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RESUMO: Neste artigo, revisitamos a no¢ao de can¢do como constelacio de géneros (COELHO
DE SOUZA, 2010) a fim de apresentar uma analise mais aprofundada da musica como linguagem
a partir de um viés discursivo bem com refletir sobre a centralidade do género musical para a
organizacio da constelagdo. Com base na compreensio de musica como discurso (SWANWICK,
1994, 2003; NECKEL, 2005; SCHROEDER, 2009; SCHROEDER; SCHROEDER, 2011), discutimos
o fenomeno dos géneros musicais a partir de uma aproximacgdo com o conceito de géneros
discursivos (BAKHTIN, 2003 [1952-1953]) e sua importancia para a construgio de sentidos de uma
cancdo. Entendemos que, além de ser o aspecto mais saliente na identificacio de uma cancio, o
género musical é um fator determinante no que se refere tanto aos elementos constitutivos da
musica e da letra como as func¢des e praticas sociais a ele associadas e a rede de interlocugoes por
ele projetada. No final, sugerimos algumas possiveis implicagdes da compreensao da can¢ido como
uma constelacdo de géneros para o ensino linguas, mais especificamente para o de portugués como
lingua adicional, especialmente no que diz respeito a articulagdo entre letra e género musical para
a atribuicdo de sentidos a cangdo em estudo.
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ABSTRACT: In this paper we revisit the concept of songs as a genre constellation (COELHO DE
SOUZA, 2010) in order to present a more thorough analysis of music as a language as well as to
reflect upon the centrality of music genres to the organization of this constellation. Grounded on
the understanding of music as discourse (SWANWICK, 1994, 2003; NECKEL, 2005; SCHROEDER,
2009; SCHROEDER; SCHROEDER, 2011), we discuss both how music genres can be seen as a
particular type of speech genres (BAKHTIN, 2008 [1952-1953]) and their importance for meaning
making in songs. Apart from being the most salient aspect when it comes to identifying a song, we
consider that the genre of a song is a determining factor in regards to both the elements of music
and lyrics, the social practices and functions associated to it as well as to its target interlocutors.
Finally, we reflect upon some possible implications of the understanding of songs as a genre
constellation to the language classroom, more particularly to the teaching of Portuguese as an
Additional Language, especially in regards to the connection between the genre of a song and the
contents of its lyrics for meaning making.
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Introducgao

A musica esta presente na vida das pessoas sob diferentes formas (musica
instrumental, musica erudita, cangoes, cancdes de ninar, hinos civicos) e com
diferentes propositos. No nosso dia a dia, ouvimos musica dirigindo para o traba-
lho, para nos divertirmos, para relaxar, para criar um clima especial para namo-
rar e para tantas outras coisas. Em outras palavras, ouvir musica € um fato social
(SOUZA, 2004). Segundo McCarthy (2010), as diferentes manifestacoes musicais
e seus significados, bem como seus usos sociais, sao sociohistoricamente e cul-
turalmente construidos. Nesse sentido, depreende-se que ha “modos diversos de
usufruir/consumir determinadas manifestacoes musicais, de construir significa-
¢oOes, de socializar e aprender a dominar os principios de construcao sonora da-
quela poética?, etc.” (PENNA, 2005, p. 9).

No que tange aos géneros multimodais formados por uma interface verbal
e outra musical, embora sejam mais frequentemente encontrados na esfera artis-
tico-musical sob o nome de cangao, também estao presentes em outros campos
de atividade humana, como no caso dos cantos de torcida na esfera esportiva,
do jingle na esfera publicitaria e dos hinos na esfera religiosa (CARETTA, 2008).
Esses géneros se diferenciam entre si por pertencerem a campos da comunicagao
distintos e, consequentemente, possuirem propositos comunicativos, interlocu-
tores, usos e funcoes sociais diferentes. No caso da cancgao, foco deste artigo, os
enunciados desse género buscam provocar um efeito estético nos seus ouvintes
através da letra, da musica e da combinacao das duas linguagens.

Em Coelho de Souza (2010), partindo do pressuposto de que a cangao
é um género multimodal e baseado em pesquisas de areas diversas - como 0s
estudos da linguagem, musicologia e comunicacao social -, apresentamos uma
analise preliminar das suas duas linguagens constitutivas na perspectiva dos
géneros do discurso. A partir dessa analise, compreendemos a can¢io como
um género oral, sincrético e secundario, cuja interface musical é formada por
melodia, ritmo e harmonia (CARETTA, 2007, 2010, 2011; COELHO DE SOU-
ZA, 2010; PAULA, 2008). Da mesma forma, por entender que uma cang¢ao pode
abordar uma diversidade de temas (verbais e musicais) em uma variedade de
estilos (presentes na letra e na musica) e em formas tao distintas, além de ser
composta/interpretada/ouvida por pessoas de todas as idades, em tantas situa-
coes diferentes e com propositos distintos, propusemos que as can¢oes de um
dado género musical, como o reggae e o pop, sejam vistas como exemplares dos

2. Por poética, a autora refere-se ao processo estético e de criacgio da musica (PENNA, 2005).
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géneros discursivos cang¢do de reggae e cangdo de pop. Desse modo, haveria tantos
géneros cangdo de género musical quanto os géneros musicais existentes na esfera
artistico-musical, cada um com caracteristicas especificas no que diz respeito
aos elementos constitutivos das linguagens verbal e musical e com ouvintes pre-
sumidos? diferentes (COELHO DE SOUZA, 2010).

A fim de melhor compreender a multiplicidade de géneros cangdo de género
musical existente, partindo do conceito de constelacdo de géneros tal como desen-
volvido por Araujo (2004, 2006)*, sugerimos também entao que a cancao fosse
vista como uma constelacao de géneros na qual

o género cangao e suas variantes, os diversos géneros cangdo de gé-
nero musical, agrupam-se em uma forma constelar, sem hierarqui-
zacao entre si, ligados uns aos outros por partilharem o fato de
sua construcao composicional envolver uma materialidade verbal
e outra musical, mas diferenciando-se por possuirem contextos de
producao, propoésitos comunicativos e interlocutores distintos, de-
limitados pela afiliacio do compositor/intérprete de uma cangao
a um dado género musical. (COELHO DE SOUZA, 2010, p. 130).

Entretanto, apesar de a discussao realizada ter-se mostrado produtiva,
tendo norteado as propostas pedagogicas feitas em nossa tese de doutorado?,
acreditamos que a analise que apresentamos naquele trabalho seja um tanto
incipiente, especialmente no que se refere a musica e a sua importancia para a
definicao de uma constelacao de géneros tendo o género musical como critério
definidor dos elementos que a compoem. Em vista disso, este artigo tem como
objetivo apresentar uma analise mais aprofundada da musica como linguagem
a partir de um viés discursivo, procurando discutir a centralidade do género
musical para a compreensiao da nog¢ao de cangdo como constelacio de géneros
e para a construcao de sentidos de uma cangao. Além disso, buscamos refletir
sobre possiveis implicacoes desse entendimento para o ensino de linguas, em

especial de portugués como lingua adicional.

3. Por ouvinte presumido, nos referimos ao fato de que “o artista, ao criar uma obra, procura passar uma mensagem
diante ndo sé de um contexto especifico, mas tendo em mente um grupo social ou um campo sociocultural

determinado, incluindo-se ai as implicacses politico-ideoldgicas da sua obra” (NAPOLITANO, 2005, p. 100).

4. Definida pelo autor como “um agrupamento de sifuagdes sociocomunicativas que se organizam por meio de
pelo menos uma caracteristica comum & esfera de comunicagdo que os congrega, partilhando do mesmo fenémeno
formativo e atendendo a propdsitos comunicativos distintos” (ARAUJO, 2006, p. 74).

5. Este artigo é um recorte da nossa tese de doutorado intitulada Cangéio: letra e musica no ensino de portugués
como lingua adicional: uma proposta de letramento literomusical (COELHO DE SOUZA, 2014), orientada pela
Profa. Dra. Margarete Schlatter.
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Para isso, este trabalho divide-se em quatro partes. Na primeira, discor-
remos sobre o conceito de géneros do discurso (BAKHTIN, 2003 [1952-53]), en-
tendendo-os como tipos relativamente estaveis de enunciados que refletem (e
refratam) as esferas de atividade humana nas quais se originam. Apoés, apresen-
tamos as trés dimensoes constitutivas da musica (SWANWICK, 1994) e, afilia-
dos a corrente que concebe a musica como uma linguagem que possui um sis-
tema de signos ideologicos proprios (SWANWICK, 1994, 2003; NECKEL, 2005;
SCHROEDER, 2009; SCHROEDER; SCHROEDER, 2011), refletimos sobre uma
aproximacao entre o conceito de géneros discursivos e de géneros musicais e dis-
cutimos a relacao entre estes e as praticas de letramento literomusical® as quais
estao associados. Depois, entendendo que ha uma relacdo entre o género musi-
cal ao qual uma cancgao pertence e os possiveis elementos constitutivos tanto da
musica como da letra (CARETTA, 2010, 2011; COELHO DE SOUZA, 2010), suge-
rimos algumas questoes que consideramos relevantes para uma abordagem da
cang¢ao como constelacdo de géneros no ensino de linguas, mais especificamente
de portugués como lingua adicional. No final, refletimos sobre este trabalho e
tecemos algumas breves consideracoes sobre as discussoes aqui propostas.

Géneros do discurso

Conforme Faraco (2008), o termo género foi originalmente usado por Pla-
tao no livro 111 da Republica para classificar a imitagcao da vida na literatura em trés
categorias: a €pica, a lirica e a dramatica. Logo ap0s, o termo passou a ser utiliza-
do por Aristoteles nas suas obras Retorica e Poética para abordar, respectivamente,
géneros como o judiciario, a epopeia e a tragédia. Faz-se relevante salientar que o
enfoque dessas obras caia essencialmente sobre as propriedades formais dos gé-
neros, agrupando-os a partir de caracteristicas comuns e listando-as, o que his-
toricamente reduziu o conceito de género a uma visao normativa, estavel, focada
somente na forma. Como nos aponta o proprio Bakhtin (2003 [1952-1953]):

Da Antiguidade aos nossos dias eles [géneros literarios] foram es-
tudados num corte da sua especificidade artistico-literaria, nas
distin¢cdes diferenciais entre eles (no ambito da literatura) e nao
como determinados tipos de enunciados, que sao diferentes de
outros tipos, mas tém com estes uma natureza verbal (linguistica)
comum. (BAKHTIN, 2003 [1952-1953], p. 262).

6. Praticas de letramento literomusical séo “padrdes maiores de inferagdo com os diferentes géneros musicais (e outros
géneros verbomusicais) que englobam significados, comportamentos, vo|oro§6e5 sécio-historicamente construidos e
que podem variar de acordo com o contexto sociocultural nas quais ocorrem” (COELHO DE SOUZA, 2015, p. 190).
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Alinhado a tradicao dos estudos literarios, o Circulo de Bakhtin faz uso
desse mesmo termo, mas o ressignifica, referindo-se nao somente a fenémenos
de natureza literaria e retérica, mas a todas as manifestacoes verbais, sejam elas
orais ou escritas, provenientes das diversas esferas da atividade humana, tanto
do cotidiano e sua ideologia (familiar, intima), quanto das elaboradas nas cama-
das de producao ideolégica (artistica, religiosa, politica, entre outras), surgidas
em diferentes épocas e grupos sociais. Dessa forma, Bakhtin enfatiza a relacao
intrinseca dos enunciados através da sua natureza verbal, mas diferenciando-os
a partir da sua relacdo com suas esferas de atividade de origem, propondo que
“cada enunciado particular € individual, mas cada campo de utilizacao da lingua
elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, os quais denominamos
género do discurso” (BAKHTIN, 2003 [1952-1953], p. 261-262, grifo do autor).

Se, por um lado, os géneros discursivos estdo sempre se transformando,
visto que as (inter)acdes humanas por eles mediadas sao sempre dinamicas e va-
riam em func¢do de quando e onde ocorrem e dos participantes nelas envolvidos,
€ a sua relativa estabilidade que permite o seu reconhecimento por parte do lo-
cutor e do(s) seu(s) interlocutor(es) por terem sido previamente socializados nes-
ses géneros. Nesse sentido, Rodrigues (2005, p. 166) explica que, para o locutor,
“os géneros constituem-se como ‘indices’ sociais para a constru¢ao do enunciado
(quem sou eu, quem ¢ meu interlocutor, como este me vé, o que dizer, como di-
zer, para que etc.)”, enquanto para o interlocutor, “os géneros funcionam como
um horizonte de expectativas (de significacao), indicando, por exemplo, a ex-
tensao aproximada da totalidade discursiva, sua determinada composi¢cao, bem
como os aspectos da expressividade do género e do enunciado”.

Na perspectiva bakhtiniana, ao iniciarmos nossa socializacao em uma lin-
gua, assimilamos as formas da lingua nas formas tipicas de enunciados (géneros),
conjunta e intimamente vinculadas, uma vez que a lingua nao se apresenta aos
falantes como itens do dicionario e gramaticas, mas como enunciados concretos
proferidos no campo da comunicagao discursiva pelas pessoas que nos rodeiam.
Assim, aprender a falar significa “aprender a construir enunciados (porque fala-
mos por enunciados e nao por oragoes isoladas e, evidentemente, nao por pala-
vras isoladas)” (BAKHTIN, 2003 [1952-19538], p. 283) e molda-los nas formas dos
géneros. Logo, enquanto falantes de uma lingua, estamos expostos e participa-
mos de um amplo repertorio de géneros (orais e escritos) diretamente relaciona-
do aos campos de comunicagdao com os quais entramos em contato no decorrer
das nossas vidas. Isso explica o fato de algumas pessoas que, apesar de terem
desenvoltura para participar de inimeras situacoes comunicativas em uma dada
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lingua, sentem-se inaptas a participar de uma interacao em uma determinada es-
fera por nao saberem moldar seu discurso nas formas estilistico-composicionais
esperadas naquela situacao.

Segundo o pensador russo, os géneros do discurso possuem trés elementos
constitutivos indissoluveis: o estilo, a construgcao composicional e o conteudo tema-
tico, os quais sao diretamente e socio-historicamente relacionados as especificida-
des de cada campo da atividade humana. Isso se da porque cada esfera possui sua
propria forma de producao, de circulacao e recep¢ao de discursos socio-historica-
mente construida e, por isso, gera expectativas quanto a participacao dos intera-
gentes com os quais eles terao que lidar na interacao com o outro, visto que nela

[...] os parceiros da enunciacio podem ocupar determinados lu-
gares sociais — e nao outros — e estabelecer certas relacoes hierar-
quicas e interpessoais - € ndo outras; selecionar e abordar certos
temas — e nao outros; adotar certas finalidades ou inten¢des comu-
nicativas — e ndo outras, a partir de aprecia¢oes valorativas sobre o
tema e sobre a parceria. (ROJO, 2005, p. 197).

O repertorio de géneros de uma dada esfera esta sempre em constante am-
pliacdo e mudanca, acompanhando o desenvolvimento das atividades humanas,
o que implica o aparecimento de novos géneros e o desaparecimento gradativo
de outros (como a mala-direta na esfera comercial, por exemplo) com o passar
dos anos. Além disso, a emergéncia de novos campos da comunicagao - como o
digital, no final do século XX - tem gerado o surgimento de novos géneros (como
o chat, o e-mail, o blog, o twitter, etc.).

No que diz respeito a ampla variedade de géneros existentes, Bakhtin (2003
[1952-19538]) os divide em duas categorias: os géneros primarios e os secundarios.
De acordo com o autor,

Os géneros discursivo secundarios (complexos - romances, dramas,
pesquisas cientificas de toda espécie, os grandes géneros publicisti-
cos, etc.) surgem nas condi¢oes de um convivio social mais complexo
e relativamente muito desenvolvido e organizado (predominante-
mente o escrito) - artistico, cientifico, sociopolitico, etc. No proces-
so de sua formacao eles incorporam e reelaboram diversos géneros
primarios (simples), que se formaram nas condi¢oes da comunica-
¢ao discursiva imediata. (BAKHTIN, 2003 [1952-1953], p. 263).

Em outras palavras, os géneros primarios (como o didlogo do diaadiaea
carta) originam-se nas esferas do cotidiano e estao envolvidos nas intera¢des nao
mediadas. Porém, também podem passar a fazer parte de outros tipos de enun-
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ciados (como um dialogo em um comercial de televisao ou na letra de uma can-
cao) produzidos em outros campos de atividade humana, adquirindo assim novas
caracteristicas e perdendo sua relacdao direta com o seu contexto mais imediato
de producgao. Um exemplo disso pode ser visto na can¢ao Meu caro amigo, de Chico
Buarque. Embora a letra apresente alguns elementos caracteristicos de uma carta
- como a relacao de interlocugio construida entre “eu” e “meu caro amigo”, o uso
de déiticos (Mas como agora apareceu um portador / Mando noticias nessa fita /
Aqui na terra tao jogando futebol) -, ao ser atrelada a uma mausica, torna-se parte
de um outro projeto discursivo e passa a circular por outras esferas de comunica-
cao, passando a ter outros interlocutores e propodsitos comunicativos.

A Musica como Linguagem

A musica é formada por sons e siléncios. Todo e qualquer som, mesmo o
que reconhecemos como ruido, é formado por quatro parametros basicos: du-
racao, altura, intensidade e timbre. Por esse motivo, o som pode ser classificado,
respectivamente, como curto, médio ou longo; grave, médio ou agudo; fraco,
médio ou forte. Ja o timbre pode ser entendido como a “cor” do som, a caracte-
ristica que permite associa-lo a sua fonte de producao, como quando ouvimos
uma melodia e somos capazes de diferenciar se esta sendo tocada em um piano,
uma flauta ou um violdo. Esses quatro elementos combinam-se entre si, dando
origem a uma infinidade de sons cujas diferencas ocorrem pela “conjugacao dos
parametros e no interior de cada um (as duragoes produzem as figuras ritmicas;
as alturas, os movimentos melddico-harmonicos; os timbres, a multiplicacao co-
loristica das vozes; as intensidades, as quinas e curvas de forca e sua emissao)”
(WISNIK, 2004, p. 26, grifos do autor).

De acordo com Swanwick (1994), a musica é constituida por trés dimensoes:
materiais, expressao e forma, as quais estao totalmente interligadas na obra mu-
sical. Os materiais sonoros constituem-se a partir dos parametros basicos do som,
mas nao se resumem a eles. O modo como os elementos musicais basicos (como
a melodia, a harmonia e o ritmo) constroem-se internamente também sao exem-
plos de materiais, como um intervalo mel6édico, um acorde e uma figura ritmi-
ca, por exemplo. Para o autor, “a caracterizacdo expressiva e a estrutura musical
juntas elevam a musica de um mero prazer sensorial para o reino do discurso™
(SWANWICK, 1994, p. 39). Em outras palavras, podemos dizer que os materiais

7. Todas as tradugdes séo de nossa responsabilidade.
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sonoros estao para a musica assim como o sistema fonologico esta para a lingua:
mesmo que juntemos um grupo de sons a ponto de formar palavras, enquanto as
mesmas nao forem dotadas de intencionalidade discursiva e estruturadas na for-
ma de um enunciado, elas nao pertencerao ao ambito discursivo da lingua.

A segunda dimensao proposta pelo educador musical inglés diz respeito
a0 momento em que os materiais sonoros ganham carater expressivo a partir
de gestos musicais, ou seja, da intencionalidade do mausico, tornando-se, assim,
musica. E quando uma sequéncia de notas passa a formar melodias, um conjunto
de notas simultaneas é percebido como harmonia, ou ainda quando as notas sao
reconhecidas como ritmos devido a sua duragao e organizacao dentro de um in-
tervalo regular de tempo. A expressao na musica também se refere as impressoes
que a musica provoca no ouvinte, como sensacoes de alegria, tristeza ou euforia,
bem como a percepc¢ao de que ela se ilumina ou escurece, fica mais leve ou pesa-
da, mais vigorosa ou tranquila, mais densa ou esparsa. Coloquialmente, muitas
pessoas acabam se referindo ao carater expressivo de uma pec¢a musical como o
seu clima e descrevem-no através de imagens, como quando escutamos alguém
dizer: “essa musica me faz pensar em um dia de sol na praia” ou “essa musica é
cinza, como um dia nublado”.

Por fim, a forma refere-se a como os materiais sonoros estruturam-se e or-
ganizam-se no tempo e também a como se relacionam internamente através de
repeticoes, variacoes € mudancgas de padroes melodicos, ritmicos e harmonicos,
bem como de elementos timbristicos e de textura, entre outros. Ao ouvirmos uma
obra musical com atencgao, procuramos, mesmo que instintivamente, seguir o seu
desenvolvimento e dividi-la em partes, até como forma de compreendé-la melhor.
Desse modo, estamos criando expectativas sobre como se desenvolvera a partir
dos trechos que escutamos anteriormente, expectativas essas que podem concreti-
zar-se ou nao, gerando em nos reagdes como surpresa, deleite ou frustragao. Para
que isso ocorra, o entendimento da forma musical envolve “a compreensao do sig-
nificado da mudanga, o reconhecimento da proporcao na qual os eventos ocorrem,
a noc¢ao do que é normal em um contexto especifico e o que é surpreendente ou
visivelmente diferente” (SWANWICK, 1994, p. 134, grifo do autor).

No fragmento inacabado intitulado O problema do texto na linguistica, na
filologia e em outras ciéncias humanas, Bakhtin (2003 [1959-61]) esboca um aprofun-
damento de alguns temas recorrentes na sua obra, como a noc¢ao de enunciado,
as relacoes dialogicas e a questdo da autoria. Nele, o autor amplia seu conceito
de texto, entendendo-o como “qualquer conjunto coerente de signos” (BAKH-
TIN, 2003 [1959-61], p. 307), aproximando-o a no¢ao de enunciado e passando a
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abarcar os objetos de estudo de areas do conhecimento como a musicologia e a
histéria e teoria das artes plasticas, situando o texto como elemento central, in-
dispensavel para a existéncia das ciéncias humanas.

Rodrigues (2005) explica que os termos texto’ e enunciado nessa obra refe-
rem-se, em diferentes momentos, a um s6 ou a dois produtos diferentes. Segun-
do a autora, essa distin¢ao fica evidente devido as proprias consideracoes feitas
pelo pensador russo sobre esses dois fenomenos e afirma que “o texto visto como
enunciado tem funcao ideologica particular, autor e destinatario, mantém rela-
coes dialogicas com outros textos (textos-enunciados) etc., i.e., tem as mesmas
caracteristicas do enunciado, pois é concebido como tal” (RODRIGUES, 2005, p.
158). Por essa razao, depreendo que obras musicais (textos em linguagem musical)
podem ser compreendidas como enunciados numa o6tica bakhtiniana, posto que
cada esfera da criacao ideologica possui seu sistema de signos particular, com seu
proprio material ideologico que se concretiza em simbolos e signos a ela rela-
cionados (BAKHTIN/VOLOSHINOV, 2009 [1929]). Nessa perspectiva, a musica
pode ser concebida como uma linguagem com seu sistema de signos ideolégicos
proprio, os quais podem ser combinados entre si, a partir da intencao discursiva
do seu autor, para criar enunciados em interagdes com ouvintes em uma situa-
cao comunicativa concreta (SWANWICK, 1994, 2003; NECKEL, 2005; SCHROE-
DER, 2009; SCHROEDER; SCHROEDER, 2011)°.

Assim como os verbais, um enunciado musical sempre pressupoe um in-
terlocutor (seja ele real ou presumido), esta em relagdes dialogicas com outras
obras musicais e espera uma resposta, como a fruicao por parte do ouvinte ou
alguma manifestacdo discursiva, seja ela verbal, musical ou em outra linguagem
(SCHROEDER; SCHROEDER, 2011). Entretanto, ¢ importante ressaltar que, di-
ferentemente da linguagem verbal,

[...] a musica nao exprime conteudos diretamente; ela ndo tem as-
sunto e, mesmo quando vem acompanhada de letra, no caso da
cancgao, o seu sentido esta cifrado em modos muito sutis e quase
sempre inconscientes de apropriacao dos ritmos, dos timbres, das
intensidades, das tramas melodicas e harmonicas do som. (WIS-
NIK, 2004a, p. 199, grifo do autor).

8. A outra acepcdio do termo refere-se ao texto em uma perspectiva rigorosamente linguistica, desprovido de autor
e de contexto de producéo.

9. Swanwick (1994, 2003) utiliza o termo discurso numa acepgdo ndo técnica, entendendo-o como sinbnimo de argumento,
troca de ideias e, especialmente, forma simbdlica; ja@ Neckel (2005), Schroeder (2009) e Schroeder e Schroeder (2011)
discutem uma vis@io da musica como linguagem a partir de um viés discursivo bakhtiniano, fazendo analogias & linguagem
verbal e a seus diferentes niveis, como o fono|dgico, o sintdtico e, mais importantemente, o discursivo.
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Consideramos que a concepc¢ao de musica como linguagem permite a
aproximacao do conceito de géneros discursivos para abordarmos o fenémeno
dos géneros musicais, visto que, nessa perspectiva, assim como os diferentes
campos da comunicagcdo humana desenvolvem os seus proprios géneros dis-
cursivos, no campo artistico-musical “0 mesmo processo ocorre formando os
géneros musicais, constituidos e reconhecidos a partir da interagao social como
meio de transmitir ideias, posicoes e afirmacdes entre os individuos social-
mente organizados” (NECKEL, 2005, p. 48). Nesse sentido, concordamos com
Schroeder e Schroeder (2011, p. 135) quando asseveram que “ha, entdao, uma
dimensao social em toda producao musical: fazer musica pressupde o dominio
de géneros musicais coletivamente construidos”.

Ao ouvirmos uma cang¢io, muitas vezes reconhecemos, mesmo que ins-
tintivamente, diferentes elementos da sua sonoridade!® como pertencentes a um
determinado género musical, como uma bossa nova, um rap ou um rock. Segun-
do Tatit (2003, p. 7), “todas essas designacdes de género denotam a compreensao
global de uma gramatica. Significa que o ouvinte conseguiu integrar inimeras
unidades sonoras numa sequéncia com outras do mesmo paradigma”. Em outras
palavras, nés somos capazes de reconhecer um dado género musical por termos
participado previamente em praticas sociais mediadas por esse género discursi-
vo (COELHO DE SOUZA, 201)5).

O contexto dos géneros musicais na musica popular € de grande fluidez,
pois a linha que separa um género do outro € ténue e seus limites sao flutuantes,
visto que “ndo sao conjuntos fechados de caracteristicas musicais empiricamente
verificaveis”, e que “sio compreendidos apenas em relacdo a outros géneros em
um ponto particular do tempo” (OLIVEIRA, 2008, p. 29). Por essa razao, os géne-
ros musicais estdo em constante hibridizacdo, pois os musicos deliberadamente
fazem uso de elementos melodicos, ritmicos, timbricos e harmonicos caracteris-
ticos de outros estilos musicais, ocasionando a formacgao de novos géneros musi-
cais, como o pop-rock e o samba-jazz, entre outros. Desse modo,

[...] podemos perceber que nenhum género é totalmente inde-
pendente de géneros precedentes ou paralelos, e os musicos apro-
priam-se de elementos de géneros ja existentes para incorpora-los
as novas formas, tensionando suas fronteiras. [...] Esta consideravel
flexibilidade possibilita que os limites dos géneros sejam subverti-

10. Sonoridade pode ser entendido como "o resultado acustico dos timbres de uma performance, seja ela congelada
em gravagdes (sonoras ou oudiovisuois), ou executada ‘ao vivo. Trata-se, portanto, de uma combinogao de
instrumentos (e vozes) que, por sua recorréncia em uma determinada prdtica musical, se transforma em elemento

identificador” (TROTTA, 2008, p. 3-4).
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dos, até como possivel exercicio irénico, como forma de questio-
nar as suas convencgoes. (OLIVEIRA, 2008, p. 30).

Os géneros musicais, assim como os discursivos, vinculam-se diretamente
as suas condi¢oes de producao, circulacao e recep¢ao, ja que sao “praticas musi-
cais [...] fundadas e fundidas a praticas sociais historica e geograficamente espe-
cificas” (ULHOA, n/d, p. 124). Isso significa que os géneros musicais transitam por
diversas camadas da sociedade, tendo, ouvintes de faixas etarias, graus de urba-
nidade, padroes de renda e niveis socioculturais variados. Além do mais, estao
sociohistoricamente atrelados a diferentes usos sociais e praticas de letramento
literomusical. Por exemplo, podemos facilmente relacionar géneros como o for-
r6 e o xote a festas populares e a danca; o samba-enredo, o axé e o frevo as dife-
rentes manifestacoes do carnaval brasileiro; e os géneros milonga e rancheira ao
estilo de vida e a atividades artisticas regionais gauchas.

Um estilo de musica (como o punk rock, por exemplo) é/esta geralmente
associado a formas de se vestir e de se comportar especificas (como roupas de
couro, calgas rasgadas e coturnos, e atitudes de rebeldia e contestacao), podendo
ser um meio de identificacio com uma determinada ideologia. Isso ocorre porque
os ouvintes de um género musical tornam-se parte de uma rede formada por “um
agrupamento de musicos, cantores, compositores, repertorios, ouvintes e admira-
dores que tende a adquirir uma permanéncia temporal” (TROTTA, 2005, p. 188-
189), a qual Fabbri (1981) chama de comunidade musical. Do mesmo modo, se pen-
sarmos em outros géneros musicais como o pop, o rap, o funk carioca ou mesmo
a bossa nova, se tivermos sido socializados previamente nesses géneros, teremos
uma representacdo de elementos musicais geralmente presentes, de quem sao
seus ouvintes presumidos!, dos seus possiveis contextos de producao, circulagao e
recepcao, e de quais praticas sociais estio comumente vinculadas a eles.

Devido a elementos imanentes aos géneros musicais, como caracteristicas
da letra e da mausica, e exégenos aos mesmos, tais como as ideologias, funcoes e
praticas sociais a eles relacionados, atribuem-se a eles valores agregados distintos
na sociedade em que circulam, os quais, por extensao, também sao comumente
associados a membros da sua comunidade musical. Por essa razio, entendemos
que, no contexto da musica popular brasileira, ha uma certa hierarquizacao dos
géneros musicais, uma vez que

1. Lembramos que um mesmo ouvinte pode escutar cangdes de diversos géneros musicais sem participar da
comunidade musical & qual estdo relacionados e talvez até mesmo a desconhecendo. Isso ocorre muito comumente,
em especial apds a propagagdo da Internet e a e|ei§do do mp3 como um dos principais meios de difusdo musical,
enchendo nossas listas nos computadores, mp3 players e celulares.
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[...] a musica popular da cidade pode ser entendida como um
campo onde diferentes géneros (por mais que sejam todos par-
te do segmento ‘popular’) tém diferentes niveis de prestigio e
de aceitacao, apelam as identificacdes de grupos distintos e sdo
suscetiveis de ocupar diversos espacos, assim como sao alvo de
politicas culturais quantitativa e qualitativamente diferenciadas
que apontam para sua legitimacao. Eles representam, portanto,
espacos de trabalho com beneficios materiais e simbolicos dife-
renciados. (DOMINGUEZ, 2007, p. 22 e 23).

E interessante perceber que, hoje em dia, embora o contato com diferentes
géneros musicais tenha se tornado cada vez mais acessivel a pessoas de todos os
grupos sociais, as quais se relacionam com a musica de maneiras muito distintas,
usualmente ha um certo consenso entre as pessoas que foram socializadas nesses
géneros no que concerne aos valores atribuidos a eles. Podemos pensar no caso
da MPB e da bossa nova, em geral associados as classes mais letradas e de maior
nivel sociocultural, e do funk carioca e do rap, muitas vezes vinculado as classes
de niveis socioeconomicos e educacionais mais baixos. Sobre essa questao, Trotta

(2005) afirma que, no nosso pais,

[..] algumas formas de musica popular atingiram status bastan-
te similares nas hierarquias de qualidade musical compartilhadas
pela maioria da populacao. Um bom exemplo disso é a categoria
conhecida como MPB, criada apo6s o surgimento da bossa nova
para designar um tipo de cancao autoral intelectualizada prota-
gonizada por jovens artistas a partir da década de 1960. Desde en-
tao, consumir MPB tornou-se sinal de maior prestigio social sendo
este consumo reservado a determinadas parcelas mais “cultas” da
populacao, enquanto que, por exemplo, o género “sertanejo” seria
uma musica consumida por setores de menor grau de instrucao.
(TROTTA, 2005, p. 188).

Entretanto, ressaltamos que os valores agregados a um determinado gé-
nero podem mudar com o passar dos anos, como no caso bastante emblematico
do samba, que no inicio do século XX era visto como musica de desocupados —
chegando ao extremo de os musicos que participavam das rodas nao poderem
sair na rua carregando um violao sob pena de serem presos — e que, nos anos 30,
tornou-se elemento-chave na implantacao da ideologia nacionalista comandada
pelo entao presidente Getulio Vargas (NAPOLITANO, 2005; TATIT, 2008).

Por fim, os géneros musicais também podem assumir uma determinada
funcdo comunicativa na sociedade, como o rock brasileiro produzido na década
de 80, que tinha a funcgao social de protesto por parte da juventude da época, em
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cancgoes como Geragdo Coca-Cola, de Renato Russo, e Brasil, de Cazuza e George
Israel. Geragdao Coca-Cola, por exemplo, foi lancada pela banda Legido Urbana em
1985, época de transicao entre o fim da ditadura militar no pais e o inicio de re-
democratizacao, e questionava a influéncia dos Estados Unidos e a relacao entre a
juventude da época e a geracao que estava no poder através de versos como “Va-
mos fazer nosso dever de casa / E ai entdo vocés vao ver / Suas criangas derruban-
do reis / Fazer comédia no cinema com as suas leis”. Contudo, um mesmo género
pode adquirir diferentes fungdes sociais no decorrer do tempo, como o préoprio
rock, que durante a efervescéncia cultural no pais na década de 1960 era criticado
por ser um género comercial e alienado as questoes politicas, enquanto a MPB era
considerada a musica de protesto da época. Mais recentemente, o rap e algumas
vertentes do funk carioca tém assumido esse papel na sociedade brasileira.

Ap6s tratar da musica como linguagem em um viés discursivo, da concep-
cao de género musical nessa perspectiva, bem como da relacdo entre um género
musical, comunidade musical e suas funcoes e usos sociais, passamos agora a
refletir sobre algumas implicacdes da nogcao de cangdo como constelacao de ge-
neros para o ensino de linguas, em especial de portugués como lingua adicional.

A Cancao como Constelacao de Géneros no Ensino de Linguas!?

Partindo da concepc¢ao de musica como linguagem (SWANWICK, 1994,
2003; NECKEL, 2005; SCHROEDER, 2009; SCHROEDER; SCHROEDER, 2011)
discutida na se¢ao anterior, concebemos can¢cao como um género oral, secunda-
rio e sincrético formado pela linguagem verbal (letra) e pela musical (constituida
por trés dimensoes: materiais, expressao e forma). Assim, com base em Swanwick
(1994), entendemos que melodia, ritmo e harmonia sao apenas algumas das ma-
neiras nas quais os materiais musicais podem se apresentar quando dotados de
intencao discursiva, nao constituindo assim a totalidade da materialidade musical.

Uma vez que toda cangio se filia a um género musical e que o mesmo € o
aspecto mais saliente no reconhecimento de uma cancgao, além de ser determi-
nante no que se refere aos elementos constitutivos da letra e da musica, as fun-
¢Oes e praticas sociais a eles associadas e a rede de interlocucoes por ele projetada,
asseveramos a centralidade do género musical para a compreensao da nocao de
cangao como constelacdo de géneros por nos concebida. Decorre desse enten-
dimento que a nomeacao dos membros que a formam se dé, como vimos ante-

12. Nesta secdo, enfocamos apenas a relacéo entfre a cancéio e o género musical ao qual pertence para a construcéio
de sentidos. Para mais exemplos de proposta Coelho de Souza (2016) e Coelho de Souza e Andrighetti (2016).


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

riormente, pelo género musical ao qual pertence (canc¢ao de rock, cancao de rap,
cancio de bossa nova, etc.). Assim, os inumeros géneros can¢do de género musical
que compoem a constelacdo de géneros cangao se caracterizam como situagoes
comunicativas que: a) projetam redes de interlocucao e possuem propositos co-
municativos distintos; b) assumem diferentes usos e fungdes sociais nas esferas
onde circulam, que podem mudar com o passar dos anos, e c) estdo atrelados a
comunidades musicais e a praticas de letramento literomusical distintas.

Visto ser um género formado por letra e musica, para atribuirmos sentido
a uma canc¢ao lancamos mao de trés competéncias: a verbal, a musical e a litero-
musical (COSTA, 2002). Por esse motivo, consideramos que os sentidos de uma
canc¢io nao sao simplesmente o somatorio dos sentidos de uma letra de musica
acrescidos dos de uma composi¢cao musical, mas que emergem a partir das rela-
coes dialogicas que surgem do sincretismo entre as linguagens verbal e musical,
as quais estao sempre em constante interagao, convergindo em alguns casos, di-
vergindo em outros. Hermeto (2012) cita um bom exemplo desse sincretismo:

E muito diferente dizer “Teu olhar mata mais do que bala de carabina/
Que veneno stricnina/Que peixeira de baiano” no ritmo original do
samba de Adoniran Barbosa, num bolero ou num rock pesado. Ex-
perimente fazé-lo. No primeiro caso, sobressai a ironia do verso.
No segundo, ele ganha cores dramaticas. No terceiro, um clima de
agressividade se destaca. O texto é o mesmo, mas as mensagens
sao muito diferentes ao alterar-se o género da cancao. (HERME-
TO, 2012, p. 14, grifo da autora).

Em outras palavras, um mesmo verso, estrofe, ou mesmo a letra da cangao
como um todo, pode adquirir novos sentidos quando cantados em uma melodia
ou em outra, interpretados com maior ou menor dramaticidade, acompanhados
por um arranjo musical ou por outro, e/ou em um género musical ou outro.

Do mesmo modo, existe uma relacdo entre a afiliacio de uma cangao a
um género musical e os possiveis temas a serem abordados na letra e o estilo da
linguagem na qual sao retratados (CARETTA, 2010, 2011; COELHO DE SOUZA,
2010). Isso ocorre porque,

[...] a0 compor/interpretar uma dada can¢ao em um dado género
musical, o compositor e/ou intérprete esta alinhando-se a uma tra-
dicao sociohistoricamente construida, criando certas expectativas
no ouvinte nao s6 quanto a construcdo composicional, ao tema e
ao estilo do discurso musical da cangao, mas também quanto ao
discurso verbal. (COELHO DE SOUZA, 2010, p. 128).
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Esse fato € mais evidente no caso de cangdes de géneros regionais, como
Asa Branca, de Luis Gonzaga e Humberto Teixeira, que trata da seca no sertao
nordestino em um baiao, e Gaudéncio sete luas, de Leopoldo Rassler, que retrata
elementos da cultura gaicha em uma milonga. Isso também pode ocorrer em
cancgoes de outros géneros musicais, tais como Surfin’safari’®, da banda The Beach
Boys, que faz um convite para o ouvinte ir a praia surfar em uma cancao de surf
rock, e Anarchy in the UK", dos Sex Pistols, na qual o eu lirico despeja sua raiva
contra o status quo em uma cang¢ao de punk rock.

Contudo, apesar da relativa estabilidade dos géneros discursivos, os géne-
ros sao sempre passiveis de se hibridizarem (BAKHTIN, 2002, 2003 [1952-1953]).
Assim, ha casos em que a letra de uma cangao aborda tematicas atipicas ao gé-
nero musical ao qual pertence, como Pierrot, da banda Los Hermanos. Essa can-
cao conta a tradicional histéria do imaginario carnavalesco do amor malfadado
desse personagem pela colombina, inimeras vezes cantada em diversos sambas
e marchinhas, s6 que em uma mistura de ska, hardcore e marchinha de carnaval.

Na musica popular brasileira’, ha também exemplos de cang¢oes de alguns
géneros musicais que sao autorreferentes, ou seja, fazem referéncia ao género
musical a que pertencem na proépria letra. Isso € particularmente comum no sam-
ba, em canc¢des como Desde que o samba é samba, de Caetano Veloso (“o samba € pai
do prazer / o samba ¢ filho da dor”), O samba da minha terra, de Dorival Caymmi
(“Eu nasci com o samba / no samba me criei / e do danado do samba / nunca me
separei”) e A voz do morro, de Z¢ Keti (“eu sou o samba / sou natural aqui do Rio
de Janeiro). Nesses exemplos, € interessante perceber que cantar “eu sou o samba”
em um samba produz efeitos de sentido distintos dos que decorreriam do fato
desse mesmo verso ser cantado em um outro género musical, como um forré ou
mesmo em um rock. Além do samba, outras cang¢oes, como Desafinado (“que isto €
bossa nova/ isto € muito natural”) e Chiclete com banana, de Gordurinha e Almira
Castilho (“é o samba-rock meu irmao”), também lancam mao desse recurso.

Por razdes como essas, reconhecemos a importancia da identificacao do
género musical de uma cang¢io quando levada para a sala de aula, uma vez que,
além de situa-la em sua interlocucao projetada e associa-la a sua comunidade mu-
sical, isso pode fazer com que novos sentidos emerjam a partir da sua articulagao
com a letra da cangao. Isso ocorre, por exemplo, em No, no chance, de Nei Lisboa,

13. Langada em 1962.
14. Lancada em 1977.

15. Né&o apenas na cancéio produzida no Brasil, mas também nas produzidas fora do pais, como em Rock around
the clock (Max C. Freedman / Jimmy De Knight) e Crocodile Rock (Elton John / Bernie Taupin), por exemplo.
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na qual parte da letra é cantada em inglés e parte em portugués, fazendo uma
brincadeira em relacao ao eu lirico nao ter chance no jazz por fazer musica bra-
sileira. O arranjo possui muitos elementos comumente associados a esse género
musical e 2 musica norte-americana, como estalos de dedo, harmonizagao vocal,
ritmo suingado, e o uso de piano, contrabaixo e bateria, instrumentos considera-
dos base para muitas formacoes de jazz. A articulacao da letra com o género mu-
sical produz efeitos de sentidos literomusicais que podem ser interpretados como
uma certa ironia por parte do cancionista'é, ja que ouvimos alguém falando sobre
Nnao ter sucesso No jazz em uma cangao que nos remete a esse género musical.

Por outro lado, ha diversos casos em que uma mesma cangao ¢ gravada
em diferentes géneros musicais, como Me chama, de Lobao, originalmente um
rock brasileiro dos anos 80, que foi regravado por Joao Gilberto em uma bossa
nova, e E o amor, composta e lancada originalmente pela dupla sertaneja Zezé
di Camargo e Luciano, que ganhou uma versao MPB na voz de Maria Bethania.
Ao serem regravadas nesses géneros musicais, essas cangoes passaram a ter ou-
tros contextos de circulagao e recepcao, além de valores agregados e ouvintes
presumidos bastante distintos com relacao aos das gravacoes originais. Nessa
mesma linha, ha também letras de canc¢oes que, quando transpostas para outro
género musical, acabam perdendo muito de seu significado original, como no
caso de Sunday Bloody Sunday, do grupo irlandés U2. A versao original € um rock
marcado por uma batida que remete o ouvinte as bandas marciais, reforcando
o tom de protesto contra a guerra entre catolicos e protestantes na Irlanda do
Norte, presente em versos como ‘And the battle’s just begun/ There’s many lost but
tell me who has won / The trench is dug within our hearts / And mothers, children,
brothers, sisters torn apart”. Porém, ao ser rearticulada a um samba, como na gra-
vacao do grupo Sambo, a letra perde seu tom de emergéncia e pode provocar
certo estranhamento em ouvintes capazes de entender o contetdo da letra ao
relaciona-lo com o carater expressivo da musica.

Em casos como os mencionados acima, pode ser interessante a audicao da
gravacao original e de outra versao de uma mesma cancgao, especialmente quan-
do pertencentes a géneros musicais diferentes. Desse modo, além de propor uma
reflexdo sobre questdes valorativas relacionadas a esses géneros e seus ouvintes
presumidos, o professor pode discutir com os alunos que sentidos da cancao ori-
ginal sdo apagados com essa mudanca e que novos sentidos emergem a partir

16. Segundo Tatit (2007, p. 99), cancionistas séio “todos aqueles que exercem a arte de bem cuidar de uma cancéo
desde sua feitura (entdo chamamos este cancionista de composifor) até sua veicu|o§do em show ou em disco.
Passamos assim pelo arranjador, pelo intérprete e, no limite, até pelo mixer e pelo produtor, quando se mostram
envolvidos com o trabalho de salvaguardar os contetidos que s6 a cangdo pode transmitir ao ouvinte”.
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dessa nova articulacao entre letra e género musical. Reflexdes como essas podem
ser propostas de modo bastante simples através de questdes como “Que género
musical € esse? Como vocé sabe?”, “Esta é uma cancao de (género musical). Na sua
opiniao, ha alguma relacio entre o tema da cancgao e o género musical? Por qué?”
e “Vocé acha que a letra desta canc¢ao poderia ser utilizada em algum outro género
musical? Por qué?”, as quais permitem que os alunos se baseiem no seu letramento
literomusical ao estimula-los a trazer sua experiéncia como ouvintes de diferen-
tes géneros musicais para tecer relacdes com a cang¢ao que estao escutando.

Entretanto, lembramos que, assim como os géneros literarios, a cangao
possui um alto grau de individualizacao (BAKHTIN, 2003 [1952-1953]), que
pode se apresentar nos seus seis elementos constitutivos, o que faz com que
o género de algumas canc¢des, como Pierrot, por exemplo, nao seja facilmente
reconhecivel. Nesse caso, €é importante nao “rotula-lo”, mas estimular o estabe-
lecimento de aproximagdes com outros géneros ja conhecidos, especialmente
a partir de elementos do seu estilo, como a sonoridade, a harmonizacgao, a
instrumentacado e o arranjo. Conforme Trotta (2008), isso ja tende a ocorrer
naturalmente, uma vez que relacionamos uma cang¢ao com outras cangoes ou
géneros musicais instintivamente, pois,

De fato, ao ouvir uma musica pela primeira vez, inevitavelmente
buscamos semelhancas entre alguns de seus elementos e outros
previamente conhecidos. Frases como “isso parece a introdug¢ao
da mausica tal”, “me lembra a cangao tal”, “é igualzinho ao ritmo
tal” s3o extremamente recorrentes quando nos referimos a uma
nova experiéncia musical. Essas associagoes sdo quase sempre in-
voluntarias e aleatérias, evidenciando um modo de construgao
simbolica na interpretacao musical que parece ser utilizada a todo
instante. (TROTTA, 2008, p. 4).

Por fim, embora circulem na sociedade em sua materialidade sonora, uma
possivel abordagem inicial de can¢oes em sala de aula também pode ser realiza-
da a partir do estudo inicial da letra ou da musica separadamente. Assim, pode-se
propor a leitura da letra para que os alunos pensem em quais elementos (como o
género musical, instrumentacao e carater expressivo da musica) poderiam com-
binar com o seu conteudo, ou, ao contrario, a audi¢ao de trechos da cancao sem a
letra'” e, com base no titulo e na sua percepcao da musica, imaginar o assunto de
que trata a cangao ou mesmo escrever uma estrofe ou um refrao para ela. Desse

17. Hé alguns softwares gratuitos disponiveis na internet como o Karaoke Anything e Wavosaur, que permitem a
remogdo do vocal da cangdo.
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modo, ao separar suas duas materialidades, espera-se provocar no aluno a refle-
xao sobre as possiveis relacoes entre as duas linguagens constitutivas da cangao a
partir da sua experiéncia prévia em praticas de letramento literomusicais media-
das por diferentes géneros cangdo de género musical (COELHO DE SOUZA, 2015).

Consideracgoes finais

Neste trabalho discutimos a centralidade do género musical para a estru-
turacao da cangao como constelacao de géneros e para a construcao de sentidos
de uma cancgdo. Esperamos que, em nivel teérico, o conceito de cangdao como
constelacdo de géneros que apresentamos em Coelho de Souza (2010) e que re-
visitamos neste trabalho possa ser util, por um lado, para enfatizar as especi-
ficidades dos diferentes géneros cancdo de género musical no que diz respeito a
seus elementos imanentes (marcas discursivas presentes na letra e na musica)
e exogenos (usos e funcoes sociais, contextos de producao, circulagao e recep-
¢ao0) a eles. Por outro lado, acreditamos que esse conceito possibilita lidar com
a multiplicidade de géneros cangdo de género musical existentes na esfera artisti-
co-musical, permitindo tanto destacar suas propriedades comuns, como o fato
de sua construcao composicional ser formada por uma interface verbal e outra
musical, quanto vislumbrar as influéncias internas e externas a constelacao que
acabam por vezes transpondo as fronteiras dos membros individuais, hibrizan-
do-os e gerando assim novos géneros.

No que tange as praticas pedagogicas, acreditamos que, além da reflexao
sobre os sentidos produzidos a partir da relacao entre a letra de uma cancao e
do seu género musical aqui apresentada, entender can¢do de género musical como
género do discurso envolve levar para a sala de aula de linguas questoes relacio-
nadas a interlocucao projetada (quem fala, de onde fala, o que fala e para quem
fala), aos valores agregados ao género, as suas fungoes e usos sociais, bem como
as praticas de letramento literomusical a ele associadas (COELHO DE SOUZA,
2016). Em outras palavras,

[...] questoes como os participantes das interagdes mediadas pela
cancdo, suas agoes, seus valores e ideologias, lugares sociais que
ocupam e estao ocupando no momento da interagdao, como lidam
com representacoes sociais e estereotipos fazem parte do debate a
ser proposto, do conhecimento a ser buscado e podem possibilitar
que os alunos enxerguem a sua propria cultura com outros olhos.
(COELHO DE SOUZA, 2016, p. 674).
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Por fim, ressaltamos que o objetivo da abordagem da relacdo entre letra e
género musical em sala de aula nao procura, de forma alguma, limitar a com-
preensao a noc¢ao de que os géneros musicais determinam as possiveis tematicas
a serem abordadas nas suas letras, mas sim que compor ou interpretar uma can-
cao em um dado género musical implica em gerar expectativas no ouvinte com
relacdo a caracteristicas tanto da musica (instrumentacao, tipos de arranjo, ritmo)
quanto da letra (tematicas mais comuns, estilo da linguagem). Assim, o que esta
em jogo € promover a reflexdo sobre essas expectativas e as possiveis quebras
dessas expectativas, sobre a possibilidade da can¢cdao em estudo ser interpretada
em outros géneros musicais e, nesse caso, sobre os novos sentidos que emergi-
riam e os que seriam silenciados nessa nova articulacao.
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