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A MATERIALIDADE SIGNIFICANTE DA
MUSICALIDADE: UMA PROPOSTA DE TEORIZACAOQ,
METODOLOGIA E ANALISE DISCURSIVA

THE SIGNIFICANT MATERIALITY OF MUSICALITY: A
PROPOSAL OF THEORIZING, METHODOLOGY AND
DISCURSIVE ANALYSIS

Raphael de Morais Trajano*

RESUMO: O presente trabalho objetiva oferecer contribui¢cbes no &mbito dos estudos de linguagem,
especialmente da Analise do Discurso (PECHEUX, 2009[1975]; ORLANDI, 1984), acerca de
teorizagBes, metodologias e possibilidades de analise discursiva do que chamamos de materialidade
significante da musicalidade. Desse modo, coloca-se em discussdo determinadas caracteristicas da
musica enquanto linguagem, além de sua relacdo com dadas concepcdes de lingua e de discurso, a fim de
tentar promover avancos em reflexdes sobre as materialidades discursivas possiveis de serem analisadas
em diferentes abordagens.

PALAVRAS-CHAVE: musica; linguagem/lingua; discurso.

ABSTRACT: This paper aims to provide contributions in the context of language studies, especially
Discourse Analysis (PECHEUX, 2009 [1975]; ORLANDI, 1984), about theories, methodologies and
possibilities of discursive analysis on what we call significant materiality of musicality. Thus, it puts in
discussion certain characteristics of music as a language, and its relation to conceptions of language and
discourse in order to try to promote advances in reflections on discursive materialities possible being
analyzed in different approaches.

KEYWORDS: music; language; discouse.

1. Primeiras palavras

Qual é a melhor maneira de formular o que nos parece informulavel? Em que
consistiria, afinal, uma analise do que designaremos, a partir de agora, como
materialidade significante da musicalidade? Isto é, a muasica, tomada enquanto objeto
discursivo possivel a passivel de ser submetido a analise, em melodia, ritmo, tempo,
harmonia etc.?

Este artigo se configura como uma proposta que, a partir do dispositivo tedrico
da Analise do Discurso, objetiva levar em conta a materialidade sonoro-musical em
analises discursivas. Um trabalho que, assumimos, ndo cabe suficientemente em um
artigo cientifico, devendo este nosso empreendimento ser significado como a insercédo
em um movimento, um curso que ndo comega nem Se encerra neste intento.

Professor Assistente | de Lingua Portuguesa na Faculdade de Letras da Fundacdo Técnico-
Educacional Souza Marques -FTESM, Doutor em Estudos de Linguagem pela Universidade
Federal Fluminense (UFF), raphademorais@gmail.com.
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Que limites (ndo) nos sdo impostos pela materialidade da linguagem?
Linguagem enquanto “sistema de relacdes de sentido onde, a principio, todos os
sentidos sdo possiveis, a0 mesmo tempo em que sua materialidade impede que o sentido
seja qualquer um" (ORLANDI, 1996, p. 20). Linguagem que constitui 0 sujeito e em
que o sujeito se constitui, que faz sentido em, por e para sujeitos, ossificando e
encorpando(-se) de sentidos (n)a historia.

Afirmamos, comumente, que uma representacdo pictdrica é linguagem, porque
ndo se discute sobre que uma imagem significa, tal como uma féabula, um bilhete,
manchetes de jornal. Posto isto, indagamo-nos com respeito a musica (e ndo ha
ineditismo nesta indagacdo): de que ordem ¢€ isto, a musica? Isto é linguagem? Isto faz
sentido, além de despertar-nos sensacdes? Mais designadamente: a mdsica é uma
lingua?

Frequentemente, a muasica €  analisada  comparativamente  ou
complementarmente, como se agregando sentidos ou conferindo trilha sonora a pecas
cinematogréficas, teatrais, espetadculos de danca. Ainda que se a pense significando
juntamente, em composi¢do com o verbal, o imagético, a danca, ndo me parece simples
explicitar os “comos” destas relagdes.

E é justamente sobre caminhos (im)possiveis em termos teorizacdo, andlise e
metodologia que pretendemos discutir nesta abordagem.

2. Mdsica e (&) linguagem

Kristeva (1988) se pergunta até que ponto a musica é uma linguagem e o0 que a
distingue drasticamente da linguagem verbal. A autora afirma que a linguagem verbal e
a musica atuam ao mesmo tempo, recorrendo ao mesmo material (0 som) e sobre 0s
mesmos 6rgaos receptores.

A diferenca entre a musica e a lingua, de acordo com Kristeva (1988), ndo seria
outra que ndo a consequéncia de uma diferenca primordial: a funcdo fundamental da
lingua é "comunicativa" e a lingua transmite sentidos; j& a mdsica transmitiria uma
"mensagem" entre um locutor e um destinatario, sendo dificil afirmar que comunica um
sentido preciso. Este € o primeiro ponto em que nos permitimos tracar um dialogo
possivel com esta afirmacdo, provocando-a: com que grau de facilidade pode-se garantir
gue mesmo a lingua comunica um sentido preciso?

E admissivel pressupor da reflexdo de Kristeva (1988) que a lingua, ao contrario
da musica, é uma linguagem que significa. Como analistas do discurso, podemos
questionar: na lingua os sentidos estdo colados? A lingua, sim, é completa, fechada,
dotada de literalidade? Isto seria, afinal, o que a distingue da “linguagem musical”, a
qual “comunica” — de um emissor a um destinatario —, mas nao “transmite sentidos”?

A comunicabilidade (relacdo entre emissor, destinatario, contexto etc.) da
musica restringir-se-ia ao codigo musical, a obediéncia (como em sociedades
monoliticas) ou variagdo/ruptura (como no periodo chamado Cl&ssico) das regras de
codigos musicais (KRISTEVA, 1988). Segundo a linguista e critica literaria francesa,
para que um texto musical seja comunicavel, precisa organizar-se, em suas relacdes
internas, como um sistema regulado. Entdo, a musica seria um sistema diferencial sem
semantica, um formalismo que nao significa, ao contrario da lingua.

A autora também cita o compositor, pianista e maestro russo Stravinsky, para
justificar a tese de que, por sua natureza, a musica nada expressa, nem sentimentos, nem
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atitudes, nem estados psicologicos (KRISTEVA, 1988, p. 280). E a isto se complementa
que o Unico fim de instituir uma ordem nas coisas ndo é prdprio ao fendbmeno da
musica. Para que este fendmeno se realize, necessita unicamente de uma construcéao, de
uma ordenacdo. Feito isto, ndo h& mais nada nele que possa ser compreendido
semanticamente.

Esta exposicdo confere & lingua um seu Unico fim/funcdo: instituir uma ordem
nas coisas. Assim, a finalidade da lingua estaria em sua funcionalidade. O maximo que
uma semidtica da lingua pode estabelecer sdo as leis referentes a organizacdo de um
texto musical, em uma época historica, com a finalidade de compara-las com as leis de
textos literarios e pictoricos, sincronicamente, e abordar diferengas, divergéncias,
atrasos e avancos dos sistemas significantes (musicais, linguisticos, pictéricos) uns em
funcgéo dos outros (KRISTEVA, p. 282).

O que restaria ao analista (e Kristeva se refere mais diretamente ao semioticista)
é: a) estudar a organizacdo formal dos diferentes textos musicais (anélise sintatica e
morfoldgica?); b) estabelecer o “codigo” comum da “lingua” musical, de uma época ou
de uma cultura (analise histérico-comparativa?) (KRISTEVA, 1988, p. 280-281).

De inicio, o que melhor aceitamos na discussdo que autora promove € a
insinuacdo de desconhecimentos que geram limites interpretativos, mas estamos
inclinados a rejeitar a suposicéo de inexisténcia ou total bloqueio a analises semanticas.

N&o ha como evitar, mesmo sem tantas referéncias com as quais dialogar, 0s
questionamentos a seguir: o carater harmonico e o arranjo musical ndo dizem nada? A
organizacdo dos elementos constituintes (que é uma e ndo outra) ndo materializa
relacBes de sentido? N&o ha nenhuma investida de sentidos histéricos (por parte de
sujeitos histéricos) e nenhuma possibilidade de interpretacdo, também historicamente
fundamentada e de deslizamento de sentidos e deslocamento de sujeitos na linguagem
musical?

A anulagdo da mosica enquanto semanticamente analisavel tem como
consequéncia outros tipos de anulacdo, as quais pretendemos problematizar com base e
dados pressupostos que envolvem uma reflexdo discursiva (PECHEUX, 2009 [1975]);
ORLANDI, 1996), ndo para resolver propriamente a questdo, mas para refletir sobre: a
equivocidade produzida na/pela musica; a tensdo entre posicGes discursivas que nela se
materializam; a (tentativa de) estabilizacdo de sentidos e sua opacidade constitutiva.

Se ndo é consensual que haja, para o sistema da musica, a possibilidade de
analises semanticas — o contrario também néo representa consenso —, como lemos em
Mesquita (2013), isto ndo e suficiente para encerrar que ndo haja na musica 0s
elementos que possibilitem tais analises, ou para decretar a inexisténcia de processos
semanticos no modo como se organizam seus elementos.

Antes de mais consideracfes, é necessario esclarecer que nossa reflexdo néo
objetiva igualar completamente musica e lingua, mas ndo hesitara em refutar
consideracdes sobre a lingua implicitas naquilo que se formula a respeito da musica.

Do terreno da Teoria e Analise Musical, Guigue (2007) ressalta o fato de a
imagem sonora — expressdo de Jarocinski (1970) — se tornar um conceito, como
material incorporavel ao planejamento da obra musical.

Mesmo sem poder ir além em apreciagdes que exigiriam maior conhecimento do
campo da Teoria Musical, fomos atraidos por certas expressdes e enunciados que
saltaram aos olhos, pondo-nos a estabelecer relagdes com estudos empreendidos em
campos que se debrucam sobre a lingua e a linguagem verbal de modo geral. Imagem
sonora e conceito remetem & dicotomia significado (conceito) e significante (imagem
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acustica), formulada por Saussure (1916), em seu Curso de Linguistica Geral. O autor
genebrino alega que o pensamento humano é uma massa amorfa e indistinta.

A lingua, para Saussure (2006[1916], p. 130]), age intermediando sons e
pensamento, possibilitando faixas de organizagdo entre a massa amorfa do pensamento
e a abundéncia indistinta e indeterminada de sons. N&o se trataria de materializacdo do
pensamento, sequer espiritualizacdo dos sons, mas de uma constituicdo da lingua,
enquanto “forma” e ndo “substancia”, entre massas indistintas e indeterminadas.

Guigue também afirma que Debussy é considerado o primeiro compositor para
guem a organizacdo do sonoro torna-se uma “dimensdo do método composicional”
(GUIGUE, 2007, p. 37). Este é um outro momento em que perguntamos: e
discursivamente? Seria possivel pensar os modos de organizacdo do sonoro enquanto
materialidades discursivas? Poder-se-ia abordar a composi¢do, entdo, como processo
discursivo?

Avangando na leitura de Guigue, tornaram-se constantes os encontros com
enunciados que incitam analogias com os estudos linguisticos. Destacam-se 0s
principios de selecdo e combinacdo dos elementos constituintes de ambos os sistemas,
relacBes, consoante Saussure (2006[1916]), paradigmaticas e também sintagmaticas,
além de sua organizacdo através do principio de diferencas.

O codigo musical se constitui de elementos formais, de sintaxe e uma série de
outras complexidades. De acordo com Chagas (2013), a Linguistica de Saussure, assim
como os pressupostos do estruturalismo filoséfico e da antropologia estrutural de Lévi-
Strauss, ao refletirem acerca das equivaléncias entre distintos processos de significacao
(linguagem, artes, mitos, economia etc.), influenciaram fortemente os estudos de
Semidtica Musical do século XX. Musica e lingua, assim, seriam sistemas de valores
organizados por meio de oposicdes distintivas.

Portanto, “a ideia de que a musica possa ser analisada também como um sistema
articulado unificando conceitos (significados) a imagens acusticas (significantes) é o
ponto de partida para as comparagdes entre a musica e a linguagem” (CHAGAS, 2013,
p. 467-468).

Conforme Nattiez (2004), a Gramatica Gerativa de Chomsky também exerceu
sobre a andlise musical uma influéncia decisiva, ja que suas primeiras reflexfes na obra
Syntatic Structures alinhavam-se aos anseios epistemoldgicos dos anos de 1960, pela
construgdo de algoritmos de regras explicitas, “capazes de engendrar, através de um
namero finito de regras, a infinidade das frases aceitaveis dentro de uma lingua, nisto
tudo assinalando-lhes uma descrigao estrutural” (NATTIEZ, 2004, p. 27).

As comparacdes entre musica e lingua também s&o sustentadas, por exemplo,
pelo linguista, critico literario e analista musical Nicolas Ruwet, ao estabelecer que a
musica é linguagem e que, sendo assim, deve-se compreendé-la como sistema de
comunicacdo de que o homem se vale para trocar, compartilhar significados e valores.
Para que seja eficaz, este sistema de comunicacdo obedece a regras que tornam possivel
seu funcionamento (ROUWET, 1972, p. 26). Mas € preciso esclarecer que este autor
recusa veementemente a mobilizacdo de sua técnica paradigmética na construcdo de
analises semanticas que busquem referéncias entre a masica e 0 que seja exterior a ela
(ROUWET, 1972, p.12-14).

Em Kristeva (1988), encontram-se muitas relagdes com a teoria saussuriana do
valor (SAUSSURE, 2006[1916]), através da leitura de que o cddigo musical se organiza
sobre as diferencas arbitrarias e culturais impostas nos marcos de uma determinada
civilizagdo entre os distintos valores vocais: as notas. (KRISTEVA, 1988, p. 279). Em
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parametros formais, pode-se falar em uma estrutura da musica que segue regras
semelhantes a estrutura da lingua, mas ndo estd ai propriamente a questdo que
colocarmos em debate. A pergunta decisiva seria: e em termos semanticos? Como a
mdusica significa? Afunilando-se ainda mais: a masica significa?

O que mais chama atencdo em Guigue € sua teoria denominada de componente
passivo, a qual o conduz a frisar sua ndo consideracdo da obra como objeto musical
plenamente autdnomo, no sentido de nao ser suficiente sua existéncia fora de qualquer
realizacdo concreta e socializada. Segundo o autor, a obra, indubitavelmente, fala aos
contextos socioculturais que assistem a seu nascimento. E fala a estes contextos tanto
quanto ou mais ainda do que de si mesma. Logo, “o ato de isolar os mecanismos
imanentes nédo significa, porém, renunciar a esta perspectiva holistica, mesmo porque é
através deles que, em primeiro lugar, a obra vai se manifestar socialmente” (GUIGUE,
2007, p. 41). Como mecanismos imanentes, entendamos 0s que integrariam a estrutura
da mdsica, com seus componentes minimos, que compdem sua melodia, sua harmonia,
seu ritmo, assim como os existentes na estrutura da lingua.

Tomando como embasamento a perspectiva em que se fundamenta a reflexéo de
Guigue, vem-nos prontamente a associa¢ao entre 0s mecanismos imanentes da masica e
os elementos internos do sistema linguistico. Ambos estabelecem relacBes entre si,
relacBes diferenciais, sintagmaticas e paradigmaticas, podendo ser analisados em sua
estrutura, em suas relacGes internas. Contudo, realizam-se socialmente, o que nos obriga
a recusar a ideia de que a mdsica, ao contrario da lingua, ndo tenha nada a dizer das
relagdes entre 0s sujeitos no mundo.

Uma ideia que, segundo Chagas (2013), domina, inclusive, a filosofia de
Wittgenstein, € a de que a autonomia da musica pode ser abordada considerando-se que
ela ndo carece de referéncias a linguagem, visto que, por ser ela mesma uma linguagem,
é auto-referencial. Segundo aquele fildsofo, ndo ha objeto no exterior dos jogos de
linguagem, o que o faz postular que o mais adequado seja o tratamento das relagdes
entre a masica, outras musicas e a cultura. A relacdo a ser estabelecida ndo €, por
conseguinte, entre forma e contetdo, mas entre forma e uso:

Toda mdsica se refere — voluntéaria ou involuntariamente — & totalidade de
manifestagBes composicionais que surgiram antes dela, embora essas em si
sejam 0nicas. A musica remete a si propria, a cultura e a0 momento
especifico em que ela surgiu. [...] Em meados do século XX, a questdo da
autonomia musical, nas estéticas da musica serial, concreta e eletroacustica,
insere-se num movimento de contestacdo politica e social, representando
anseios de buscar novos espagos de liberdade por meio de um distanciamento
do individuo em relagdo as regras. Eles afirmam, ao mesmo tempo, a
singularidade da transgressdo, através da pratica da arte, e a utopia estética da
autonomia da arte. (CHAGAS, 2013, p. 474-475).

Esta citacdo de Chagas, incrementada com a referéncia a Wittgenstein,
diferentemente de desestimular um projeto de pavimentacdo das estradas que possam
levar a uma analise discursiva da musica, instigam ainda mais este propdsito.

Primeiramente, oposic¢des binarias fonéticas ou um trabalho sobre a articulagdo
forma-conteudo ndo se ajustam aos escopos de uma analise materialista da
materialidade sonora musical, j& que o que interessa ao analista do discurso sdo 0s
efeitos de sentido, os processos ideologicos materializados em complexidades de uma
linguagem musical ou musicada.
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Em segundo lugar, demarcar a autonomia da musica e sua auto-referencialidade
ndo invalida uma orientacdo tedrico-metodoldgica que a considere, primordialmente,
como uma producdo historica, atravessada de — em relacdo a — sentidos daquilo que,
historicamente, determina as relacGes sociais em dado momento histérico, e que se
relaciona com os mencionados movimentos de contestacdo politica e social, de
transgressdo as regras, em busca de liberdade criativa.

O processo de producdo do hip hop, por exemplo, parece engendrar-se por uma
sucessdo historica de producBes sonoras que se articulam, modificando-se de acordo
com mudangcas sociais que geram demandas técnicas, artisticas, politicas etc. As formas
como elementos sonoros se relacionam com outros elementos sonoros, produzindo,
transgredindo e ressignificando estéticas artisticas ndo podem estar alheias as
historicidades que as determinam. E mais: a medida que uma organizagao-composicao é
posta em relacdo com outras linguagens, produz ainda direcionamentos de sentido que
marcam relacGes de significacdo entre linguagens.

Chagas (2013) pbe em destaque sobre a arte sua possibilidade de autodefinicdo
(ou autodescrigcdo). Uma obra de arte se reproduz por meio de redes de interagcdes e
referéncias interiores, mas também exteriores a ela. Isto quer dizer que os sistemas
artisticos possuem autonomia interna, mas estdo, ao mesmo tempo, vinculados a
sociedade. O autor nomeia como “autodescrigdo” aquilo que assegura a identidade de
uma obra musical, permitindo, por exemplo, diferenciar a musica eletrénica em pistas
de danca e a musica eletroacUstica que se toca e se ouve em concertos, mas sua
vinculacdo a sociedade sujeita a arte a diferentes interpretac@es, em diferentes situacdes.

A possibilidade de interpretacdo, que atualiza o significado da obra, é uma
das caracteristicas essenciais da musica. A questdo da compreensdo musical
emerge entdo de um espago intertextual, que ndo se restringe apenas as
referéncias interiores da obra nem ao sistema artistico, mas inclui também
toda essa rede de interacbes que conecta a arte aos demais sistemas da
sociedade. (CHAGAS, 2013, p. 460-461)

Ou seja, o significado de uma obra musical ndo cessa de atualizar-se a cada nova
possibilidade de interpretacdo. Além disso, sua compreensdo ndo se restringe aos
elementos internos que a compdem, porque a composi¢cdo mantém ligacdo intertextual
com outras obras, uma relacdo em que estdo incluidos os aspectos que articulam a
musica a sociedade.

Esta é uma das entradas que incentivam a consideragdo de que, da mesma forma
que a lingua(gem) funciona como base em que os discursos se materializam, o que diz
respeito ao modo como sujeitos produzem sentidos nas relagOes sociais, a manifestacdo
social de uma obra musical pode ser pensada, visto que entra em relagdo com outros
sentidos e outras formas de linguagem, enquanto materializacdo de sentidos histéricos.
Uma certa organizagéo do sistema musical, que se manifesta como efeito de um estado
de sociedade, preserva, virtualmente, a autonomia artistica e sisteméatica, a0 mesmo
tempo em que sempre diz do meio social que a originou e em que se manifesta, se
atualiza.

E possivel que a historia da musica seja analisada como desdobramento sutil e
profundo de uma oposi¢cdo fundamental: a separagdo entre o som considerado como
musical e o ruido. Conforme evolui aquilo que Chagas (2013) denomina ‘““consciéncia
musical”, o ruido vai sendo cada vez mais apropriado, a medida que as diferencas
internas sdo percebidas, valorizadas e transformadas em sons considerados musicais.
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Pode-se estudar a musica eletroacustica como uma manifestacdo em que o ruido é
incorporado como meio de expressdo musical.

E possivel remeter novamente a Saussure (2006[1916]) no que tange a
constituicdo da mdusica na relacdo forma-substancia, em que o ruido, fora de um
contexto musical, pode ser entendido como massa indeterminada de sons, que adquire
“forma musical” ao constituir faixas de organiza¢do com um conceito, entrando, ao
mesmo tempo, em relacdo com outros elementos do que constitui uma obra.

A distincdo entre som e ruido diz respeito a capacidade de analisar as vibragdes
sonoras percebidas pelo ouvido e selecionar o que pertence ao dominio da musica e 0
que € que permanece como ruido. Um som que possa ser considerado musical é um
“processo abrangente que seleciona informag¢des no ambiente do ruido; reduzimos
complexidade do ruido a um conjunto de parametros ao qual atribuimos significado
musical” (CHAGAS, 2013, p. 462).

Ruwet (1972) realiza uma disting&o entre diferentes modos de relagdes humanas.
De um lado, coloca os que ndo seriam articulados como linguagem — diriamos como
uma lingua — (grito, olhar, caricias), os quais, nas palavras do autor, possuem enorme
riqueza e variedade de possibilidades. Segundo ele, a riqueza do ruido ndo se esgota,
mas so a articulagdo em um sistema musical o torna significativo. Entre os sistemas
articulados, estariam o0s mitos, ritos, linguagens, sistemas econdmicos etc., que
exprimem formas complexas e que possuem regras e limitagdes. A musica faria parte
desses ultimos, enquanto um sistema articulado.

Guigue (2007) coloca como principal dificuldade de trabalhar a sonoridade o
que considera a heterogeneidade da sua codificacdo. Sonoridade é uma expressdo
utilizada pelo autor para designar uma unidade sonora composta, que se entende como
momento formado da combinacéo e interacdo de um nimero variavel de componentes,
o qual ndo tem limite temporal a priori, “podendo ser um curto segmento, um periodo
longo, a obra inteira”. (GUIGUE, 2007, p. 41-42).

A heterogeneidade é tratada pelo autor ndo como indicio de inconsisténcia do
sistema, mas, ao contrario, como a demonstracdo de sua versatilidade, sua capacidade
de absorver e suportar todo tipo de formalizac6es e de concepc¢des (GUIGUE, 2007, p.
41). Em estudos anteriores, o autor afirma que o objeto sonoro (teorizado em trabalhos
mais recentes como unidade sonora composta) é uma “estrutura complexa gerada pela
interacdo de varios componentes da escrita musical, cuja articulacdo é suscetivel de
suportar a forma, em todo ou em parte” (GUIGUE, 1997, p. 40-43). E assim que

A unidade sonora sempre sera um multiplo, que se coloca no entanto como
unidade potencialmente morfoldgica, estruturante da obra. Como se Vvé, é
uma unidade que, em verdade, supde a existéncia de elementos de nivel
inferior, que se retinem para formar seu conteGdo. E um conceito muito
préximo do que Lachenmann chamou de Strukturklang, uma ordem “formada
de componentes heterogéneos, produzindo m campo de relagdes complexas
pensado em todos os seus detalhes”, como o ¢, em suma, “qualquer obra que
forma um todo coerente (GUIGUE, 2007, p. 44).

O autor segue ressaltando que esta unidade se caracteriza ndo tanto pelos seus
componentes internos, de maneira isolada, mas “pelas particularidades diferenciais que
ele mantém com o ambiente, pelas suas propriedades dindmicas, sua capacidade de
carregar o porvir da obra” (GUIGUE, 1997, p. 40-43). Por tantas destas colocagdes,
mais uma vez deixa-se de notar as semelhancas entre os sistemas linguistico e musical.
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Heterogeneidade é também um conceito caro a Andlise do Discurso, uma
concepcdo que sinaliza tanto para a abertura do sistema da lingua em sua incompletude
(ORLANDI, 1996) quanto para a divisdo do sujeito e a historicidade dos sentidos
(PECHEUX, 2009 [1975]).

Voltando a Chagas (2013), lemos que a relacdo entre musica e linguagem
também pode ser pensada a partir da voz, que é uma manifestacdo unicamente humana.
A voz é um elemento fundamental a esses dois sistemas — e aqui 0 autor refere-se a
linguagem levando em conta especificamente a emissdo de sons pela fala. Mesmo que
muitos animais consigam emitir sons, apenas 0s seres humanos séo capazes de produzir
esse tipo de organizacgdo sonora que se reconhece como linguagem.

Ao mesmo tempo em que ela retne tracos de uma singularidade do sujeito, € por
meio de sua voz, sempre Unica, que 0 sujeito escapa da individualidade. Por qué?
Porque é por meio de sua fala — acrescentamos: por meio de uma voz pela qual o
identificam e o individualizam, evitando-se confundir o que se entende por “fala” e
“voz” — que 0 sujeito se conecta ao social (CHAGAS, 2013, p. 465-466). E como o faz,
entdo? Colocando em termos discursivos: como a voz de um intérprete, nas condicdes
de producdo em que dado discurso estad inserido, conecta-se ao social e compde as
producdes de sentidos nas relagbes entre sujeitos no mundo? S&o questdes que
reclamam teorizacdes.

Enfim, talvez ndo possamos responder a questdo sobre se a musica é uma lingua
ou ndo. Talvez essa questdo sequer precise estar no centro de uma reflexdo, mas
estamos convencidos de que a musica é linguagem, dentro dos limites que (a) ela (se)
impbe. E, na linguagem musical, materializam-se discursos que sdo, por sua vez,
materializagdes de processos ideolégicos (PECHEUX, 2009 [1975]).

3. Mdsica e discurso: por uma semantica discursiva (possivel) da musicalidade

Advertindo que a musica leva ao limite do sistema do signo, Kristeva (1988)
prossegue julgando tratar-se de um sistema diferencial e opositivo que ndo quer dizer
nada, diferentemente da estrutura da lingua. Na lingua, entdo, ndo hd um limite do
sistema do signo?

Como bem ressalta Milner (1987), se h& alguma (sensacdo de) auséncia desse
limite, € menos porque a lingua seja dotada de completude do que pelo esforco das
ciéncias em torna-la seu objeto, fazé-la “forma e nao substancia”, ama-la como quem
"deita-se e deleita-se" sob os lengois da ilusdo, ignorando o ndo-todo, a incompletude
intoleravel que a lingua suporta. A Linguistica tenta abarca-la como se sua rede de
impossivel fosse consistente (MILNER, 1987, p. 26). Amor, completo amor! O que se
deixa de lado ¢ o fato de que, num Unico e mesmo movimento, ha lingua — ou o que se
nomeia como falantes — e ha inconsciente (MILNER, 1987, p. 17). Incluiramos, do
campo tedrico em que nos situamos, a imbricacdo ideologia-inconsciente que atravessa
a producéo de sentidos (PECHEUX, 2009[1975]).

O ponto ao qual dirigimos nossas reflexdes diz respeito a hipdtese de que a
mulsica, apesar de ser um sistema articulado de elementos (sintatica e
paradigmaticamente), tal como a lingua, e embora possa ser analisada em sua estrutura,
nas relagcdes entre elementos, ndo pode e ndo deve ser apartada de sua dimensdo
histérica enquanto producdo que se constréi sob determinadas condigfes, as quais
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compreendem o sujeito, sujeito historico, sujeito de linguagem, sujeito que ndo faz outra
coisa que néo seja sentido.

O modo como se ambiciona tratar a independéncia do sistema musical €, alias,
também semelhante a maneira como a lingua é estudada por algumas teorias
linguisticas. E baseado no exposto que, a despeito de alguns autores e em concordancia
com outros, almejamos tomar a musica ndo apenas como linguagem (como simbélico),
mas também como discurso, em que se materializam processos ideoldgicos e
inconscientes.

Reiteramos da lingua, pois, seu carater de incompletude (ORLANDI, 1996). O
fato de a lingua néo ser fechada (e tal incompletude se estende ao sujeito), assinala, por
um lado, sua opacidade e, por outro, a possibilidade de deslizamento dos sentidos e de
deslocamento dos sujeitos (ORLANDI, 1984). E s6 por ilusio (de fechamento, de
literalidade) que se pode dizer da lingua que ela comunica "precisamente”. Certos
apontamentos comparativo-diferenciais entre lingua e musica soam mais ao analista do
discurso como demarcacdo de semelhancas do que como confirmacéo de diferencas que
se possa chamar de capitais.

Ressignificando o que Guigue (2007) diz sobre a mdsica, trabalhar a
heterogeneidade da lingua (e de qualquer materialidade discursiva) ndo representa
aportar em um terreno analitico movedico que pde em xeque a objetividade do trabalho
cientifico, mas (e sobretudo) admitir que toda unidade é ilusoria e que o discurso €
atravessado de memorias, que o dito comporta o ndo-dito (ORLANDI, 2012).
Comparando com o que o autor afirma sobre a versatilidade do sistema da musica e sua
capacidade de suportar qualquer construcdo, ha outra analogia possivel com o sistema
linguistico, cujas relacGes entre os elementos, nos eixos sintagmatico e paradigmatico,
suportam um sem-fim de construcdes e organizacfes possiveis.

Com respeito a algo mais que tem a ver com ambos o0s sistemas, diria que toda
construcdo, toda organizacdo textual é uma entre outras possiveis. Formulando
discursivamente, uma constru¢cdo em detrimento de outras diz das determinacOes
historicas, isto é, dos processos ideoldgicos que atravessam os discursos e produzem
sentidos que sempre podem ser outros (ORLANDI, 2008).

Propomos para ser pensado, nos dominios da Analise do Discurso, que as
composicdes sonoras e(m) sua circulacdo atualizam sentidos e inscrevem-se em
memorias, pela relagdo indissociavel que mantém com a historia. E assim que
significamos discursivamente a afirmacdo do musiclogo e compositor argentino
Vaggione, para quem

Um objeto é sempre um multiplo — diferente de uma nota, que constitui, na
sua funcdo tradicional, um elemento neutro que adquire um sentido somente
apos ter sido inserido num contexto. O objeto ndo €, portanto, um “atimo
indivisivel”, mas uma estrutura, um composto (VAGGIONE, 1998, p. 170).

Tomando o objeto musical como constitutivamente heterogéneo, destacamos sua
multiplicidade enquanto aquilo que denota a abertura do processo de significacao,
expondo-0 a interpretacdo e, consequentemente, ao equivoco. A mausica também
significa dependendo de suas condigdes produgdo e circulagdao. Dizemos “também”, a
fim de tomar o devido cuidado de ndo dizermos “apenas”, por tudo o que, na linguagem
da mdasica, se insinua em direcdo a pontos de impossivel que talvez ndo sejam da
mesma ordem daquilo que constitui a lingua (ou talvez sim?).



157

Tarasti (1994), do campo da Semiotica Musical, propde o modelo de discurso
musical que desenvolve a dupla articulacdo da linguagem através dos conceitos de
imanente e manifesto. Para o semioticista finlandés, € no nivel manifesto que se opdem
os modelos tecnoldgicos e ideoldgicos, enquanto que no imanente opdem-se as
estruturas de comunicacao e as de significacdo. As estruturas de comunicagdo seriam 0s
processos que atuam na comunicacdo de ideias musicais, impondo limites para as
escolhas e oferecendo solucbes, por exemplo, nas estruturas estilisticas, para a criagdo
da obra musical pelo compositor.

A liberdade de produzir significados préprios por meio de sua obra é
representada pelas estruturas de significacdo. O universo simbolico da musica seria
determinado pelos modelos tecnoldgicos e ideoldgicos (no nivel manifesto). Os
modelos ideoldgicos compreendem conceitos e normas que avaliam a musica de uma
cultura ou sociedade, ao passo que os tecnoldgicos se constituem por sistemas e regras
de composicao, que englobam técnicas de harmonia, contraponto, serialismo, além das
técnicas de composicdo contemporanea, entre elas as digitais e eletroacusticas.

Para este autor, o discurso musical é influenciado pela oposicdo entre 0s
modelos ideoldgicos e tecnoldgicos no nivel manifesto, a proporcéo que se reflete, no
nivel imanente, sobre as estruturas de comunicacdo e significacdo. Na histéria da
musica — e podemos dizer das artes como um todo — observa-se frequentemente rupturas
com normas vigorantes, as quais determinam os processos de criacdo em dada época.
Isto acontece justamente por haver uma dinamica na oposi¢do entre as estruturas de
comunicagao e significa¢do, podendo o “valor estético” — 0 que significamos como uma
questdo de interpretacdo — estar associado, justamente, as tais rupturas (TARASTI,
1994, p. 16-20).

Ressignificando Tarasti, pensamos a ruptura como resultante de processos de
resisténcia que se podem marcar no simbdlico, no interior de um sistema, por
exceléncia, aberto, incompleto. Esta ressignificacdo requer também uma outra
concepcao distinta de ideologia, como processos que atravessam discursos da/sobre a
masica, ou seja, que se materializam nos discursos musicais, estes materializando-se no
que arriscamos denominar, pelo menos por hora, de “linguagem musical”, em elementos
como ritmo e melodia, por exemplo, ou mesmo na escolha, combinacdo e
sincronismo/simultaneidade entre sons produzidos com distintos instrumentos musicais.
A isto adicionamos, como exemplo, o fato de que, em uma composi¢do X, ha aquilo
que pode e deve ser mobilizado (o que equivaleria a dito), tocado, e também o que ndo o
pode e ndo o deve, a ndo ser por um movimento de ressignificagdo em que esta
intrinseca uma relagdo, quase sempre, de resisténcia.

E ndo se pode ignorar o fato de os sentidos de/para uma obra musical estarem
relacionados as condicdes historicas de sua producdo — em que também estdo inseridas
as técnicas de gravacdo, montagem etc. —, assim como a maneira como ira circular
socialmente. Dependendo de quais sejam os modos de circulacdo e as relagdes passiveis
de serem mantidas com outras materialidades significantes, os sentidos para um
discurso musical sempre poderéo ser outros.

Mergulhados em evidéncias ideoldgicas e em memadrias historicas, identificamos
um samba, um reggae, um rock etc., 0 que se mostra 6bvio, parecendo envolver mero
reconhecimento de formato. Se isto ndo toca a complexidade do sistema musical, pode
funcionar como indicio do modo como a mdsica toca (n)a historia e é tocada nela e por
ela?
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Para Milner (1987), uma lingua entre outras ¢ um modo singular de produzir
equivocos. Tracando um paralelo e com base em discussdes teoricas ja realizadas,
supomos que a musica seja, tanto quanto e na relagdo com outras linguagens, um modo
singular de produzir equivocos, e que as tentativas/tentacfes a analisa-la reclamem, na
verdade, debrucares reflexivos que vieses pautados em analises dicotdmicas, pela
associacao légica de um significado e um significante compondo o signo, ndo déo conta
de explorar. Nesses casos, 0 sentido estaria na materialidade dessa linguagem, e a
andlise se concentraria em definir o significante e identificar seu significado.

As produces artisticas diferenciadas de acordo com 0 que se convencionou
chamar de estéticas (romantismo, modernismo etc.) ndo acompanham ou significam em
consonancia com um ar do tempo historico (como condicgdes historicas de producdo)?
Os elementos em composicdo ndo apresentam regularidades sonoras que os identificam
a uma estética e ndao outra? Como se distinguem, tanto na producdo quanto na escuta,
obras eruditas de obras populares? Que elementos sonoros e aspectos organizacionais,
instrumentais e de combinacdo distinguem um funk de um samba, um reggae de um
rock? N&o ha mesmo relacdo entre isto e algo que tem a ver com sujeitos compondo a
historia, fazendo sentido?

A musica ndo é como um som da natureza, o vento, a chuva, um galho se
quebrando. Tudo isto pode ou nédo tornar-se musical. Musica é (re)producdo. Se ha nela
algo que escape mais ainda, comparando-se ao que escapa na lingua — note-se a
importancia desta condicional —, isso ndo subtrai sua inscricdo na histdria, mas exige
outros desdobramentos tedrico-reflexivos em torno de suas peculiaridades.

Talvez ndo haja nada que permita afirmar categoricamente que a relacdo entre
um uma batida X e uma melodia Y signifiqguem X, Y, Z. Mas por que razdo se deveria
pensar uma semantica da mausica exclusivamente segundo a logica de colagem precisa
entre um significado e um significante, ou segundo a relagao transparente entre o plano
da expressao e o plano do contetdo?

Se € cabivel dizer que ndo hd os elementos necessarios para analisar
semanticamente a materialidade da musica da mesma maneira que se faz com a lingua,
ndo hesitamos ao ponderar que o problema ndo esteja em caracteristicas inerentes a esta
linguagem, mas na impertinéncia de analisa-la segundo critérios enraizados em
abordagens que tomam a linguagem como transparente. Com isso, ndo ha razdes para
deixar de analisd-la enquanto producdo histérica e, sendo assim, ideologicamente
determinada. Ratificamos o mesmo sobre musica e lingua: ndo ha, para uma e outra,
fora das condigcbes sdcio-historicas de producdo, a possibilidade de conter em si um
sentido entranhado.

Ensinar, estudar, teorizar sobre musica: até onde (ndo) é possivel? Podemos
fazer as mesmas perguntas sobre a lingua, e por isso sustentamos que a musica € uma
linguagem. Todos 0s sons sdo possiveis, mas nem todos sdo produzidos. A musica néo é
um amontoado de ruidos que pairam ao léu, mas uma producdo organizada segundo
ilusdes de totalidade. Organizada historicamente, marcada, afetada por relacdes (de
sentido), por determinagdes histdricas que envolvem ndo apenas 0 modo como se a
organiza, como também as condi¢bes de sua reproducdo e circulacdo (técnicas,
tecnoldgicas, sociopoliticas). Resulta, pois, em meio a tantas possibilidades, em uma
organizacdo e ndo outra, nem qualquer uma.

Sujeitos fazem musica como quem faz historia. Pensamos estar falando de um
sistema complexo de linguagem que faz possivel a discursividade como instalacdo de
efeitos permitidos por sua propria estrutura. Joga com a historicidade, com a diviséo de
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sentidos como algo que a constitui e, enquanto discurso, com o siléncio, materializando
processos ideoldgicos que se inscrevem em complexidades melddicas, ritmicas, as quais
atualizam memorias (ORLANDI, 2007).

4. Breves proposi¢des metodoldgicas

E necessario fazer algumas importantes distingbes, a saber entre o que
chamaremos de som, musica e musicalidade. Propomos definir o som, entdo, como
ruido de qualquer natureza, sempre oco, sem historia, sem um sentido a priori. Os sons
podem ser de toda ordem, portanto. Uma nota musical, um copo se quebrando, uma
batida de prego na madeira, 0 choro de uma crianca. Para fazer sentido, € preciso que
haja uma passagem do som como aspecto fisico, para 0 som como materialidade
significante, produzindo efeitos. No entanto, ndo agrada a ideia que se possa elaborar
um conceito para essa passagem que seja suficiente para fazer jus a analise de qualquer
materialidade sonora, pois isto seria ignorar que estas materialidades, assim como as
imagéticas, possuem caracteristicas muito peculiares, tanto fisicas quanto de suas
atrelagens a historia.

A natureza das producdes de linguagem estritamente sonoras é diversa, no
sentido em que se pode abordar a voz, a producdo de vocabulos, a musica, 0s sons na
natureza emanados em determinadas condi¢Ges de producédo, e até o siléncio, cada qual
relacionando-se de modo distinto e distintivo com a historia.

Baseado no exposto, optamos por propor um trabalho com a passagem
especifica do som para a musica, esta como evidéncia ideoldgica, transparente para o
sujeito, sobre a qual se julga estabelecer uma relacdo l6gica forma-contelido-sensacao.
A segunda passagem deve ser, entdo, da mdsica para 0 que chamaremos, aqui, de
musicalidade, ja como construcdo do analista, objeto discursivo em relacdo com a
historia, a partir do qual pode-se observar tensdes, disputas de sentido e formular
interpretacdes possiveis, com base nas memorias histéricas que atualizam e nos sentidos
daquilo que se deixa de dizer.

Para nos fazer melhor entender, propomos uma analogia com a distin¢éo feita
por Orlandi (2007), entre forma abstrata, forma empirica e forma material. O som
estaria para a forma abstrata, constituindo-se como componente de um sistema,
considerado como producdo sonora de qualquer natureza (mero barulho); a mdsica
estaria para uma forma empirica, correspondente a realidade enquanto construgédo
imaginéria, em que ja haveria a ideologia produzindo evidéncias a partir de uma relagéo
entre sons; a musicalidade estaria para o processo, analisavel engquanto discurso. O
analista, entdo, diante da forma material, pode desmanchar a transparéncia do sentido,
fazendo aparecer a materialidade do discurso na exterioridade que a constitui (DIAS,
2011, p. 12-13).

Com esta proposta, perseguimos a definicio de caminhos de andlise que
trabalhem com marcas como a inscrigdo de aspectos melddicos, ritmicos, instrumentos
que compdem um arranjo musical (e seus recursos acusticos), aparatos
técnicos/tecnoldgicos, natureza das produces (eletrbnicas, acUsticas etc.), condi¢des de
execucdo do objeto musical e, em musicas cantadas e/ou videos, a voz do interprete e
todos os elementos na relagdo com um corpo em movimento. Tudo isto tendo sempre
em vista as condicdes de producdo e circulacdo, na relacdo de composicdo e nédo
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complementaridade, como define Lagazzi (2010) em relacdo ao tratamento da imagem,
com as demais materialidades do objeto discursivo em anélise.

A musica acarreta producdes e reclama interpretacdes nesta composicdo com
outras linguagens, como acontece no cinema, em telenovelas, pecas teatrais,
videoclipes, exposic¢des de arte, construindo sentidos na relagdo mesmo com o verbal, o
imagético ou outras sonoridades. Fazendo corpo.

Metodologicamente, a anélise é engendrada a partir de movimentos que dizem
respeito a relacdo memdria/atualidade que constitui toda materialidade discursiva. A
partir do que nomeamos como recorte histérico-diacrénico, imaginamos ser possivel
analisar aspectos relativos a historicidade dos elementos e(m) sua relagdo com o que se
construiu em um objeto musical peculiar. Ja& com base em um recorte histérico-
sincrénico, a analise pode estar pautada na descrigdo e interpretacdo de elementos da
musicalidade que se inter-relacionam sincrénica e simultaneamente, atravessando-se,
produzindo uma cadéncia. Uma espécie de cena musical na producdo de um objeto
sonoro que significa social e politicamente, relacionando-se com outra(s)
materialidade(s), em dadas condicdes historicas de producéo.

Para tratar da questdo da voz, pensamos discursivamente com Souza (2007) que
a reflexao deva consistir “em considerar a relagdo indissociavel entre voz e discurso ¢
Suas consequéncias para o estatuto do sujeito em constituicdo no tempo da fala”
(SOUZA, 2007, p. 200). Este autor coloca em foco a possibilidade de ultrapassar 0s
classicos métodos comparativos e critérios de notacao das unidades sonoras, a fim de
atingir “a regido corpérea da fala em que a «voz» e a «linguagem» nascem
inseparaveis” (SOUZA, 2007, p. 203), com o objetivo de dar a ver “uma forma histdrica
de suyjeito erigindo na voz do individuo enunciante” (SOUZA, 2007, p. 210). Portanto,
em uma composicdo musical, a voz também é constitutiva de uma forma historica de
sujeito que erige em meio a todos os elementos musicais.

Como j& dito anteriormente, os sentidos ndo estdo na musica, assim como ndo
estdo na lingua. A entrada de um violino, por exemplo, esta para a musica classica,
historicamente, tal como o cavaquinho esta para o samba. Como supor que isto nao diz
da historicidade que atravessa 0 que se apresenta como evidente nas estéticas musicais?
Como ja foi dito, hd uma abertura constitutiva da linguagem — de toda forma de
linguagem —, a qual, ao mesmo tempo que marca seu carater de incompletude, assinala a
possibilidade de deslizamento dos sentidos e de deslocamento do sujeito no processo de
criagdo/composicao.

Assim, toda estabilidade/estabilizacdo pode ser quebrada, de maneira que se
produza o inesperado como forma de resisténcia, como desvios de sentidos dominantes,
e inaugurem-se novas relaces, com novos efeitos de sentido e(m) outras interligacdes
da materialidade discursiva com a exterioridade que a determina. O analista do discurso
sabe que o diferente e 0 mesmo sdo producdes da historia.

5. Considerac0es finais

Com este trabalho, buscamos demonstrar que, em diferentes graus, musica e
lingua dotam-se de algo que envolve a linguagem e, curiosamente, intitula a edigdo
espanhola da obra de Kristeva (1988) — El lenguage, ese desconocido —, aquilo que
ambas possuem, guardadas as peculiaridades, de desconhecido, e naquilo com que se
deparam: o impossivel, o irrepresentavel. Explicitamos, outrossim, que esta questdo é
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delicada, que necessita de avancos, alguns dos quais tentamos promover, indagando,
sugerindo possibilidades, mas sapientes do muito que ainda precisa ser formulado,
aprimorado, em termos teoricos, metodologicos e reflexivos.

A fagulha que instiga ao movimento, a este esforco de teorizagdo e anélise,
acende-se a partir de algo que atrai a atencdo e que ndo poderiamos deixar de
mencionar: a musica, quando toca, ou toca-nos profundamente, ou toca-nos para
bem longe: "Alguma coisa acontece [...]". Na musica, assim como na lingua, portanto,
ha um impossivel de tudo dizer, mas também um impossivel de ndo dizer nada. Desse
modo, o que se diz, na ordem em que se diz, é também o que se deixou de dizer. Havera
sempre 0 que resiste a ser interpretado.

Tais pontos de desassossego tedrico-reflexivo abrangem, por um lado, o que
captura na mdsica e que ndo se sabe bem o que €, e por outro (ou seria pelo mesmo
lado?), como o que se mostra tal qual o que Pécheux (2012[1982]) pressupde, ao
teorizar o discurso, como sendo da ordem de uma Verdade, e que, volta e meia, se
impde, no andamento de uma reflexdo, como um impossivel de ser formulado. E aqui
reside um ndé que nos conduz a um estagio de vislumbres tedricos, uma sensacéo,
parafraseando Pécheux, quando este autor aborda a questdo da articulacdo conceitual
ideologia-inconsciente, de penetrar a obscuridade (PECHEUX, 2009[1975], p. 138).

Didier-Weill (2014) batiza, com uma metafora devida a Chopin, de Nota Azul,
aquilo que “acerta na mosca”, suscitando estados de alma de felicidade e de gozo
nostalgico, podendo ser disparado de uma simples cantiga, do piano de Mozart ou do
sax de Lester Young. Uma nota que, segundo o autor, se ndo € simbolizéavel, no sentido
em que ndo se pode inscrevé-la, “de maneira que ndao podemos reter em nds o efeito
eminentemente fugaz que ela produz e cuja extingdo é estritamente tributaria do real das
pulsagdes sonoras que a suportam” (p. 43), ¢ simbolizante. Simbolizante porque nos
abre para o efeito de todos os outros significantes, como se fosse sua senha. Assim
sendo, “sob o impacto da Nota Azul, o mundo comeca a falar conosco e as coisas a ter
sentido: os significantes da cadeia inconsciente, de mudos que eram, despertam e
comegam, causados pela Nota Azul, a nos contar casos” (DIDIER-WEILL, 2014, p. 43).

Por ora, propomos refletir sobre se haveria nisto alguma coisa do carater mesmo
de uma transmissdo (LACAN, 1992[1969-1970]), que nada tem a ver com contetdo,
significado, conhecimento, mas com o que nos afeta e que ndo se sabe exatamente
como, onde e por qué. Se sim, 0 que esta questdo teria a dizer a uma analise de cunho
socio-histérico? Estariamos diante de "um real constitutivamente estranho a
univocidade logica, e um saber que ndo se transmite, ndo se aprende, ndo se ensina e
que, no entanto, existe produzindo efeitos" (PECHEUX, 2012[1983])?

Permanece em aberto o que sempre esteve, porque € da ordem de uma
polissemia constitutiva dos processos de significagéo.
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