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A variacao timbristica na estrutura do discurso musical:
consideracoes e aplicacao em “Hika”, de Leo Brouwer

Cleyton Vieira Fernandes”

Resumo: Nos anos de 1960 e 70 a chamada “semi6tica greimasiana” alcangcou um lugar de relativa visibilidade
no pensamento sobre a linguagem. Herdeira de uma visao estruturalista fundada por Saussure a partir do Curso
de linguistica geral (1916), essa ciéncia da “construcao do sentido”, conforme era denominada por Greimas, seu
fundador, propunha uma gramatica do discurso que, naquele momento, tinha no centro de suas preocupacéoes a
linguagem verbal. Paralelamente, outros pesquisadores como Jean-Jacques Nattiez e Jean-Marie Floch valiam-se
do mesmo estruturalismo para propor uma semiologia que desse conta de planos de expressao nao-verbais.
A pesquisa aqui apresentada procura retomar alguns conceitos dessas linhas de estudo da construcao do
sentido, confronta-los com propostas da semiética atual e aplica-los as especificidades do discurso musical.
Neste trabalho, discutimos a construcao do sentido musical a partir de consideracoes da Semiotica Tensiva,
trazendo a baila alguns conceitos propostos por Luiz Tatit e Claude Zilberberg. Ainda, num ambito investigativo,
propomos uma analise que sistematiza o discurso musical em functivos e empreende uma observacao estrutural
dos aspectos que o formam. Destacamos o “timbre” no rol destes elementos caracterizantes, restringimos
sua aplicacao ao nivel interno do discurso e verificamos sua relacdo de permanéncia ou alternancia no tempo

musical com os conceitos de continuidade e descontinuidade propostos pela perspectiva tensiva.
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Introducao

Nos anos de 1960 e 70, a chamada “semiética grei-
masiana” alcancou um lugar de relativa visibilidade
no pensamento sobre a linguagem. Herdeira de uma
visdo estruturalista fundada por Saussure a partir
do Curso de linguistica geral (1997), essa ciéncia da
“construcao do sentido”, conforme era denominada por
Greimas, seu fundador, propunha uma gramatica do
discurso que, naquele momento, tinha no centro de
suas preocupagoes a linguagem verbal. Parece-nos
que, dai em diante, estabeleceu-se um modo de ver
o discurso verbal com certa primazia em relacdo aos
demais discursos.

Tal afirmacao pode nao passar de falsa impressao,
mas, vejamos: 0 percurso gerativo greimasiano orga-
niza elementos presentes no plano de contetido da
linguagem, e encontramos, em seu nivel fundamental,
termos como vida/morte, natureza/cultura. A partir
disso, como poderiamos propor um modelo de ana-
lise de planos de expressdo nao-verbais quando a or-
ganizacao do plano de contetido, até entao proposto,
depende de uma ancoragem verbal que carrega uma

carga semantica préopria? Ora, tal questdo consti-
tui um problema nao apenas para o semioticista que,
como qualquer tedrico, depende da expressao verbal
do seu pensamento e carece da metalinguagem para
definir conceitos. Entao, deparamo-nos com planos
de expressdao que, em nosso modo de ver, possuem
planos de contetido que convocam termos que nao se
encontram no recorte da linguagem verbal, o que nao
significa a inexisténcia de planos de contetido préprios.

Paralelamente, outros pesquisadores, como Jean-
Jacques Nattiez e Jean-Marie Floch, valiam-se do
mesmo estruturalismo para propor uma semiologia
que desse conta de planos de expresséo nao-verbais. A
partir disso, nossa pesquisa tem procurado retomar al-
guns conceitos dessas linhas de estudo da construcao
do sentido, confronta-los com propostas da semiética
atual e aplica-los as especificidades do discurso musi-
cal.

O objetivo deste trabalho contempla, portanto, duas
frentes. Por um lado, estamos diante de conceitos
tedricos cuja aplicacao pratica se faz necessaria para
o desenvolvimento e comprovacao da eficacia e a via-
bilidade destes. Por outro, temos a possibilidade de
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iluminar aspectos da construcao do sentido e da sig-
nificacao musical por meio desses mesmos conceitos,
passiveis de serem compartilhados com outras formas
de expressao, como a visual, a verbal, a pictérica, entre
outras.

Especificamente no que diz respeito ao plano de ex-
pressdo musical, este trabalho se propde a tratar de
alguns aspectos da questao do timbre como elemento
constituinte da organizacdo do discurso. O semioti-
cista Jean-Jacques Nattiez, ao realizar uma espécie de
inventario da Analise Musical no século XX, comenta o
relativo descaso das Teorias Analiticas nesse aspecto:

[...] cada um desses métodos acentua para-
metros diferentes: harmonia em Schenker e
Schoenberg; motivo e tematica em Schoen-
berg e Réti; ritmo e melodia em Meyer; formas
e estruturas melddico-ritmicas e monodias na
semiologia musical; a maior parte das teorias
parece impotente diante do Timbre (Nattiez,
1990, p. 52).

O semioticista tem razdo ao afirmar que tais teorias,
em geral, passam ao largo das questdes timbristicas.
As questdes harmonicas, muito mais passiveis de or-
ganizacao estrutural, visto que remetem a um sistema
definido, ocuparam o centro das atencées analiticas
ao longo de séculos de histdria da musica e s6 recen-
temente, nos estudos da Musica Concreta de Pierre
Schaeffer, ou ainda em recentes artigos e teses da se-
miética de linha francesa, temos visto investigacées

que destacam o papel do timbre na organizacao do
discurso.

A partir disso, entendendo que o nosso esforco se
justifica, observaremos, por meio de trechos extraidos
da obra “Hika”, do compositor cubano Leo Brouwer,
o jogo timbristico proposto ao intérprete por meio da
exploracdo de matizes sonoros, cogitando a insercao
desses num nivel mais profundo da semiose musi-
cal, autonoma de significacdo no “mundo real”, mas
ancorada no ambito interno do discurso.

1. Procedimentos metodologicos:

consideracoes sobre a
semiodtica tensiva

Discutimos, na introducao deste trabalho, alguns tra-
cos histéricos da teoria semidtica, pois sabemos que
seu alcance pratico encontra-se nas bases de suas
tomadas de posicdo. Nesse sentido, estamos atual-
mente as voltas com as pesquisas da “tensividade”,
cujo principal formulador € o pesquisador francés pos-
greimasiano Claude Zilberberg. Nessa linha, portanto,
debateremos conceitos que nos parecem produtivos
para a semiética da musica.

Zilberberg propoe, no capitulo “Para introduzir o
fazer missivo”, em Razdo e poética do sentido (2006,
p. 129-147), a relacao entre valores extensos e inten-
sos na origem da construgao do sentido no discurso
e sugere que tal relacido encaminha uma cifra ten-
siva responsavel pela maior ou menor concentracio e
presenca discursiva (ver Tabela 1).

Valor Acao Temporalidade Espacialidade
Intenso compactos e implosivos local | expectante, espera concentrada
Extenso | desdobrados e explosivos | amplo recupera, repara difusa
Tabela 1

Ele sugere ainda a existéncia de dois simulacros
perceptivos: um eixo de valores tensivos, regido pelas
oposicdes intensovs. extenso, e outro de valores foricos,
regido pelas oposi¢des continuo vs. descontinuo. Tais
valores se imbricam, na medida em que a continuidade
proporciona relaxamento ao discurso e se coaduna
com os valores extensos, enquanto as descontinuida-
des articulam-se com os valores intensos.

Citaremos alguns trechos do livro Musicando a se-
midtica, de Luiz Tatit, que tem trabalhado na linha de
frente do pensamento zilberberguiano:

27

Para instituir de vez um modelo que desse
conta dos contetidos passionais foi necessa-
rio repropor o nivel epistemolégico da teoria
com auxilio de dois simulacros complementa-
res, um tensivo e outro férico, para configurar
as precondicdes que engendrariam o ser do
sentido. Este “ser” nao esta muito longe, a
nosso ver, da construcao de um simulacro do
sujeito enunciativo, possuidor, como tal, de
percepcao e sentimento (Tatit, 1998, p. 13)
[grifos nossos].



eee cstudos semidticos, vol. 7, n° 2

Ainda segundo a perspectiva tensiva, os valores que
articulam o discurso no nivel das intensidades sao por-
tadores de um eixo de gradacdo. Esse conceito pode
ser ilustrado quando falamos da intensidade semidtica
presente na intensidade sonora. Parece simples obser-
var que a intensidade do som, em decibéis, articula-se
com o eixo das intensidades, representado no modelo
zilberberguiano a seguir:

mais forte
+ . .
(mMais mMais)
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§o)
O
i)
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) N
= mais piano
- (mais menos)
- +
Extensidade

Esquema tensivo 1

Ora, como vemos, estamos tratando de uma ampla
abertura nos pontos de vista da teoria semiética fran-
cesa. Enquanto nas bases narrativas greimasianas
possuiamos as relacdes entre sujeitos e antissujeitos
num percurso em busca de determinados objetos, te-
mos agora a proposta de investigacao das relacoes de
atratividade e repulsa entre sujeito e objeto. Tal su-
jeito passa a condicao de “corpo que sente” e, portanto,
relaciona-se e unifica-se com o objeto da percepcao.
Considerando, portanto, qualquer discurso como por-
tador dessa tensividade, a semi6tica tem partido na
busca das relacdes que sustentam a atracdo entre o

sujeito
do fazer artistico

sujeito perceptivo e o objeto de valor. Assim se da a
configuracao das bases dessa proposta:

Construindo o simulacro, mitico de um lado
e merleau-pontiano de outro, de um “corpo
que sente” assimilando e transformando os
“estados de coisas” por meio da competéncia
contida nos “estados de alma”, a teoria re-
cuperou um plano de existéncia homogénea
nos estratos profundos do modelo para poder
explicar os desvios, mormente os passionais,
que se processam em superficie (Tatit, 1998,
p- 13).

O fenomeno de atracdo entre sujeito e objeto tem
sido tomado no ambito da apreensao estética, como
vemos na citacao a seguir:

A apreensao estética depende dessa espes-
sura enunciativa ocasionada pela extensao
do sujeito artistico, e de seu presente, no sig-
nificante da obra [...] (Tatit, 1998, p. 50;
grifos nossos).

Aqui, vemos a proposta de um sujeito artistico arti-
culando a espessura tensiva da obra (objeto), que, no
verso da enunciacao, sobrevird ao sujeito da percep-
cao:

A surpresa confunde o sujeito, causa-lhe divi-
soes internas (afinal ele se sente num tempo
em que ainda nao deveria estar), e torna-o
suscetivel aos efeitos do objeto artistico. Em
outras palavras, a surpresa prepara o terreno
para a inversao de papéis: o objeto emociona
o sujeito passivando-o numa repentina troca
de funcées (Tatit, 1998, p. 51).

Parece-nos que podemos esbocar um possivel es-
quema actancial da apreensao estética:

sujeito
da percepcdo

objeto
de espessura
artistica
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Expormos tal esquema para mostrar as possibilida-
des de uma relacao no plano forico da percepcao, arti-
culando valéncias euforicas e disféricas, defendendo
a hipotese de que a semiose presente na relacao es-
tética nao € da ordem nem do objeto, nem do autor
e tampouco do receptor, mas, do sistema semiético
em si, dotado de uma interdependéncia que garante
sua constante renovaciao na construcao dos sentidos.
O “sujeito do fazer artistico” também é “sujeito da
percepcao” na medida em que ele, ao produzir, projeta-
se criticamente na recepcao da obra. O “sujeito da
percepcao”, por sua vez, recria a obra sempre que a
ressignifica e, portanto, projeta-se no ambito do fazer
artistico.

2. O enquadramento do timbre
na perspectiva tensiva

Como ja foi comentado, o timbre tem sido deixado em
segundo plano em grande parte das analises da tradi-
¢ao teodrica. Talvez esse fato reforce a ideia de que, dos
parametros que compodem o som, certamente € o tim-
bre o de mais dificil discretizacao enquanto substancia
da expressdo.

Ora, se a altura é dada em hertz, a intensidade em
decibéis e a duracao medida em tempos ou segundos,
como mensuramos o timbre? Talvez seja essa a prin-
cipal razao para nao encontrarmos o elemento timbre
como parte das analises em geral. Partamos, entao,
para uma citacao de Juan Roederer, no livro Introducdo
a fisica e psicofisica da miisica:

A sensacao estatica do timbre é uma manifes-
tacao psicolégica multi-dimensional relacio-
nada ndo com um mas com todo um conjunto
de parametros fisicos do estimulo acustico
original (€ mais dificil fazer descricdes seman-
ticas do timbre do que da altura ou volume,
que sao “unidimensionais”). Com excecao de
amplas denominacées que vao de “opaco” ou
“abafado” (poucos harmonicos superiores) a
“nasal” (principalmente harmoénicos impares)
e a “brilhante” ou “metalico” (muitos harmo-
nicos superiores realcados), a maior parte
das qualificacoes dadas pelos musicos invoca
uma comparacdao com sonoridades instru-
mentais (como flauta, como cordas, como
madeira, som de 6rgao etc.) (Roederer, 2002,
p- 215).

A definicao acima nos aponta alguns indicios. Te-
mos a suspeita de que nao poderemos discretizar de
forma pratica a acdo do timbre em termos matematicos
como podemos fazer, por exemplo, com as alturas e as
intensidades. Nao sera possivel, portanto, recorrer a
uma cifra tensiva comparativa em que definissemos:
“um timbre de violino € mais intenso que um timbre
de trompete, ou o contrario”.
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Contudo, se citamos acima um pesquisador que
trata do timbre enquanto substancia da expressdao,
convém observar um ponto de vista da aplicabilidade
ao discurso musical. Para tanto, recorreremos ao
pensamento de Pierre Boulez em seu livro A miisica
hoje:

[...] no mundo sonoro natural, os timbres se
apresentam sob a forma de conjuntos consti-
tuidos|...] ao contrario da amplitude, verifica-
se a impossibilidade de passar de maneira
continua de um timbre a outro [...] (Boulez,
2007, p. 26) [grifos nossos].

Se nao podemos enquadrar o timbre no ambito das
oposicoes de um simulacro de intensidades, parece-
nos possivel propor a alocacao do conceito no ambito
das continuidades e descontinuidades do discurso e,
portanto, ambientado no simulacro férico, uma vez que
a musica articula um nivel de simultaneidades e outro
de sequencialidades. Mas, como vimos, os elementos
continuos e descontinuos acabarao por articular o eixo
tensivo na medida em que as descontinuidades propor-
cionam a desestabilizacdo, a disjuncao e o aumento
da intensidade.

Em termos tensivos, um sujeito, em plena conjunc¢ao
com o objeto, tem seu interesse dissipado na medida
em que o objeto se mostra estavel e, portanto, incapaz
de gerar a polémica que instaura a disjuncgéo, neste
caso, na instancia sensorial. Dito de outra forma, €
quando o sujeito despende grande esfor¢co no percurso
que leva a conjuncdo e, uma vez alcancada, o valor do
objeto se desgasta ao longo do tempo, com base na
propria impregnacao actancial. Na apreensao estética,
esse percurso encontra-se no ambito da “busca percep-
tiva” que o sujeito confere ao objeto e, o que pereniza
e estende a relacdo de busca do objeto artistico € a
constante intervencao de novos fatos e acontecimentos
discursivos, colocando o sujeito em estado de surpresa
e tensdo. Esse estado de tensao gera a disjuncao que
desencadeia o percurso narrativo e potencializa o valor
do objeto (ver Esquema tensivo 2).

Ha que se questionar: entao, as escolas estilisticas
que valorizam a uniformidade do timbre e sua manu-
tencao ao longo da obra nao prezam pela concentracao
do sujeito perceptivo?

Ora, como ja dissemos, no discurso musical obser-
vamos uma multiplicidade de caracterizantes que se
dao em temporalidade simultanea. O discurso pode,
portanto, optar pela estabilidade de um functivo e
concentrar suas alternancias em outro.
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Esquema tensivo 2

3. Exemplo analitico

Nao temos a intencao de realizar aqui uma analise
mais aprofundada, tendo em vista a limitacao deste
espaco, mas nao gostariamos de concluir tal reflexao

sem ao menos demonstrar um contexto em que as su-
posicoes tedricas apresentadas sejam exemplificadas.
Para tanto, escolhemos um pequeno trecho “Hika”,
peca de Leo Brouwer para violao solo, em homenagem
a Toru Takemitsu.

O violao tem sido largamente utilizado pelos compo-
sitores, principalmente a partir do século XX, muito
em funcao da multiplicidade de matizes sonoros possi-
veis por meio de recursos técnicos. Leo Brouwer, na
condicao de compositor que possui a exceléncia na
manipulacao desses recursos, explora grandemente as
variaveis oferecidas pelo instrumento.

O que tentaremos apontar, aqui, € a utilizacao dos
recursos timbristicos funcionando como elementos de
insercao de “fatos” na sintaxe de um discurso musical,
variantes num paradigma que opde diferentes matizes
que se articulam em oposicoes do tipo dolce/metdlico,
som natural/harmoénico etc.

Ja no inicio da peca, a opcao pelos sons em harmo-
nico define um tipo de sonoridade que vai predominar
neste primeiro trecho, sendo interrompido apenas por
curtas intervenc¢des de sons naturais (ver Figura 1):

Figura 1

A indicacao “like bells” e a orientacao técnica da

utilizacdo de harmoénicos deixa clara a proposta so-

nora pretendida, que, por sua vez, € descontinuada
pela intervencao da nota natural que aparece na pauta
superior do sistema. Desse pequeno trecho, podemos
considerar duas questdes: a) ndo podemos atribuir um
valor absoluto a um determinado timbre. Sua funcao
somente pode ser caracterizada quando inserido no

discurso. Trata-se do valor do signo (Saussure, 1997),

que s6 pode ser mensurado quando em oposicao a
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n
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outro; dai o som natural estar num patamar de rup-
tura, pois o colocamos num ambiente em que ha a
predominancia de harmoénicos; b) neste trecho, o que
garante a descontinuidade discursiva é notadamente
a variacao timbristica. Se tivéssemos o Sib da pauta
superior em harmoénico, o mesmo se amalgamaria as
outras notas do trecho garantindo uma continuidade
e a nocao de estabilidade.

Curiosamente, no trecho seguinte, o compositor joga
com essa questao (ver Figura 2):
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Ao repetir o procedimento composicional do inicio da
peca, vemos um retardamento no uso do som natural
para o segundo compasso do trecho, garantindo-lhe
um maior valor de ruptura e, portanto, um aumento
na carga tensiva dessa descontinuidade.

Mais adiante, no trecho D da partitura, existe uma
preocupacao em especificar a sonoridade denominada
“Metallique” em relacdo ao som ordinario como forma

de inserir uma nova informacéao ao discurso. Além da
descontinuidade provocada pela alteracdao na acentua-
cao ritmica da férmula de compasso, do gesto descen-
dente dos ligados contrapostos aos ligados ascenden-
tes, vemos, no objeto do nosso interesse, a utilizacao
do timbre como elemento descontinuador (ver Figura
3):

[p] Vivace (J-90~92)
son ord.

Metalligue

i

Figura 3

Por fim, para concluir esse pequeno esboco de exem-
plos, destacamos a utilizacao de duas indicacoes de
timbre no terceiro sistema do trecho E. Mais uma vez,
o compositor utiliza-se de uma orientacao técnica “sul
tasto” ou “sobre o braco”, que indica que o violonista
deve atacar as cordas numa regiao sobre a escala do
instrumento, resultando num timbre bastante rico em
harmonicos. Dois compassos adiante, observamos a

indicacao “diff. colour” fazendo uma analogia direta
do timbre com as coloragdes de uma pintura e estabe-
lecendo aqui uma descontinuidade em relacao a “sul
tasto”, mas deixando ao intérprete uma liberdade de
escolha, ja que ndo ha uma recomendacao precisa
como, por exemplo, a oposicdo de “sul ponticello” (ver
Figura 4).

sultasto

Figura 4

Conclusao

Ao abandonarmos o plano de expressdo verbal,
deparamo-nos com uma problematica desafiante, po-
rém enriquecedora. Trata-se do momento do perce-
bido, anterior ao entendido, e, porque nao entendido,
nao verbalizado. Cabera, talvez, a busca dessa ante-
rioridade também nos objetos estéticos do plano de
expressao verbal.
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Uma teoria que se proponha a investigacao da lin-
guagem e que lance olhares ambiciosos sobre a obra
de arte tem que, necessariamente, colocar-se aberta as
reflexdes da arte de vanguarda, desafio para qualquer
teoria.

A aplicacdo dos conceitos greimasianos e pos-
greimasianos ao plano de expressdao musical ainda
tem muito a caminhar. Na nossa perspectiva, a es-
colha por essa empreitada nido vai de encontro as



eee cstudos semidticos, vol. 7, n° 2

multiplas abordagens ja existentes nesse sentido, mas
procura reforcar as frentes de um pensamento musi-
cal no seio das ciéncias humanas, participante das
diversas correntes de pensamento que se apresentam
na atualidade.

Em outros trabalhos, temos procurado ampliar essa
discussao, aplicando a visao imanente ao objeto e semi-
otizando elementos constituintes do discurso musical
como a altura, a intensidade, a textura, a densidade
musical, entre outros. Nao estamos em busca de sig-
nificados, mas de processos de significacao. @
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part, et des concepts de continuité/discontinuité relevant de la perspective tensive, de Uautre.
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