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RESUMO

A presente abordagem visa analisar as possibilidades de traducédo, amparado pelos textos
de Mikhail Bakhtin, de uma mensagem através de uma escuta ndo verbal para uma
mensagem verbal e como a musica é capaz de nos proporcionar tal acontecimento.
Seguindo a linha de pensamento dialégica de Bakhtin e estudos tedricos sobre a
harmonia musical foi elaborado um questionario, utilizado para levantamento de dados,
onde estudantes relatam suas sensac¢des durante uma escuta musical e o que os levou a
chegar a determinado resultado. Assim, sera possivel dizer se pessoas, ao ouvirem a
mesma musica, sdo capazes de chegar a mesma resposta e se a idade, a classe social
ou o nivel de ensino influenciou na obtencdo das respostas e se, tais traducfes sao
obtidas por todos igualmente, sendo o ser humano musical por sua propria natureza, ou
se cada individuo tem particularidades e experiéncias de vida prépria que o levaram até
determinada resposta. Pode-se indagar, como ocorre o processo de interacdo do sujeito
com a musica e, nesta perspectiva, buscar traduzir, contrariando 0 senso comum, a
musica em elementos verbais que expressam o sentimento do interlocutor. Estabelecendo
assim uma triade dialdgica entre MUSICA — PALAVRA — SENTIMENTO.

Palavras-chave: musica, semio6tica, ndo verbal, Bakhtin.



ABSTRACT

The present approach aims to analyze the possibilities of translation, supported by the
texts of Mikhail Bakhtin, a message through nonverbal listening for a verbal message and
how music is capable of providing such an event. Following Bakhtin's line of dialogical
thinking and theoretical studies on musical harmony, a questionnaire was developed, used
for data collection, where students report their sensations during a musical listening and
what led them to arrive at a certain result. Thus, it will be possible to say if people, when
listening to the same music, are able to arrive at the same answer and if the age, the
social class or the level of education influenced in obtaining the answers and if such
translations are obtained by all equally, being the human being musical by its very nature,
or if each individual has particularities and experiences of his own life that led him to a
certain answer. It is possible to question how the interaction between the subject and the
music occurs and, in this perspective, seek to translate, contrary to common sense, music
into verbal elements that express the interlocutor's feeling. Establishing a dialogical triad
between MUSIC - WORD - FEELING.

Keywords: : music, semiotics, non-verbal.
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1. INTRODUCAO

A esséncia da polifonia consiste justamente no fato de que as vozes, aqui,
permanecem independentes e, como tais, combinam-se numa unidade de ordem
superior a da homofonia. E se falarmos de vontade individual, entdo é
precisamente na polifonia que ocorre a combinacdo de varias vontades
individuais, realiza-se a saida de principio para além dos limites de uma vontade.
Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade de
combinacdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento. (Bakhtin, 2008. p.
23).

A polifonia, presenca de varios sons simultdneos que se combinam, podendo ou nao
harmonizar-se entre si, pode gerar diferentes traducées de sentido, inclusive relacionar-se

ao sentimento.

Existem pessoas, que, ao ouvirem certas mausicas, relatam sentimentos de tristeza,
alegria, esperanca, e conseguem sentir a harmonia presente em cada musica. Mas afinal,

como se da tal percepcao harmonica?

A Mdusica, de acordo com Silvia C. N. Schroeder e Jorge L. Schroeder (2011), em seu
texto Mdsica como discurso: uma perspectiva a partir da filosofia do circulo de Bakhtin,
assim como as demais linguagens artisticas, por sua forte presenca nas sociedades tem

sido objeto de reflexdo para varias areas do conhecimento.

Filésofos, historiadores, sociélogos, antropdlogos, linguistas, educadores, psicologos e
psicanalistas estdo entre os varios profissionais que se aventuram, com mais ou menos

propriedade, a ponderar sobre a musica.

Questdes referentes a musica e a emocao tém sido discutidas desde a antiguidade. No
entanto, o estudo sobre o poder afetivo da musica é recente. A publicacdo de estudos
sobre a musica e emocao demorou a despertar interesse de cientistas, tanto aqueles de
formacdao psicolégicas quanto os de formagao musical.

Assim, a maioria dos livros publicados sobre emocgdes, no século passado, nao tinham
sequer um capitulo que fizesse referéncia a masica e, da mesma forma, a maioria dos
livros publicados sobre Psicologia da Musica néo tinham sequer um capitulo que fizesse
referéncia ao estudo das emocgdes, como foi apontado por Danilo Ramos em seu texto
“Fatores emocionais durante uma escuta musical afetam a percepg¢ao temporal de

musicos e ndo musicos? (2008)”.
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Dos estudos experimentais sobre emocédo e mausica realizados na primeira metade do
século XX, principalmente por Hevner (1936) até os dias atuais, as questdes sobre
musica e emoc¢dao tem gerado interesse tanto por leigos como por instrumentistas e pelos
conhecedores de musica. Muitos individuos tém procurado a préatica de um instrumento
musical pela possibilidade de expressao de suas emoc¢des (JUSLIN; SLOBODA, p. 2001).
Mas como a musica seria capaz de nos proporcionar tal acontecimento? De modo geral, a
literatura acerca do tema estabelece relagcdes entre determinados “sons” e as emocgdes
por eles produzidas, forma que acaba por mecanizar tal processo como se um sentimento

especifico fosse inerente a cada acorde, campo harménico ou melodia.

Entretanto, cada individuo tem percepcdes e histdrias de vida propria que os diferem dos
demais na classificacdo emocional de um evento, mas ao traduzir a mudsica em uma
mensagem verbalizada, devemos levar em conta qual associacdo foi feita para a
obtencado deste resultado, o que nos leva a possibilidade de tradugfes diferentes para a
mesma musica, onde cada interlocutor buscard em si uma palavra para traduzir tal

sentimento expresso na musica.

Logo, € possivel que dois individuos distintos, ao ouvirem a mesma musica, poderiam
relaciona-la a mesma palavra ou relacionar determinado sentimento a ela, ou ainda a
sentimentos extremamente divergentes. Por isso, como dizer que existe discordancia
emocional no momento em que se analisa uma musica? Como se justifica que tal
individuo esteja ouvindo “errado”? Ora, diante disso, pode-se indagar ainda como ocorre 0

processo de interacao do sujeito com a muasica?

A musica, de certa forma, é capaz de despertar inGmeros sentimentos em quem a ouve,
seja a sensacdo de euforia ou um choro sincero, a musica pode-nos “partir a0 meio”,

fazendo emocdes aflorarem de maneira irrefutavelmente intensa.

Dada a sua relevancia nos estudos sobre a cognicdo humana, a relacdo entre musica e
sentimento muitas vezes € explorada no campo da psicologia. Entretanto, poderiamos
pensa-la de forma semiédtica, ou melhor, dialégica, a partir das teorias de Bakhtin. Nesta
perspectiva, podemos buscar traduzir, contrariando o senso comum, a mausica em
elementos verbais que expressam o sentimento do interlocutor. Assim se estabelece uma
triade dialégica entre MUSICA — PALAVRA — SENTIMENTO.

Ha muitas questdes interessantes quando abordamos o tema musica, como, por exemplo,

as questdes apontadas por David Huron, em seu texto “Musica e Mente: fundamentos da
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musicologia cognitiva”, por que algumas pessoas sao mais musicais que outras? Por que
as pessoas discordam a respeito de gostos musicais? As preferéncias musicais sao
relacionadas a personalidade? Por que nossas preferéncias musicais, as vezes, mudam
ao longo do tempo? Ha certas experiéncias de vida (como éxtase ou sofrimento) que
contribuem para a compreensdo musical de uma pessoa? A musica €, de alguma forma,
similar a fala ou a linguagem? Uma cultura musical nunca pode ser considerada superior
a outra? Qual é a relacdo entre a musica e outras artes? Ha limites para o que a musica

poderia ser?

De fato, sdo muitos questionamentos, porém, o foco de nossa pesquisa restringir-se-a
uma analise sobre a traducdo de uma mensagem nao verbal para uma verbal. Para a
andlise serdo apresentadas duas musicas, a primeira € a mundialmente conhecida

An

“‘Happy Birthday to you”, melodia de "Parabéns a Vocé", que tem origem na cancéo "Good
Morning to All" (Bom dia a todos), das irmas e professoras norte-americanas Mildred J.
Hill e Patty Hill em 1893, que resolveram compor uma cancao para as criangas cantarem

na entrada da escola.

Ja em contra ponto sera apresentada também a Sonata n°2 em si bemol menor Op.35 de
Frédéric Chopin, também conhecida como “marcha funebre”. Chopin compds sua Sonata
em 1839 em Nohant, na Franca, embora o seu terceiro movimento, a ‘Marche funébre:

Lento’ tenha sido composto anteriormente em 1837.

Serdo usadas, para a obtencdo dos resultados, medidas cognitivas, ou seja, os dados
levantados serdo fornecidos pelos sujeitos durante ou apds a escuta musical, onde
realizardo um teste de escolha livre — um teste onde o sujeito escolhe uma emocao para

relacionar a musica e a expde em forma de palavras.

A partir disso sera possivel, dizer como um determinado grupo reage aquele tipo de
musica, se o grau de escolaridade influenciou no resultado, podendo ou ndo assim afirmar
gue pessoas com um grau de estudo maior tém uma percepcdo melhor ou mais agucada
do que pessoas com um grau menor de escolaridade, se as mulheres sdo mais sensiveis
gue homens a diferencias de tonalidade musical ou até mesmo se a idade interfere
diretamente nas respostas obtidas através da pesquisa, investigando também as

questdes levantadas por David Huron.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Good_Morning_to_All
https://pt.wikipedia.org/wiki/Good_Morning_to_All
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nohant
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
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2. DESMISTIFICANDO CONCEITOS E APRENDENDO
COM A PRATICA

De acordo com o dicionario Aurélio, harmonia significa concordancia ou concérdia; em
gque ha acordo ou falta de conflitos, equilibrio ou combinacdo entre elementos que
ocasiona uma sensacao agradavel ou aprazivel. Em musica, é a ciéncia que se dedica ao
estudo dos acordes e de suas relagdes, a reunido dos sons que sdo agradaveis aos

ouvidos, como € apontado no dicionario Aurélio.

Percepcao harménica € a acdo desenvolvida quando um individuo adquire ciéncia daquilo
gue esta a sua volta. O verbo perceber tem diversos significados: captar pelos sentidos,
ver ou ouvir distintamente, compreender, entre outros. O ato de perceber implica o
contato com aquilo o que se quer perceber, é necessario uma interacdo entre sujeito e
objeto. Se fizermos a relacdo dessas conceituagcbes com a expressao “percepg¢ao
harménica”, ja se entende que se trata da compreensao da harmonia através da interagao
com a mesma, sua captacéo pelos sentidos. Em musica, diz respeito a combinacdo entre

sons com alturas definidas, como é apontado no dicionario Aurélio.

2.1. A COMUNICACAO NAO-VERBAL

A questdo da comunicacao ndo-verbal € um tema necessario para o exercicio pretendido.
Para a autora Lucrécia Ferrara (1993), o cddigo é constituido por signos que criam a sua
propria sintaxe. Ler um codigo é identificar esses signos e sua sintaxe. Nesse sentido,
gualquer obra apresenta um processo de composi¢ao que passa por etapas e estabelece
estruturas entendimento, as quais podem ser entendidas de modo metalinguistico, espaco
em que se podem detectar coincidéncias de procedimentos formais ou conceitos. No
entanto, quando se trata de um texto ndo-verbal, ndo ha um cdédigo pré-definido, o signo
nao-verbal apresenta uma informacao pouco exata quanto a precisao de seus dados. O
gue ndo impede essa informacdo de ser completa, somente que se torna uma tarefa um

pouco mais complexa para o receptor.

Tal dificuldade de interpretagdo vem das possibilidades de leitura devido a “fragmentacao”

da informacdo. Em um texto ndo-verbal, ndo se encontra um signo, mas signos juntos
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sem traducdo, como sons, palavras, cores, tamanhos, texturas, cheiros. Assim, é

necessario 0 uso de todos os sentidos, de maneiras simultaneas, porém independentes.

No inicio, o texto ndo-verbal tem sua interpretacdo comprometida, pois ndo ha significado,
gue é o elemento basico para comunicac¢do. O sentido do texto ndo-verbal € dado a partir

de seu préprio significado, da maneira de se produzir a partir de seus significados.

O texto nado-verbal, por fim, tem outra I6gica, em que o significado ndo € imposto, mas
pode se diferenciar em uma simultaneidade. Segundo Lucrécia Ferrara (1993), a essa
fragmentacdo dos codigos, variedade e combinacdo de varios signos da-se o nome de
intersemiotizacdo: linguagem complexa estruturalmente, porém mais eficiente como

possibilidade de representacéo.

2.2 DIALOGIA E EFEITOS DE SENTIDO NA MUSICA

[..] nossos enunciados possuem formas relativamente estaveis e tipicas
de construcdo do todo. Dispomos de um rico repertério de géneros de discurso
orais (e escritos).” Sendo assim, “cada campo de utilizagdo da lingua elabora
seus tipos relativamente estaveis de enunciados, o qual denominou géneros do
discurso (BAKHTIN, 2003, p.262, 282; grifo do autor).

O conceito principal da reflexdo de Bakhtin, o dialogismo “é¢ a forma classica da
comunicagado verbal” (BAKHTIN, 2003). Todavia, este termo, empregado na obra
bakhtiniana, ndo se d& apenas pelas normas escritas em uma comunicagdo em voz alta,
mas em um sentido mais amplo; presente em “toda comunicacao verbal, de qualquer tipo
que seja.” (BAKHTIN, 2006).

Partindo da significagdo da musica, podemos citar aqui 0s apontamentos feitos por Silvia
C. N. Schroeder e Jorge L. Schroeder (2011), para que seja possivel entender os
processos de significagdo na lingua. Dentre seus dizeres, Bakhtin estabelece a distingédo
entre signo e sinal. Segundo sua teoria, o sinal é univoco, tem sempre 0 mesmo
significado independente do contexto e necessita apenas ser reconhecido. Ja o signo
precisa ser compreendido, pois seu significado esta totalmente orientado pelo contexto, é

polissémico por natureza.

O mesmo elemento, em um discurso, possui duas dimensdes, sendo uma delas sinalética

e uma dimensao signica, simultaneamente. Em uma musica, por exemplo, as notas e
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acordes constituem a dimensdo sinalética da obra, pois exigem, para seu
reconhecimento, apenas uma atitude. A significagdo musical, entretanto, ndo se reduz a
esses sinais, pois esses mesmos elementos, no decorrer de uma mdasica, tornam-se

signos, cujos significados estéo presentes na obra.

“Entender os sentimentos ou efeitos que se produzem em uma musica, €, portanto, captar
as relacdes dialégicas, e perceber como diversas vozes constituem os enunciados
musicais.” A abordagem discursiva da musica e da arte permite enfatizar aspectos da
criacdo artistica que evidenciam como os fatores contextuais estdo intrinsecamente
ligados as poéticas.(Bakhtin/Voloshinov 2002, p. 93-94).

As obras absorvem o contexto, ou o que esta “fora” delas, que é modificado pela aparicdo
da obra do “dentro”, num fenémeno dialético que o Circulo de Bakhtin chama de refracao.
Os artistas sao capazes de criar ndo apenas porque sao “inspirados” ou porque dispoem
de técnicas e linguagens, mas, sobretudo porque dispdem de géneros e acervos de

referéncias artisticas com as quais vao dialogarem suas criacdes.

“‘Cada obra de arte €& plurissignificativa, plurilinguistica, e faz ecoar muitos outros
enunciados artisticos (Faraco, 2009, p. 58)”. Por meio da percepcdo musical, é dada a
maneira como diferentes individuos dentro de uma sociedade podem, ou ndo, traduzir e

expressar uma mensagem verbal, a partir da interpretacdo de uma mensagem néo-verbal.

3. TEORIA SEMIOTICA: PARA BAKHTIN A MUSICA E UM
SIGNO TRADUZIVEL EM PALAVRAS

Como é recorrente e imprescindivel, ndo somente nos estudos linguisticos, mas
nas Ciéncias Humanas em geral, a reflexdo bakhtiniana retne sujeito, tempo e
espaco — e o dialogo de forma modelar -, mas diferentemente de outras
perspectivas, lhes conserva e revela a constituicdo histérica, social e cultural [...]
(MARCHEZAN, 2006, p.117).

Tomando como base os textos de Bakhtin, teorias da linguagem no inicio do século XX de
modo geral se filiavam a duas principais correntes, que sdo opostas. A primeira, foi
denominada “objetivismo abstrato”, era de carater estruturalista e considerava a lingua um

sistema fechado, regido por leis claras e socialmente partilhado. Fatores externos eram
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considerados como irrelevantes, pois a lingua era tida como algo acabado a ser

transmitido através das geracoes.

J& a segunda corrente foi denominada como “subjetivismo idealista”, onde a lingua era
algo criado individual, e ndo se submetia a normas de qualquer tipo. Mas para Bakhtin,

nenhuma dessas duas perspectivas da conta do fendmeno total que € a linguagem.

E possivel encontramos, nas abordagens sobre a linguagem musical, essa mesma
disputa entre a expressao e a criacdo, a forma e a estrutura. H4 quem defenda a musica
como sendo apenas um modo de expressao do individuo, que nada deve a leis ou
normas externas, preocupando-se em investigar principalmente as obras primas de
génios criativos (equivalente ao subjetivismo idealista), e, de outro, 0s que veem na
musica sistemas sujeitos a regras, submissos a normas e procedimentos previamente
existentes, e se voltam ao estudo formal e te6rico musical (muito proximos ao “objetivismo

abstrato”).

Esses dois modos de entender a masica, é importante que se diga, ndo apenas foram
caracteristicos de periodos passados, pensadores ou propostas estéticas especificas,
mas coexistem na contemporaneidade. Em outras palavras, a disputa entre a prevaléncia
de aspectos sociais e normativos, ou individuais e expressivos, permanece ainda hoje e
encontra ecos na producdo artistica musical, na critica musical e em propostas

educacionais para a muasica.

Como alternativa a essas visdes parciais, o Circulo de Bakhtin propde uma abordagem
enunciativo-discursiva da linguagem. Para esses autores, a lingua sé pode ser abarcada
guando em uso ou em funcionamento. Nem o sistema enquanto uma abstragdo, nem as
leis da psicologia individual oferecem subsidios suficientes para um entendimento da

linguagem.

Vejamos, entdo, 0 que caracteriza o funcionamento linguistico para essa perspectiva e
como podemos trazer isso para a musica. Analogamente ao funcionamento linguistico,
também todo enunciado musical € dirigido a alguém, pressupde um interlocutor —

presente ou ausente - que de algum modo |lhe sera um respondente.

A resposta aos enunciados musicais, também como na lingua, nem sempre é imediata e
materialmente visivel, pois pode ser desde uma simples fruicAo da obra ou uma
manifestacdo verbal (como um elogio, saudacdo ou cumprimento) até a criacao de outra

obra em algum outro momento ou huma outra linguagem artistica.
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Esse jogo de respostas a enunciados artisticos através da criacdo de outras obras, alias,
€ uma caracteristica muito presente no campo artistico de modo geral, ndo apenas na

musica. (S. Schroeder e J. Schroeder, v.4 n.2, setembro 2011, masica em perspectiva).

4. MUSICOLOGIA COGNITIVA

Assim como as palavras podem descrever eventos que n&o presenciamos,
lugares e coisas que ndo vimos, a musica pode apresentar emocdes e estados de
espirito que ndo sentimos, paixdes que antes ndo conheciamos. Seu tema é o
mesmo que o da “auto-expressao”, e seus simbolos podem até ser emprestados,
de vez em quando do reino dos sintomas expressivos; todavia os elementos
sugestivos tomados de empréstimo séo formalizados, e o tema “distanciado” em
uma perspectiva artistica (LANGER, 1989, p. 221, grifos e aspas da autora).

A musicologia cognitiva tem suas origens em duas correntes intelectuais. A primeira é a
chamada ‘revolugédo cognitiva’ e a segunda pode ser denominada como ‘psicologia da
musica’. A revolucao cognitiva € um movimento amplo que transformou a psicologia ao
longo das dultimas trés décadas. Muitos pesquisadores da mdusica interessados em

psicologia sentiram-se compelidos a seguir o caminho da revolugdo cognitiva.

Ao mesmo tempo, a musicologia cognitiva pode também ser vista como desdobramento
de uma tradicdo centenaria de pesquisa em psicologia da masica — um campo cujas

origens germanicas recomendam o uso da designacgao “Psychologie der Musik”.

Entretanto, a musicologia cognitiva surgiu, a0 menos em parte, como resposta as criticas
especificas a pratica da psicologia da musica.
De acordo com a ideologia romantica, nascida no final do século XVIII, a obra de
arte ndo diz respeito a nada que lhe seja exterior (ndo é imitativa € nem
representativa), a ndo ser o proprio artista (é subjetiva e expressiva), e tem um
significado e uma finalidade em si mesma (é auto-referente e, portanto, autbnoma
em relagdo ao mundo real): “A obra de arte significa a si propria, pelo jogo das

suas partes; ela &, portanto, sua propria descricdo, a Unica que lhe pode ser
adequada” (TODOROV, 1996, p. 207).

Em suma, a cognicdo musical é uma abordagem ao estudo da musica que coloca a
mente na posicao central. Estudar muasica € estudar a mente musical (HURON, David.
Mdusica e mente: fundamentos da musicologia cognitiva. Em Pauta, Porto Alegre, v. 20, n.
34/35, 5-47, janeiro a dezembro 2012).
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4.1. NOCOES BASICAS DE TEORIA MUSICAL

Serdo apontadas, para pleno entendimento deste trabalho, consideracdes acerca da

teoria musical.

Som - € uma vibragao acustica que se propaga por meio de ondas sonoras. O som

possui quatro parametros:

. Altura: que divide os sons em graves, médios e agudos;
. Duracéo: tempo que soa o som;

. Intensidade: graduacéo do volume sonoro;

. Timbre: caracteristica especial de cada som;

Notas Musicais — Simbolos que € usado para representar 0s sons.
Temos, em musica, sete notas musicas: DO — RE — Ml — FA — SOL — LA - S|

Partitura - E uma representacéo escrita de musica padronizada mundialmente. Tal como
gualquer outro sistema de escrita, dispde de simbolos préprios (notas musicais) que se

associam a sons.

Claves — Servem para indicar ao musico como ler o pentagrama, isto é, a clave serve
para dar nome, e altura a nota. Como a notagdo musical é relativa, cada nota pode ocupar
qgualquer linha ou espac¢o na pauta. A clave indica qual a posicdo de uma das notas e
todas as demais séo lidas em referéncia a essa nota. Cada tipo de clave define uma nota
diferente de referéncia. Dessa maneira, a "chave" usada para decifrar a pauta é a clave,
pois é ela que vai dizer como as notas devem ser lidas. Dai vem o termo "clave", derivado

do latim "clavis", que significa "chave".
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s
4 |
Clave de Sol ——1 3 o © ® ——§
Do Re Mi Fa Sol La S1 Do Re M1 Fa Sol Sol(3)
Clave de Fa [+): — ——— — o
(4 lmha) [~ ‘ — : 1
Mi Fa Sol La Sit Do Ré Mi  Fa Sol La Si Fa(2)
Clave de Do f{l — : — — '_’ -
(4 linha) "_‘,_,_._- = t t
St Do Re Mi Fa Sol La S1 Do Re M1 Fa Do(3)
! '_’
Clavede Do HHD—— : B E —— J——3 =
3 1 N : — ;
(3* lmha) o) s & ® : %
Ré Mi Fa Sol La Si1 Do Re M1 Fa Sol La Do(3)

Figura 1: Claves
Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br
Acordes — sdo notas tocadas simultaneamente, fazendo a Harmonia de uma peca

musical.

Harmonia - Combinacdo dos sons ouvidos simultaneamente e seus possiveis

agrupamentos coerentes.

Melodia - Uma sequéncia de sons em intervalos. A Melodia caminha por entre o ritmo, e
normalmente € a parte mais destacada da Mdusica, é a parte que fica a cargo do cantor,
ou de um instrumento como Sax ou de um solo de Guitarra e etc. Sempre que ouvir um

Solo - notas tocadas individualmente - vocé estara ouvindo uma Melodia.

Ritmo - Aquilo que age em funcéo da duracdo do som, ou seja, é a sucessao de tempos

fortes e fracos que se alteram com intervalos regulares.

Instrumento musical - Objeto, construido com o proposito de produzir sons. Os varios
tipos de instrumentos podem ser classificados de diversas formas, como instrumentos de

cordas, sopro, percussao, etc.

Instrumentista - Mdsico que toca algum instrumento.


http://3.bp.blogspot.com/-2Sbh0w2IApc/VUpJx130DTI/AAAAAAAACB0/1AUHBI2R5jU/s1600/Claves.png
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Escala — Um conjunto de notas musicais ordenadas em sequéncia da nota mais grave
para a mais aguda. Cada escala musical tem a sua prépria sonoridade caracteristica.
Quando se compde uma musica, apés escolher uma escala musical, utilizam-se as notas
gue pertencem a essa escala, se tocar uma nota fora da escala notara um som

"desafinado". Existem 12 notas musicais ao todo sendo elas:

Do|Do#/Reb|Re|Res#/Mib|Mi|Fa| Fa#/5olb |Sol | Sol#/Lab|La| La&/5ik [ Si

Lli=

Figura 2: notas musicais
Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br

A distancia entre cada uma destas notas é chamada de semitom. Um semitom, portanto,
€ a distancia mais curta que existe entre duas notas musicais. Um tom significa dois

semitons.

Arranjo — Preparacdo de uma composicdo musical para a execugao por um grupo
especifico de vozes ou instrumentos musicais. 1Sso consiste basicamente em reescrever o
material pré-existente para que fique em forma diferente das execuc¢des anteriores ou
para tornar a musica mais atraente para o publico e usar técnicas de ritmica, harmonia e
contraponto para reorganizar a estrutura da peca de acordo com 0s recursos disponiveis,

tais como a instrumentacédo e a habilidade dos musicos.

O arranjo pode ser uma expansdo, quando uma mdusica para poucos instrumentos sera
executada por um grupo musical maior como uma orquestra ou grupo coral. Pode
também ser uma reducédo, como quando uma muasica para orquestra € reduzida para ser
tocada por um conjunto menor ou mesmo por um instrumento solista. O musico

responsavel por esta atividade é chamado arranjador.

Arpejo - Execucdo sucessiva das notas de um acorde, da nota mais grave para a mais

aguda, podendo também suceder o inverso.
Cadéncia - Formula da harmonia tradicional que conclui uma frase ou uma obra.
Dissonancia - Combinacgao de sons cujo efeito provoca uma sensacéo de instabilidade.

Intervalo - Distancia entre duas notas musicais no que se refere a altura.


http://4.bp.blogspot.com/-y35T5-zYzwQ/VUpQE2Z7t0I/AAAAAAAACDo/0yI8g1YtJtM/s1600/escala+crom%C3%A1tica.png
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Campo Harmoénico — O conjunto de acordes formados a partir das notas de uma
determinada escala. Esses acordes sdo extraidos de uma das quatro escalas estruturais:

a maior, a menor, a menor harmoénica e a menor melddica.

Qualquer musica € escrita a partir de uma férmula, conhecida como Campo Harménico ou

Progresséo de acordes. Essa formula nos diz quais os ACORDES que combinam.

Exemplos: Ao tocar o acorde de D6 maior, em seguida F& maior, é possivel perceber que
eles, de certa forma, se combinam. Por sua vez, ao tocar o acode de DO maior e em
seguida o acorde de Fa sustenido, é possivel ver que eles ha uma dissonancia, que eles
ndo se combinam, pois o0 acorde de Fa sustenido ndo faz parte do campo harménico de

D6 maior.

Observe abaixo os campos harmdnicos maiores naturais:

Formula M Im Il m VM VM Vim VIl m(5b)
Sétimas ™ 7 7 ™™ 7 7 7
Tom C - Am C Dm Em F G Am Em(5b)
Tom C# - A#m C# D#m Fm F# G# A#tm Cm(5b)
Tom D - Bm D Em F#m G A Em C#mi5b)
Tom D# - Cm D# Fm Gm G# A#t Cm Dm(5b)
Tom E - C#m E F#m G#m A B C#m D#m(5b)
TomF - Dm F Gm Am A# C Dm Em(5b)
Tom F# - D#m F# G#m A#m B C# D#m Fmi(5b)
Tom G- Em G Am Bm C D Em F#m(5h)
Tom G# - Fm G# A#m Cm C# D# Fm Gm(5h)
TomA - F&#m A Bm C#m D E F#m G#m(5b)
Tom A#- Gm At Cm Dm D# F Gm Am(5b)
Tom B - G#m B C#m D#m E F# G#m A#m(5b)

Figura 3: Campos harménicos maiores naturais

Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br

Observacdo: Nos tons, vocé verd que ha um acorde maior e outro menor. Os acordes

menores Sao as sextas relativas dos respectivos tons.

Exemplo 1: L4 menor € a 6° relativa de DO, portanto ao escrever o Campo Harmonico de

L& menor, observe que ele tem os mesmos acordes do Campo Harménico de Dé.
Am | Bm(GBb)| C |Dm|Em | F |G
C |Dm| Em| F| G |Am | Bm(5b)

Exemplo 2: Quando pensamos em Campo Harmoénico, pensamos em conjunto de

acordes, quando pensamos em escala, pensamos em conjunto de notas.


http://3.bp.blogspot.com/-KlSU_dkgj9Y/U9qKnA1wVPI/AAAAAAAABMM/cx6RZ6xt4r4/s1600/Tabela+de+Campos+Harm%C3%B4nicos+Maiores+Naturais.png
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Campo Harmoénico: C|Dm |Em |F | G| Am | Bm(5b)
Escala: C|ID |E |F|G|A |B

Tabela de Campos Harmdénicos Menores Harmdénicos

Formula | m I m(5b) | Il M(5#) IV m VM VIM VIl m(5b)
Sétimas 7M 7 7M 7 7 7M b7
Tom Am Am Bm(5b) C(5#) Dm E F G#m(5b)
Tom A#m A#m Cm(5b) | C#(5#) D#m F F# Am(5b)
Tom Bm Em C#m(5b) | D(5#) Em F# G A#m(5b)
TomCm Cm Dm(5b) | D#(5#) Fm G G# Bm(5b)
Tom CEmM C#m D#m(sb) | E(5#) F#m Gi# A Cm(5b)
Tom Dm Dm Em(5b) F(5#) Gm A At C#m(5b))
Tom D#m D#m Fm(5b) | F#(5#) G#m A# B Dm(5b)
TomEm Em F#m(5b) | G(5#) Am B C D#m(5b)
TomFm Fm Gm(5b) | G#(5#) A#m C C# Em(5b)
Tom F#m F#m G#mi(5b) | A(5#) Em C# D Fm(5b)
Tom Gm Gm Ami(5b) | A#(5#) Cm D D# F#m(5b)
Tom G#m G#m | A#m(5b) | BI5#) C#m D# E Gm(5b)

Figura 4: Campos harmdnicos menores harménicos

Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br

Tabela de Campos Harmdénicos Menores Melodicos

Formula I m Il m Il M(5%#) VM VM VI m(b5) | VIl m(5b)

Setimas 7M 7 7M 7 7 7 7
Tom Am Am Em C(5#) D E F# G#m(5b)
Tom A#m A#m Cm C#(5#) D# F G Am(5b)
Tom Bm Em C#m D(54#) E F# G# A#m(5b)
Tom Cm Cm Dm D#(5#) F G A Bm(5b)
Tom C#m C#m D#m E(5#)) F# Gt A# Cm(5b)
Tom Dm Dm Em F(5#) G A B C#m(5b)
Tom D#m D#m Fm F#i5#) Gi# A# C Dm(5b)
Tom Em Em F#m G(5#) A B C# D#m(5b)
Tom Fm Fm Gm Git(5#) A# C D Em(5b)
Tom F#m F#m G#m A(5#) B C# D# Fm(5b)
Tom Gm Gm Am A#t(5#) C D E F#m(5b)
Tom G#m G#m A#tm B(5#) C# D# F Gm(5b)

Figura 5: Campos harménicos menores melédicos

Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br

Em mdusica, a area que estuda as ‘emocgdes’ transmitidas pelos acordes € chamada de

Harmonia Funcional, que possui trés funcdes harménicas com maior relevancia, sendo


http://2.bp.blogspot.com/-IEoHd14dKuQ/U9qK1gzRmJI/AAAAAAAABMU/p-Xx6AeGyC0/s1600/Tabela+de+Campos+Harm%C3%B4nicos+Menores+Harm%C3%B4nicos.png
http://1.bp.blogspot.com/-HUYjYxw9OSo/U9qLA1wYn4I/AAAAAAAABMc/akqvgrzYBD0/s1600/Tabela+de+Campos+Harm%C3%B4nicos+Menores+Mel%C3%B3dicos.png
http://2.bp.blogspot.com/-IEoHd14dKuQ/U9qK1gzRmJI/AAAAAAAABMU/p-Xx6AeGyC0/s1600/Tabela+de+Campos+Harm%C3%B4nicos+Menores+Harm%C3%B4nicos.png
http://1.bp.blogspot.com/-HUYjYxw9OSo/U9qLA1wYn4I/AAAAAAAABMc/akqvgrzYBD0/s1600/Tabela+de+Campos+Harm%C3%B4nicos+Menores+Mel%C3%B3dicos.png
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elas a funcdo tbnica, funcdo dominante e funcdo subdominante, que podem ser

explicadas da seguinte maneira:

1- Funcao tbénica: transmite uma sensacao de repouso, estabilidade e finalizacao.
Promove a ideia de concluséo.

2- Funcéo dominante: transmite uma sensagéo de instabilidade e tensao.
Promove a ideia de preparacao para a tonica.

3- Funcédo subdominante: Meio termo entre as duas funcdes anteriores. Pode-se
dizer que gera uma sensacao de preparagcdo, mas com menor intensidade,
podendo migrar tanto para a funcdo dominante (intensificando a tenséo) quanto

para a tonica (repousando).

Funcoes Harmonicas Graus

Tdnica , 11, VI
Dominante v, VI
Subdominante IV, Il

Figura 6: Funcdes harménicas

Fonte: www.acordecommusica.blogspot.com.br

Além dessa aplicacdo, a harmonia funcional pode nos proporcionar a possibilidade de
manipular os sentimentos das pessoas, como por exemplo, em um filme de suspense,
onde a trilha sonora é a principal responsavel por causar angustia. Musicalmente falando,
elas sdo um abuso de acordes dominantes, que ficam repetindo sem nunca se resolverem

em um acorde tonico.

Grandes artistas procuram manipular as funcdes harmonicas de acordo com a letra de
suas musicas. Se a letra remete a tristeza, sado utilizados acordes dominantes. Quando o
tema da letra se resolve e a musica remete a felicidade, a harmonia acompanha essa

evolugcédo com a funcao tonica.

Dessa forma, a mensagem é duplamente experimentada pelo ouvinte, pois o sentido da

letra e a sensacdo da musica se somam.
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Analisando as musicas propostas neste trabalho para podermos compara-las com o
resultado perceptivo obtido através da pesquisa. Primeiramente, a musica “Happy birth
day”, que é composta em uma escala de Sol maior em um campo harmonico, ou tom, de

D6 maior.

Pode-se ver a harmonia da musica presentes nos acordes utilizados, como por exemplo,

0s acordes presentes no segundo compasso, como mostrado na imagem abaixo.

Fradhaoml A Alexsandee Ziahi 1079
|
"*q - - ! ] —1 - — ! P

8 ‘ ‘ 'O 4 (1\ m 0 —a CR—— | 1 : 3
: 2 = = L : - - v : B - .
) ¢ g " oeclaf lg]l= z s: 8.8 §
2 1t Am ] ! T ! i

Figura 7: Partitura de “happy birthday”

Fonte: Banco de imagens do Google

Os acordes formados pelas notas em destaque a cima sdo, respectivamente, os acordes
de E, C e E. Nota-se aqui a presenca do | e do Ill grau, que sdo os acordes ténicos da

escala e que, teoricamente, passa a sensacao de esperada, a de alegria.

Observe agora como o compositor finalizou essa musica.

. N .
+ | 2 » | | & |
g - s s
— e - (! 1 [ 7]
N ’ ! i ; . W - g
e —
CES san -Tes | A NOS DE | DA
® o o )\P IS L
e e w P 1L
— ==
Figura 8: Partitura de “happy birthday
Fonte: Banco de imagens do Google
Percebe-se no antepenultimo compasso os acordes C, E e G que séo, naescalao |, lll e

V grau. Veem-se entdo dois graus tonicos e um dominante, dando assim, de acordo com
a teoria, o sentido de algo concluido e logo em seguida o compositor provoca uma rapida

tensdo com o acorde G e passa para o acorde de F, um acorde de preparacao que
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permanece por um tempo maior e em seguida vemos duas notas que entregam o acorde

final, a nota E, D e a ultima nota ja pertencente ao acorde final C.

Essas notas encaixam na musica, pois obedece a ordem dentro da escala que esta sendo
utilizada na masica. O dltimo acorde da musica é o acorde de DO, que é o | grau da
escala, tbnico e passa a sensacdo de conclusdo. Agora, ao analisar a segunda musica e

0s acordes usados no inicio, provocou as primeiras emogoes.

MARCHE FUNEBRE.

FREDERIC CHOPIN,

Lento.

= - - T e ——
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Figura 9: Partitura de “marcha funebre”
Fonte: www.musopen.org/pt/

E possivel ver que existe uma riqueza maior de notas, com o objetivo de provocar uma
sensacao diferente. O tom da musica é Si bemol menor, que € a relativa do tom Ré bemol
maior, que neste caso € enarmdnica de DO sustenido maior, sendo assim, 0S mesmos
acordes presentes na escala de Si bemol menor estdo na escala de D6 sustenido maior

sonoramente, mas possuem uma escrita diferente.

Os acordes iniciais sdo Ré bemol, Mi menor, que sao, respectivamente, o IV e V grau da
escala, preparando assim uma preparacao e uma continuidade maior em um acorde de

tensao.

Vamos agora analisar como Chopin conclui esse movimento e ver quais sentimentos ele

provavelmente queria transmitir.
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Figura 10: Partitura de “marcha funebre”
Fonte: www.musopen.org/pt/

Podemos notar inicialmente a presenca dos mesmos acordes iniciais € no mesmo ritmo,
retomando o tema principal da musica e as mesmas sensacdes, é possivel notar também
gue o ultimo acorde € o | grau na escala, e por sua vez passa a sensa¢ao de conclusdo

para a masica.

Dito isso, serao analisadas as respostas dos alunos entrevistados na pesquisa.

5. ANALISE PERCEPTIVA

Um questionario foi aplicado a alunos do 9° ano do Ensino Fundamental e 3° ano do
Ensino Médio da escola E.E Léo Pizzato e com 2° e 3° ano do Ensino Superior, da
faculdade FEMA, nele, os entrevistados relacionaram sentimentos e emocgdes que

sentiram durante a escuta musical.

A busca por traduzir com palavras um signo n&o verbal € um processo bastante
interessante, pois, “compreender um signo consiste em aproximar o signo apreendido de

outros signos ja conhecidos, em outros termos, a compreensao € uma resposta a um
signo por meio de signos” (BAKHTIN, 2010, p. 34).

Inicialmente, vemos que a maioria dos alunos relacionou a musica “happy birthday” ao

sentimento de alegria e a “marcha funebre”, majoritariamente, ao sentimento tristeza.



27

Quando questionados no final da pesquisa, todos concordaram com a seguinte afirmacéo:
“a primeira musica é feliz, ou ao menos mais feliz que a segunda, do mesmo modo que a

segunda musica é triste, ou, ao menos, mais triste que a primeira”.

Ao observar, de modo geral, a resposta majoritaria, poderiamos certamente supor que a
composicdo musical faz, de fato, retomar sentimentos felizes ou alegres. Isso porque, um
signo ideoldgico vai além da sua propria realidade refletindo ou refratando uma outra

realidade, que vai além dele.

Neste caso, ao ouvirmos as duas composicdes, somos colocados diante de sentidos
remontados ao longo da historia da propria musica e suas relacdes pré-estabelecidas em

certos contextos significativos.

Tais contextos reforgam o teor triste ou alegre dentro de um determinado grupo social de
certos sentidos signicos e, durante a nossa pesquisa, podemos ver a rememoracao

desses sentidos.

Embora a intenséao inicial fosse de que os interlocutores da pesquisa elencassem palavras
gue expressassem sentimentos, € interessante notar que a maioria das pessoas nao
achou sentimento correspondente, entdo optaram por outros termos, como por exemplo,
“cantar” ou “festa”. Claro que, embora ndo de maneira direta, elas também buscaram o

sentimento, mas um sentimento ligado a uma acgéo ou substantivo.

Foram entrevistadas, no total, 73 pessoas, sendo 19 delas homens e 54 mulheres, todos
com idades de 14 a 31 anos. As palavras obtidas com a musica “happy birthday” foram:
alegria, cantar, tédio, calma, divertida, confusa, saudade, felicidade, harmonia, sono,
animagdo, euforia, ansiedade, motivacdo, chata, nostalgia, odio, irritacdo, e, algumas

pessoas ndo souberam ou ndo conseguiram relacionar um sentimento a musica.

A quantidade de vezes que cada pessoa citou 0s principais sentimentos listados pode ser

descrita através dos seguintes graficos:



Quantidade de respostas

MMuigica 1 - Homens

H Alegria M Cantar W Calma M 1750 soube [ Felicidade W Tidio H Divertida M Sono M Euforia M IMotivagdo
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Figura 11: Grafico, musica 1, homens.
Fonte: www.onlinecharttool.com/graph

Misica 1 - Mulheres

H Alegnia H Nostalga M sono W tristeza M tédio W dvertir H animagdo W irritante M calma M festa
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Figura 12: Grafico, musica 1, mulheres.
Fonte: www.onlinecharttool.com/graph
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As palavras obtidas com a musica “Marcha Funebre” foram: alegria, tedio, dancar, divertir,
tristeza, cantar, vazio, sono, nostalgia, empolgacdo, velhice, tranquilidade, euforia,
conforto, soliddo, animacdo, preguica, irritante, emocdo, calma, estranho, fome,
intensidade, espontaneidade, festa, bolo, motivacdo, angustiam, paciéncia, pular,
indiferenca, melancolia, inquietacdo, curiosidade, desconcentracdo, agonia, incémodo,

legal e ansiedade.

A quantidade de vezes que cada pessoa citou 0s principais sentimentos listados pode ser

descrita através dos seguintes graficos:

IMusica 2 - Homens

[ Tristeza E Suspense M 1Medo W Solidio @ Depressio B Calmo E Chorar B Saudade M Mostalgia B Alepria

40

Quantidade de respostas

Sentimentos

Figura 13: Gréfico, musica 2, homens.
Fonte: www.onlinecharttool.com/graph



http://www.onlinecharttool.com/graph
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Misica 2 - Mulheres

H Tristeza M Morte B Calma M Medo H Angustia B Calmo H Sono W Solidio B Agunia W Alegria
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Figura 14: Gréfico, musica 2, mulheres.

Fonte: www.onlinecharttool.com/graph

E possivel perceber que, de um total de 43 respostas obtidas pelo publico masculino na
primeira muasica, 22 foram relacionadas ao sentido de alegria, o que equivale a metade
das respostas ou, mais objetivamente, 51.16% dos resultados. Ja no meio feminino, foram
obtidas um total de 122 respostas, onde 41 delas eram direcionadas ao sentido de
alegria, o0 que equivale a um terco das respostas ou, para ser mais preciso, 33.60% dos

resultados.

Também é possivel notar que, de um total de 46 respostas obtidas pelo publico masculino
na segunda musica, 13 foram relacionadas ao sentimento de tristeza, ou, 28,2% dos
resultados. No publico feminino, temos um total de 134 respostas, onde 37 delas

relacionaram a musica com o sentimento tristeza, ou, 27,6% dos resultados.

E possivel notar que a maioria dos entrevistados, sendo homens e mulheres, possuindo

conhecimento musical ou ndo, chegaram a mesma resposta.


http://www.onlinecharttool.com/graph
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Por fim, ndo podemos descartar respostas minoritarias, pois, dentro da perspectiva de
gue o signo reflete ndo apenas uma ideologia, mas sim varias, notamos que a musica em
si, ndo demostrou ser triste ou alegre por ela mesma. Em outros termos, “a palavra esta
sempre carregada de conteudo ou de sentido ideoldgico ou vivencial” (BAKHTIN, 2010, p.
99). Quando colocado de maneira experimental as musicas para um determinado publico,
cada membro desse grupo reagiu de maneira distinta, porque, “na realidade, ndo sao
palavras o que pronunciamos ou escutamos, mas verdades ou mentiras, coisas boas ou

mas, importantes ou triviais, agradaveis ou desagradaveis” (BAKHTIN, 2010, p.99).

6. CONSIDERACOES FINAIS

A musica compde-se de séries de sons, de formas sonoras; estas ndo tém outro
contelido sendo elas mesmas. [...] Cada um pode avaliar e designar o efeito de
uma peca musical segundo sua individualidade, mas o contetdo dela nada mais é
do que as formas sonoras ouvidas, porque 0s sons ndo sao apenas aquilo com
gue a musica se expressa, mas também sdo a Unica coisa expressa (HANSLICK,
1989, p. 155-1586).

A musica,com base no pensamento bakthiniano, poderia ser significada a partir de uma
interpretacdo realizada por sujeitos socialmente constituidos e contextualizados dentro de
uma sociedade. Neste texto, afirmamos a ideia de Bakhtin que a palavra € o signo
ideoldgico por exceléncia e que os demais signos séo interpretados a partir da palavra,
portanto, para estabelecer uma relagdo entre musica e sentimento, acrescentou-se um

terceiro elemento, a palavra, sendo ela portadora do signo ideoldgico.

Portanto, ndo ha uma relacdo direta entre musica e sentimento. Quem estabelece a
relacdo sd@o os interlocutores. Podemos assim também ressaltar uma analogia feita por
Mauro de Tasso e aplica-la neste projeto. Tasso fez o seguinte apontamento: “as palavras
nao significam nada, somente o homem significa através das palavras”, que poderiamos
aplicar da seguinte maneira: A musica nao significa nada, somente o homem, através de
suas peculiaridades sociais € capaz de significar através de um som, um acorde, uma

melodia.
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7. ANEXOS

A

PARABENS A VOCE

escolha C, Bb, G ou F

Amr.: Alexandre Zilahi 10/79
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Questionario:

1- Nome:

2- ldade

3- Sexo:

4- Qual género musical te agrada mais?

5- Pratica algum instrumento musical?

6- Possui conhecimento musical te6rico?

7- Descreva, com suas palavras, 0s sentimentos ou sensacdes que vocé sentiu ao

ouvir a primeira musica.

8- Descreva, com suas palavras, 0s sentimentos ou sensacdes que Vocé sentiu ao

ouvir a segunda musica.
9- Para vocé, o que levou a chegar a esses sentimentos?

10-Para vocé, as musicas sdo iguais? Por qué?
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