdo inerente a natureza ou a
qualidade da infanacao transmitida. E 6bvio que essa definicdo ndo exige que todas as linguagens tenham todas
as propriedades da | inguagem humana. 0O
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De acordocom o exposto até o momento, parece ponto pacifico dizer que, apesar de
suas diferencas com a lingua (linguagem verbal), a musica também é um tipo de linguagem,
pois é expressiva, como ja vimos acima (ver FERREIRA, 1993, p.4, que chega a mesma
conclusdo).No entanto, postular o status de linguagem da musica ndo soluciona outro
problema: a prépria definicdo do que é, por exclusdo, o que nad éusica.

A complexidade dessa questéo € sucintamente explorada por Bryan G. Levman em seu

texto The Genesis dflusic and Language

Much of the question of whether music or speech came first revolves around
the definition of the word "music. é )The issue of what constitutes an
adequate definition of music is highly contentious, and many would dispute
any proposkas too limiting. Jeasddacques Nattiez, for example, claims that
"what is musical in reality, is every phenomenon which a cultural group
agrees to regard as such" (1971:97), and certainly the history of music in the
twentieth century, where random noissyvironmental cacophony, and the
sounds of nature have entered the musical repertoire, bears this position out.
Ethologists would argue that the "songs" of the humpback whales are just as
much music as the "songs" of humans and some ethnomusicologists migh
agree( € As early as 1941 George Herzog proposed "patterning of sound"
for an (unsatisfactory, in his view) definition of music, and pointed out that
"there seems to be no criterion for any theoretical separation of the vocal
expression of animals fromuman music" (1941:4)(LEVMAN, 1992, p.
149-150)

De fato, parece quase impossivel criar uma definicdo que abarque elementos tao
dispares quanto a canti§a Essa Rua Fosse Mae o melodram®&ierrot Lunairede Arnold
Schonberg. Menciorse, entdo, uma peca cordod 3 8le John Cade e uma definicdo
parecerd uma utopia sem possibilidade de concretizélféa. discussao bastante didatica
acerca da natureza da musica e de sua possivel definicdo se encomtadmdompositor e
educador musical canadense Murray Sch&@duvido Pensantdepois de relatar uma série
de experiéncias em sala de aula em que questiona e incita os alunos acerca de uma possive

definicdo do que é e do que ndo é musica, Schafer ,cjueia com seus alunos, a uma

3 Grande parte da questdo de saber se musica ou fala veio em primeiro lugar gira em torno da definicdo da
palavra "musica”..(.) O problema do que constitui uma definicdo adequada de muisica é altamente contenciosa,
e muitos contestariam qualquer proposta como demasiado limitativalatapres Nattiez, por exemplo, afirma

que "o que é musical na realidade, é todo fendémeno mugrupo cultural aceita considerar como tal" (1971:

97) e, certamente, a histdria da musica no século XX, onde o ruido aleatério, a cacofonia ambiental e os sons da
natureza entraram no repertorio musical, sustenta essa posi¢éo. Os etdlogos argumeetasditancdes” das

baleias jubarte s&@o musica quanto dsan¢des" dos humanos e alguns etnomusicologistas podem concordar.
(...) Ja em 1941, George Herzog propd&ombinacdodo som"como uma definicdo (insatisfatéria, na sua
opinido) da musica, e sisalou que "ndo parece haver critério para qualquer separacdo tedrica da expressao
vocal dos animaimusica humana "(1941: 4). (LEVMAN, 1992, paginas-14®)

* Também conhecida como "Quatro minutos e meio de silendi@,3 30 ® u 52 qpeepode ar d e
executada com qualquer instrumento ou combinag&o de instrumentas pardisura instrui o(s) executante(s) a

ndo tocar nenhum instrumento durante os trés movimentos da pec¢a, de modo que 0s ouvintes ou¢cam apenas 0S
sons ambientes enquanto a peca écleeeia".
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solucdo aparentemente razoavisltUSICA E UMA ORGANIZACAO DE SONS (RITMO,
MELODIAETC) COM A | NTEN¢ & O DHSCSAER, 091Vp. BBA. 0

Tal definichio é ao mesmo tempo suficientemente abrangente para abarcar as
composi¢cdes mencionadas anteriormente, mas restritiva para diferenciar a musica produzida
por seres humanos das vocalizacdes de animais e de sons incidentais aleatdrios. E esta
definicdo de musica, portanto, que serd utilizada neste trabalho. Obviamestder@ando o
contexto de producdo desta dissertacdo, as discussdes aqui levantadas se referem, mais
especificamente (porém nao exclusivamente), a musica ocidental tonal, por ser este o tipo de
musica a qual temos, de modo geral, mais ex@ositsso sigtica que as ideias aqui
expostas s6 podem ser expandidas e aplicadas a outras tradicdes musicais (como a indigena, :
japonesa e a indiana) com bastante cautela, uma vez que tradicdes distintas costumam
divergir, por exemplo, na forma como dividem o espestmoro em escalas e na forma como
trabalham a polifoniaNao obstante essas ressalv@snecessario lembrar que todas as
tradicBes musicais consistem, em Ultima instancia, a uma forma de organizar os sons ao longo
do tempo e que, dado as caracteristitsasas do elemento sonoro, aspectos como o ritmo e
intensidade se aplicam a todas as tradicdes, e ha evidéncias suficientes para concluir que
certos aspectos musicais $apelo menos até certo grawniversais, como sera explicitado

mais adiante.

1.2. POR QUE UNIR MUSICA E LIN GUA?

O canto é um modo de expressao humana de origem ja longinqua no
tempo. Quando o homem comecgou a cantar? Ndo se sabe ao certo. A
resposta € mais ou menos igual aguela que serve para responder a outras
gquestbes parecidas: Quanddy@mem comecou a falar? Quando o homem
comecou a escrever? E a tocar instrumentos? E por ai poderiamos desfiar um
rol de perguntas sobre as habilidades humanas.

Ao cumprir a tarefa de definir o objeto desta tese, as perguntas,
algumas especulativas, ndo saw de aparecer e adiam a definicdo. E o
canto com texto, desde quando existiria? E se o homem cantou antes de
falar? Ou se a fala nas suas variacbes de freqiéncia fundamental foi
repetindo melodias e germinou o0 canto, ou se 0 canto ja existia antes das
pdavras e abrigoas servindo de substancia para que elas pudessem se
materializar? (MEDEIROS, 2002, p. 20)

E dificil dizer com precisdo o que faz com que lingua e musica frequentemente

aparecam relacionadas. Como ja discutido na secdo 2.1, a musicaprbenag diversas

® Apesar de visualmente destoante, esse trecho, no livro de Schafer referenciado,-eaapafealo em letras
mailsculas. Mantivemos, assim, a forma original.
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linguas do mundo, sdo linguagens. Porém, também as artes visuais (incluidas ai escultura,
pintura, desenho, ej¢ os gestos, cddigos de programacdo de software, entre muitos outros,
podem ser citados como exemplos de linguagem. Enpesem as obras de artistas como
Wassily Kandinsk§, musica e lingua parecem ter uma relacdo muito mais préxima do que,
por exemplo, musica e linguagem de programacao ou lingua e adEm servir como
evidéncias da afirmagé&o anterior:

T Afir ma- »e s gost@damusita\em inglés porque ndo entendo o que a
m¥“sica dizo e fiSe eu n«o entendo a |
do senso comum, n«o ® raro encontrar
m¥%si cao pelo mais amplo fAsentido da n

1 A prépria homenclatura musical: composicées sdo divididas em frases, por
exemplo;

1 A andlise da prosodia das linguas é apoiada em termos que sao originarios da
musica (ver MassinCagliari e Cagliari, 20Q1e MassiniCagliari, 1999;

1 O fato de que, em algumasdiras, como a Venda, ha sobreposicdo seméantica
entre as palavras e 0s conceitos de T
18), e a fipoesiao deriva da |linguagen

1 A poesia, por sua vez, frequentemente faz uso de métrica, sendo que a
regularidade métta também é um aspecto quase onipresente na mgpesioa
menos em se tratando da masica popular

1 Talvez a maior parte da masica a qual estamos, em geral, expostos, seja masica
com letra, o que reforca a relacao entre as duas linguagens;

1 As letras de mausicdrequentemente utilizam de recursos associados a
linguagem poética, como a rima, o que faz muitas pessoas considerarem que
letras de mdusica sdo poegia fato de em 2016 a Academia Sueca ter
concedido o prémio Nobel de Literatura ao cantor e compositde-no
americano Bob Dylan reforga essa visao).

No caso dos estudos linguisticos, as aproximagidse as linguagens verbal e
musical tém se mostrado, ao longo dos anos, uma prolifica fonte de reflexdes e descobertas.
Como exemplos, podemos citar estudogesausoda musica como ferramenta didatica no
ensino de linguas, como em ROCHA (2012) e SANTOS e PAULUK j2008nbém

°Em russo, J1OfMddd? sOdHddm¢d?2, artista pl&stico nas:
fonte de inspiracéo e referéncia para a pintura. Suas obras abstratas frequentemente faziam referéncia a musica,
seja em seus titulos, seja na intengam suas telas, Kadinsky ocasionalmente tentava transfigurar a linguagem
musical em cores e formas.
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merecem mengao os trabalhos de TATIT (2987Tartit e Lopes2008) que, com sua
Semiética da Canc¢éo, adapta modus operandila semidtica para a aplicacdo na andlise de
composi¢cdes musicais.

No entanto, talvez em nenhuma outra area da linguistica a aproximacao entre essas
duas linguagens tenha sido tdo prolifica quanto na fonologia. Partituras musicais nas quais
estejam regisadas as letras das cancdes sdao um excelente material para o estudo de fases
passadas do sistema fonologico de uma lingua. Neste sentido, merecem destaque os trabalhos
de linguistca histérica de Massh@agliari e Cagliari (1998) e Massi@liagliari (2008 a, b,

2009 a, b, 2010 a, 2011)e COSTA (2010)nos quais as proeminéncias musicais sdo usadas
como base para o estudo do ritmo do galegougués. A propria analise fonoldgica lanca
mao de conceitos relacionados a musica. Por exemglanalise do nho das lingugsparte

essencial do trabalho é justamente definir o tipo de pé ritmico que a lingua estudada

apresenta:

Ao |l ado da perman®°ncia de di versos
itroqueuod etc. ), gue, e mb o,rdesignam m o
uni dades muito diferentes dos fimetr o:
a recorréncia da concepc¢do de PE caswuturador principal do ritmo
Assim era concebido o PE desde a antiguidade classica (uma vez que a prosa
tamb®m era considderaasdsai mineertar i ¢ oc@ae i
teorias fonéticas apresentadas e assim o € até hoje, dentro dos diversos
movimentos da fonologia. (MASSINIAGLIARI, 1999, p. 131)

€ primeira vista, o termo Ap®O pode pe

podemos nodembrar do ritmo, da melodia, da tonalidade de uma composi¢cdo, mas nao
falamos em pésApesar de ndo ser tdo evidente, a reldcéima vez explicitad@ tornase

clara:

Quanto a origem do rétulo PE, Allen (1973, p. 122) afirma, citando
um dos trabalhos sobre métrica grega de Dale, que este termo parece ter sido
tomado dos movimentos do pé humano, isto é, do movimento progressivo e
alternante de levantamento e abaixameRtw. sua vez, Ravizza, além de
ligar a origem do rotulo PE ao movimento dos pés humanos, estabelece
também uma conexdo com a masica, relacionando, ja desde as origens, as
no-»es de APE m®tricoodo e fAcompasso
abrange uma sé regular de silabas acentuadas, mas encerra uma série de
compassos, que em linguagem métrica se charpés talvez assim
chamados porque antigamente na danca maszeam 0s pés a divisdo dos
compassoso0o (Ravi zzaMASSINICAGLIARI,.1999,15 , r
p. 114)

A aproximacdo entre musica e linguistica também pode servir como um meio para

alcancar um melhor entendimento da cognicdo humdaaekendoff e Lerdahl1083)
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desenvolveram uma teoria gerativa da musica tonal, baseados na gramatica defdtam
Chomsky. Curiosamente, o paralelo tracado pelos dois autores entre musica e linguistica
parece ser mais metodoldgico do que explicativo: ao utilizaodus operandila fonologia

m®t ri ca para construir uma fackeadofBabviogam 0dod a
necessariamente a favor de uma aproximagéo entre musica e lingua, mas de uma teoria
cognitiva mais ampla que englobaria musica, lingua e outros processo®nados a

percepcao temporal:

So we return to the question [..Why should there be such parallelism?
Given that both theories are attempts to account for human cognitive
abilities, the existence of parallelism between them implies a claim that these
areas are a respect in which human musical and linguistic capasitdap.

[...] However, if this claim is true, it would be surprising if music and
language were the ONLY human abilities so structured. Rather, we should
be led to look for something closely analogous to t&p&n structure in
many human abilities undéne rubric of "temporal patterning”, from event
perception to motor control to the planning of extended strategies of
behavior. In particular, we should expect the notion of HEAD /
ELABORATION to figure prominently in psychological theories of
temporal oganization’ (JACKENDOFF,LERDAHL, 1980, p. 41)

Considerando o trecho dickendoffe Lerdahl (1980) citado, o paralelismo entre
musica e lingua parece ocorrer ndo devido a natureza especifica dessas duas linguagens, ma:
pela estrutura cognitiva do ser humaAinda que a explicagdo dos dois autores para tal
paralelismo ndo deva ser descartd@daevidénias suficientes para concluir que o paralelismo
entre lingua e masica ndo se deve apenas a forma como o cérebro processa padrdes temporais
De fato, sabese que musica e lingua estdo ligadas também do ponto dewddtdiva A

natureza exata dessa ligag¢ no entanto, ainda € alvo de debates:

Authors have adopted three primary positions: (1) that language and music
developed along separate paths and are in effect two completely different
faculties, (2) that music developed out of language, or at least w

chronologically later than language, and (3) that language developed out of

" 6Entdo voltamos & questfio.]: por que ha tal paralelismo? Uma vez que ambas as teorias so tentativas de
conceber as habilidades cognitivas humanasjsiéncia de paralelismo entre elas implica uma alegacéo de que
essas areas sao um aspecto em que as capacidades musicais e linguisticas humanas se [sobipdem.
entanto, se essa afirmacdo é verdadeira, seria surpreendente se musica e lingas fOBHEAS habilidades

humanas assim estruturadas. Ao contrario, devemos ser levados a procurar algo analogo a estrutura de tempo
alcance em muitas capacidades humanas sob a rubrica de "padrdes temporais"”, desde a percep¢éo de eventos a
controle motor pa o planejamento de estratégias estendidas de comportamento. Em particular, devemos esperar
que a nocdo de CABECA / ELABORACAO figure em destaque em teorias psicoldgicas de organizagéo
temporal . o
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music, or both developed from a common "psatoulty."® (LEVMAN,
1992, p. 147)

Discutir a origem da lingua e da musica e, por consequéncia, qual entre as duas
linguagens @nterior, foge do escopo do trabalho aqui propastala que varios estudiosos
se debrucem sobre esse assunto. Um bom exemplo é o hungaro Ivan Fonagy, mencionado por

Levman emiiThe Genesis of Music and Language

Fonagy's convincing argument that hunm@ntolanguage was iconic, that

is, that the prosodic and physical components were directly expressive of
inner mental states, accounts for the popularity of the view that music
primarily expresses emotion, while speech expresses rational thought. In
Fonagy's view, humankind's first languagethe common source out of
which music and speech were later to develegas clearly "musical" and

the musical or prosodic elements carried the meaning directly. What we
understand as speech was a later developmethbudfle articulation which
evolved to express more complicated concepts which pitch variation alone
was incapable of expressing. Double articulation, or duality of patterning,
refers to the sonic division of a language into individual sound particles
phoneneswhich have no intrinsic meaning in themselves but can be
combined into new units of meaning known as morphemes. The
development of double articulation marks the exact point where language
ceases to be isomorphic and becomes symbolic. It is also afectingr point
where music and speech begin to separate and go their different ways. Yet
even after their separation, music and speech continue to be intimately
connected through their common frequency compoh@EVMAN, 1992,

p. 153)

Por hora, éuficiente reconhecer que essas duas formas de expressdo humana estao
intimamerne relacionadas biologicamente. A génese da lingua e da musica é uma éarea
prolifica para especulacdes e teorizacdes, e dada a estimativas qualitativas e quantitativas

acerca daatureza dessas duas linguagyen

8 Autores adotaram trés posicdes principais: (1) que liegmaisica se desenvolveram ao longo de caminhos
separados e séo, em efeito, duas faculdades completamente diferentes, (2) que a musica se desenvolveu a partir
da lingua, ou pelo menos foi cronologicamente posterior a lingua, e (3) que a lingua se desampaieda

musica, ou ambas se desenvolveram a partir de uma-famtiade” comum.

° O argumento convincente de Fonagy de que a firoagem humana era iconica, isto é, que 0os componentes
prosadicos e fisicos eram diretamente expressivos de sstagltais internos, explica a popularidade da visao

de que a musica expressa principalmente emoc¢éo, enquanto a fala expressa o pensamento racional. Na visdo de
Fonagy, a primeira linguagem da humanidadeonte comum a partir da qual musica e fala serdedveriam

mais tarde- era claramente "musical", e 0os elementos musicais ou prosédicos expressavam o significado
diretamente. O que nos entendemos como fala foi um desenvolvimento posterior de dupla articulacdo que
evoluiu para expressar conceitos mamplicados que a variagdo de altura melddica sozinha era incapaz de
expressar. Dupla articulacdo, ou dualidade de padres, -sefededivisdo sbnica de uma linguagem em
particulas sonoras individuaisfonemas- que ndo tém significado intrinseco em sismas, mas podem ser
combinadas em novas unidades de significado conhecidas como morfemas. O desenvolvimento da articulacéo
dupla marca o ponto exato em que a lingua deixa de ser isomoérfica e se torna simbdlica. Claro, é também o
ponto em que musica e fatamegcam a se separar e a seguir caminhos distintos. Ainda assim, mesmo depois de
sua separacgdo, musica e fala continuam a ser intimamente conectadas através de seu componente de frequéncic
comum.
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The issue of pitch is fundamental to the question of the relatedness of music
and speech. If my hypothesis is correct, then pitch at one time must have
played as important a role in humankind's piatiguage as it does taglin
music.Clearly there are other differences between music and speech of a
rhythmic, dynamic, or articulatory nature, but most would view these as
differences of degree rather than kind and they will not be dealt with here

in a systematic fashiol (LEVMAN, 1992, p. 152, grifos nossos)

Estapeculiarrelacdo ndo se limita as suas origens. Ao contrario, 0 processamento e a
producdo de estimulos sonoros tanto musicais quanto de linguagem verbal mobilizam
recursos comuns. Para além do truismo de qeento e a fala sdo ambos produzidos pelo
sistema fonatério e apreendidos pelos ouvidos, ha similaridades nos recursos
cognitivos/cerebrais mobilizados na interpretacdo desdesuésd sonoros. Sascha Frihholz,
Wiebke Trost e Didier Grandjean (2014) propdam modelo de explicacdo da funcdo do
sistema limbico no processamento de emoc¢des na voz e na masica, inclusive a insfrumental
um detalhe importante, que garante que esta relacdo se da4 em um nivel mais profundo, e nédo
através de uma mediacdo do processao dos elementos linguisticos presentes na musica

cantada.

Specifically, recent studies have shown that auditomudtisuch as vocal

e x pr e s s am musically @{pressed emotions [cdn elicit activity in

the amygdala, indicating that both vb@motions and musical emotions
share similar ways of expression, and involve similar brain mechanisms for
the decoding of and adaptive response to emotional C ERUHHOLZ:
TROST, GRANDJEAN, 2014, p. 2)

E possivel, ainda que ndo haja evidénsidggientes para tirar tal conclusdo, que esses
mecanismos cerebrais em comum estejam na raiz de outro fendmeno, este j4 apoiado por
evidéncias mais abundantes: altera¢cdes no estimulo sonoro provocam o mesmo tipo de efeito

de percepc¢ao tanto na musica doara fala:

Using a threalimensional model of emotions to study three particular
acoustic cues, llie and Thompson (2006) found a variety of effects and
interactions: intensity was found to influence both prosody and music in the
same way (greater intehgsiwas associated with higher ratings of valence,

20 tépico da altura melddica é fundamental para a quesidpacentesco da muisica e da fala. Se minha
hipétese esta correta, entdo a altura melddica, a uma certa altura, deve ter exercido um papel importante na
protolinguagem da humanidade tal qual exerce hoje na musica. Claramente, ha outras diferencas@nte mus

fala de natureza ritmica, dinAmica ou articulatéria, mas a maioria veria essas diferencas de grau em vez de tipo, e
elas nao serdo abordadas aqui de maneira sistematica.

' Especificamente, estudos recentes mostraram que estimulos auditivos como expressées vocais (...) e
expressfes expressadas musicalmente (...) podem evocar atividade na amigdala, indicando que tanto emog8es
vocais quanto emog¢Bes musicais compartilham casirde expressdo similares, e envolvem mecanismos
crerebrais similares para a decodificagdo de e resposta adaptativa a sinais emocionais.
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tension and energy), rate had varying effects on both domains (faster music
and speech was associated with higher energy, but whereas fast speech was
judged as less pleasant than slow speech, fast musigudgesd as more
tense than slow music), and pitch height influenced the two domains in
opposite directions (high pitched speech and low pitched music were both
attributed higher ratings of valence). Evidence that prosody and music share
processing resourset an intermediate level in the auditory pathway comes
from a study of perceptual discrimination in music and speech by two
amusic subjects, which showed that performance was similar across domains
although the participants had different perceptual defi¢Patel et
al.,1998)"* (COUTINHO, DIBBEN, 2013, p. 659)

Eduardo Coutinho e Nicola Dibben (2013)or exemplo,criaram um modelo
computacional capaz de predizer as emocbes que estimulos acusticos evocariam nos
informantes através de um grupo relativamente limitado de caracteristicas psicoacusticas
(entre elas, intensidade, andamento/velocidade de fala, e melathaho prosddico)
Evidentemente, a correspondéncia entre os dois dominios (musical e linguistico) ndo é exata
Como os proprios Coutinho e Dibben (20p3, 68 0) exi stem fipistaso
dominio musical, outras restritas ao dominio da falainda um terceiro grupo de pistas que
seria compartilhado por esses dois dominios.

This distinction between shared and dorrsecific attributes of music and
speech is highlighted by llie and Thompson (2011, pp. 260_261) in their
overview of emotiona communication in the auditory domain. They
speculated that cues which are shared across auditory domains are likely to
resist enculturation in comparison to domspecific cues, and that
enculturation of these domasgpecific cues may lead to fractiommat of
emotional communication systems, thus accounting for -cassral
differences in emotional coding. For example, they argue that the association
of higher pitch with motherese during child development may lead to high
pitch in speech being assoedtwith greater pleasantness than high pitch in
music. Thus, while we argue that our results provide evidence of the
importance of acoustic cues to emotional responses to music we recognise
that cues are also subject to historical, soczld technological
contingencie¥ (COUTINHO; DIBBEN, 2013, p. 680)

12Usando um modelo tridimensional de emocdes para estudar trés pistas acusticas particulares, llie e Thompson
(2006) ewontraram uma variedade de efeitos e interagbes: dessgbgue a insentidade influenciava tanto
prosddia quando a musica da mesma maneira (maior intensidade estava associada com avaliagdes maiores de
valéncia, tensdo e energia), velocidade de emica» @fitos varidveis em ambos os dominios (musica mais
rapida e fala mais rapida foram ambas associadas com maior energia, mas enquanto fala rapida foi julgada como
menos agradavel do que fala lenta, musica rapida foi julgada como mais tensa do queentégieaal altura

melddica influenciou os dois dominios em dire¢cdes opostas (fala mais aguda e musica mais grave receberam
ambas avaliacdes mais altas de valéncia). Evidéncia de que prosodia e musica compartilham recursos de
processamento em um nivel intemiario no caminho auditério vem de um estudo de discriminagéo perceptiva

na misica e na fala por dois sujeitos amusicos, que mostrou que a performance era similar entre os dominios
embora os participantes tivessem déficits perceptivos diferentes.

13 Esta distingéo entre os atributos compartilhados e especificos do dominio da musica e da fala é destacada por
llie e Thompson (2011, p. 260 e 261) em sua visao geral da comunicagdo emocional no dominio auditivo. Eles
especularam que pistas que sdo conipadas entre os dominios auditivos sdo susceptiveis de resistir a
enculturacdo em comparagdo com pistas especificas do dominio, e que a enculturagcdo dessas pistas especificas
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Note-se que, ainda que a correspondéncia entre os dois dominios ndo seja uma relagéo
de fum paacoreelac@oneacpntrada é notavel e aponta para uma relacdo muito mais
intima do que se poderia sugoprimeira vista.

Por ultimo, mas ndo menos importante, lembramosaggeande maioria ddsiguas
naturais, essencialmente verbais em sua origem, tgéizia mesma materialidade da musica
I 0 somi na producdo de sentidos. Esse fato, por si s0, ja pqgdstificar a aproximacao

entre as linguagens.

1.3.SOBRE A RELACAO ENTRE A LINGUAGEM MUSICAL E A LINGUAGEM
VERBAL EM COMPOSICOE S MUSICAIS E SEUS SENTIDOS

Qualquer perspectiva tedrica a qual se adira no intuito de abordar os significados de
um enunciadamplicara limitagcdes, descontinuidades e pontos discutiveis. No que se refere a
musica (e, mais especificamente, as letras de musica), um trabalho de andlise estaria
incompleto caso ndo houvesse, pelo menos, uma breve problematizacdo da relagdo entre
musi@ e texto. Tal questdo é abordada por Blacking (1982), como se vé no fragmento a

seqguir:

Combining words and music is not just a matter of uniting text and melody
in an agreeable harmony. It is a basic problem of human expression which
has fafreaching inplications: can the music and the speech modes be
combined with equal attention to both without subordinating one to the
other? Will words detract attention from music? Or vice versa? and if so,
why? Will the physical strength and cultural priority of thvether dominate,

or the moral force and natural superiority of the sister? Will either words or
music dominate under all circumstances, or only under special conditfons?
(BLACKING, 1982, p.18)

do dominio pode levar ao fracionamento dos sistemas de comunicacdo emociditandex@s diferencas
transculturais nacondificacdo de emocdes. Por exemplo, eles argumentam que a associacdo de altura melédica
mais alta com 0 manhés durante o desenvolvimento da crianca pode levar a alta altura na fala a ser associada
com maior prazeralque o tom alto na musica. Assim, ainda que argumentemos que nossos resultados fornecem
evidéncia da importancia das pistas acusticas para as respostas emocionais a musica, reconhecemos que as pista
também estao sujeitas a contingéncias histéricas,secdeacnolégicas.

1 fiCombinar palavras e musica ndo é apenas uma questdo de unir texto e melodia em uma harmonia agradavel.
E um problema basico de expressdo humana que tem implicagdes de longo alcance: podenfaiaisaram
combinadas com igualtergdo a ambas sem subordinar uma a outra? Irdo as palavras desviar a atencdo da
musica? Ou viceersa? E se sim, por qué? Ira a forca fisica e a prioridade cultural do irmao dominar, ou a forga
moral e superioridade natural da irmd a f&¥® Irdo as palaveaou a musica dominar sob todas as
circunstancias, ou apenas sob condi¢des espériais?



26

Em um nivel mais superficial da relagdo entre palavra e musica;spagencionar
que o contorno prosddico do texto terid®u mesmo devé coincidir com o contorno
mel - di co. Um bom exempl o dessa concord®©nci
entoaionais da fala: uma pergunta termina numa quarta ascendente e uma declaracdo termina
num intervalo estreito, descenden tEgassielMEDE |
que essa concordancia se deva pelo fato de que mdaleaséo processadas, ag¥to ponto,
pelos mesmos recursos cognitivos. Essa € a conclusdo a qual chegam Coutinho e Dibben
(2013), apos testar um modelo computacional capaz de discriminar emocdes expressas em

sinais de audio a partir de parametros acusticos:

Our study providesupporting evidence for the idea that emotional content

of music and speech is decoded, at least partially, by a shared processor that
responds to psychoacoustic features regardless of the type of sound source
(llie & Thompson, 2006, 2011; Juslin & Laukk2)03), and specifies more
precisely the particular acoustic features involNg@COUTINHO; DIBBEN

2013, p. 678679)

Mas ha niveis mais profundos de analisdadentemente, tratar da organizacéo formal
de um texto, a formacédo discursiva a qual ele peztenus recursos estilisticos dos quais ele
lanca mao pode levar a resultados bastante distintos de uma investigacao voltada para o que
seus leitores efetivamente apreendem desse texto. Teorias como a Semiotica da Cancéo de
Luiz Tatit (1997) ndo atentam @ar tampouco problematizamo fato de que, ao ouvir uma
composi¢cdo, um ouvinte pode ndo apreender a letra da musica em sua totalidade, néo
apreender a estrutura musical em sua totalidade, ou nao se aperceber da relagéo entre melodia
harmonia, ritmo e lea. E, caso apreendam, voltamos ao questionamento de Blacking: teriam
ambas as linguagens, musical e verbal, 0 mesmo peso, ou uma delas prevaleceria? Uma das
formas de lidar com essa questao poderia ser analisar a atividade cerebral e verificar em quais

regides do cérebro enunciados verbais e musicais sdo processados.

On balance, the evidence of the lateralization of brain function suggests that
speech and music may be produced with the help of two different, though
relatable, systems, and that they car®united on equal terms. They can

be combined in song, but complementarity is not the same as unity (e.g. you
could not unite the attention required to drive a car in heavy traffic and to

carry on a complicated discussion without almost certain disdmstesou

*Nosso estudo fornece evidéncias de apoio para a idéia de que o contetido emocional da misica e da fala é
decodificado, pelo menos em parte, por um processador commpadetique responde a caracteristicas
psicoacusticas, independentemente do tipo de fonte sonora (llie & Thompson, 2006, 2011; Juslin & Laukka ,
2003), e especifica mais precisamente as caracteristicas acusticas particulares envolvidas.
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could combine them with unequal attention to each taSBLACKING,
1982, p. 20)

Por mais sofisticados que 0s recursos cognitivos dos seres humanos sejam, tais
recursos sdo limitados. Ha limites para a nossa capacidade de atencdo, processamento e
memorizacad disso resulta, por exemplo, a proibicédo de falar ao celular enquanto dgigim

Reconhecendo esse fato, Black{f§82, p. 21¥finaliza:

Music and speech (considered as ideal types) may be the products of two
different cognitive systems or modes of thought, and it may be impossible to
merge one with the other without subordingtone to the other. Perhaps it

is impossible to give full and equal attention to the content oficvarsd
speech at the same tifffe.

O texto de Blacking data de 1982. Nas décadas que se seguiram, muitos outros estudos
sobre a atividade cerebral quariddividuos séo expostos a estimulos verbais e/ou musicais
foram feitos, facilitados inclusive pelo avanco tecnoldgico. Outros trabalhos citados nesta
dissertacdo podem, num primeiro momento, parecer contradizer as reflexdes de Blacking
(1982) No entantochamamos a atencdo para o fato de que a maioria dos trabalhos aqui
mencionados trata da percepcdo damcbeexpressas e evocadas pela musica. Tegne
trabalho de Frihholz, Trost e Grandj€a@14, p. 13)por exemplo:

Taken together, our proposed netlw summarizes and points out that
musical emotions and vocal expressions have common processing pathways
for auditory processing, but that they are partly distinct in terms of emotional
procelsésing in the TLS given the differential nature of their comratioizal

value.

Uma analise musical exaustiva ndo se limita ao aspecto emocional de uma
composicdo. Tomee uma musica cantada: pesie questionar se € possivel apreender os
aspectos estruturais e técnicos em sua plenitude ao mesmo tempo em que se presta atengao n
narraiva sendo entoada, ou se é possivel atentar para todos os elementos estilisticos e
poéticos da letra enquanto se presta atencdo na progressdo harmonicapeggesque

acompanham a linha melédica, por exemplo. Isso para ndo entrar na questao dufmae sig

®#De forma balanceada evidéncia de lateralizacdo de funcéo cerebral sugere que fala e muasica podem ser
produzidas com a ajuda de dois sistemas diferentes, ainda que relacionaveis, e que eles ndo podem ser unidos ernr
termos iguais. Eles podem ser combinados em cancdo, mpkeowntaridade ndo € o mesmo que unidade (por
exemplo, ndo se pode unir a atengéo exigida para dirigir um carro em transito intenso e levar uma discussao
complicada sem um desastre quaso; mas seria possivel combiaa com atencgdo desigustada tarefg.o

" AMusica e fala (consideradas como tipos ideais) podem ser o produto de dois sistemas cognitivos ou modos de
pensamento diferentes, e pode ser impossivel fundir uma a outra sem subordinar uma a outra. Talvez seja
impossivel dar atengdogpla e igual ao contetido de musica e de fala a0 mesmo éempo.

8 Em conjunto, a rede proposta resume e aponta que emogdes musicais e expressdes vocais tém caminhos de
processamento comuns pra 0 processamento auditivo, mas que elas sdo parcialmenteisiéntags de
processamento no sistema limbico temporal, dada a natureza diferencial de seu valor comunicacional.



28

exatamente, percebeg perceber conscientemente cada aspecto, é reagir racional e
emocionalmente a uma obra, é saber descrever metalinguisticamente o que se ouviu? Existem
camadas de leitura, diferentes maneiras de se abordar uma peca, e aicadaéguossivel

dirigir a atencdo a um aspecto especifico. Esses fatores fazem com que o fenbmeno da
audicdo musical seja muito mais complexo do que normalmente nos damos conta, e tentar
abarcar todas essas variaveis em um Unico trabalho investigatiéo/iée|.

N&o temos a pretensdo de, neste trabalho, oferecer uma resposta ou uma solucéo
magica para lidar com o problema, mas julgamos necessario chamar a atencdo para esse
aparente impasse que, alias, foi decisivo para a inclusao da questdo referente ao ettvolvimen
musical dos informantes nos questionarios do experimento, uma vez que se sup6s que menor
envolvimento musical poderia implicar uma
musicais das gravacdes em favor do conteudo verbal, possivelmente magtocpaca a
maioria dos participantes. Para mais detalhes acerca de fatores populacionais dos participantes
e as questdes que buscaram delimitar esses fatores, remetemos auseeéo 3, de
Metodologia.

Note-se que o0 questionamento acima, apesar de pedines casos em que se busca
depreender o sentido das composi¢cdes, ndo configura necessariamente um problema para
todos os estudos linguisticos que lancam maocalpus musical. Estudos acerca de
fenbmenos fonoldgicos, por exemplo, podem prescindir dex&sf aprofundada sobre o

assunto.

1.4.CONSIDERACOES FINAIS

Nessa primeira se¢do, ainda que nao tenhamos a pretensdo de esgotar o debate,
procuramos uma definicdo funcional de lingua, linguagem e mauasica. Abordamos as
intersecdes, sobreposices e relagigse musica e lingua, defendendo que as aproximacgées
entre essas duas linguagens, além de naturais, podem ser bastante prolificas. Por fim,
problematizamoshrevemente essas aproximacdes do ponto de vista cientifico, ndo para

desmerecéas, mas no intuitde aterdr para uma questao pertinente.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 LINGUISTICA

Uma vez que este trabalho trata com a lingua em sua materialidade sonora, as
interpretacdes e analises de resultados sdo apoiadas na fonética e na foGalglgia:
(2002),Lieberman e Blumstei(lL988),MassiniCagliari (1992) eMassiniCagliarie Cagliari
(2001). Chomsky (1971, 1994) d.ieberman(1975), por sua vez, sdo Uteis para pensar as
implicacdes dos resultados deste trabalho dentro de um contexto lingeiistigaitivo mais

amplo.

2.1.1 PROSODIA

Historicamente, o termprosoda era usado pelos gregos para se referir aos tracos da
fala que ndo podiam ser indicados na ortografia (COURHRLEN, 1986, p. 1). Massini
Cagliari (2A5, p. 20) considera quefala tem melodia (entoacéo, tons) e pulsacao (acento,
ritmo e duracdo) e toma esses fatores como prosédicosima definicdo sucinta, pode
dizer que a prosddia inclui todos os aspectos acusticos da fala ndo limitados ao segmento e
que possuem funcdemduisticas (CORDULA, 2013, p. 26Entre esses aspectos, pade
citar a altura melddica (variando entre sons graves e agudos), a intensidade (sons mais fortes
ou mais suaves) e o timbre (a qualidade do som). A manipulacdo destes aspecios
funcdo omunicativa crucial: através dela, podemos diferenciar uma pergunta de uma
afirmacao, definir o tépico frasal e expressar atitudes do falante, por exemplo, seu estado
emocional (para mais detalhes, ver Mas€iagliari e Cagliari, 2001).

Considerando ques sons da fala podem ser analisados fonética ou fonologicamente
(e que os dois tipos de analise sdo complementares), é possivel também pensar em defini¢cdes
fonéticas e fonologicas para a prosodia. De um ponto de vista mais fisico e fonético, uma boa
defin - «x0o seria que NRSpeech prosody S t he [
utterances that communicate meaning independently of verbal compreh&hsion
(COUTINHO, DIBBEN, 2013, P. 658). Unexplicazdo mais fonoldgica, ou seja, levando em
consideracao funcao desses fatores no sistema linguistico, pode ser encontr&skebana
(1976, p.8):

1 prosédia é o padrdo de mudangas aclsticas em enunciados falados que comunicam significado
independentemente da compreenséo verbal.
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No nivel dos elementos vocais [...], dois componentes, pelo menos, devem
ser notados: um componente verbal ou segmental, responsavel pela estrutura
da sentenc#radicionalmente considerada: fonologia, gramatica e léxico; e
um componente ndo verbal, constitupido por subcomponentes prosodicos
(ou suprasegmentais) e parlinglisticos, que sdo aspectos da cadeia sonora
gue tém relacdo variavel com os elementos catists do componente
verbal do discurso, no sentido de que a cada sequéncia segmental ndo
corresponde necessariamente uma determinada sequénciaegypeatal.

Frequentemente se diz gque aAsgumiode esa a ®
analogia,poderiamos dizer que humanos sédo seres bastante musicais, jA que a prosédia € o
primeiro trago da linguagem verbal que os bebés adqiiidgato, o choro de bebés recém
nascidos reflete os padrées entoacionaisrapud de seus pais (MAMPE et,&009).Néo
apenas a prosodia é adquirida precocemente, mas também parece estar ligada a musicalidade
aspectos prosoédicos de certas linguas parecem estar evidentes em musicas de paises em qu
tais linguas séo faladas ou vice versa, uma vez que as correlacoesomtradas nao
explicitam uma direcdo causdver PATEL, IVERSEN e ROSENBERG2006) A
manipulacdo da altura melddica e intensidade sonora durante a fala € mantida pelos seres
humanos ao longo da vida; ainda assim, parece haver uma diferenca na impatrifnika
a essa AmW“sicao em di ferentes faixas et 8ria

A compreensdo, por parte de criancas, das emoc¢fes na fala foi explorada em trés
experimentos por Morton e Trehub (20049. primeiro experimento, adultos e criancas entre
quatroe dez anos julgaram felicidade ou a tristeza expressas por um falante através do
conteldo semantico das palavras e da paralinguagem afetiva. Diante de conflitos (por
exemplo, quando uma situacéo feliz era descrita usando paralinguagem triste), as criancas
privilegiaram o cotelddo semantico, ao contrario de adultos, que se basearam na
paralingagem. Foram observadas mudancas graduais, com as criangas de quatro anos focandc
guase exclusivamente em conteudo semantico e adultos focando quase exclusivamente na
paralinguagem. Tambéfoi notado que as criancas rotularam a paralinguagem afetiva com
exatiddo quando expostas a um enunciado em lingua estrangeira, com o conteddo seméantico
obscurecido. Os autores julgam que os dados sdo consistentes com a compreensao limitada
das criancas cerca das fungbes comunicativas da paralinguagem afetiva (MORTON,
TREHUB, 2001).

Um dos aspectos da prosédia é a entoacdo, que se refere a altura meldédica da fala
(CORDULA, 2013, p. 26)ou seja, se refere a variacéo da frequéncia fundamegjtdb(Foz

durante a producéo da fal2evido a essa variacao, € possivel fazer uma analogia e dizer que
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0os padrbes entoacionais sdo como linhas melddicas de uma ldugta.a intensidade,
velocidade de fala e outros parametros, a entoacdo complementa ou mosdédrdalo das

palavras enunciadas.

While expressions of anger, fear, and happiness, for example, are
accompanied by increased vocal intensity including an enhanced intensity
variation, expressions of sadness are usually accompanied by low intensity.
Similaly, angry, happy, and fearful voices show higher levels of pitch as

mainly determined by the FO as well as pitch variability compared to sad

voices? (FRUHHOLZ, TROST, GRANDJEAN, 2014, p. 10)

Obviamente, linguas diferentes fazem usos distintos dos pasénpedsodicos. Em
linguas tonais, por exemplo, variacdes de altura melddica (padrdes entoacionais) agem sobre
um item lexical, fazendo com que uma mesma sequéncia de fonemas tenha significado
distintos; por outro lado, em linguas entoacionais, a varidgadtura melddica abre sobre a
frase, mantendo o significado lexical e morfoldégico, mas alterando a funcdo sintética e
semantica/pragmatica (CORDULA, 2013, p. Z6)nteressante notar, no entanto, que apesar
das diferencas entre os sistemas fonolégiciee eas linguas, ha evidéncias de que certos

aspectos sejam universais, especialmente no que se refere a expressao de emocdes:

Similarly to facial expressions (Ekman, 1992), certain aspects of emotional
expression in speech prosody appear to be universp] Scherer, Banse, &
Wallbott, 2001) and convincing evidence points to similar prosodic codes
used across cultures to convey similar emotions (e.g., Thompson & Balkwill,
2006). This is apparent, for instance, in our capacity to decode emotional
meaningeven in unfamiliar languages.(COUTINHO, DIBBEN, 2013, p.

659)

Outro aspecto prosoédico é o ritmo, com o qual podemos tracar um paralelo imediato
com a musicaRitmo se refere a organizacdo dos sons no tempo, e aos padrbes de
proeminéncias que emergeatassa organizaca@omo menciona Cagliari (1981, p. 128)0
ritmo se manifesta através do movimento de um fendmeno que se desdobra no tempo, pondo
em relevo repetidamente al guAmndage @ fala ado d e s s

possua um padrao ritmicaa marcado quanto, por exemplo, o de uma valsa ou de um poema

? Enquantoexpressdes de raiva, medo e felicidade, por exemplo, sdo acompanhadas por intensidade vocal
aumentada, incluindo uma variacdo de intensidade aumentada, expressdes de tristeza sao geralmente
acompanhadas por baixa intensidade. Da mesma forma, as vdaessirielizes e temerosas mostram niveis

mais altos de altura melédica, como determinado principalmente pelo FO e também pela variabilidade de altura
melédica em comparagdo com vozes fristes.

L Similar a expressdes faciais (Ekman, 1992) certos aspecemepusssio emocional na prosédia parecem ser
universais (por exemplo, Scherer, Banse e Wallbott, 2001) e evidéncias convincentes apontam para codigos
prosadicos similares usados entre culturas para expressar emogdes similares (por exemplo, Thompson &
Balkwill, 2006). Isso é aparente, por exemplo, na nossa capacidade de decodificar significados emocionais
mesmo em linguagens desconhecidas.
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metrificado, isso nao significa que a fala ndo tenhaumt mo, poi s fse a f al
seria impossivel para qualquer ser humano falar, pois ritmo € uma maneira que a linguagem
tempa a organi zar no tempo 0 que deve =ser d
CAGLIARI, 1992, p. 11).0 ritmo linguistico ndo é exato e regular e nem poderia ser

marcado com um metrénomo, pois envolve questdes como a expectativa dos falantes (e dos

ouvintes§

Neste sentido, o significado da palavra RITMO, em Linglistica, ndo se
resume apenas a padrées muito rigidos de repeticdo de acentos ou duracgdes,
como nos tratados de metrificagdo, mas abrange a maneira como as
manifestacdes linguisticas dos seres humado organizadas no tempo ao
serem pronunciadas. Por outro lado, ndo se resume apenas a padrdes
quaisquer de repeticdo, mas abrange a nog¢éo de expectativa de uma eventual
repeticdo de algum parametro no tempo. (MASSINIGLIARI, 1992, p.

11)

O conceitode pé ritmico é a base para o estudo do ritmo linguistico, mas esta

intimamente ligado com a ideia de compasso musical:

Na ciéncia linguistica, a nocdo de PE foi desde cedo incorporada aos estudos de
fonética. Correspondia, em muito, ao que, em mausiazhagnado decompasso:

divisdo da musica em pequenas partes de duracao igual ou vaflisoerda, 1976,

p. 15). Desta forma, da hierarquia entre os tempos dos compassos, em mdusica (0
primeiro tempo de cada compasso fla&cosempr e
Tou, em alguns casos, fhbe tfe@dn -, a rresluatiayvy a |
definicdo fonética de PHinidade de duragdo compreendida entre duas ténicas
(incluindo a primeira e excluindo a segundaMassini Cagliari (1992, p. 68 nota

1). (MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 118)

Notase, através desta breve discussdo acerca dos elementos prosodicgsiada |

falada, o quanto a fonologia deve a muasica na elaboracéo de seus conceitos e nomenclatura.

2.2 MuUsicA

O presente trabalho tem um carater alinhado, teoricamente, ao pensamento gerativista.
O gerativismo se baseia na ideia de que todos os seres humanos sédo dotados de um
mecanismo cognitivo predisposto geneticamente para a aquisicdo, processamento e producgéo

da linguagem. Esse dispositivo seria comum a todos os seres humanos, do que se depreende

2 para mais detalhes e para uma discussdo aprofundada sobre a maneira como, mais do que o tempo, a
intensidade sonorawim parametro acustico organizador do ritmo na lingua, remetemos aAdamto e Ritmo
de MassiniCagliari (1992).
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que as habilidades linguisticas também apresentariam caracteristicas comuns a todas as
populagcdes do mundo. Uma das tarefakidguistica, assim, seria justamentearicar esses
elementos universais nas linguas do mundo, e elucidar o funcionamento comum desse
mecanismo cognitivo humano. Se a musica também € universal e utiliza elementos também
utilizados pela linguagene levando em consideracdo que musica eudingnm a mesma

origem evolutivaparece razoavel supor que, de alguma forma, a disposi¢édo inata dos seres
humanos para a linguagem seja compartilhada, em algum grau, com a disposicdo para
desenvolver habilidades musicais. Essa suspeita € reforcada pelos astucsia origem da
linguagem verbal e da musica, que mostram diversas aproximagdes possiveis entre essas dua:

manifestagbes humanas.

Although frequently regarded as subjective and culturally grounded, there is
convincing evidence that music can expressotions that are recognised
universally (e.g., Balkwill, Thompson, & Matsunaga, 2004; Fritz et al.,
2009), a phenomenon that is associated with acoustic profiles that transcend
cultural boundarie§’ (COUTINHO; DIBBEN, 2013, p. 659)

7 7

Um dos pilares do gerativismo € a existéncia de universais linguisticos, isto €,
caracteristicas comuns a todas as linguas humanas, devido a natureza inata da faculdade
linguistica, que por sua vez seria geneticamente determinada. Ainda que a perspectiva
gerativa ndo seja aceita por todos e que lucubracdes tedricas acerca dos mecanismos que
governam a lingua estejam longe de acabar, a no¢cdo de que 0S recursos cognitivos e
biolégicos humanos exercem influenciam (e, até certo ponto, moldam) a lingua patgne se
ponto pacifico, mesmo para criticos do gerativismo. Tomemos, como exemplo, o linguista
Marcos Bagno, que em su@ramatica Pedagogica do Portugués Brasileiexplicita a
concepcao de lingua presente na obra. Apdés uma longa discussdo na qual, ergre out
topicos, associa a Gramatica Tradicional, o Estruturalismo de Saussure e o Gerativismo de
Chomsky a uma visdo platbnica da lingua, Bagno ndo deixa de conf@ncamcerta

universalidade cognitiva:

Os chamados universais linguisticos ndo sdo umandeergeneticamente
transmitida em nosso DNA. Eles resultam da interag&do entre as capacidades
cognitivas dos seres humanos (que sdo as mesmas para toda a espécie), as
restricbes psicofisicas dessas capacidades (0 sistema articulatério e
respiratorio, os limes do processamento mental e da memoria etc.) e o
mundo fisico, com o qual os humanos tém de interagir para dar sentido a

% Embora freqiientemente considerada subjetiva e fundamentada na cultura, ha evidéncias convincentes de que a
musica pode expressar emogdes que sao reconhecidas universalmente (por exemplo, Balkwill, Thompson &
Matsunaga, 2004, Fritz et al., 2009), um fenbmgue esta associado com perfis acuUsticos que transcendem
fronteiras culturais.
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existéncia e manter a coesao social. Uma vez que todos os seres humanos
tém de enfrentar os mesmos desafios de conhecimento e ex@edém o0s
recursos bioldgicos de que dispdem, as linguas tém dseaypar um grau de
similitude. [...] A possibilidade de traduzir de uma lingua para outra, por
mais diferentes que seja, possibilidade documentada desde os tempos mais

s

remotos da civilizedo, € a prova empirica cabal da universalidade
sociocognitiva dos mecanismos da linguagem humana. (BAGNO, 2012, p.
7879)

Quaisquer que sejam as causas dos universais linguisticos, e sem intencdo de apelar a
polarizacdo antiquada e reducionistan@éure versus nurturé, é inegavel que a linguagem
verbal, enquanto manifestacdo humana, ndo € uma convenc¢ao social arbitraria: ao contrario,
por exempl o, de regras de etiqueta (A® fei
mundo ndo sao puramente cougiies sociais.

A musica, por outro lado, parece ser uma linguagem muito mais arbitraria, pelo menos
a primeira vista. Parece dificil conceber um motivo razoavel para que acordes maiores sejam
relacionados a sentimentos alegres e acordes menores a talgezedp uso consagrado pela
tradicdo. Pessoas que passaram a vida imersas em uma tradigdo musical que utiliza acordes
menores para simbolizar a tristeza aprenderiam, com o tempo, a associar acorde e sentimento.
Seguindo essa logica, alguém que crescassenea tradicdo musical radicalmente diferente
nao faria a mesma associacgao e teria uma percepcao diferente dos acordes.

No entanto, ha evidéncias de que esse nao seja necessariamente o caso: um estudo
(SMITH, L. D, WILLIAMS, R. N, 199) em especial sugerpie a percepcao de significados
no discurso musical seja um fenémeno universal, e ndo baseado na cultura. Em um
experimento, meninos brancos da Africa do Sul fizeram desenhos como resposta a quatro
intervalos musicais. Em um segundo experimento, seisvahbasr musicais serviram como
estimulo para que informantes de ambos os sexos oriundos de populacdes brancas e negras
rurais e urbanas, fizessem seus desenhos. Obsssvaque o conteddo dos desenhos baseados
nos intervalos musicais era similar entre &srdntes culturas: consonancias foram percebidas
como geralmente positivas, dissonancias como geralmente negativas. Foi percebida também
uma dimensao de atividade, com intervalos de sétimas, quintas e oitavas interpretados como

mais ativos e tergas e quest(perfeitas oaumentadas) como mais passivas.

Although skill in listening can be acquired, as can skill in playing, being
responsive to musical discourse is not a matter of mastery of notation, but of
receptiveness to meaning and message. This study has shown, at least to a

24 Em tradugcao livre, "natureza versus criacdo". Esta dicotomia se refere a diferenca de importancia que se pode
dar as qualidades inatas de uma pessoa (em especial aquaiasndeias por fatores bioldgicos) em relagdo as
experiéncias pessoais (sua histéria, 0 meio em que vive e a forma como foi criada), na tentativa de explicar o
comportamento humano e questdes sociais.



35

limited degree, that everoyng and unsophisticated listeners associate even
something as basic as two notes with certain general emotions. Although the
suggestion that the purpose of music is to express emotion might be
considered at best romantic, and rather superficial, we shewldmber, as
argued in the introduction to this study, that emotion and cognition are
interwoven, rather than separate, and in some way inimical, activities. What
we are suggesting is that even small musical fragments have their own
emotional and cognite/ colors, so participating in musical activity, whether

as a composer, performer or listener, is to engage in a powerful and basic
means of communicatidi. (SMITH, WILLIAMS, 1999, p. 408)

Do ponto de vista musical, estrabalho se baseia na ideia denvalos e tonalidade.
As explicacdes a seguir sdo adaptadas adeefder(2006), Curtis e Bharuchg2010) e
Bennet(1986). Uma vez que néo se trata de um trabalho sobre musica em si, ndo discutiremos
0S conceitos a seguir em grande profundidade. A prap@si € mobilizar todo o arcabouco
tedrico e discutir os conceitos de musica, mas elucidar o basico desses conceitos para auxiliar

a compreensao do trabalho por parte de leitores que ndo possuem formacao musical.

2.2.1MELODIA E RITMO

Para a maioria das pessoasmalodia € o componente mais importante

numa @¢a musical. Todo o mundo sabe, naturalmente, o que € melodia,
palavra muito comum, cujo significado, no entanto, é dificil ser precisado

com exatiddo. Um dicionario musical sugeee seguinte defini¢ao:
ifsequ°ncia de notas, de diferentes
modo a fazer sentido musi cal para qu
a uma melodia ® gquest«o0o mMuUito pesso:
para um pode sénaceitavel para outro, € 0 que se mostra interessante e até
belo para uma pessoa pode deixar uma outra inteiramente diferente.
(BENNET, 1986, p. 11)

Quando se trata de obras de arte, hierarquizacdes sdo sempre problematicas, e a ideia
de que a melodia @ componente mais importante de uma peca musical, como exposto por
Bennet no fragmento acima, é bastante discut@yejue se pode dizer € quea melodia é
definida comouma sequéncia de sons de altura definida, dispostos ao longo do tempo de

acordo condadas convengdes e limitacdes culturRINGER, 2017. A esses sons se da o

** Embora a habilidade de ouvir possa ser adquiridamassino a habilidade de tocar, ser responsivo ao
discurso musical ndo é uma questdo de dominio da notacdo, mas de receptividade ao significado e a mensagem.
Este estudo mostrou, pelo menos em um grau limitado, que mesmo ouvintes jovens e ndo sofisticialos as

até mesmo algo tao basico quanto duas notas a certas emoc¢des gerais. Embora a sugestéo de que o propoésito d
musica seja expressar emocao possa ser considerada, na melhor das hipoteses, romantica e superficial, devemo:
lembrar, como argumentado maroducdo deste estudo, que a emocéo e cognicdo estdo atividades entrelagadas,
em vez de separadas, e em certos aspetiosarias O que estamos sugerindo € que mesmo pequenos
fragmentos musicais tém suas préprias cores emocionais e cognitivas, de umopartgcipar da atividade

musical, seja como compositor, intérprete ou ouvinte, € enveédvem um poderoso e basico meio de
comunicacao.
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nome de notas, ou sejama nota musical nada mais é do que um som com uma frequéncia de
onda especificaAs frequéncias de ondas determinam o qudo grave ou agudo um som é.
Logo, é possivel dizer que uma melodia € a sequéncia estabelecida de sons sucessivos, com
duracao e frequéncia especificas.

Uma explicagdo talvez mais acessivel, considerando o senso comum, seria que a
melodia € aquilo que, em geral, as pessoas cantam. Quarukds a alguém que cante
AAt i rei O pau no gatoo, ® gquase certo que
cancdo. Se alguém tenta evocar a Quinta Sinfonia de Beethoven em DO menor com a voz,

solfejando os primeiros cinco compassos (0s iscisais iconicos da pecatravés de um

A T atamtamt a mo o-pampadmpmmo, estar8§ entoando a me|
cantarolamos, ainda que simphescalizacbes (com@ L 8 | 8§ )| eStanlog entbafd® 0
melodias.

Mesmo que seja discutivel dizgue a melodia sozinha € a parte mais importante da
musica, € possivel dizer que a melodia e ritmo séo os dois principais parametros da estrutura

musical.

Changes in instrumentation, orchestration or dynamics (i.e. changes to the
secondary parameters) anederstood as different arrangements of the same
musical work, whereas alterations in pitch or rhythm may result in a new,
different work. If pitch is concerned with the disposition of the frequencies
of musical notes, then rhythm is concerned with thecrjg®n and
understanding of their duration and durational patternings. These durations
may be more or less regular, may or may not give rise to a sense of beat or
tempo, and may be more or less continuous, but as all music involves
duration(s), all musiaecessarily has some manner of rhyfAi.ONDON,

2017

A melodia se diferencia da harmonia por se referir a sons sucessivos, mas hao
sobrepostos, e do ritmo, gue se refere ao
agrupa os sons musicais, principahte do ponto de vista da duragcdo dos sons e de sua
acentua- «o00 ( BE NMg@&ntemente, &g € uma unitiallde padréesjue
se repete de forma ciclica ao longo da compos#tocerto ponto, aeparacao entre ritmo e
melodia é uma abstracdo conceitual: € impossivel entoar uma melodia serloitembanto,

€ possivel haver uma musica com ritmo, mas sem méldudiata pensar na musica produzida

% Mudancas na instrumentacdo, orquestracdo ou dinamica (isto é, mudancas nos parametros secundarios) s&o
entendidaxomo diferentes arranjos da mesma obra musical, enquanto alteragfes na afinacdo ou ritmo podem
resultar em uma obra nova, diferente. Se a afinacdo tem a ver com a disposicdo de frequéncias das notas
musicais, entdo o ritmo esta relacionado com a descecdocompreensdo de suas duragfes e padrdes de
duracéo. Essas duragfes podem ser mais ou menos regulares, podem ou ndo dar origem a um senso de batida o
andamento, e podem ser mais ou menos continuas, mas, uma vez que toda musica envolvduta@esp (

toda misica necessariamente tem alguma forma de ritmo.
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pelos tambores taiko japoneses cujo som, apesaéaderem altura melodica definida e,

portanto, ndo constituir melodia, certamente é musica.

3.22 INTERVALOS

Um intervalo nada mais é do que a distancia entre duas notas especificas. Cada nota
tem uma frequéncia propria. Por exempiomesea nota L&ou A, dependendo da notacéo
musical utilizada) indicadoum som de frequéncia 440 Hie suas divisées e multiplicacées
por dois (sons de 880 Hz e 220 Hz, apenas uma oitava acima e uma oitava abaixo,
respectivamente, do La 440 HzDentro de uma oitavduas notas La (digamos, La vibrando
a 440 Hz e La a 880 Hz) estdo a doze semitons de distancia uma daissirgpode ser
facilmente observado em um piano, no qual as duas notasdraoeatcinco teclas pretas e
sek teclas brancas de distancia. A ragd@ofrequéncia entre dois semitons é iguaf&a? ,
aproximadamente 1,05950mando duas notas quaisquer, dependendo da distancia entre elas,
teremos um intervalo diferente. Um intervalo de quatro semitons (por exemplo, entre DO
natural e Mi natural) é€hamado de terca maior, e um intervalo de trés semitons (por exemplo,
entre D6 natural e Mi bemol) é chamado de terca menor. Intervalos de terca menor, em
musica, estdo frequentemente associados a tristeza, enquanto intervalos de tergca maior sao
associadosom alegri&®. Essa diferenca nos intervalos também é determinante no que se

refere a tonalidade de uma composicao.

2" A nomenclatura da afinacdo é, em dltima andlise, arbitraria, o que ndo significa que ndo existam padrdes e
tradicBes. O padrdo Cammerton, por exemplo, atualmente implica a nota L4 a 400 Hajeiesta galor tenha

oscilado ao longo dos séculodAYNES, 2017. Nos dias atuais, € mais comum que orquestras sigam o
temperamento La = 442 Hz, ou eventualmente 443 Hz, mas o valor 440 Hz ainda costuma ser o utilizado em
exposicOes didaticas, como a destgao.

8 Evidentemente, como em qualquer forma de arte, esta ndo é uma regra inviolavel. Compositores podem
brincar com essas associagdes, e € possivel encontrar musicas tristes escritas em tom maior ou alegres escritas
em tom menor, por exemplo.
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2.2.3 HARMONIA

A harmonia ocorre quando duas ou mais notas de diferentes sons séo
ouvidas ao mesmo tempo, produzindo um acordeaddsdes sdo de dois

tipos: consoantes, nos quais as notas concordam umas com as outras, e
dissonantes, nos quais as notas dissoam em maior ou menor grau, trazendo o
el emento de tens«o ° frase musical
maneiras: para nogeferirmos a selecdo de notas que constituem
determinado acorde e, em sentido lato, para descrevermos o desenrolar ou a
progressao dos acordes durante toda uma composicdo. (BENNET, 1986, p.
11)

Ao contrario da melodia, que se refere a notas musicaissstagsa harmonia se

refere as notas quando tocadas simultaneamente. A escolha dos acordes em uma determinad:

composicao €, em geral, influenciada pelo modo ou pela tonalidade dessa composicao.

2.2 A ESCALAS, MODOS E TONALIDADES

Para se compreender oegsdo modos e tonalidades, primeiramente é necessario que

se explique o que séo escalas. Cada tradicdo musical tem um conjunto de escalas que podem

ser utilizadas para compor uma melodia. Uma escala nada mais € do que wrdefdidir

O espectro sonoro

A escala diatbnica, que € a principal escala de musica tonal, € uma escala
formada por sete tons cujos intervalos podem ser de um tom inteiro ou de
um semitom, ao contrario da escala cromatica que é composta por doze notas
cujos intervalos sdo todos demitons. As escalas diatdnicas séo, portanto,
doze conjuntos de sete notas dentro do circulo cromatico copadréo

fixo de intervalos [...] A oitava nota da escala diatbnica é igual a primeira,
num registro mais agudo, i. e., o intervalo existentee elas é o de oitava.

Se a escala for do modo maior, o intervalo semitonal ocorre entre o terceiro e
0 quarto graus da escala {IM), e entre o sétimo e oitava graus da escala
(VII-VIIN). A escala sobre o tom dé (C) é o exemplo de escala natural (i.e
sem sustenidos ou beméis) em modo maior: do, ré, mi, f4, sol, 14, si e do (8?).
Os intervalos semitonais ocorrem entre mi e fa e entre si e do. Se a escala for
do modo menor, os intervalos semitonais ocorrem entre o segundo e o
terceiro graus da escald-(ll) e entre o quinto e o sexto {VI) graus da
escala. A escala de la (A) é o exemplo de escala natural em modo menor: 14,
si, do, ré, mi, fa, sol e 14 (8%). (FERREIRA, 1993, p20)

Para os leigos, uma boa analogia seria o de uma paleta de ogregaaum quadro,

um artista tem a sua disposicdo um conjunto de tintas de diversas cores que vao ser utilizadas

na composicao da imagem; diferentes combinacdes de cores produzem diferentes efeitos de
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sentido e sensagdes no observador. Da mesma fordaaeseala pode ser tomada como uma
paleta de frequéncias/notas, analogas as cores da tinta. A escala de Ré maior, por exemplo, é
composta das fAcoreso R® natural, Mi nat ur al
D6 sustenido. Se uma musica@mposta utilizando a escala deRaior, dizemos que o tom
da musica € Ré. Se uma musica € composta utilizando a escala de D6 sus&oido
dizemos que o tom da musica é DO sustenmidmr, e assim por diante.

£ importante notar impki dicamr ascegualr isame
id°nticaso. Podemos ter dois quadros, amb o
Mas se um dos quadros usa predominantemente tons de azul e uns poucos de vermelho,
certamente causara um efeito distinto de ogtradro que use muitos tons de vermelho e
pouco azul. O mesmo ocorre com as escalas: assim como as cores de uma pintura, seu efeito
s6 é percebido quando analisamos o0 contexto em que aparecem.

Voltando a analogia da paleta de cores: uma mesma cor pquircarida como mais
clara ou mais escura dependendo do contexto em que se encontra, ou seja, das outras core:

gue a cercam. Tomemaxymo exemplo, a imagem abaixo:

Figura 1 llusdo de Optica

Fonte:http://hypescience.com/incriveitisoesde-opticaqueirao-confundilo/
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Os quadrados marcados com a letra A e com a letra B tém exatamente a mesma cor, 0
mesmo tom de cinza. Ainda assim, enxergamos como dois tons de cinza diferentes. ISso
acontece porquenosso ceérebro ndo € apenas um decodificador do estimulo visual:
interpretamos o estimulo de acordo com o contexto em que ele ocorre, e 0 contexto dos
quadradinhos na imagem faz com que nosso cérebro se esforce para perceber as cores do:
quadrados A e B coondiferentes.

O mesmo ocorre com as notas musicais: uma onda de frequéncia 440 Hz €, a
principio, interpretada como um La natural, mas pode ser interpretada como Si bemol,
dependendo do contexto em que ocofEen. outras palavras, uma mesma frequénciacexer
Afun-»eso diferentes e, assi m, recebe nom
dependendo do contextam que ocorreEm musica, esse contexto é definido por todas as
outras notas utilizadas na composicdo e as relacfes que se estabelecemsentreaelez
gue, como mencionamos anteriormente, as notas utilizadas em uma composigao sao, de forma
geral, definidas pelo tom de uma composicao, fseddizer que, dependendo da escala, cada

nota terd uma funcao diferefiteEssa questéo também é abordaolaFerreira (19930. 21):

Observase, assim, que a musica tonal ocidental se baseia, do ponto
de vista teoéricgpratico, na hierarquia de relacdes intervalares da escala
diatbnica e na supremacia da tbnica sobre as demais notas da escala, para se
determinar a tonalidade de uma mdusica. Nesta hierarquia figuram, também,
os elementos da triade: o prinmio terceiro e o quinto graus.

Para os propdésitos deste trabalho, basta esclarecer duas fun¢des: a Ténica (1° grau) e a
Mediante (3° grau). Tomemos a sequéncia de sete notas da escala de D6: DO, Ré, Mi, F4a, Sol,
La, Si. A primeira nota dessa sequéncia corresponde ao primeiro graa)(tariegunda nota
ao segundo grau, a terceira nota ao terceiro grau (mediante) e assim por diante. Quando, em
uma escala, o intervalo entre a tbnica e a mediante é de quatro semitons, um intervalo de terca
maior, dizemos que a escala é maior, e uma m@sicgosta nessa escala esta em modo
maior. Quando o intervalo entre a tdnica e a mediante é de trés semitons, um intervalo de
terca menor, dizemos que a escala € menor, e uma musica nessa escala estd composta er
modo menor. Seguindo o exemplo, a escalBd@enaior tem D6 e Mi naturais (uma distancia

de quatro semitons), enquanto a escala de D6 menor tem Mi bemol, reduzindo a distancia em

%9 Esta é uma simplificacéo para fins didaticos. Seria mais preciso, do ponto de vista da teoria musical, dizer que
essa relagdo entre notas e tonalidade é circular: ao mesmo tempo asmpias utilizadas sugerem tom,

sdo sugeridas por ele. Um compaisipode escolher o tom em que deseja compor, e essa escolha por si sO
sugerira as notas a serem utilizadas, ou pode compor sem se preocupar com 0 tom, e a composi¢cao pronta,
guando ouvida, serd interpretada pelos ouvintes como dentro de uma tonalieatfecasp
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um semitom (totalizando, assim, trés semitons). Lembrando que intervalos de terca menor e
musicas em tom enor sao assauias a tristezéver, por exemploCurtis e Bharucha, 20).0

E importante reforcar que, para que seja atribuida uma tonalidade e um modo a uma
composicao, ndo basta que esta composicdo apresente um determinado conjunto de notas. As
escalas de D6 maior naall e L4 menor natural, por exemplo, apresentam as mesmas notas
(ou as mesmas cores, se mais uma vez pensarmos na metafora da paleta de cores). A difereng
entre as duas escalas mencionadas esta na relacdo estabelecida por estas notas. C
estabelecimento darelacdes entre as notas é o cerne do trabalho de Ferreira (1993), que
observou a maneira como ouvintes com maior ou menor experiéncia musical organizam
(hierarquizam) as notas em composi¢cdes musicais tonais e atonais. Ao revisar a bibliografia

sobre o asunto disponivel, Ferreif@993, p. 2728) conclui que:

Todos esses trabalhos parecem indicar que individuos de diferentes idades e
niveis de experiéncia musical percebem o padrdo tonal, todavia, esta
percepgdo pode ser facilitada pelo tipo de contordivegdo melddica sem
muitas mudancas, pela estrutura ritmica em fase com a melodia, por uma
segmentacao temporal estavel e pela proximidade ifderva

Concluise, portanto, que:

[...] a condig&o tonal possivelmente deve ser dada por uma ordem temporal
das notas. Nao basta, assim, o fato das notas pertencerem a uma escala, ou
seja, possuirem uma determinada freqléncia acustica que as aproxima
através de relacdes artificialmente estatidées, para que se perceba a
tonalidade. Esta percepgcdo, bem como a hierarquia das relactes, passa a
depender de uma ordem temporal das notas na musica, ao que se pode
acrescentar, uma ordem encontrada nas composi¢des musicais e que, do
ponto de vista geditico 'deve' possuir uma "boa forma". Além disso, ndo s6
determinadas sequéncias intervalares, mas também fatores extratonais
devem contribuir para fornecer a "boa forma" e ressaltar o centro tonal.
(FERREIRA, 1993, p. 123)

2.3EMOCOES

Uma vez que dés trabalho trata de expressdes musicais e verbais de emocéss, faz
necessario, também, definir o que se entende por emoc¢Bes. Em psicologia, o conceito de
Afemo-«00 tem se mostrado repetidamente vVvac
(ENGELMANN, 1978 p.15). Ainda que qualquer nomenclatura adotada seja evidentemente

l' i mitada e discutz2vel, probl emati zar 0O Qque
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vocabulo para se referir a esse conceito esta fora do escopo desse tRdathbecemos
que varios istemas de classificacdo de emocg8es foram criados ao longo do tempo, variando
tanto na concepcdo de emocdes quanto em quais emocdes seriam incluidas nessé$ sistemas
Um exemplo digno de nota, mencionado por Frihhblast e Grandjea(013, p. 03) sdo as
Escalas Musicais Emocionais de Geneva (Geneva Emotional Music Scales, ou, GEMS)
sistema elaborado para mensurar emocdes especificamente evocadas pela masica. No entanto
considerando a bibliografia disponivel ao pesquisador na época da elaboracéte die te
percepcdo, bem como as bases sobre as quais o teste de percepcdo foi criado (ver secac
namero 3,de Metodologig, optamos por nos ater as definicbes de Engelmassim, o
conceito de femo-«00 ao qual nos eaogfiedAmMo Mo s
Engelmann, na tentativa de classificar e tracar correspondéncias entre relatos verbais e estados
subjetivos, chama coletivamente pd3)*fiemo-»es
E sabido que as emocgbes experimentadas pelos individuos sestaamifgravés de
varios movimentos e modificacbes no organismo, observaveis direta ou indiretamente
(ENGELMANN, 1978, p. 59). No que se refere a linguagem, um falante pode utilizar
diferentes padrbes entoacionais para fazer acréscimos ou pequenas medifidaco
significado nos enunciados, expressando, por exemplo, raiva, duvida ou tristeza (MASSINI
CAGLIARI, CAGLIARI, 2001, p. 118119, HALLIDAY, GREAVES, 2008, p.50).
Entretanto, ainda ndo foram encontradas variacdes acusticas que sejam indesatlmes
de enocdes (ENGELMANN, 1978, p. 73).
E importante ressaltar que, assim como o trabalho de Coutinho e Dibben (2013), a
presente pesquisa se volta para as emocfes expressas nos estimulos sonoros avaliados, e né

para as emoc¢des que os informantes seniaBerem expostos a tais estimulos.

This study focused on emotion portrayed by music and speech stimuli, as
distinct from the emotion felt by the listeners. This is an important
distinction since emotion recognised and emotion felt are not necessarily
identical (Gabrielsson, 2002). Indeed, there is preliminary evidence that
perception of emotion in music and speech differs from the emotion induced,
although with no clear pattern of responses (llie & Thompson, 2011).
(COUTINHO, DIBBEN, 2013, p. 661)

% para mais referéncias acerca de emogdes expressas na fala e na musica e sistemas de classificacéo para ess:
emocdes, remetemos a Frihholalef2013, p. 34).

%1 para uma discussado detalhada acerca da natureza, dos conceitos, das caestedzags e de fendmenos

relativos a emocdes, inclusive um histérico das diversas nomenclaturas empregadas pelos autores ao longo dos
séculos ao estudar e pensar sobenas;des, remetemos a ENGELMANMN78), capitulos 1 e 2.
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2.4 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deta secdo, apresentamos 0s conceitos linguisticos e musicais que nos
serviram de base para a elaboracaeeecucdo do experimento e posterior anélise dos dados
nele obtidos. Tais conceitos serdo retomados ao lorggedaesie metodologia, resultados e

analises e discussao.
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3. METODOLOGIA

O trabalho de pesquisa aqui apresentado tem como elemento central um teste de
percepcao, no qual foi pedido aos informantes que avaliassem o conteido emocional expresso
em gravagés de enunciados sendo declamados e/ou cantados. A presente secdo detalha a

metodologia de elaboracéo e aplicacdo deerpento e de analise de dados.

3.1 PREPARACAO E GRAVACOE S

Como base para as etapas posteriapesxperimento, dois textos foraescolhidos.
Pensotse que era importante que os textos fossem inéditos, a fim de coatgplaras
variaveis: era importante evitar que os informantes tivessem memorias afetivas relacionadas
aos textos, o que poderia comprometer os julgamentos e a daid@bdidos resultados
obtidos nessa pesquisa. Outro aspecto importante a ser pensado era a prépria estrutura interne
dos textos. Considerando que os textos deveriam ser ndo apenas declamados, mas tambén
musicados e, posteriormente, cantados, epéopelautilizacdo de dois poemas, uma vez que
a estrutura tipica desse tipo de texto se presta facilmente a musicalizacao.

Textos de varios alunos de graduacédo egréduacédo da Faculdade de Ciéncias e
Letras de Araraquara foram lidos e cogitados, e um dalesdolhido para ser usado reest
trabalho. O poema intituladérritmia, de autoria de Fabio Gerébnimo Mota Diniz, foi
escolhido como o primeiro texto. A partir desse texto, foi composta uma melodiai em
menor. O caso do segundo texto difere do primeirsemido em que a melodia precede as
palavras. O segundo texto foi escrito como a letra para uma melodia origil&ahemor, ja
existente. Essa letra é livremente baseadgpoemasdo norteamericano E. E. Cummings,
gue nao intitulava seus poemdsas suas obras publicadas, os poemas de Cummings
costumam ser identificados por numeros e pelo primeiro verso. Reproduzimos, a seguir, 0S

poemas que inspiraram a letra da segunda composicao.
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as is the sea marvelous
from godéds
hands which sent her forth
to sleep upon the world

and the earth withers
the moon crumbles
one by one

stars flutter into dust

but the sea

does not change

and she goes forth out of hands and
she returns into hands

and is with sleep . . . .

love,
the breaking
of your
soul
upon
my lips
(CUMMINGS, 1%4, p. 33)

\Y)

if i believe

in death be sure
of this

itis

because you have loved me,
moon and sunset

stars and flowers

gold crescendo and silver muting

of seatides
i trusted not,

one night
when in my fingers
dropped your shiningody
when my heart
sang between your perfect
breasts

darkness and beauty of stars
was on my mouth petals danced
against my eyes

and down

the singing reaches of
my soul

45



spoke
the greern

greeting palé
departing irrevocable
sea
i knew thee death
andwhen
i have offered up each fragrant
night, when all my days
shall have before a certain

face become
white
perfume
only,
from the ashes
then
thou wilt rise and thou
wilt come to her and brush

the mischief from her eyes and fold
her

mouth the new

flower with

thy unimaginable

winds, where dwells the breath
of all persisting stars
(CUMMINGS, 1%4, p. 331 34)

XXIV

i like my body when it is with your

body. It is so quite a new thing.

Muscles better and nerves more.

i like your body. i like what it does,

i like its hows. i like to feel the spine

of your body and its bones, and the trembling
-firm-smooth ness and which i will

again and again and again

kiss, i like kissing this and that of you,

i like, slowly stroking the, shocking fuzz

of yourelectric fur, and whais-it comes

over parting flesh . . . . And eyes big lextimbs,

and possibly i like the thrill
of under me you so quite new.

(CUMMINGS, 1%4, p. 129)
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As gravagOes referentes a esse segundo texto, portanto, serdo doravante referidas
simplesmente comGummingsde forma a identificar o autor do texto original que inspirou a
composicao.

Os textos que foram declamados e musicados para utilizacdo nesse sstud

apresentados a seguir.

(3.1)

Texto ° 017 Arritmia

Meu coracdo danca
Nos intervalos da razéo
E cali, pois ndo aprende
A coreografia

Meu coragéo danga...

Meu coracgéo € dancarino
Desengoncado e divino

De vinho, fossa e de lua
Dancando em becos pelams
Mas cai, pois ndo aprende
E cai, pois ndo aprende
N&o, ele nunca aprende

A coreografia

Dancando a noite pelos bares
Dancando em todos os lugares
Meu coracéo transforma o tropeco
Num sobressalto

Num recomeco

Mesmo num samba
De despedida
Meu coracéo anca a vida

(3.2)

Texto n° 021 Cummings

Vindo das cinzas

Um perfume me traz aqui

Corpos, 0ssos beijo 0 escuro da dor
Pdese o sol

Dorme o mar

A lua a ruir
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Se desfaz

O amor se acende

Contra os olhos, rosto molhado

Me embala no seu seio

Mergulhe os dedodo seu corpo em mim
Alta a maré em seus alcances sombrios
O aroma das noites vem para brilhar
Pétalas dancando no meu olhar

As méos do oceano vém me entregar
Seus bracos me acariciar

Suave maestria apressa 0 meu pulso
Firme suavidade da carne

Sempre meu @rdado mistério

Junto ao sopro das estrelas

Suas asas vao me levar

E importante notar que, em ambos 0s casos, buscamosficertae speci f i c |
emocional: nossa intencdo era de que os textos pudessem ser interpretados de varias maneira
diferentes. Evitam s , em ambos, pal avras como Atriste
interpretacdo dos informantes. EArritmia, o texto em si ndo permite ter certeza, por
exempl o, se 0O enunciador est8 | amentando ¢
comentandosse comportamento (como quem comenta, achando gracga, as travessuras de uma
crianca). EmCummings pal avras que podem evocar sent.
e Aescuroo, S«0 justapostas a fAacendeo, np
mais positiva. Tal escolha estilistica teve o intuito de impedir que o texto em si fosse
definitivo para a interpretacdo dos informantes, aumentando a importancia da melodia (e da
entoacao na gravacao declamada).

As melodias foram gravadas em estudio, a diengarantir a qualidade técnica da
gravagcao. Cada composicdo foi cantada por um vocalista difer&migmia por um
profissional, Cummingspor um amado¥. Uma terceira pessoa declamou as letras das
composi¢cdes em duas outras gravacdes, também realzadastidio. Fege necessario,
entdo, decidir se as melodias cantadas teriam acompanhamento instrumental, j& que a
tonalidade, na musica ocidental, esta relacionada a harmonia, e a harmonia, por sua vez, se

refere a relacdo entre sons executados simulier@a Apesar de sua nhatureza

% Originalmente, foi feitauma gravacdo d€ummingssendo cantada pelo vocalista de Arritmia. No entanto, o
vocalista teve dificuldades com algumas passagens e o resultado da gravacéo néo foi tdo bom quanto o esperado.
Posteriormente, foi realizada uma nova gravacdo da composar@og wocalista amador. Infelizmente, este
também teve dificuldades, e subtonou varias vezes ao longo da musica. Para ndo estourar os -prazos pré
estabelecidos, foi necessario escolher uma das gravacdes obtidas. Apds consultar a orientadora, o autor deste
trabalho recorreu a professora doutora Cristina Martings Fargetti, que aconselhou o uso da gravagdo do segundo
vocalista no experimento.
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multidisciplinar, o presente trabalho €, em seu d&mago, linguistico. Considerando, também, as
experiéncias nos quais as suspeitas que levaram a esse trabalho se basearam (CURTIS
BHARUCHA, 2010, bem como SCHREUDER, 2006), nas quais foi verificada uma
correlacéo entre o uso de intervalos melédicos na musica e na falasegiounao utilizar
qualquer acompanhamento instrumental. N&o obstanteseusitar a chance de que os
reagultados aqui obtidos pudessem ser atribuidos exclusivamente a aspectos puramente
musicais, como a linha de um instrumento no acompanhamento. @nassim, a decisao
de que as composicdes seriam gravadascapella ou seja, somente voz, sem
acompanhameatinstrumental. E certo que a maioria esmagadora das pessoas ndo costuma
ouvir musica sem acompanhamento harmdnico. A possivel estranheza advinda da exposicéo a
essas composicdes fora do comum foi fonte genuinaedeypacdo durante aspesquisa.
De fatg acompanhamentos percussivos foram criados através de sintetizadores digitais e
mixados com as melodias vocais, no intuito de reduzir esse estranhamento. Os instrumentos
percussivos foram uma alternativa a instrumentos como piano e violdao, por naotagesen
timbre definido, de modo que qualquer variacdo observada nos resultados deveria,
provavelmente, ser atribuida a melodia vocal, e ndo ao acompanhamento. O resultado dessa
mixagem, no entanto, ndo foi satisfatério: obsersewue, enquanto as gravag@ecapella
ndo geravam tanto estranhamento quanto se poderia pensar a primeira vista, 0s
acompanhamentos percussivos acabavam sendo uma distragcdo da melodia e da letra da
musica. A decisdo mais sensata, entdo, pareceu ser a de descartar os acompanhamento:
percussivos e utilizar as gravacdes originais, apenas com a voz.

As gravagbes das duas melodias foram, entdo, editadas utilizando o software
Mel odyne editor, vers«o 2.1.2.. A interfac:ce
sonoro em notas musisaide acordo com as frequéncias fundamentais desse sinal, de modo
que é possivel, assim, visualizar claramente quais trechos da gravagéo correspondem a quais
notas musicais. O programa também permite alterar a altura de trechos especificos do som e,
consegentemente, a nota musical. E possivel, por exemplo, selecionar trechos cuja
frequéncia fundamental corresponda a da nota D6 e aumentar a altura desses trechos,
transformando a nota DO em Ré. No caso da primeira composgigitoia, as notas Sol
foram aunentadas em um semitom; no caso da segunda compdSigamingsas notas DO,
Fa e Sol foram aumentadas em um semitom. Dessa forma, nos doiduasogse emular

umamelodia composta em modo maior. Em outras palaymagmia, originalmente escrita
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em M menor, foi At r a rCsamnongstoriginalmerder ean L&AMenom i o r

itransposta® para L§ maior

Figura 2: Janela do programa Melodyne Editor
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Ao final do processo de edicao das gravacdes no software Melaisp@nhamos de
seis gravacgoes, sendo trés versdes diferentes de cada texto: Arritmia na versdo declamada,
Arritmia musicada em modo menor e Arritmia musicada em modo maior; Cummings

declamada, Cummings musicada em modo maior e Cummings musicada em mado men

3.1.2PARTITURA DAS COMPOSI COES E ESPECTROGRAMAS DAS GRAVACOES

Para que se tenha mais clareza acelws estimulos aos quais 0s participant®
experimento foram expostos, segusenas partituras e 0os espectrogramas das @esjac

divididos porfrases. Em cada composicéo, as figuras mostrardo, respectivamente:

%30 uso de aspas aqui se deve ao fato de que n&o foi feita uma transposicdo propriamente dita, apenas alteraram

sedigitalmente os intervalos na expectativa de que isso acarretasse uma mudanca na percepc¢éo da tonalidade das
composicdes por parte dos informantes. Para detalhes sobre a efetividade desse método, ver a secao de
Discusséo dos resultados.
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1-) A partitura original da cancéo, utilizada pelos vocalistas na hora da gravacdo em
estadio,

2-) O espectrograma da gravacao em audio altecadajntervalo de terca maijor

3-) O espectngrama da gravacgao de audio original, em modo menor,

4-) O espectrograma da gravacéo de audio com o texto sendo declamado.

Composicao n° I Arritmia

Arritmia foi originalmente escrita e gravada em Mi (Em) menor. Posteriormente, a
gravacao foi alterada gitalmente para que as notas Sol (G) se transformassem em Sol
sustenido (G#)no intuito de emulauma tonalidade de Ré maidfas figuras abaixo, M
indica um espectrograma da gravacao alteraea, #m espectrograma da gravacédo original,

e A-d um espectigrama da gravagao em que o texto foi declamado.

Com relacao a versao declamada, € possivel perceber que os versos foram tomados como
Aenunciadosod pros-di cos (83)oAssnefordm sdgmenthdos Ne s
como se todos os versos fossem assertiveso explica o fato de que todos os trechos
segmentados, relativos as figuras23 apresentarem padrdo descendente, uma vez que este é
0 padréo esperado para enunciados afirmativos no portugués brgMlassiniCagliari e
Cagliari, 2001)

No que se refere as gravacbes do texto sendo cantado, a comparagcdo entre 0S
espectrogramas relativos a gravacdo da melodia original e da alterada mostram que a
diferenca melddica se concentra justamente na nota alterada, untmever restante da
melodia se mantém, em termos de altura e de desenho melddico. A diferenca entre os dois
contornos, assim, € minima

Comparando as gravagfes cantadas com a declamada, é importante mencionar que o texto
cantado apresenta muito mais variag@e altura melddica e de intensidade do que a verséo
declamadaDeste modo, a menor variagcdo de altura melddica pode ter levado os informates a
interpretarem a versao declamada como mais triste ou mais calma (levanto em consideragao
Frihholz, Trost e Graljean, 2014, p. 10)

Em cada espectrograma, a lirdraarea mostra a amplitude do sinal sonoro, e a liahal

representa a aita melodica.
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Figura3:AiMeu cora-«o dan-a / nos interval
0 ¢ — —
g = W | | A A, | | N [ [ y | W
F 4 e ) LN | | | N 1y T | [ N | | | | [ | N e &
* [7 | A [ 7 ] [ [ | [T 7 PN
- s 5 - P = i 2 o ¢
v —— ~ a o ~ b
Meu co-ra-¢io dan - ¢a_____ Nos in-ter-va-los da ra - zio______

5000 Hz|

0 Hz|

5000 Hz

0 Hz|

Na figura 3 a diferenca mais importante é que, enquant@rasacdes cantadas
apresentam uma pausa entre o texto dos dois primeiros compassos, a versao declamada néo. (
contorno de entonacdo descendente, tipico para uma frase afirmativa no Portugués Brasil,
também émais evidente na versdo declamada.

Na figura 4, o vament e, hg8 diferen-a nas pausas
musi cadas, depois de fAcai o0, na Vves gers@es de c |
musicadas se afastam do padrédo descendente tipico.

Ja na figura 5 também vemos claramente que o padrdo entoacional da versao
declamada ndo € o mesmo das versbes cantadas, ainda que, aqui, o local das pausas coincida.
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Figura6:i Desengon-ado e divino / De vinho,
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Figura8& A E cai , poi s n«o aprende / N«o,
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Figural2iMes mo num samba / De despedi da
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Enquanto nas versfes musicadadexto dos trés compassos € cantado em trés

Me L

Abl ocosodo distintos, com uma pausa bem marc

Ss«0 enunciados como doi s: [faMa seucoragdo dancg a mb a

v i dTambém ha uma diferenca consideravel na altura melédica.

Composicao n° 2: Cummings

Cummingsfoi originalmente escrita e gravada drd menor (Am) Posteriormente, a

gravacdo foi alterada digitalmente para que as nbtaqF), Sol (G) e DO (C)se

transformassem efa sustenido (F#3ol sustenido (G# D6 sustenido (C#gmulando uma

tonalidade deLa maior. Nas figuras abaixdZ-M indica um espectrograma da gravacao

alterada,C-m um espectrograma da gravacéao origindl-& um espectrograma adgavacao

em que o texto foi declamadém cada espectrograma, a lirdraarelanostra a amplitude
sinal sonoro, e a linha@zulrepresenta a altura melddica.

do

No caso deCummings ndo sao percebidas diferencas nos locais de pausa como em

Arritmia, mas as diferencas no contorno melddico e prosddico também séo significativas.
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Mais especificamente, nas figuras 14, 17, 18, 19, 25, 27, o padrdo descendente da declamacao
contraria 0 movimento da linha melédica. Nas demais figuras, os padrées do cafétae da
combinami ascendente nas figuras 16 e 23, descendente nas demais. 6 das 21 figuras (quase

um terco do total) apresenta divergéncia no padrao entoacional da musica com a fala.
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Figural4AaUm perfume me traz aqui 0
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Figura200n O amor se acende

0 |
A I 1 I |
(G — | Ea—— [
; e
0a- mor se a-cen - de

S000Hz [ { I | T ! T7]396.8 Hz
R T TR e

W
™ ANE

| i . x.‘ { !
(1l 1Y vipgan V A 1206.7 Hz

/ oy i

i W - . 1
oHy - . el ' L e | . h \ D celrs e
500K ‘: ’rh'lf'\‘,ﬂ" S O W il 0 ; AL ) %8 Hz
“0, A ' : ' ) | f Y J / L i) {4 ™ (
ARV RARNS ALY . Loy . 1
| N I ! :
'Y J

Mk

<| ’ ' \ " . v‘,.? .‘ ‘\ 1 f 1 \’ \ ..'
! / : : ' 4l ] \¥} W' \ L
\'” e ! i L L - W ’ . B s 1903 Hz
J "' g LIl vy - . ) !d “u . . " .
N L : - Y. vl e 7 v

0 He|

Figura2L: A Cont r a o smodlhhaodso,0 r ost o

) ' : .
v; . ;L..g___,;' = .:l:.:,l:iv

contraoso - lhos  ros-to mo- lha - do

5000 Hz 11177]396.8 Hz
122.3 Hz
0Hz| 75 Hz



63

Figura22 i Me embal ada no seu sei
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Figura26:n P®t al as dan-ando no meu ol har
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Figura28 i Seus bra-os me acariciaro
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Figura300i Fi r me suavi dade da carneo
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