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Marseillaise e poderia ter sido feita para soar como 7he Stars and Siripes for
Ever, God Save the Queen ou o Internationale. A segunda SH (ex.. b) mostra o
primeiro intervalo como uma 6M ascendente de quinta para 3M, o intervalo
mais caracteristico do hino nacional soviético, enquanto a terceira SH {ex. ¢)
soa como uma mistura de musemas como os incitadores dos movimentos ope-
rarios tais como Bandera Roja e Venceremos. Parece também com o “periodo
final" da Marcha Funebre Revoluciondria, a Ode a Alegria de Schiller musicada
por Beethoven e o coro triunfante de Judas Maccabeus de Haendel, sem men-
cionar a frase “send her victorious” do hino nacional britanico. E, entretanto,
possivel corroborar suposigdes sobre solenidade, dignidade e confianca mu-
dando o fraseado (ex. d), o andamento (ex. €), a letra (ex. f) e 0 compasso (ex. g).

Ao mudar o fraseado para staccato, a melodia perde muito da sua dignidade,
tornando-se mais como um cha-cha-cha a la Perez Prado (ex. d). 8 Ao acelerar
a pulsagao para um aflegro de 130 ou mais, dignidade, solenidade e confianga
tornam-se um tanto quanto corridas; ao diminui-la para um adagio de 42, a
confianga transforma-se em algo tipo lamento (ex. €). A solenidade parece tam-
bém ser destruida pela substituic&o de letra pouco digna, resultando algo como
versoes blasfemas de hinos (ex. f), e também ao manter o andamento original
apresentando a melodia num compasso ternario a 140 bpm, garantindo um
acompanhamento de valsa (ex. ).

Seria também possivel alterar a dindmica para, por exemplo, pianissimo, dar
& harmonia as notas alteradas caracteristicas de acordes em bebop, colocar a
melodia através de uma fuzz box, harmonizador ou modulador em anel (ring
modulator), em uma tonalidade menor ou, por exemplo, algum modo folclérico
“an6malo”. A melodia original poderia também ser tocada com uma altura alte-
rada no fagote, piccolo, celesta, sintetizador, Aurdy-gurdy, gaita de foles, guitar-
ra elétrica ou kazoo; poderia também ser acompanhada por uma banda de
rock, grupo de crumhorn ou por palmas no contratempo. Existe uma infinidade
de Substituigcoes Hipotéticas (SH) que podem corroborar ou falsificar correspon-
déncias entre conclusdes sobre significado musematico (OA/ICM - MCeO/
CAPm). Entretanto, pelos exemplos apresentados, fica claro que, pelo menos 0s
quatro uitimos parametros de expressao musical (ex.. d, €, f, g), s@o determinantes
de propriedades afetivas de dignidade, solenidade e confianga mais importan-
tes que os trés primeiros (ex. a, b, ¢), mesmo que a mudanga do contorno

melddico fosse mais facil de se observar na notagao.
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Tendo estabelecido significado extramusical no nivel micro, deve-se proce-
der para a explicacao de como 0s musemas combinam-se simultinea e suces-
sivamente. Diferente da linguagem verbal, onde complexidades de associagao
afetiva podem ser geralmente expressadas somente através de uma combina-
¢ao de denotagao e conotagao, a musica pode exprimir tais complexidades
atraves de conjuntos de musemas ouvidos simultaneamente. Varios musemas
analisaveis separadamente s&o combinados para formar o que o ouvinte expe-
rimenta como uma entidade sonora integral. Tais pilhas de musemas podem ser
vistas como um corte vertical numa partitura imaginaria. Subjetivamente, eles
parecem nao ter nenhuma duragao, nunca excedendo os limites da experién-
cia do tempo presente em musica; objetivamente, isso significa que eles nunca
s&o mais longos que a extensao de uma frase musical, que pode ser grosseira-
mente definida como a duragao de uma inalagdo e exalagdo normal (Wellek,
1963, p. 109). Na musica popular, essas pilhas de musemas freqlentemente
correspondem ao conceito de som, cuja uma das caracteristicas € a hierarquia
de dualismos, consistindo, primeiramente, da relago principal entre melodia e
acompanhamento {que pode ser interpretada como uma relagéo entre figura e
fundo, individuo(s) e meio ambiente), e, em segundo lugar, relagdes subsidiari-
as entre baixo (mais bateria) e outros instrumentos acompanhantes. A importan-
cia relativa de musemas simultdneos e sua mensagem afetiva combinada,
mostrados como um modelo tedrico na Figura 4, pode ser exemplificada pelo
paradigma afetivo da primeira frase melddica do tema de Kojak (Fig 5).

Tipo de relagao

Melodia

Acompanhamento

Tipo de relagdo

Outras partes

Fig. 4. Modelo para analise de pilha de musemas
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Nao ha espago para descrever com detalhes os estagios de analise

musematica que conduzem as palavras associativas encontradas na Figura 5

(Tagg. 1979, p. 102-147). O exemplo € incluido meramente para tornar mais

concreto um pouco dessa apresentagao tedrica.

Melodia Tipo de relagao Acompanhamento
Chamado de alerta e Baixo Tipo de relagéo Outras partes
agao, forte, movimento E .
individual para cima e ' nerga,
para fora, viril se sobressal excitagao: E parte de comuns, constantes,
enérgico, herdic o, contra, agressividade | resmungos abaixo, alvorogo ativo, agitado,
conduzindo & calma | € ogvn;jotacrm:, mascuina, & ouvido através agradavel, vn:(;ame,
ondulante e confianca mais forte que, ameaga de das luminoso, modemo,
- algo individual dialogando com ambiente urbano, as vezes
mascufino, marcial e subcultural em conwulsivo, inquieto,
heréico cidade americana excitado
grande

Figura 5. Andlise da pilha de musemas no tema de Kojak, compassos 5-8

Tendo estabelecido correspondéncias entre, de um lado, itens de expressao
musical no OA “estaticos” (musemas e pilhas de musemas) e, por outro lado, os
Campos de Associacao Paramusicais, do Material de Comparagéo entre Obje-
tos - 0 que conduz a conclusdes sobre a relagdo enire estes itens como
significantes e seus significados - é também necessario determinar o significa-
do processual do OA. Gracas ao dualismo entre melodia e acompanhamento
da maioria da musica popular (Mihe, 1968, p. 53,67; Mar6thy, 1974, p.22; Tagg,
1979,123-124, 142-147), na qual hé raramente mais de duas partes com materi-
al melddico, as vozes remanescentes, seja executando 7ffs ou sustentando notas
ou acordes, a maneira de determinar a importancia sintatica relativa dos musemas
individuais ao longo do eixo de tempo “horizontal” é razoavelmente simples.

E, de fato, possivel construir um modelo de acordo com o qual qualquer frase
melddica pode ser gerada mantendo-se as normas transformacionais as quais

o OA pertence (veja fig. 6). Isso ndao implica que existem regras solidas e rapidas

Ml/ \ MF

(motivo inicial) (motivo final)

/

M
(musema)

FM
(frase musical)

M M

Figura 6. "Estrutura profunda” das frases melddicas
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sobre a maneira pela qual frases melddicas séo na verdade geradas. O modelo
€ puramente uma concepgao tedrica para nos ajudar a encontrar o significado
sintatico das frases melddicas. Uma anélise gerativa da primeira frase completa
do tema de Koyak (Figura 7) pode tornar isso mais claro. Comegando pela idéia
de altura original mostrada na Figura 7, um numero infinito de transformagoes é
possivel. Duas delas, simplesmente usando seqiéncias de musemas diferen-
tes, s&o sugeridas nos exemplos 4 e 5. Ambos exemplos ndo tém sentido melo-
dicamente; nem a mera soma, nem uma permutagio acidental de musemas
pode constituir o significado sintatico de frases melédicas. Em vez disso, é seu
tipo especifico de contiglidade, seu tipo de elisdo/sobreposicdo de acordo
com a “lei de continuagao ideal” (Meyer, 1956) e de “"implicacdo” (Narmour,
1977), que da significado especifico a frase. Isso pode ser visto numa compara-
¢ao da frase melddica original do tema de Kojak (ex. 6) e uma Substituico
Hipotética (SH) na qual o musema central, junto com sua transformagéo por
repeticao propulsiva dupla, foi substituida enquanto todos outros elementos fo-

ram mantidos (ex. 7).

Exemplo 4

0 1 —3— 1 \ N
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Estrutura
Profunda

Tpode
transformagdo

Idéia de Altura
Diregao do Acento

Vocabutario Melodico
(Pentatonica de dom)

Extragao
(de final n&o acentuado
da mesma allura)

Extragéo por

Assimilagdo

o Allegro assai(J = 134 .

Distribui¢ao de 5 ‘g ssan{ )u = v _ 1 -

Ace:::s ) B — ] } T = 1
(metrificagao) v = s

Enfase de Acento
(por prolongagao)
Omamentagao
por difusdo
—
—f — |
Difus@o Acentual 5 !
Repetigao dupla - '
propulsiva
Extragdo de pausas
--— B T T e EY
redundantes > @ @
)

Instrumentagae Trompas em unissonc a4 (- el.gt..3rd vins, vcl.}
Dinamica forte/ fortissimo

Fraseado legato. cantsbile. 'en dehors’

e interpretagao !

Allegro assai , J = 134 legato,cantabile V—A.; ——
by LA v —— !
:é:\x‘iév‘ —r"— N—r o — N T — -
Yo 3 F ol L O - o .I T - -+ ¢ {
Estrutura D — >
Superficial 5
Trompas a 4 (+ el.gt..vel. & 3rd vins)

Nota: ) = musema nulo

Figura 7. Andlise gerativa da primeira frase melédica completa do tema de Kojak
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Desta maneira, é possivel distinguir entre a sintaxe afetiva (affecfual) da ver-
s&o original e da SH. A experiéncia pode ser verbalizada da seguinte maneira:
Exemplo 6, (compasso 1) um chamado de alerta forte, viril @ movimento para
cima e para fora (compasso 2) ondula, calmo e confiante, em diregao a (com-
passos 3 e 4) algo forte, amplo, individual, masculino, marcial, herdico e defini-
do. Exemplo 7: (compasso 1) um chamado de alerta forte, viril € movimento
para cima e para fora (compasso 2) retrocede suavemente para (compasso 3)
algo forte, amplo, individual, masculino, marcial e heréico que cresce em altura
e intensidade, avangando para (compasso 4) um ponto de repouso confiante.
Em suma: embora estas duas frases melddicas contém o mesmo material mu-
sical, a ordem na qual o material é apresentado e a maneira na qual suas partes
constituintes se elidem umas as outras sdo ambos instrumentais em determinar
a diferenca de significado afetivo (affectual).

Galgando a hierarquia estrutural do microcosmo de musemas, através das
frases melddicas, chegamos ao ponto onde processos de padroes musicais
(PPM) maiores podem ser examinados. Esta érea é, em geral, vista como o
territério de caga privado da musicologia formalista com seu aparato conceitual
sofisticado para discutir germinacéo tematica, mutacao e desenvolvimento.
Entretanto, como Chester (1970) sugeriu, existem diferencas claras entre o tipo
de discurso musical “extensional” a ser encontrado na era de ouro da forma
sonata e os blocos “intensionais” através dos quais a maioria da musica popular
esta estruturada numa maneira muito mais imediata.®

Entretanto, isso nédo significa que padroes de processo musical sejam uma
guestao simples na andlise da musica popular (Wicke, 1978; Tagg, 1979). Em-
bora trocas em bloco (mudangas simult&neas em varios parametros de expres-
sgo musical) sejam razoavelmente claras em ligagoes entre estrofe e refrao,
parte A e parte B, etc., o significado completo de padroes diretos de reiteragéo
e recapitulagao pode ser mais do que sua simplicidade enganosa sugere (para
uma discussao de alguns dos processos envolvidos, ver Tagg, 1979, p. 217-
229). A situagéo se torna ainda mais complexa guando ha incongruéncia entre
processos musicais e processos extramusicais [PPEM (padroes de processos
extramusicais): imagens visuais ou palavras, por exemplo] no mesmo OA. So-
mente uma anélise detalhada de simultaneidade, incerteza, ou incongruéncia
de mudanga e retorno em ambos processos musical e extramusical no OA
pode, de fato, revelar a natureza real do discurso musical. O tipo de problema
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envolvido aqui é provavelmente melhor explicado por um exemplo.

Em Fermancb do Abba,'® padrées de processos musicais e extramusicais
parecem razoavelmente claros & primeira vista. A cangdo tem duas partes:
instrumental mais estrofe (V) e refrdo (C). A ordem dos eventos éVV CV C C.
Através da analise musematica pode-se dizer que a estrofe (V) sugere um car-
tao postal de uma jovem mulher européia sozinha contra um fundo com uma
paisagem da cordilheira andina. Periodicidade, estilo vocal, auséncia de baixo
e bateria, além de outros aspectos dizem que ela ¢ sincera, preocupada, envol-
vida num ambiente distante no tempo e no espago. Os versos da estrofe subli-
nham este cenario: ela tomou parte, junto com seu “Fernando”, numa guerrilha
vagamente sugerida. A musica do refrdo (C) pode-se dizer que representa o
aqui e agora num ambiente agradéavel, confortavel, moderno e prazeroso, a
jovem européia é agradavelmente nostalgica. As palavras s@o congruentemente
nostélgicas e totalmente destituidas de referéncias concretas mencionadas na
estrofe (armas, corneta, Rio Grande). Tudo na andlise parece relativamente sim-
ples até agora, e, julgando pelas palavras do refrao, esta poderia ser uma can-

g0 "progressiva”.

“There was something in the air that night, the stars were bright, Fernando,
(Havia algo no ar naquela noite, as estrelas claras, Fernando,)

They were shining there for you and me, for liberty, Fernando;

(Brilhavam |4 por vocé e por mim, pela liberdade, Fernando;)

Though we never thought that we could lose, there”s no regrets:

(Embora nunca pensassemos perder, ndo ha arrependimentos:)

If | had to do the same again, | would, my friend, Fernando.

(Se tivesse que fazer de novo, eu faria, meu amigo, Fernando.)

O Unico problema é que os elementos musicais correspondentes a essa nos-
talgia e a essa vontade de voltar ao ambiente exotico (ex. 8) é um musema
altamente ambiguo, ndo s6 por ser o tritono descendente (marcado com um “x”)
um esteredtipo de “saudade” [para o MCeO (Material de comparagao entre
objetos musicais) ver ex. 9 a, b e c] mas também um sinal pré-cadencial tipico
da resolucao de tenséo (ver ex. 10a e 10b). Uma andlise aprofundada do pro-
cesso de padroes musicais em Fernando mostra que quando 0 musema ambi-
guo ocorre no inicio do refrao ele tem um caréter nostélgico claro (ex. 8), pois nao
pode ser pré-cadencial por iniciar nao somente a frase mas também toda a se¢ao.

Entretanto, quando retorna ao final do coro comega ainda a frase melddica,

mas agora numa posigao tipicamente pré-cadencial de anuncio de resolugao
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Exemplo 8: Abba, Fernando' Comego do Coro
A (finish) E7
X X

0 & e e —— , ; -
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Therewas something in the air  thatnight, thestars -  were bright

Exemplo 9
a.Bach, Paixao de Mateus (1729), 'Ich will bei meinem Jesu watchen'

Cm F7 Bb Eb7 Ab7-5

%ﬁ - — L [ *

b. Gluck, Orfeu e Euridice (1774), 'Che faro senza Euridice?'

Adagio x x
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be-ar my - pray ee so - sad - and - sigh - ing
c. The Righteous Brothers, "You've Lost That Loving Feeling', Philles 124
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Yune-ver close your eyes a-ny more when you kiss my lips - - -
Exemplo 10
a. Njurling and Dahlqvist, ‘Skepp som mbtas i natten' (1924). In Svensk Schlager, ed. F.G.
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b. Alf Praysen,'Lilla vackra Anna’ (n.d.). In Visesangboka, cd. O. Leren and L. Damstad
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[Comego na segunda metade do coro (algo novo)]
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If 1 had to do the / same a-again, I would, my friend,  Fer-nan—- do

[retorno ao familiar (alivio))

de tens&o e, portanto, ndo é uma saudade real. Isso porgue ocorre perto do final
de um processo musical mais longo, mas igualmente enraizado, o do familiar
circulo de quintas finais VI-lI-V-1 (ex. 11). Isto significa que, enguanto as palavras
dizem “Se tivesse que voltar e lutar pela liberdade na América Latina, eu faria”,
a musica expressa a atitude afetiva "Posso estar desejando algo aqui em casa,
mas estou satisfeito com as coisas como estao”.

As dificuldades em interpretar padroes de processos musicais podem ser
encontradas em nivel mais alto na hierarquia processual da mesma cangao.
Ostensivamente, trés processos principais s&o encontraveis.

O primeiro e o terceiro se movem do cenario envolvimento-e-preocupagao-
sinceros-sobre-a-luta-por-libertacéo para o mundo do aqui-e-agora-em-casa
num ambiente confortavel e prazeroso, rememorando com alivio (ou seja V-C);
o segundo processo se move na diregao oposta (C-V). Entretanto, existem nao
s6 mais mudangas de estrofe para refrao que o contrario, existe também um
processo global de mais “Andes” (estrofes) do que soft disco (refrao) (primeira
metade da cangao) para menos ‘Andes” e mais soff disco (segunda metade).
Uma substituicdo hipotética (SH) processual revertendo a ordem dos eventos
leva a uma afirmagéo totalmente diferente sobre o envolvimento emocional em
termos musicais.

Neste ponto do modelo analitico estamos equilibrados a beira da “critica ide-
olbgica”, o proximo e Uitimo passo do paradigma metodoldgico apresentado

anteriormente (veja Fig. 2).
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Critica ideologica

Esta parte do estudo esta falando rigorosamente fora da jurisdigao do tipo de “andlise
de texto” esquematizada acima. Entretanto, parece importante, pelo menos de passa-
gem e como uma forma de resumo, colocar algumas questoes levantadas pelo tipo de
analise musematica ilustrada anteriormente. Essas questdes também colocam o mo-
delo analitico apresentado até agora numa perspectiva mais ampla.

Os resultados da andlise musematica detalhada de ambos - Kojake Fernando
(Tagg, 1979, 1981a) - mostraram que este tipo de musica popular comercial
podia trazer consigo mensagens que, num nivel de pensamento pré-conscien-
te, afetivo e associativo, podia relacionar tipos de personalidade, ambientes e
eventos a atitudes emocionais, avaliagdes implicitas e padrdes de resposta
afetiva. No caso de Kojak por exemplo, verificou-se que a misica reforcava
uma visdo de mundo basicamente monocéntrica e enfatizava afetivamente a
falacia de que a experiéncia negativa num ambiente urbano hostil pode ser
superada somente por uma atitude individualista de forga e heroismo solitario.

Em Fernando, um tipo semelhante de monocentrismo predomina, mas a
ameacga € a angustia condensadas em opresséo, fome e revolta sob
neocolonialismo s&o prevenidas pela adogdo de uma atitude turistica (mais
surpreendentemente expressa pela ambiéncia espacial, com as flautas “étni-
cas” quenas na estereofonia e o vocal a européia ocidental no centro & frente —
uma Substituigao Hipotética, trocando estas posicoes poderia ser bastante inte-
ressante!) e pelas reminiscéncias nostélgicas ouvidas contra um acompanha-
mento familiar de soft disco [esses elementos ganhando um toque de temor
repressivo (a repressive, Angst-dispelling upper hand)).

As questbes Obvias que surgem destes resultados s&o do tipo seguinte: como
‘emissores” e “receptores” se relacionam com as atitudes e ideologias implici-
tas que parecem estar codificadas no “canal” analisado? Comecando pelo
“‘emissor”, poderiamos perguntar como, do ponto de vista do “emissor”, a con-
cepgao e composicao dessas atitudes codificadas afetivamente séo influencia-
das pela circulagao de capital na industria da cultura popular. Isso esta conectado
com a demanda de lucro répido e a criagdo de “"produtos” capazes de maqui-
nar reagGes imediatas do publico conduzindo para tal lucro? Se assim for, o
“‘emissor” tem percepgdo dessas pressoes? Ha autocensura consciente ou in-

consciente neste estagio? Parece provavel que a produgao de musica para
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cinema, por exemplo, incluindo musica-tema e trilha, seja influenciada por uma
necessidade de seguir esteredtipos consolidados do cédigo afetivo, em termos
tanto de estruturas musematicas quanto das atitudes implicitas transmitidas por
estas estruturas, quando conectadas de maneira estereotipada a fendmenos
extramusicais (Tagg, 1980). Podem tais tendéncias ser vistas de fato como um
tipo de conspiragao maligna e reflexo de uma posigéo ideologica consciente
por parte do “emissor”? E mais provavel que elas devam ser atribuidas & posi-
céo social e cultural objetiva do “emissor” em relagao & industria musical, a0
“receptor” e a sociedade em geral?

Concentrando-nos no lado receptor do processo de comunicagdo, poderia-
mos perguntar como a afirmagao musical de atitudes implicitas prevalecentes
na sociedade como um todo afeta quem escuta os tipos de musica cultural-
mente eclética e distribuida de forma heterogénea como trilhas sonoras e pop
comercial. As atitudes e padroes de comportamento implicitos em musicas
como Kojake Fernando s&o de fato capazes de reforgar atitudes e padroes de
comportamento subentendidos pelas tendéncias de monocentrismo,
privatizagd@o e individualismo idealista predominantes; ou essas mensagens
sdo recebidas a distancia como reflexos de entretenimento de um modo ultra-
passado de relacionar-se com a realidade contemporanea? Obviamente, a re-
cepcao dessa “musica de consenso’ (Hamm, 1981) varia consideravelmente
entre culturas, subculturas, classes e grupos diferentes. Assim, enguanto partes
do “quarto publico” (Hamm, 1981) possam ser capazes de se identificar com as
atitudes afetivas em relacao a natureza, sociedade, familia e amor (sobre “natu-
reza' na musica, ver Rebscher, 1976; Rosing, 1977; Tagg, 1982) apresentadas
em tais mUsica de TV como Kojak ou em pop comercial como Fernando, esta
claro que muitos n&o poder&o se identificar. Isso aponta, ainda, outra questao:
como o Gltimo tipo de ouvinte se relaciona com as atitudes e ideologias predo-

minantes tanto na musica como na sociedade como um todo?

Analisando cd6digos de misica subculturais na
sociedade industrializada

A forma como contraculturas e subculturas expressam suas posigoes, perfis e

identidade de grupo em termos extramusicais tem sido documentada em vari-
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0s estudos (ver o trabalho do Centro de Estudos Contemporaneos da Universi-
dade de Birmingham). Entretanto, a codificagao musical de tais identidades é
um campo de estudo subdesenvolvido. Existem inimeros relatos de tendénci-
as no &mbito da musica afro-americana, mas poucos lidam com o proprio cédi-
go musical da contracultura ou subcultura em questao. Isso pode ser porque
nao existe ainda uma teoria que explique como as atitudes, padrbes de com-
portamento e ideologia do capitalismo tardio predominantes sao codificadas
no tipo de musicas populares mainstream tais como mdsicas-titulo, Muzak,
musica de propaganda, pop e rock comercial, etc. De fato, parece que o estudo
da musica popular tem, com muito poucas excessées (tais como Miihe, 1968:
Czerny and Hoffmann, 1968; Hamm, 1979, 1981, 1982; Gravesen, 1980: Helms,
1981) mostrado um viés consideravel por afluentes ou bragos, enquanto
estranhamente ignorando a propria corrente principal. E dificil deixar de espe-
cular sobre as possiveis razdes para tal preconceito. Talvez haja uma tendéncia
entre musicos intelectuais ou académicos interessados em musica em ser cri-
tico em relagéo a codificagdo estereotipica de atitudes e idéias comuns na
nossa sociedade. Se assim for, parece natural que esses pesquisadores prova-
velmente vao se identificar com musicas que “contradigam” a corrente principal
e sejam, portanto, motivados a explicar a posicao ‘contradizente” que eles pro-
prios tomam em vez do ‘contraditério” que eles deixam camuflado em mistério,
um inimigo nao-identificado e inacessivel. Mas ¢ dificil compreender como o
pesquisador de musica popular podera jamais explicar sua “musica em oposicao”
(ou mesmo como “musica na oposicao’ podera construir uma estratégia valida) se
as ideologias codificadas no mainstream musical nao forem enfrentadas.

Este assunto foi colocado sucintamente por William Brooks, na Universidade
de Keele, durante um seminério sobre musica afro-americana em 1978. Ele
expressou a opiniao de que nao adianta tentar encontrar por que Chuck Berry é
tao magnifico se vocé n&o sabe porque Perry Como tem tanto sucesso. Como,
se imagina, podem os valores verdadeiros da ‘excegao musical contraditéria”
de Sonnevi (ver acima) serem percebidos, se a face da "norma musical predo-
minante” nunca é desmascarada?

Os métlodos analiticos desenvolvidos de acordo com as linhas do modelo
apresentado aqui podem, talvez, contribuir para esta operacéo de desmasca-
ramento. Se eles podem ou ndo serem aplicaveis a codigos musicais subcul-

turais, como as cangdes operarias ( yneside, reggae ou punk} € uma outra his-
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toria. Os problemas podem ser numerosos e podem ser generalizados como se
segue: a) Definicbes detalhadas de género terdo que ser feitas (para um méto-
do possivel, ver Fabbri, 1982). b) Critérios aceitaveis de estilo deverdo ser esta-
belecidos, tomando por base os tragos musicais aceitos e rejeitados por mdsi-
cos e ouvintes pertencentes a subcultura. ¢) O cédigo musical subcultural deve-
r4, provavelmente, ser considerado como um transmissor potencial de relagoes
socializadas particulares entre membros da subcultura musical e a corrente
musical oficial/consolidada/principal/predominante (isso presumivelmente re-
fletindo relagbes extramusicais comparaveis) em vez de um transmissor de
atitudes e relagdes quase universalizadas em relagao a um conjunto mais am-
plo e mais vago de experiéncia /ndividualizada, geral (Wicke e Mayer, 1982).
Tais consideragdes parecem sugerir gue o modelo apresentado neste artigo
demandara alguma alteragao antes de ser aplicado a andlise de musicas popu-

lares subculturais.

Andlise da musica popular - seus usos

Como & de praxe em apresentagtes tedricas como esta, parece que sao
colocadas mais perguntas que respostas. Entretanto, resultados de estudos
profundos de musica-titulo e pop comercial feitos até agora sugerem que o tipo
de andlise hermenéutica-semiologica apresentada aqui pode fornecer algum
critério e funcionar como uma base para compreender ‘o que esta sendo comu-
nicado” e “‘como”.

E verdade que meu modelo analitico foi destilado de estudos de pegas indi-
viduais de musica popular detalhados, quase microscopicos. Tal investiga¢ao
microscopica foi realizada com a finalidade de testar a viabilidade cientifica de
certas hipoteses e praticas analiticas intuitivas. Disso, resultaram textos muito
desajeitados (300 paginas para 1 minuto de musica tema, 60 paginas para 4
minutos de pop!) para serem usados como modelo em situagbes de ensino
normais. Entretanto, isso nao significa que as técnicas basicas problematizadas
e testadas daguela maneira ndo sdo utilizaveis em circunstancias normais, pois
a necessidade de testar e desenvolver estes modelos surgiram dos problemas

praticos de ensinar histéria da musica popular numa escola de treinamento de
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professores, onde ndo havia mais que alguns minutos para falar sobre pecas
musicais individuais.

Os métodos de comparagéo interobjetos, de estabelecimento de correspon-
déncia entre o0 MCeO (Material de comparagao entre objetos) e seu campo de
associagoes paramusicais (CAPm) e entéo entre o codigo musical do objeto de
analise (OA/ICM) e os campos de associacéo extramusical conectados com o
material de comparégéo entre objetos (MCeO/ CAPm) (ver Fig. 3) podem ser
utilizados por qualquer um que queira exercitar suas capacidades sinestésicas
€ associativas assim como seu intelecto. Qualquer musico pode conduzir subs-
tituicdes hipotéticas simples (SH) e, com um gravador, fita, uma (Amina de bar-
bear e um ouvido razoavel, qualquer pessoa pode inclusive conseguir remontar
uma SH processual. Qualguer um com um pouco de imaginacao pode cantar
trechos de uma canééo numa ordem errada, ou substituir novas continuagées,
€ assim descobrir o que de fato faz a mdsica dizer o que diz.

Em outras palavras, a anélise da musica popular ndo deve ser, de maneira
nenhuma, uma tarefa reservada para “especialistas” (embora eu admita que
descrever seus mecanismos possa requerer algum conhecimento especializa-
do). O tipo de modelo analitico apresentado aqui deve, em vez disso, ser visto
como um esforgo para sustentar intelectualmente a forma de comunicagao hu-
mana afetiva e implicita que ocupa partes da mente comum ocidental durante
um quarto de sua vida desperta (Poderia qualquer outra forma de comunica-
Gao rivalizar quantitativamente com esta?). O ato de analisar a musica popular
deve ser visto como algo que contra ataca tendéncias dissociativas, resiste ao
tipo de divisao mental (gpariheid) proposto pelos jornais citados no inicio deste
artigo e quebra os tabus esquizofrénicos que profbem o contato entre verbal e
nao-verbal, explicito e implicito, publico e privado, coletivo e individual, trabalho
e entretenimento. Ao se analisar a musica popular e levar essa "diversao” a sério,
ao mesmo tempo estamos diante n2o apenas de um assunto muito sério como

também de muita diversao.
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Notas

1 Este texto foi publicado na revista Popular Music como: Tagg, Philip. Analysing popular
music: theory, method and practice. Popular Music, 2, 1982, p. 37-69. Aparece aqui
traduzido pela professora Martha Uhda (Uni Rio) com autorizag@o expressa do autor.

? Going Dutch & um trocadilho com a express@o popular “‘cada um paga o seu”,
remetendo aqui também ao significado de Dutch = Holandés, uma vez que a
conferéncia sobre musica popular estava sendo realizada na Holanda. A tradugao
da segunda parte do titulo do artigo pode ser entendida como “os discipulos pedan-
tes do rock”.

% Este titulo nao constava no programa do encontro. A expressao na realidade é o
titulo de um artigo de Wilfrid Mellers publicado na revista Popular Music 1 (1981, p.
143-157).

* Muitos par@metros de expressao musical na musica popular sao dificeis ou impos-
siveis de serem codificados na notagéo tradicional até mesmo porque ela ndo é
concebida ou mesmo projetada para ser registrada ou distribuida como partitura.
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® Em artigos mais recentes de Tagg, o termo extramusical foi substituido pela expres-
sao paramusical (n.d.t.).

& O hino nacional sueco tomou sua melodia de uma cangao folclérica antiga com
letra impropria.

7 Isto parece contradizer Mar6thy (1974, 224-227, 241 e seguintes). O intervalo inicial
(a “intonagao” initium do canto chao, por exemplo) ndo deve ser confundida com os
varios usos de Asaf"yev para a palavra “entoagao”. Asaf’yev chama esse tipo de
intervalo inicial de vvodniy ton (=tom introdutério).

& Ver de Prado, Patricia, RCA Victor 47-7245, n.1 nos Hot 100, 1958. Ver também de
Tommy Dorsey, Tea for Two Cha-Cha, Decca 30704, n. 7 do Hot 100, 1958.

9 Para uma discussao detalhada de estrutura extensional e intensional, ver Chambers
1982:29-30.

0 Epic EPM 4036, n. 1 na Gra-Bretanha, 1976. Também no LP Abba’'s Greatest Hits
Epic EPC 69128, 51 semanas nas paradas de LP na Gra-Bretanha. Como um
“single” nos EUA (Atlantic 45-3346) permaneceu por dezesseis semanas entre as
“100 mais” ["Hot 100"]. Uma breve andlise da cangao foi publicada como Tagg
19814, esta versdo sendo radicalmente expandida e reescrita como Tagg 1991.





