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Resumo: O presente artigo deseja estudar a questdo da musica enquanto linguagem e
como seria a sua acdo linguistica dentro do campo da comunicabilidade e das
mediagBes. Para isso, utilizando as ideias da Filosofia Analitica da Linguagem
(especialmente Ludwig Wittgenstein, J. L. Austin e John Searle), serdo analisados dois
elementos da linguagem musical de épocas distintas e antagbnicas: o leitmotiv (com
enfoque em O Anel do Nibelungo, de Richard Wagner) e a formula (com enfoque em
Licht, de Karlheinz Stockhausen). A ideia aqui é verificar a autonomia da linguagem
musical bem como as suas possibilidades de légica ilocucionaria.
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Abstract: This article wants to study the question of music as a language and how
would be their linguistic action in the field of communication and mediation. For this,
using the ideas of Analytic Philosophy of Language (especially Ludwig Wittgenstein,
J.L. Austin and John Searle), two elements of musical language (from different periods
and antagonistic) will be analyzed: the leitmotif (focusing on Ring of the Nibelungs by
Richard Wagner) and formula (focusing on Licht, by Karlheinz Stockhausen). The idea
here is to ensure the autonomy of the musical language and its possibilities of
illocutionary logic.
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Uma visdo da masica como linguagem perpassa a ideia de que a musica é um
elemento de mediacdo, de comunicacado, que possui um protocolo proprio. No entanto, a
primeira vista, tal situacdo parece um tanto paradoxal. Isso é bem relatado quando

pensamos no que trataria uma “semantica musical”:

De um lado, semantica parece ser uma das mais atrativas de
todas as possiveis analogias entre musica e linguagem, e nédo
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seria muito dizer que a ideia da musica tendo significado levou
a analogia por sua longa histéria mais do que qualquer outra
ideia. Para se comunicar, significado € a raison d’étre da
linguagem natural (...). Musica, também, é comumente tratada
enquanto provedora de significado de algum sentido (...). De
outro lado, a analogia entre significado musical e significado
linguistico parece ruir diante da mais ténue aplicagdo comum
(...). Uma passagem musical ndo é nem verdadeira, nem falsa,
nem pode fazer qualquer proposicdo discernivel, exceto nas
circunstancias mais forcadas. Parece que a afirmacdo de
Bertrand Russell de que um latido de cachorro pode ser muito
eloguente, mas ndo pode prover se seus pais eram pobres, mas
honestos, descreve muito bem a situagdo na musica (SWAIN,
1996, p. 135).

No entanto, é inegavel a capacidade linguistica da musica. Afinal, sabemos
distinguir uma musica das demais coisas do mundo e, para isso, dependemos apenas
dela mesmo, sem utilizar nenhuma outra linguagem (natural ou ndo). Com isso, uma das
coisas interessantes de se estudar acerca do estatuto de linguagem da musica é sua acédo
linguistica, cerne de sua comunicabilidade.

Com isso, o presente artigo busca analisar, através das ideias pragmaticas da
Filosofia Analitica da Linguagem, a acdo linguistica de dois elementos importantes da
dimensao histdrica da linguagem musical: o leitmotiv, cuja criacdo é atribuida a Richard
Wagner (focando no ciclo de 6peras de O Anel do Nibelungo), e a formula, método de
composic¢do de Karlheinz Stockhausen no ciclo de 6peras de Licht.

Serdo analisadas a ldgica ilocucionéria e a performatividade dessas estruturas
musicais. O objetivo aqui é notar que, mesmo sem o significado esperado de uma lingua
natural, a linguagem musical pode ser caracterizada enquanto tal por articular elementos
préprios e, com isso, permitir capacidades (re)presentacionais com sua interacdo

linguistica com o mundo.

Acdo linguistica, pragmatica e as estruturas ilocucionérias
E notéria a afirmac&o wittgensteiniana, presente na proposicdo 5.6 do Tractatus
Logico-Philosophicus?, de que “os limites da minha linguagem significam os limites do

meu mundo” (TLP 5.6). Com isso, h& uma nogdo de (re)presentacdo linguistica onde

2 Tractatus € WITTGENSTEIN, 2009, Investigacdes Filosoficas € WITTGENSTEIN, 1999, Gramatica
Filos6fica é WITTGENSTEIN, 2003, Observacdes Filosoficas € WITTGENSTEIN, 2005 e Zettel é
WITTGENSTEIN, 1989a. No entanto, para manter a normatividade dos estudos da area, utilizaremos a
citacdo via proposicdes ou paragrafos. Ex: (TLP 5.6), (IF, 8528), (GF, 11), (OF, § 82) e (Z, §327).
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uma dada linguagem realiza um duplo recorte: (1) ela proporciona uma ordem das
coisas; e (2) ela mesma é recortada do mundo. Essas duas maneiras s&o as duas faces de
um mesmo recorte, sendo indissociaveis. Suas condi¢cGes de existéncia e de
(re)presentacdo consistem nesse mecanismo linguistico.

Essas linguagens (ou mecanismos linguisticos) sdo, para um Wittgenstein visto
na coeréncia entre as trés fases de sua obra, 0s jogos de linguagem. Mas o0 que é um
jogo de linguagem?

Para iniciar a resposta a essa pergunta, devemos aceitar uma provocagdo de
Ludwig Wittgenstein apresentada no Zettel: “Compara: inventar um jogo — inventar
uma lingua — inventar uma maquina” (Z, §327). Esse paragrafo entra, com
profundidade, no amplo debate presente na filosofia da linguagem entre as linguas
naturais e as linguas formais.

Nesse debate que contrapde a linguagem humana com a maquinica, Wittgenstein
provoca ao colocar a terceira questdo: o inventar o jogo. E interessante que, no Zettel,
encontramos o inicio da formulagdo acerca do jogo de linguagem e a presenca de tal
afirmacdo antecipa a pluralidade de jogos de linguagem descritos pelas Investigagdes
Filosoficas.

Ora, 0 mais proximo que Wittgenstein nos da de uma definicdo de jogo de
linguagem esta no paragrafo 7 das Investigacoes Filosoficas:

Na praxis do uso da linguagem (do §2), um parceiro enuncia as
palavras, o outro age de acordo com elas; na licdo de
linguagem, porém, encontrar-se-& este processo: 0 que aprende
denomina os objetos. Isto €, fala a palavra, quando o professor
aponta para a pedra. — Sim, encontrar-se-a aqui 0 exercicio
ainda mais simples: o aluno repete a palavra que o professor
pronuncia — ambos processos de linguagem semelhantes.
Podemos também imaginar que todo o processo do uso das
palavras [na linguagem] em 82 é um daqueles jogos por meio
dos quais as criancas aprendem sua lingua materna. Chamarei
esses jogos de jogos de linguagem, e falei muitas vezes de uma
linguagem primitiva como de um jogo de linguagem. E poder-
se-iam chamar também de jogos de linguagem os processos de
denominacGes das pedras e da repeticdo da palavra
pronunciada. Pense 0s varios usos das palavras ao se brincar de
roda. Chamarei também de “jogos de linguagem” o conjunto da
linguagem e das atividades com as quais esta interligada (IF,
87).
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Se observarmos atentamente, os trés quesitos estdo aqui: lingua natural
(exercicio da lingua materna pelo uso de palavras), lingua formal (a linguagem
primitiva, tdo simbdlica quanto as linguagens ldgicas iniciadas com Boole e que
desembocaram em Turing) e as linguas-jogo (o brincar de roda, o jogo de linguagem n°
2). Tal distincdo também aparece no paragrafo 23 das Investigacfes, onde ha uma

enumeracao wittgensteiniana dos jogos de linguagem possiveis:

O termo “jogo de linguagem” deve aqui salientar que o falar da
linguagem é uma parte de uma atividade ou de uma forma de
vida. Imagine a multiplicidade dos jogos de linguagem por meio
destes exemplos e outros:

Comandar e agir segundo comandos —

Descrever um objeto conforme a aparéncia ou conforme
medidas —

Produzir um objeto segundo uma descricao (desenho) —

Relatar um acontecimento —

Conjeturar sobre o acontecimento —

Expor uma hipétese e prova-la —

Apresentar 0s resultados de um experimento por meio de
tabelas e diagramas —

Inventar uma histéria, ler —

Representar teatro —

Cantar uma cantiga de roda —

Resolver enigmas —

Fazer uma anedota; contar —

Resolver um exemplo de célculo aplicado —

Traduzir de uma lingua para outra —

Pedir, agradecer, maldizer, saudar, orar

— E interessante comparar a multiplicidade das ferramentas da
linguagem e seus modos de emprego, a multiplicidade das
espécies de palavras e frases com aquilo que os logicos
disseram sobre a estrutura da linguagem (E também o autor do
Tractatus Logico-philosophicus) (IF, §23).

Dessa forma, ha uma série de protocolos de linguagem que fogem da concepc¢éo
tradicional entre linguas naturais e linguas formais. Veja, por exemplo, a questdo do
“representar teatro”. Representar teatro ¢ um exercicio de mise en scéne, de
performance, que vai além do uso da lingua natural, e ndo estamos falando aqui apenas
do caso das pecas de teatro que usam apenas expressdo corporal. Qualquer peca de
teatro possui seu protocolo proprio para ser reconhecido enquanto atividade teatral (e eis
aqui a raiz da resposta da questdo “O que é o Teatro?” ou, pelo menos “O que ¢é a

Linguagem Teatral?”).
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Assim, vemos claramente que o todo linguistico ndo é formado apenas por
aquilo que poderiamos chamar de linguas, mas também por esses protocolos de
linguagem. E o jogo de linguagem, nada mais nada menos, é a unidade estrutural que
faz tais atividades constituirem aquilo que podemos chamar de Linguagem. Sendo que a
Linguagem, conforme j& mencionamos, € 0s satzsysteme, a propria “mistura
heterogénea” dos jogos de linguagem.

Eis aqui a questdo wittgensteiniana dos satzsysteme. Para Shanker, os
satzsysteme € a resposta de Wittgenstein para o problema apontado por Ramsey no
Tractatus. Ora, nesse livro, Wittgenstein, segundo o seu colega de Cambridge, acaba, ao
tentar provar a necessidade logica através do problema da exclusdo de cores, por minar
a propria necessidade ldgica ao tracar uma conclusdo que poderia ser facilmente
respondida por necessidades metafisicas (tempo, espaco, matéria, éter). Assim, a forma
I6gica do Tractatus seria paradoxal, impedindo sua funcéo de separacdo entre verdade
l6gica e verdade empirica.

A solucdo — que € o comeco do verdadeiro ponto de virada wittgensteiniano para

Shanker — é bastante refinada:

Para consertar esse defeito, Wittgenstein introduziu duas
grandes inovacdes que ele acreditava que poderia possibilitar a
resolucdo do problema da exclusdo de cores de tal maneira que
iria preservar a demarcacao rigida do Tractatus entre verdade
I6gica e verdade empirica. Seu primeiro passo foi abandonar o
modelo abrangente do Tractatus de um Unico anamérfico
calculo subjacente a lingua natural para mudar para aquilo que
ele descreve engquanto uma concepcao de satzsysteme, no qual a
linguagem deveria ser vista enquanto uma rede complexa de
calculos interconectados: “sistemas proposicionais” auténomos,
sendo cada um capaz de constituir um “espago 16gico” distinto
(SHANKER, 1987, p. 6-7).

Esses espacos logicos construidos pelos sistemas proporcionais [Satzsysteme]
sdo, nada mais nada menos, que os jogos de linguagem: “microcosmos artificiais de
linguagem cuja Unica fungdo € esclarecer varios aspectos da pratica linguistica de fato”
(SHANKER, 1987, p. 9). Assim, “para um dado campo logico [Beweissystem], cada
satzsystem pode ser formalizado como a teoria que define a ontologia de um assunto
estrito. A multiplicidade de satzsysteme implica que qualquer palavra que é usada em

mais de um sistema haverd um sentido diferente em cada” (SOWA, 2010, p. 15).
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Dessa forma, podemos entender a provocacdo do paragrafo 327 do Zettel: as
linguas naturais e as linguas formais sdo beweissysteme no qual os protocolos de
linguagem agem. Para entender tais protocolos — especialmente no carater de sua
defini¢do, em seu “o que ¢é”, ou seja, sua ontologia —, € necessario desenhar espacos
I6gicos do seu sistema de proposicdes [satzsystem], que sdo nada mais nada menos que
0s jogos de linguagem.

Assim, o jogo légico proposto aqui € um método de analise para demarcar esses
satzsysteme que sdo 0s jogos de linguagem. Tal como o proprio Wittgenstein relata em
suas conversas com o Circulo de Viena, o satzsystem é a principal forma de definicéo de
alguma coisa diante da realidade.

Em uma reunido com o Circulo de Viena no Natal de 1929, anotada por
Waismann, Wittgenstein compara a mudanca entre o calculo Unico do Tractatus e a

ideia de satzsystem:

3

Eu escrevi uma vez que “uma proposicdo ¢ posta contra a
realidade tal como uma régua. SO os pontos finais das linhas de
graduacdo tocam, de fato, o objeto a ser medido” [cf. TLP
2.1512 e 2.15121]. Agora eu prefiro dizer que um sistema de
proposicdes [satzsystem] é posto contra a realidade como uma
régua. Com isto, eu quero dizer o seguinte. Se eu coloco uma
régua contra um objeto espacial, eu coloco todas as linhas de
medicdo contra ele ao mesmo tempo. N&o sdo as linhas de
medicdo individuais que sdo postas contra ele, mas a escala
inteira. Se eu sei que um objeto vai até a linha de medicéo 10,
eu sei imediatamente que ele ndo vai se estender para as linhas
11, 12 e assim por diante. As declaracdes que me descrevem o
tamanho de um objeto formam um sistema, um sistema de
proposicOes. Agora, € um sistema inteiro de proposigdes que €
comparado com a realidade, ndo uma proposicao Unica. Se eu
digo, por exemplo, que esse ou este ponto no campo visual é
azul, entdo eu ndo sei apenas isso, mas sei também que esse
ponto ndo € verde, nem vermelho, nem amarelo, etc. Eu
cologuei a escala inteira de cor contra ele de uma Unica vez.
Assim, quando eu coloco um sistema de proposices contra a
realidade, isso significa que em cada caso s6 ha um unico
estado das coisas que podem existir, ndo varios
(WITTGENSTEIN apud WAISMANN, 1979, p.63-4).

Assim, um satzsystem — ou seja, um jogo de linguagem —, indica o espac¢o l6gico

de definicdo de alguma coisa. E através dela que operam as funcbes de verdade e a
propria necessidade l6gica. E nesse momento que vemos a consolidacio da visdo
mantida pelo presente trabalho que o Wittgenstein do Tractatus ndo € totalmente
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distinto do Wittgenstein das Investigacfes. O curioso € que aquilo que separa os dois
Wittgensteins — ou seja, 0s escritos médios compostos, muitas vezes, por anotacdes
esparsas e as proprias conversas com o Circulo de Viena — é aquilo que os une em um
unico caminho de pensamento.

O jogo de linguagem dita as regras, as configuraces de uma dada linguagem.
No entanto, essa linguagem sé é posta em movimento pelo uso, pela interacdo, ou seja,
pela performatividade. Estamos entrando aqui no campo da Pragmaética dos atos de fala,
representada pela Escola de Oxford, especialmente J. L. Austin e John Searle.

Ora, “o ponto de partida da teoria classica dos atos de fala ¢ a convicgao
seguinte: a unidade minima da comunicagdo humana ndo é nem a frase nem qualquer
outra expressio. E a realizacdo (performance) de alguns tipos de ato” (ARMENGAUD,
2006, p. 99). No entanto, qual é a base dessas performances linguisticas? Quais sdo 0s
parametros desse tipo de acdo na linguagem?

Assim, “a teoria dos atos de fala é um estudo sistematico da relacdo entre os
signos e seus intérpretes. Trata-se de saber o que fazem os intérpretes-usuarios, que atos
eles realizam pelo uso de certos signos” (ARMENGAUD, 2006, p. 100). Austin divide

em trés grandes grupos de atos de fala: locucionarios, ilocucionarios e perlocucionarios.

Quantos sentidos podem haver onde dizer algo é fazer algo, ou
no dizer algo fazemos algo, ou mesmo por dizer algo fazemos
algo. Nos, primeiro, distinguimos um grupo de coisas que nds
fazemos ao dizer alguma coisa, que ao dizé-las nos realizamos
um ato locucionario, que é, grosso modo, equivalente ao
enunciar certa sentenca com um determinado sentido e
referéncia, que novamente € equivalente, grosso modo, a
“significar” no sentido tradicional. Segundo, nés dissemos que
também realizamos atos ilocucionarios tais como informar,
ordenar, emprender, etc., i.e. enunciados que possuem uma
certa (convencional) forca. Terceiro, n6s podemos também
realizar atos perlocucionarios: aquilo que nos traz ou
conseguimos por dizer alguma coisa, tal como convencer,
persuadir, dissuadir, e até mesmo, surprender ou enganar. Aqui
nés temos trés, ou mesmo mais, sentidos ou dimensdes
diferentes do “uso de uma sentenga” ou do “uso de uma
linguagem” (e, claro, ha outras também) (AUSTIN, 1975, p.
109-10).

No entanto, é errdneo achar que as sentencgas performativas se limitam a esses

verbos tradicionais que Austin passa boa parte de sua magnus opus analisando. Ora,
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Austin argumenta que uma sentenga como “O gato esta sobre o
capacho” que tem sido analisada como declarativa (...) e,
portanto, passivel de ser considerada verdadeira ou falsa, é de
fato uma sentenga ‘“performativa”, que ndo pode ser
considerada verdadeira ou falsa, mas apenas feliz ou outra coisa
qualquer, dependendo das circunstancias em que foi proferida”
(RAJAGOPALAN, 2010, p. 26).

Com isso, Austin desenha a ideia de uma forca performativa dentro da
linguagem. Forga essa que estaria no cerne de qualquer linguagem em plena articulacéo
com as proposi¢oes que a compde. No entanto, se Austin constatou tal forca juntamente
com o protagonismo dos atos de fala em uma concepcao pragmatica da linguagem, foi
Searle que, de fato, cumpriu a ideia — implicita no pensamento austiniano — de
sistematizacdo desses performativos, tanto da sua forca como de seus atos.

Em Speech Acts, Searle define a forca performativa (ou forca ilocucionéria) nos
moldes de uma funcdo, F(p), “onde a variavel F estd para a forca ilocucionaria
indicando dispositivos enquanto valores e p estd para expressdes para proposi¢des”
(SEARLE, 1976, p. 31).

Assim, além de corroborar na participacdo da forca ilocucionéria enquanto parte
do significado (SEARLE & VANDERVEKEN, 2009, p. 7), ele indica que, na formula
F(p) reside a ideia de uma ldgica ilocucionaria que poderia ser as bases de uma
gramatica universal, tal como no sentido posto por Montague (1970).

Sendo que forgas ilocucionérias e proposi¢cdes sdo os dois
componentes do significado das sentencas elementares, a
linguagem ideal da gramética universal deve conter constantes
I6gicas e operadores capazes de gerar nomes para todas as
forcas ilocucionérias possiveis de enunciados. Qualquer
sentenca em qualquer linguagem natural deve ser traduzida em
sentencas da linguagem ideal da gramética universal e essas
sentencas devem refletir a potencialidade ilocucionéria das
sentencas da lingua natural. Até o presente momento, a
gramatica universal se preocupou mais com as proposi¢oes, mas
também necessita incluir um relato das forcas ilocucionérias
(SEARLE & VANDERVEKEN, 2009, p. 8).

Ora, apesar de estarmos aqui bastante proximos da nocéo que desenvolvemos ao
longo do presente trabalho — ou seja, de que a gramatica é composta pelas proposigdes e
suas regras (parergon/jogo de linguagem) e pela performatividade (ergon/diferendos) —

devemos notar que a ideia da gramatica de Montague é aplicada para 0 Beweissystem e
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ndo para o Satzsystem. Assim, Searle estd pensando aqui nas linguas e ndo nos
protocolos linguisticos, nas linguagens que os jogos de linguagem deixam mais
evidentes.

Dessa forma, a nossa analise dos performativos precisa realizar uma adaptacéo
das ideias de Searle. Tal tarefa € possivel porque, tal como Ranta (2006, p. 118) afirma,
Wittgenstein concebeu um jogo de linguagem individual enquanto “uma unidade que
possui um conjunto de regras que pode ser formalizada em um sistema fechado”.

Ranta coloca que esse sistema fechado (i.e. satzsystem) pode ser esquematizado
tal como o beweissystem sendo, junto com as provas de incompletude de Gddel, os dois
maiores desafios contra uma universalidade vertical (entre assuntos) e abrindo uma
possibilidade para uma universalidade horizontal (entre linguagens).

Ao afirmar isso, Ranta busca a traducdo possivel entre jogos de linguagem.
Traducdo essa que € levada em um sentido usual e, com isso, diferente daquela posta
enquanto possibilidade pelo presente trabalho — ou seja, a universalidade horizontal
entre jogos de linguagem em sua estrutura proposicional indicada pelo método analitico
do jogo légico e seus payoffs. No entanto, isso ndo é assunto para a presente secao.

Sabendo que o satzsystem pode ser esquematizado tal como um beweissystem
para as questdes da performatividade, devemos entdo definir pardmetros para tal
adaptacdo. Assim, sendo impossibilitados de apenas utilizar uma aplicacdo da
taxonomia e da logica ilocucionaria construida por Searle para verificar a forca
ilocucionéria dos jogos de linguagem comunicacionais, devemos nos inspirar na génese
delas: as 12 diferencas que tornam possivel a classificacdo dos diferentes tipos de F em
F(p) (SEARLE, 2002, p. 2-11). S&o elas:

1. Diferengas quanto ao proposito do (tipo de) ato;

2. Diferencas quanto a direcdo do ajuste entre as palavras e 0 mundo;

3. Diferencas quanto aos estados psicoldgicos expressos;

4. Diferencas quanto a forca ou vigor com que o proposito ilocucionario é
apresentado;

5. Diferencgas quanto ao estatuto ou posi¢éo do falante e do ouvinte, no que
isso concerne a forca ilocucionéria da emissao;

6. Diferengas quanto ao modo como a emissdo se relaciona com o0s
interesses do falante e do ouvinte;

7. Diferencas quanto as relagdes com o resto do discurso;
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8. Diferencas quanto ao conteudo proposicional determinadas pelos
dispositivos indicadores da forca ilocucionaria;

9. Diferencgas entre os atos que devem sempre ser atos de fala e os que
podem, mas ndo precisam, ser realizados como atos de fala;

10. Diferencgas entre 0s atos que requerem e 0s que ndo requerem insituicdes
extralinguisticas para sua realizac&o;

11. Diferencas entre os atos em que o verbo ilocucionario correspondente
tem um uso performativo e aqueles em gue isso ndo acontece;

12. Diferencas quanto ao estilo de realizacao do ato ilocucionario.

A primeira diferenca se centra na questdo do proposito que, nos termos da acdo
linguistica posto pelo escopo pragmatico, ¢ “uma tentativa de levar o ouvinte a fazer
algo. O proposito de uma descricdo € ser uma representacdo (verdadeira ou falsa,
precisa ou imprecisa) de como alguma coisa €. O proposito de uma promessa é assumir
o falante a obrigacao de fazer algo” (SEARLE, 2002, p. 3-4). Ou seja, dentro do escopo
das diferencas, é o principal ponto de macrodefinicdo de classificacdo da
performatividade de um ato linguistico.

Ja a segunda diferenca se concentra como a performatividade de um ato de fala
age na relacdo linguagem-mundo, mais especificamente na chamada direcdo do ajuste.
“Algumas elocugdes tém, como parte de seu propdsito ilocucionario, fazer as palavras
(mais precisamente, seu conteudo proposicional) corresponder ao mundo; outras, fazer o
mundo corresponder as palavras. As assercdes estdo na primeira categoria, as promessas
e os pedidos, na segunda” (SEARLE, 2002, p. 4-5).

Por sua vez, a terceira diferenca é a chamada condicéo de sinceridade do ato, ou
seja, a condigdo psicologica de quem realiza o ato de fala. Searle (2002, p. 8) as
classifica, basicamente, em trés tipos, representados por letras maiusculas: “B para
believe (acreditar), W para want (querer), | para intend (ter a intengao, intentar)”.

A condicéo de sinceridade — junto com o proposito ilocucionario e a direcao do
ajuste — sdo as trés dimensdes cruciais para a taxonomia de Searle. Afinal, no limite, o
propdsito diferencia, o ajuste coloca na realidade — realidade aqui vista como a
interacdo entre linguagem e mundo tal como bem nos inspira Wittgenstein — e as
condicdes de sinceridade avaliam um determinado ato de fala.

A quarta diferenca se concentra na questdo da énfase. A énfase se concentra na
gradacdo da propria performatividade dentro de um determinado ato. “Sugerir” e
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“Insistir”, por exemplo, podem ter o mesmo proposito ilocucionario, como bem
descreve Searle, mas um comprometimento diferente. E 0 mesmo caso entre “pedir” e
“suplicar”, cuja propria imagem mental do ato implica performances diferentes (aqui
podemos até pensar na distincdo ndo sO linguistica, mas também fisica entre atos
diferentes).

J& a quinta diferenca se refere a posicionalidade do emissor. Na letra searliana,
isso é bem definido pela distingdo que “um general convida (ordena) um soldado a fazer
algo” e “um soldado convida (sugere) um soldado a fazer algo”. Aqui entram ndo s
questdes de hierarquia, mas também de legitimidade social. Ela é diretamente
relacionada com a décima diferenga.

A sexta diferenca é em relacdo ao interesse. H& aqui uma combinacdo binaria
entre falante e ouvinte: falamos coisas que sdo de interesse de ambos, de interesse de
apenas um (s6 do falante ou s6 do ouvinte) ou mesmo que sdo do desinteresse de
ambos. Apesar de Searle exemplificar a distingdo com o par opositivo congratulagéo-
condoléncia, a sexta diferenca € bem mais mdultipla do que isso, indicando
dissimulac@es, hipocrisias e outros interesses que, normalmente, sdo muito presentes em
atividades comunicacionais.

Por sua vez, a sétima diferenca possui interesse no contexto circundante no ato
de fala. Seu foco est4 nas ag¢des linguisticas representadas por “expressoes [que] servem
para relacionar emissdes com outras emissdes € com o contexto circundante”, tal como
uma objecdo (SEARLE, 2002, p. 9).

A oitava diferenca se centra na temporalidade do ato de fala. Temporalidade
essa expressa tanto pela construcdo frasal (i.e. tempo verbal) como pelo contetdo
proposicional.

J& a nona diferenca é acerca da necessidade de determinada ag&o linguistica. Por
exemplo, para pedir um prato de comida em um restaurante, vocé precisa pedi-lo ao
garcom (ato necessario). No entanto, para separar camisas azuis de vermelhas, vocé nédo
precisa enunciar “Essa é uma camisa azul” para separa-la, basta fazé-lo fisicamente (ato
ndo0-Necessario).

A décima diferenca é aquela que, tal como o proprio Searle (2002, p. 10) admite,
“Austin fala algumas vezes como se julgasse que todos os atos ilocucionarios sao dessa
espécie”. Ou seja, estamos falando da institucionalizacdo extralinguistica: certos atos
de fala s6 podem ser ditos pelas pessoas que possuem autoridade para isso. E o famoso
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caso que sO pode dizer “Eu nomeio esse barco como Queen Elizabeth” quem tem a
autoridade para isso. Searle, a0 mesmo tempo que relativiza essa ideia austiniana, a

expande em uma direcdo interessante:

Para que eu enuncie que esta chovendo ou prometa vir vé-lo, s6
preciso obedecer as regras da linguagem. Nenhuma instituicao
extralinguistica é necessaria. Essa caracteristica de certos atos
de fala, a de requerer instituicGes extralinguisticas, deve ser
distinguida da caracteristica 5, a de que certos atos
ilocucionérios exigem que o falante, e possivelmente também o
ouvinte, tenha um certo estatuto. As instituicdes
extralinguisticas frequentemente conferem estatuto de uma
maneira relevante para a forga ilocucionaria, mas nem todas as
diferencas de estatuto derivam de instituigdes. Assim, um
assaltante armado, por possuir um revélver, pode ordenar a
suas vitimas — em oposi¢do a pedir, rogar ou implorar — que
levantem as mdos. Seu estatuto, porém, ndo deriva de uma
posicdo numa instituicdo, mas da posse de uma arma (SEARLE,
2002, p. 10-1).

Searle, intencionalmente ou ndo, expande o conceito de instituicdo
extralinguistica para a ideia de competéncia, apenas implicita na quinta diferenca
(posicionalidade). Competéncia essa que, curiosamente, faz Austin ganhar respaldo em
sua generalizacdo. Afinal, s6 pode enunciar que estd chovendo quem possui
competéncia para isso (ou estd na chuva ou estd contando uma histdria chuvosa), o
Mesmo C€aso para as promessas.

No limite, a competéncia é acerca da capacidade do emissor de cumprir as
condicBes de éxito de um ato ilocucionario, ponto central para a letra austiniana. Tal
como bem afirma Austin (1975, p.116), “a ndo ser que um certo efeito seja obtido, o ato
ilocucionario ndo sera realizado de forma feliz, com sucesso. Isso ndo é dizer que o ato
ilocucionario € conseguir certo efeito. Nao se pode dizer que avisei uma audiéncia a nao
ser que ela escute o que eu disse e tome o que eu digo em determinado sentido™.

A décima primeira diferenga se centra na fungdo verbal dentro de um ato
linguistico, ou seja, se o indicador de acdo (i.e. o verbo) centra a capacidade
performativa em si ou ndo. Exemplo: concluir possui essa capacidade (S0 podemos
concluir algo ao enuncié-lo), mas gabar ndo (vocé nao se gaba ao dizer “eu me gabo™).

Por fim, a décima segunda diferenca é uma questdo de estilo. Aqui, o ato de fala
fica vinculado a condi¢es como girias (enunciar um determinado verbo e enunciar um

similar composto por um palavrdo possuem estilos diferentes, sendo atos de fala
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distintos), aspectos culturais e, até mesmo, caracteristicas sonoras da fala como o
sotaque.

Assim, podemos definir esse conjunto de diferencas pelas suas palavras-chave,
definidas aqui enquanto dimensdes: propdsito ilocucionario, direcdo do ajuste, condi¢édo
de sinceridade, énfase, posicionalidade, interesse, contexto circundante, temporalidade,
necessidade, institucionalizacdo extralinguistica (competéncia), funcdo verbal e estilo.
Elas serdo a principal guia na presente tarefa de adaptacdo de uma analise
beweissistémica realizada por Searle para a andlise satzsistémica pretendida pelo
presente trabalho.

Apo6s demarcar bem essas diferencas, podemos prosseguir na constru¢do dos
parametros préprios de avaliacdo dos performativos dentro da linguagem musical. Tal
como foi posto, vamos analisar as estruturas ilocucionarias de dois mecanismos: as do
leitmotiv e as das férmulas. Serdo exemplos da acdo linguistica possivel, das mediacdes

que podem ser realizadas pela musica enquanto linguagem.

Wagner e leitmotiv: A performatividade da repeticao

A técnica do leitmotiv ndo se origina com Richard Wagner, sendo presente em
diversas composi¢des do fim do século XVIII, mas possui especial participacdo em sua
obra musical. A ela é atribuida, mesmo que Wagner ndo utilize tal nome, a funcéo de
unir diversos eventos nas tramas dramaticas de suas dperas através do uso da musica.

O leitmotiv €, simplesmente, o uso recorrente de uma determinada melodia para
criar um vinculo a uma ideia, a um evento ou, mesmo, a uma personagem. A noc¢do de
que Wagner utiliza isso abundantemente em suas obras vem com 0s manuais que Hans
Von Wolzogen fez das 6peras wagnerianas. O mais famoso (VON WOLZOGEN, 1904)
demarca e nomeia todos os leitmotives de O Anel do Nibelungo.

No entanto, tal como fica claro em Opera e Drama (WAGNER, 1893), Wagner
prefere utilizar esses “motivos” sem uma articulacao dada pela lingua natural (através
da nomeacdo), mas por seu papel dentro da forma musical.

Pensando nisso, devemos realizar a analise do leitmotiv pelas 12 dimensdes
ilocucionérias derivadas da taxonomia de Searle. Sdo nesses termos que devemos
entender o leitmotiv dentro da linguagem musical.

O proposito ilocucionario do leitmotiv é criar vinculos, através da repeticdo de
uma melodia, entre diversas partes de uma trama musical. Ao ouvir uma melodia
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repetida, o publico deve ser capaz de reconhecé-la tal como se fosse uma citacdo de uma
situacdo anterior ou mesmo um guia para a compreensdo do momento.

J& a direcdo do ajuste esta em fazer o mundo corresponder aos sons. Por
exemplo, na classificacdo de Von Wolzogen, hd melodias que representariam ameacas
ou mesmo objetos (tal como o anel-titulo do ciclo operatico) dentro da diegese posta. O
programa musical trata a musica no jargdo ordinario de coloca-la no dominio do
inefavel, dos sentimentos. Além disso, hd também a questdo da “fruicdo” dos
“sentimentos musicais”, visando a constru¢ao de estados de espirito.

A condicao de sinceridade do leitmotiv é proxima da do | (intend). Tal como
visto na direcdo do ajuste, esse elemento musical tem a intengdo de produzir
determinados estados psicoldgicos no ouvinte, equalizando-o ao estado proporcionado
pela masica articulada pelo leitmotiv.

A énfase estd na manutencdo de um léxico comum em uma determinada obra
musical. Os diversos leitmotives em O Anel do Nibelungo sd&o uma forma de coesdo
entre as quatro éperas que compdem o ciclo.

A posicionalidade do leitmotiv dentro da linguagem musical é complicada.
Apesar de ser um guia, o leitmotiv ndo pode ser o protagonista dentro de uma
determinada obra musical. Assim, sua “autoridade” reside em quanto mais o leitmotiv
se torna coeso com as demais partes.

Ja o interesse nos faz configurar o leitmotiv enquanto interessado. Ele é um
mecanismo de interpretacdo contido na propria obra musical.

O contexto circundante € de afirmagdo, quase de imposicdo de uma
interpretacdo ao publico. Ao ouvir determinado leitmotiv, o publico é compelido a fazer
uma associacao.

A temporalidade ¢é variavel, sendo que em mdsica representa tanto a
temporalidade da acé@o na diegese como na execuc¢ao musical.

A necessidade € o tema mais complicado da logica ilocucionéria do leitmotiv.
Ele ndo é necessario dentro de uma linguagem musical, no entanto, ele é uma constante
quando a linguagem musical entra em interacdo com outra linguagem. Por isso que
vemos, por exemplo, a abundancia de leitmotives na misica para cinema.

A institucionalizacdo extralinguistica (competéncia) é ausente. Exceto quando o

leitmotiv €, em si, uma citacdo de uma melodia que possui notoriedade passada.
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Ja as fungbes verbais do leitmotiv centram as capacidades performativas em si.
Ao escuta-lo, h& o locus de associacao interpretativa onde o publico pode se inserir.

Por fim, temos a questdo do estilo. O leitmotiv segue o estilo da totalidade da
obra musical.

Assim, no conjunto dessas 12 dimens@es ilocucionarias, notamos a construgédo
do uso da linguagem musical no leitmotiv. No entanto, para melhor observar que essa
instancia de repeticdo do leitmotiv é apenas uma possibilidade de articulacdo em série

dentro da linguagem musical, devemos analisar as formulas de Stockhausen.

Stockhausen e a composicdo por férmula: A performatividade da combinatéria

Em uma das fases da obra de Karlheinz Stockhausen — mais detalhadamente
aquela que compreende o ciclo de dperas Licht —, a férmula era o elemento musical
mais importante na articulacdo da linguagem musical. Ela € um elemento de mdsica
seriada onde tudo esté evidente ao ouvido.

A férmula é considerada um analogo dos cddigos combinatorios tais como 0s
matematicos, biolégicos (DNA) e quimicos (BANDUR, 1999, p. 158). Com isso, ela

ndo pode ser considerada um analogo ao leitmotiv:

A formula é mais que um simbolo leitmotivico ou tipo
psicogréafico, mais que um tema a ser posto ou uma série
geradora: a formula é uma matriz e um plano para a micro e
macro-forma, mas a0 mesmo tempo, também é uma Gestalt
psicologica e uma imagem vibratoria de uma manifestacdo
supramental (STOCKHAUSEN, 1989, p. 667).

Em Licht, diferente de outras 6peras de Stockhausen, hd uma combinacao de trés
férmulas, sendo conhecida como superformula. A partir dessa matriz — composta por
trés melodias: uma para cada um dos personagens (Lucifer, Michael e Eve) —, as
composicdes de cada uma das sete Operas sao derivadas. Sua funcdo, no limite, é a
organizacao polifénica do material tonal.

Pensando nisso, devemos realizar a analise da férmula pelas 12 dimensfes
ilocucionérias derivadas da taxonomia de Searle. S&0 nesses termos que devemos
entender a composicao por formulas de Stockhausen dentro da linguagem musical.

O propésito ilocucionario da formula é ser um mecanismo combinatério de

organizacao e geragdo da musica. Ela é uma matriz articulatoria da linguagem musical.
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Ja a direcdo do ajuste estd em fazer o mundo corresponder aos sons. Tal como
no leitmotiv, h& construgdo de estados de espirito através da identificacdo das melodias.
Com isso, hd também a intencdo de criacdo de correspondéncia diegética, especialmente
porque a superformula de Licht (re)presenta os trés protagonistas.

A condicao de sinceridade da formula é proxima da do | (intend), sendo similar
a do leitmotiv. Tal como visto na direcdo do ajuste, esse elemento musical tem a
intengdo de produzir determinados estados psicoldgicos no ouvinte, equalizando-o ao
estado proporcionado. Além disso, diegeticamente, por representar os protagonistas, ela
possui uma funcdo mais forte de transformar cada dpera (os dias de Licht) mais
fidedigna entre si.

A énfase estd na combinatéria e nas diversas articulagbes possiveis. 1sso é bem
visto nas trés formulas que compdem a superformula de Licht. Além disso, em Inori,
Stockhausen faz a combinatéria sequencial da formula trabalhar na énfase do carater de
meditacdo descrita pelo titulo (inori, em japonés, € reza).

A posicionalidade da férmula dentro da linguagem musical é crucial,
especialmente em Licht. Afinal, as trés vozes sdo a presenca do protagonista (Lucifer,
Michael e/ou Eve) na mise en scene posta pela linguagem musical.

J& o interesse nos faz configurar a férmula, tal como o leitmotiv, enquanto
interessada. Ela ¢, além de mecanismo de interpretacdo contido na prépria obra musical,
também é a fonte da necessidade l6gica que faz a musica existir.

O contexto circundante é de afirmacdo. E uma instauracdo da propria musica
pela via da sua prdpria logica.

A temporalidade é idéntica a do leitmotiv, por ambos serem elementos da
linguagem musical. Ou seja, ambos sdo varidveis, tanto diegeticamente como na
execucao musical, sendo que essa ultima é mais importante na composicdo de formula
de Stockhausen porque ela é que pauta as relagdes de tempo musical conhecida como
middleground (Kohl, 1990).

A necessidade é igualmente crucial na questdo da férmula. Basicamente, as
masicas que utilizam a composi¢do via formula ndo existiriam sem elas.

A institucionalizacdo extralinguistica (competéncia) é ausente. Sua importancia
estd na propria articulacdo que ela proporciona da linguagem musical.

Ja as funcbes verbais da formula centram as capacidades performativas em si.
Ao escuta-lo, h& o locus de associacao interpretativa onde o publico pode se inserir.
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Por fim, temos a questdo do estilo. No limite, podemos dizer que a férmula pauta
o estilo, pois ela é a parcela que comp&e a multitude da composi¢do musical.

Assim, no conjunto dessas 12 dimensdes ilocucionarias, notamos a construgdo
do uso da linguagem musical na composi¢do por formulas de Stockhausen. Com isso, é
visivel tanto sua diferenca do leitmotiv como sua importancia dentro do amplo escopo

da linguagem musical

A acdo linguistica musical: Comunicabilidade e seu recorte de mundo

Com a anélise do leitmotiv e da formula — estruturas musicais de épocas
musicais distantes na historia e diretamente antag6nicas —, foi possivel vislumbrar uma
visdo da musica enquanto linguagem retirando-a da comparacgdo direta com as linguas
naturais, tal como uma noc¢éo de semantica musical parece indicar.

Com a influéncia das ideias wittgensteinianas e da pragmatica de Searle,
podemos notar como tanto o leitmotiv e a formula sdo, cada uma a seu modo, maneiras
pelas quais a linguagem musical age no mundo. A¢do essa que pode ser esquematizada
por sua comunicabilidade e pelo seu recorte de mundo.

Em comunicabilidade, é possivel notar que leitmotives e formulas servem para
facilitar a (re)presentacgdo e a interpretacdo de determinados trechos diegéticos presentes
nas tramas musicais. E, com isso, 0 mundo que eles nos mostram sdo totalmente
diferentes do que aqueles tracados por outros jogos de linguagem.

Seja por repeticdo, seja por combinatéria ou seja por outro mecanismo nao
estudado aqui, a linguagem musical possui sua autonomia enquanto satzsystem, néo
precisando se sentir menos linguisticamente capaz diante de qualquer lingua natural, de
qualquer beweissystem. A musica é capaz de, autonomamente, proporcionar suas
proprias mediagdes, sua propria realidade que, nada mais nada menos, é a interacdo

entre a linguagem e o mundo.
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