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DISCURSO MUSICAL E DISCURSO DE PRODUCAO MUSICAL

MUSICAL DISCOURSE AND MUSIC PRODUCTION DISCOURSE

Peter Dietrich
(USP — Universidade de Sao Paulo)

Resumo: Desde a primeira formulagdo proposta por Tatitimioio da década de 1990, a
semidtica da cancdo se depara com a dificuldad=onstruir o lugar tedrico reservado aos
papéis de compositor, arranjador e intérprete. eNastbalho mostraremos que essas trés
instancias ndo podem ser depreendidas diretameydgiada analise de objetos musicais, e
que sua atuacado esta inscrita apenas no discupodiggcdo musical.
Palavras-chave:semiotica, musica, can¢ao, discurso

Abstract: Since its first presentation by Tatit in the ea@s, the semiotic theory of songs
came across with the difficulty to build up the peo theoretical place reserved for the roles
of composer, arranger and performer. In the prgsapér we propose that these roles cannot
be assigned directly through the analysis of mligizsces, but are strictly connected to the
music production discourse.
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O fazer musical é sempre distribuido entre divepsofissionais, e a cada um
cabe uma tarefa especifica. No caso da cancaatifickemos nitidamente as funcdes de
compositor, arranjador e intérprete. Esta sequéteiautores” da cangdo parece configurar
um encadeamento logico: o compositor selecionadégms musicais, estabelecendo um
primeiro “recorte”. O arranjador confere a esseomecum grau maior de especificidade,
organizando a forma, e escolhendo o andamento,diasl@ timbres de acompanhamento.
Finalmente, o intérprete da o tratamento final sagsnformacdes, atuando dentro das suas
possibilidades sobre o roteiro produzido pelo gacor.

E interessante notar que essa sequéncia l6gica éesdr um esquema que vai
da unidade para a pluralidade. A composicdo é atumacao Unica. Uma cancdo é sempre
composta uma unica vez, mesmo que esse processares a fio e exija o trabalho de varios
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compositores. O produto da composicdo também éoUrmpara receber o estatuto de
“composican”, uma cancgao precisa ter elementosisnfes para que lhe seja atribuida uma
identidade univoca, caso contrario ela sera coralde'plagio” de uma outra composicao ja
existente. No ambiente especifico da cancdo pgpdkmtre os diversos elementos que
compdem o discurso musical, aqueles eleitos parstreor esse efeito de sentido de
identidade sdo a letra e a melodia que a sust@nténdémio letra + melodia foi definido por
Tatit como sendo o “ndcleo de identidade da cadn@aTIT, 1986, p.18).

O arranjo é a etapa posterior a composicdo. Commsi a funcdo do
arranjador seria a de dar um contorno mais detalaadrecorte operado pelo compositor. E
importante frisar que a concepc¢ao cotidiana acgacluncao do arranjador nao corresponde
precisamente ao seu papel na producdo da cancBondss habituados a idéia de que o
arranjador sempre transforma uma obra ja exisemt@utra, produzindo uma nova versao.
Mas se atribuirmos ao arranjador a funcédo de datallrecorte produzido pelo compositor,
temos que admitir que toda cancdo apresenta nee@ssate esse detalhamento. Na forma
bruta, tal qual talhada pelo compositor, a cangifatb ainda ndo existe. O arranjo ndo é um
processo facultativo, mas sim uma etapa obrigatérésmo que a cancao seja executada
cappella, sem nenhum acompanhamento instrumental. Ha gescséher um andamento, e a
escolha de ndo haver acompanhamento ja é por sims0 escolha de timbres, e séo
exatamente essas as atribuicbes do arranjadororSe préprio compositor a fazer essas
escolhas, ele é, ao mesmo tempo, compositor gaatman

Se a atuacdo de ao menos um arranjador é obrmgiara a producdo da
cancao, nada impede que outros se dediquem aagsfam tUma composicdo pode receber
diversos arranjos diferentes, e isso freqientemactiere. Se a composicdo é marcada pela
unidade, o fazer do arranjador costuma ser mangeldodiversidade.

Uma vez definido o arranjo, surge a figura do pmtéte, que executa — a sua
maneira — as instrucdes deixadas pelo composigmidamente detalhadas pelo arranjador.
Quando nos referimos ao “intérprete”, no singudatamos designando aquele que manifesta
exatamente o nucleo de identidade da cancdo, skgus especificacbes do arranjador
(especialmente no que se refere ao andamento).ifiésgrete € o cantor. Se a cancao for
executada pelo proprio compositor, ele € compqsawanjador e intérprete. Mas, a menos
que ainda se trate de uma vers@icappella, uma cancdo terd provavelmente muitos
intérpretes. Cada instrumento designado pelo adanjtera que produzir também uma
interpretagdo, cada qual deixando no produto fnatia “marca pessoal”. Essa pluralidade
inerente a etapa da interpretacdo também podepssgralida de outra maneira: um mesmo
arranjo pode ser interpretado por cantores (eumsntistas) diferentes. E cada cantor (com
seu grupo de instrumentistas) pode apresentar raeseno arranjo uma serie de vezes,
nenhuma exatamente igual a outra. E o intérpretefigaliza a seqiiéncia de producédo da
cancdo: a cada execucdo, temos uma interpretagdarerde. A partir de uma Unica
composi¢cdo, podemos ter uma grande diversidade rdmj@g e uma infinidade de
interpretacoes.

Coelho (2007, p. 5-60) relaciona essas trés e@dgpgasoducdo de uma cancao
aos chamados “modos de existéncia semibtica”. Begeiuma a um s6 tempo precisa e
divertida descricao histdrica do desenvolvimentadoceito, o pesquisador adota o formato
proposto por Zilberberg & Fontanille (2001, p. p&ya elaborar o seu modelo:
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Realizacéo Virtualizagéo

Conjuncao Disjuncéo

Atualizagao Potencializag&o
N&o-disjuncdo N&g-conjuncac

Embora tenha sido apresentado para dar uma desctgd modos de
existéncia do valor, esse modelo se aplica iguakraos modos de existéncia tanto do sujeito
narrativo (que nos interessa particularmente nes$®) quanto do sujeito epistemoldgico,
assunto que perturba a semiética desde os prinsdrdio

Para explicar o processo que vai da composicategietacdo, Coelho (2007,
p. 67) faz a seguinte homologacéao:

Realizacéo Virtualizacéo
(interpretacao) (composigao)
Atualizacéo

(arranjo)

O pesquisador propfe entdo uma série de esqueenagteshomologados aos
modos de existéncia, que descrevem de maneira @@ elegante os varios processos
envolvidos na produgéo de canc¢des (COELHO, 2002-p). Esses esquemas encontram-se
resumidos na tabela abaixo:

potencializacao virtualizacdo | atualizacéo realizéip
Perlgdo existencia 1-Composicdo 2-Arranjo 3-Interpretacéo
manifestante
Pe_rlodo _protatlco 2-Desarranjo 3-Recomposicap 1-Interpretacagd
existencial
Rearranjo 1-Desarranjo 2-Recomposicao  3-Rearranjo
Reinterpretacdo 1-Desarranjo 2-Recomposi¢do  3-&garnl 4-Reinterpretacad
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As etapas de cada esquema foram assim descritas:

Etapa Descricao

Composigao Investimento em determinados valoresrabra cancional

Preparacdo do nucleo de identidade virtual da canudra ser

Arranjo manifestado

Manifestagdo dos valores inscritos no nucleo datidade virtual da

Interpretacao ;
P ¢ obra cancional

Perférmance de natureza essencialmente abstratajpgio da qual 0
Desarranjo arranjador desfaz um arranjo e, dessa maneiran@aliea valores
inscritos numa determinada cangao anteriormentéfestada.

Retorno da cancdo ao estdgio de ndcleo de idemtidatual e,
Recomposicédo| consequentemente, revirtualizagcdo dos valores itoscna cancao
guando da sua composicao

Preparacdo do nucleo de identidade virtual da canudra ser
Rearranjo manifestado de maneira que a reinterpretacdo possaifestar
conteudos camuflados quando da manifestacéo drigina

Manifestacdo dos valores inscritos no nacleo detidede que s
Reinterpretacdo mantiveram em estado virtual, ou camuflados, qualadmterpretaca
original.

(D

O

A Unica questdo que se impde, e que nao encordtradutexto de Coelho
(2007), é a determinacdo desse sujeito a que ibeatr os diversos modos de existéncia, e
especialmente a determinacao do sujeito do fazetrgunsforma esses estados. A semiotica é
uma teoria de andlise de textos, que ndo se propde uma teoria de analise de sujeitos
“reais” atuando no “mundo real”. Os sujeitos dalisaésemidtica sdo forcosamente “sujeitos
de papel”, nunca sujeitos de carne e 0sso. Saibosugamcontrados em textos.

A pergunta central que resulta desse raciocinie ped formulada da seguinte
maneira: em que texto esses sujeitos atuam?

A resposta a essa pergunta € um pouco mais coulgloia que pode parecer
em um primeiro momento, e envolve uma reflexdo fapaada sobre a enunciagédo do
discurso musical. Se a enunciacdo € sempre pregaygoa ela temos acesso apenas pelas
marcas que deixa no discurso, fica claro que n&a @ndlise das can¢gbes que podemos
encontrar todos esses percursos e modos de exast8eca enunciagcdo € um ato unico, que
instaura as categorias de pessoa, espaco e teAp@odemos tentar desmembra-la em um
processo, sob o risco de fazer uma semiética dadigfies de producdo do texto-cancdo. A
enunciacdo da cang¢do ndo pode ser descrita emsetapaenhum membro da triade
compositor-arranjador-intérprete pode receber at@st de enunciador — muito menos os trés
ao mesmo tempo.
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A pergunta entdo continua sem resposta: em que ésses sujeitos atuam? A
solucdo pode ser encontrada no proprio trabalh€aho (2007). Ao discorrer sobre a
fungéo da partitura, o autor cita um famoso texd>tdeimas, publicado em 1983, “La soupe
ao pistou ou la construction d’'um objet de valeuésse artigo Greimas realiza a analise de
uma receita de sopa ao pesto, colocando-a em uegoca de textos que sdo essencialmente
um conjunto de programas encadeados que visam sregdio de um objeto de valor. O
primeiro ponto a ressaltar é que Greimas (1983)pndpde fazer a analise de um prato — que
€ um texto que tem sabor, cheiro, textura e fornmas sim de sua receita. E, ainda mais
importante, o objeto de valor construido pela tadambém ndo € um prato real, com sabor,
cheiro, textura e forma, mas é um prato “de papelia sopa linguageira, exatamente como o
sujeito que a produz.

Da mesma maneira, 0 texto em que aparecem as digloacompositor,
intérprete e arranjo nada mais € que uma “recpaad a producdo de um objeto — no caso,
uma cancdo. Essa can¢do — assim como o prato dalsdpreimas — ndo se confunde com a
cancdo real, que apreendemos pela audicdo. Btab&ta uma cancao de papel.

O discurso analisado por Coelho (2007) pode sematla “discurso de
producdo musical’. Nesse discurso, os papéis deasitor, arranjador e intérprete ndo sédo
nada além de papéis tematicos. Esses papéis rac@wxgosicdes actanciais dos sujeitos
descritos pelos modos de existéncia semiotica eitgsj narrativos — que transformam o
estado do objeto de valor “cancao”. Compositogrgador e intérprete ndo sao enunciadores,
mas tao somente atores desse discurso.

Da mesma maneira, dentro de um discurso de produgéial, ndo podemos
falar emmanifestacdoda can¢édo, mas sim eranstrucaoda cancao:

Se o0 ndcleo de identidade virtual de uma cancaposi@ ser realizado a partir de um
namero minimo de escolhas descritas acima, trater$&o, de uma primeira organizagao
visando a suananifestacéo Portanto, estamos diante de um gesto minimo @ajar
considerando a interpretacdo como um dos elementrentes e subordinados ao
processo deealizacdo desse nucleo canciona{COELHO, 2007, p. 66 — grifos
NOSSO0S)

No lugar de “realizacéo do nucleo cancional’,dema realidade a realizacéo
do sujeito do fazer que constroi o objeto-valor¢géan O mesmo pensamento pode ser
aplicado a todos os esquemas propostos por Cob@/). Todos eles sdo programas
narrativos de construcdo, destruicdo e reconstrdeadjetos de valor.

E a partir desse mesmo enfoque que considerammneeito de proteses
musicais, introduzido por Carmo Jr. (2007, p. 151):

Ao substituir, estender ou ampliar um poder-fazerprotese confere ao corpo um

suplemento modal tornando-se um "prolongamento &&mi desse corpo. E nesse

sentido que os instrumentos musicais, meios deudisizacdo musical por exceléncia,

constituem casos exemplares de préteses, uma eezaguextensdes de um /poder-fazer/
musical.

Um instrumento musical s6 pode ser considerado extensdo do /poder-
fazer/ se 0 objeto construido for uma obra musi€gia claro entdo que essa analise s6 e
pertinente em um discurso de producao musical.

Podemos concluir que a distincdo entre o discues@rdducdo musical e o
discurso musical propriamente dito é uma prerrogatobrigatéria para garantir a
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confiabilidade dos resultados obtidos pela anall@ntar levar a semidtica a um evento
anterior a enunciacdo nos coloca em um terreno ipéteses impossiveis de serem
comprovadas. No entanto, a dificuldade inerenteraictizacdo das estruturas puramente
musicais tende a levar os pesquisadores a confassirs duas esferas distintas de discurso.
Acreditamos que o fator que esta por tras desdas@mé uma ma interpretacédo do papel da
partitura na producdo musical e sua relacao coisocniso musical.

A questdo central é a forma de circulacdo da inkgéo musical. Antes de
tudo, h4 que se pensar de que maneira a informag&ical poderia circular entre os
produtores do discurso musical ainda em uma fas@w&’ ou “atual”. Como poderia o
arranjador conhecer seu objeto antes de sua magies

Se 0 compositor apresentasse sua COMPOSICA0 abjadoa com uma
interpretacdoa cappella, ou seja, apenas cantando sem acompanhamentfa elgaria
efetuando um arranjo (escolhendo seu préprio tirdBregoz como instrumento Unico) e uma
interpretacdo. Essa dificuldade foi percebida pmelko (2007, p. 62)

A Unica maneira de registrar virtualmente esse emicle identidade é por meio da
partitura musical, embora saibamos de antemao aqudagdo em partitura é insuficiente
para registrar todas as nuancas de uma cancaoestadd. Por que, entdo, nao registra-la
por meio de gravacao eletromagnética ou digital@eRPms, sim, registrar can¢ao, no
entanto, nunca o seu nucleo de identidade virpak, caso registrassemos a letra e o
contorno melédico de uma cancdo em um gravadoilpagjgue era nucleo de identidade
virtual ja seria manifestacdo, ou seja, 0 que B@UGSO, Nesse caso, passaria a ser texto.

Para o pesquisador, a partitura surge como o nagiazcde registrar o “nucleo
de identidade da canc¢éo”, sem manifestar os elesepie, segundo o0 proprio autor, seriam
acrescentados pelo arranjador e depois pelo ietérp€urioso € notar que a insuficiéncia
imputada a partitura, apresentada como restritteanlfora saibamos que a notagcdo em
partitura é insuficiente”), é justamente o que permao autor afirmar que ela consegue
registrar apenas 0 nucleo de identidade da canS&o.a partitura ndo tivesse tais
“insuficiéncias”, e fosse capaz de registrar “todasnuances”, ela ja estaria atualizando e
realizando o objeto que — na economia da teori@slibcada — ainda precisaria estar em
estagio virtual.

Mas o problema central € muito mais amplo e prafun@uando Coelho
(2007) afirma que uma gravacdo da melodia ja eatizobjeto, ele mesmo antecipa a
impossibilidade de fracionar a enunciacdo em etdpdato € que a transcricdo em partitura
de maneira nenhuma resolve o problema. Para srsalequacdo colocada, ou seja, para
poder transmitir apenas o “nucleo de identidadgjaditura teria que ser — ainda dentro da
l6gica apresentada por Coelho - um “discurso setoteA partitura aparece entdo como um
artificio usado para tentar resolver um problem& gomo vimos mais acima, nao precisaria
ser resolvido — porque sequer existiria - se fésga a distingdo entre discurso de produgao
musical e discurso musical.

A partitura é apenas um método de transcricdo gg@nza as informacdes
musicais dentro de um sistema que define de madaicaeta duracdes e alturas. Quando
dizemos que a anotacao é “discreta”, queremos direresses dois elementos se organizam
de maneira descontinua: a passagem de uma notaaa au de uma duracdo a outra, é
abrupta e bem delimitada. Reconhecer alturas edesaé condicdo necessaria para escrever
e ler uma partitura. O mesmo ndo acontece com taasgoropriedades do som. Embora haja
um conjunto de simbolos destinados a anotar va$ad@ intensidade, dentro do sistema
continuo que ela constitui, uma partitura pode ksmente ignorar esse dado e néao
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apresentar nenhuma marcacdo de intensidade. Algells@nte acontece com o timbre:
embora o compositor possa descrever o timbre emgoegara cada linha melddica (violino,
viola, flauta, guitarra, voz humana, etc.), assoma varia¢des do timbre no decorrer da linha
(por exemplo, indicando a surdina para uma melddigrompete), ele também pode néo
realizar indicagcdo nenhuma. Desta maneira, aoriéing informacgao para o arranjador, esse
hipotético compositor bem treinado que teria usadgartitura anotando apenas alturas e
duracOes teria transmitido apenas parte de um rdsconusical, que seria chamado de
“virtual” justamente por faltar-lhe alguns elementas a partitura € mais que isso.

O equivoco esta justamente no tratamento dadolao®tos “ausentes” da
partitura em questdo. Isso porque “ndo marcado”gu&o dizer obrigatoriamente “ausente”.
Se o compositor preferiu ndo anotar intensidadéslaes, isso ndo quer dizer que eles néao
existam. Trata-se apenas de uma escolha que ttansioi “auséncia”’, mas “neutralidade”. A
relagdo entre a partitura e a musica é em tuddasiemd que existe entre a lingua escrita e a
oral. Um texto escrito pode ndo dar detalhes solirmbre e a intensidade de voz de quem
fala — coisa que um texto oral ndo pode fazer. flegistro escrito de um texto oral € tdo
impreciso e omisso em nuances como o registro etiiupa de um texto musical. A partitura
evidentemente ndo € um objeto sonoro — assim colimy@a escrita, que € visual. Mas ela
representa um objeto sonoro, que sempre tem obriigiaente altura, duracéo, intensidade e
timbre.

Cabe aos pesquisadores, além de especificar guasiera de discurso sobre a
qual recai sua andlise, transcrever (ou ao mendisai) 0s textos que compdem esse
discurso. No caso do discurso de producdo musicaltextos costumam acompanhar o
suporte fisico por meio do qual as can¢des sadgdisias — os Cd’'s — em forma de encarte.
Geralmente nos encartes encontramos claramentifichefos os diversos atores do discurso
de producdo (compositores, arranjadores, instrustas). Mas essa ndo é a Unica fonte.
Todas as apari¢des dos artistas comentando suas timfas as entrevistas, toda a campanha
publicitaria de lancamento — tudo isso compfe esfera de discurso. Muitos outros atores
atuam nesse discurso: produtores, técnicos de smtudio, criticos de arte, gravadoras, cada
qual atuando em algum ponto da narrativa e recobr@hgum papel actancial. As gravadoras,
por exemplo, podem atuar como o /poder-fazer/ miodu objeto-valor cancdo, mas em
muitos textos aparecem como anti-sujeitos (ao vetlncamento de alguma obra), e em
outros tantos figuram como destinadores (ou ardittEdores), manipulando os compositores
(e arranjadores e intérpretes), instaurando deeerpgereres de toda ordem. Trata-se de um
discurso amplo e diversificado, mas totalmente ipaksle analise — como qualquer outro
discurso — mas que nao se confunde com o discwrsicah propriamente dito.

Coelho (2007, p. 77) encerra o capitulo sobre adoside existéncia da cancao
brasileira com mais uma pertinente observacédo:i¢@amos que esse processo nao é
prerrogativa da cancéo popular. Com certeza, olihgisagens podem dele lancar mao como,
por exemplo, o teatro, o cinema (...)".

Isso continua sendo verdade, mesmo com as resragd® colocamos aqui.
Afinal, também existe um discurso de producdo akatcinematografica, com todos os atores
que lhe séo préprios (atores, cineastas, direteteg, E, mais ainda, isso também € valido
para textos verbais escritos. Um texto verbal sdembém passa por um processo de
producdo, que parte de um rascunho e termina nsacee edicdo. Embora ndo seja uma
pratica corriqueira, alguns poetas também elabcraen publicam — “rearranjos” de seus
poemas. Este é o caso do poema “Na noite grisBzeégedo (2001, p. 26-7):
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Na noite Gris (1991)

Na noite gris
este fulgor
no ar? Tigres

a espreita? Claro
sol de um cigarro
em labios-lis?

Na lixa abrupta
subita chispa?
Choque de peles

a contrapelo
(tal numa rua
escura mutua-

mente se enlacam
as contraluzes
de dois faréis)?

Na noite Gris (1996)

Na noite gris
nenhum fulgor
no ar. Tigres

ausentes? Vultos
no breu convulso:
latas de lixo.

Lixas de unha
mortas, roidas
até o sabugo

Nenhuma pele
cede ao apelo
liquido, escuro

da sede (cegos,
engavetados,
carros se matam).

Mas embora o discurso musical e o de producdo alusegam essencialmente
distintos, nada impede que uma can¢ao — como &itmomo que é — utilize o discurso de
producdo musical como tema. Quase todo compostardo menos uma cancao no seu
repertério falando sobre o ato de compor. A letea acdn¢do “De volta ao samba”
(HOLLANDA, 1993), € um bom exemplo desse proceditoen

Pensou que eu nao vinha mais, pensou
Cansou de esperar por mim

Acenda o refletor

Apure o tamborim

Aqui é o meu lugar

Eu vim

Fechou o tempo, o salédo fechou
Mas eu entro mesmo assim
Acenda o refletor

Apure o tamborim

Aqui € o meu lugar

Eu vim

Eu sei que fui um impostor

Hipdcrita querendo renegar seu amor
Porém me deixe ao menos ser

Pela ultima vez o seu compositor
Quem vibrou nas minhas méos

N&o vai me largar assim

Acenda o refletor

Apure o tamborim

Preciso lhe falar

Eu vim

Com a flor

Dos acordes que vocé
Brotando cantou pra mim
Acenda o refletor

Apure o tamborim

Aqui € o0 meu lugar

Eu vim

Eu era sem tirar nem por

Um pobre de espirito ao desdenhar seu
valor

Porém meu samba, o trunfo é seu
Pois quando de uma vez por todas
Eu me for

E o siléncio me abracar

Vocé sambarad sem mim

Acenda o refletor

Apure o tamborim

Aqui € o meu lugar

Eu vim
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Essa € uma cancdo como qualquer outra. Exibe aijeitvalores, acdes e
paixdes. Acontece que o narrador aqui é figuratkizem “aquele que compde”, e o objeto
em “composicao”. Dessa maneira, a cancdo se irsdemubém na esfera de discurso de
produgédo musical. Mas enunciador ndo se confunaenasrador. Do enunciador dessa e de
qualquer outra cancdo sabemos apenas o0 que egifoin® discurso musical/cancional, e é
neste Ultimo que teremos que procurar seu corpotese de voz e seethos. Ndo € s6 na
letra que encontraremos essas marcas: 0 enun@sidopresente na melodia, na escolha dos
instrumentos, no modo de interpretar, na harmo@dorma, no ritmo.

A Ultima questdo que resta analisar, e que tambinrespeito a precisa
disting@o entre discurso musical e discurso deym&al musical, € a de “nucleo de identidade
da cancao”. A qual desses discursos esse conéeitespeito? Qual o alcance e qual a fungéo
deste conceito nesses discursos?

Tatit (1997) define o nucleo de identidade da carg@@mo sendo a letra e a
melodia que a sustenta, e afirma que nem todoaloeesg investidos se manifestam em todas
as interpretacbes. E essa a idéia que esta poddragetalhamento proposto por Coelho
(2007), que coloca o compositor como o criador @deo de identidade virtual, o arranjador
como o “preparador” do nucleo virtual para mandeéb, e o intérprete como o responsavel
pela manifestagéo deste nucleo.

Acontece que, dos diversos valores investidos noiona pela atividade de composigdo
apenas alguns se manifestam durante o processo de@icdo (...) A mesma cancap
interpretada sob a influéncia da desaceleragéo,steas duracdes fisicas naturalmente
ampliadas criando tensdes de percurso mais commatfom os sinais de desejo, da
espera e do proprio itinerario narrativo. Imediatate, os contetidos da letra camuflados
na primeira versdo vém a tof@ATIT, 1997, p. 23 - gfos nossok

Vimos que a cancdo, tomada como objeto de an&@issempre um texto
acabado, sendo impossivel extrair dele uma enldliwiaggmentada, em etapas. As marcas da
enunciagao estdo inseridas na letra e em toddsmgm®tos musicais, ndo apenas na melodia.
Separar a atividade do compositor e do intérpretly@ que s6 pode ocorrer no discurso de
producdo musical.

O ndcleo de identidade poderia entdo surgir na eoagdo entre duas versdes
diferentes da mesma canc¢éo. Mas afinal, quais s@otérios para definir se estamos diante
de duas cancles diferentes ou de duas versdes alenesma cancado? A resposta a essa
pergunta é sutil, mas fundamental para compreem@statuto desse conceito. O fato é que
aquilo que usamos como critério para definir o fedale identidade” é exatamente o préprio
nacleo de identidade. Tentar defini-lo por meiocdenparacéo implica uma logica falaciosa,
pois estariamos usando como prova aquilo que qosrprovar. Se duas cancdes apresentam
letras e melodias suficientemente proximas, dizemes elas sdo versées. A margem de
variagdo, no entanto, ndo segue nenhum critéridorigntérpretes costumam alterar tanto a
letra quanto a melodia, omitindo frases e alteramatas. Versdes instrumentais ndo exibem
letras, e algumas interpretacbes — em eséip por exemplo — eliminam completamente o
perfil melddico. I1sso, no entanto, ndo prejudiceapacidade do senso comum de avaliar se
estamos diante da mesma cancgéo.

Pensemos agora em duas cancbes, com letra e melddiantes, mas
pertencentes a um mesmo género, construidas cames®os timbres. Entre elas também
existe um certo numero de identidades, o que nssilplita — por exemplo — classificar as
cancdes em géneros. Atribuir ao bindmio letra eodialo estatuto de “nucleo” de identidade
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€ uma escolha externa, que pertence ao discurpoodacdo musical. Entre duas cancoes, a
rigor, s6 podemos apresentar graus de identidadde®dades em niveis variados. Duas
versoes diferentes, quando colocadas em comparagdas poderdo ser consideradas como
sendo “a mesma cancao”.

Mesmo no discurso de producdo musical, o conceitmdcleo de identidade”
s6 pode ser aceito se identidade for tomado nadseestrito de identificacdo. Os elementos
que uma determinada cultura elege para constrafeito de sentido de identidad€e n&o
“ndcleo de identidade”) de uma cancédo, e que nosiifEn reconhecé-la em gravacdes
diferentes, ndo devem contaminar a definicdo sémi@o nosso objeto de analise. Letra e
melodia sdo nucleares apenas para efeito de idegfb. Eles sdo tdo portadores de sentido
qguanto qualquer outro elemento musical da canc&@doecarregam nem escondem valores
para manifestacdo posterior, simplesmente porgue exdstem dissociados dos demais
elementos musicais.

A conclusdo a que chegamos é que, para efetualiaeado discurso musical,
devemos sempre analisar fonogramas. Os atores sdmparranjador e intérprete, bem
como seus atos, ndo aparecem no interior de ungfama isolado. Também nédo € possivel
identifica-los apenas confrontando os fonogramagrdeacoes diferentes de uma “mesma
cancao”. Esses atores estdo presentes apenascuoesdisle producdo, discurso em que a
musica ou a cangéo aparecem como objetos de \aletraidos. E nesse discurso — e apenas
nesse — que podemos conhecer o “arranjo origimalte-arranjo”, a “versao do autor” e
outros atributos. O discurso de producdo de cancdestroi uma linha temporal entre 0s
diversos lancamentos das agora denominadas “vérgdéssé nele que podemos perceber a
relacdo de pressuposi¢do que constitui o “camirdhadd” tdo bem detalhado por Coelho
(2007).
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