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O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras senfte.

E os que I€em o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Ndo as duas que ele teve,
Mas sé a que eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razdo,
Esse comboio de corda

Que se chama coragdo.

Fernando Pessoa
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REesumo

A proposta inicial para esta pesquisa partiu dgsistes questdes: A musica comunica algo?
O que ela comunica? Essa comunicacdo é metaf@it¢amMa da comunicacdo na musica, que
é linguagem ndo-verbal e, talvez, a mais intrarssiias artes por sua evidente independéncia
em relacdo ao mundo fético e intensa vagueza delgeto, serd abordado nesta dissertacéo
tendo como instrumento de analise a Semiética del€hSanders Peirce, ndo apenas por
constituir sustentacdo epistemoldgica, mas, tambkgon, representar o cerne tedérico do
fendbmeno da comunicacao.

No primeiro capitulo desse trabalho buscamos apt@seima sintese da evolucdo da
linguagem musical, vista pela histéria da musiqeela Semiotica, destacando-se a aplicacéo
desta ciéncia a musica. No segundo capitulo, coawdlio de autores como José Luiz
Martinez, Ivo Assad lbri e Lucia Santaella, aprafamos o a Semidticpeirciang com o
intuito de situa-la no contexto do arcabouco t@bde Peirce, procedendo a sua subsequente
aplicacdo ao objeto de pesquisa, abrangendo imagtifo dos tipos de signos, objetos e
interpretantes no ambito da musica. No terceirdtelap adotando como instrumental tedrico
os autores Ivo Assad Ibri e Carl Hausman, se deaséra questdo do objeto da musica e seu
caréater icénico, polissémico e metaforico, sob mgué mais filoséfico, com a intencdo de
compreender, por meio dd@metria categorialde Peirce, como se criaobjeto dindmicana
mente do ouvinte mediante a utilizacdo dastaforas As metaforas que saocsignosde
terceira primeiridade proporcionam significados para a musica, aléraaeitem fundamentais
para o fechamento da triade semiotiigno-objeto-interpretanteNo udltimo capitulo, a
Semidtica de Peirce consubstanciou uma andlisebSeadas “Bachianas Brasileiras n°® 47,
de Heitor Villa-Lobos, cuja escolha decorreu deessia peca musical usigno metaforicala
obra de Bach e da musica brasileira, o que fagjléomuito, a compreenséao oheetafora a

luz do sistema tedrico previamente exposto, comds@ma relacdo de significados que se
fundem na mente interpretante, criando-se algo .ndealo esse trabalho de pesquisa e
aplicacao das teorias fez perceber o quanto a endsimunica, por meio da acédo @dignose

da criacao dasetaforas

PALAVRAS -CHAVE : musica, comunicacao, semidtica, metaforas, Vidads.
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ABSTRACT

The key questions that triggered this research vekres music communicate anything? what
does it communicate? is that communication metagdl@r The communication theme in
music, which is a non-verbal language and, perhpgsmost intransitive of the arts through
its evident independence in relation to the faetarld and intense vagueness of its object,
will be approached in this dissertation having €&g Semiotics as a tool, not only for
epistemological support, but, also, to represeatthieoretical kernel of the phenomenon of
communication.

In the first chapter we will present a synthesisthad evolution of musical language, seen
through the history of music and through Semiotiughlighting the application of this
science to music. In the second chapter, with #ip bf José Luiz Martinez, lvo Assad lbri
and Lucia Santaella, we will delve into Peirce’snB®ics with the aim of placing it in the
context of Peirce’s larger theoretical edifice, ggeding to its subsequent application to the
object of research, encompassing the identificatbnthe kinds of signs, objects and
interpretants in the music millieu. In the thirdaper, with the aid of theoretical tools honed
by Ivo Ibri and Carl Hausman, emphasis will be give the question of the object of music
and its iconic, polissemic and metaphorical charaetnder a more philosophical viewpoint,
with the intention of understanding, through Pégceategorical symmetry how the
dynamical objecbriginates in the mind of the listener through tse ofmetaphors These,
beingthird of firstness signssupply meaning to music, besides being fundarhémtelose
the semiotic triadsign-object-interpretant In the last chapter, Peirce’s Semiotics will
consubstantiate a semiotic analysis of Heitor Milidos’ “Bachianas Brasileiras # 4”7, whose
choice derived from the fact that this music piescametaphorical sigrboth in Bach’s opus
and in Brazilian music, something that makes th#ewstanding of thenetaphora lot easier,
that is, in the light of the theoretical systemviwesly exposed, as being a relation of
meanings that merge in the mind of the interpretédmis producing something new. All this
research work and the subsequent application othberies makes one realize how much
music communicates through the actiorsighsand the creation ahetaphors

KEY-WORDS: Music. Communication. Semiotics. Metaphors. Vilabos.

VI



SUMARIO

NG 2] 01 07:Vo NPT RRTTTRTRTR 1

CapiTuLo |

MUSICA € COMUNICAGAD.........eevereerrruuuniiiaseeeeeeeeeeeeeeteeeeneeeeeeeestanssnnnaaaaaaeaaseeereeseemmnnnes 12
1.1 As Origens da Linguagem MUSICAL..............cuummmeeeeerrmimmmiiineeae e eeeeeeeeeeieeeen 15
1.2 Algumas Discussfes acerca da Linguagem da MUSICA.c....vvvveeeeeieiieeeeeeeeiiiiiinnns 26
1.3 SemiOtiCa da MUSICA .....cuvviiiiiieee e e e e s e e eees 29

Capituro I

A Semidtica Peirciana e sua Aplicacao Na MUSICA.........ccovveieeeeeeeiieiieeiiiiiiieeenieanees 36

2.1 Breve Introducdo a Filosofia de PeirCe......cccoueiiiiiiiiiiiiiiiceeeiee e 38

P A T aTe] g 1= Vo] (oo |- WP RPPPPPPPPRR 41

2.3 Signo, Objeto € INterpretante ..........oooviceeeeeeneiiieee e 45
2.3.1 Os Signos com relacao a eles MESMOS .......cceeeereereeeeeeeeeeeeeeeeeeeiirs 48
2.3.2 Os Signos com relacdo ao ODJetO......c.oo i 49
2.3.3 Os Signos com relacdo ao Interpretante .....ccccccccvvvveeeevvvviiiiiiiniee e 54
2.3.4 O Objeto (Imediato € DINAMICO) .....uuiiiiiiis et 56
2.3.5 O Interpretante (Imediato, Din@mico € Final) .....ccoooevveviiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee, 58
Figura 1 7 Signo Indicial ou Simbolo / Signo Iconico: da Arte............cceeveee... 61

CapiturLo I

O Signo Iconico € 0 Objeto da MUSICA.........uuurririiiiiiiiiiiiiieeee e e e e e e e e e e 63
3.1 Realidade OU FICCAOT? .....cvvuiiiriiiiii i e e e e e e e ee ettt s s e e e e e e e e e e e e e e eeeeesrernnneesessnnnnns 64
3.2 A Simetria Categorial € as Metaforas ........cccccceevviiiieiiiiieeeeeeee e 69

CapituLo IV
A Metéafora como Signo Musical: Andlise Semidtica'Bachianas Brasileiras n° 4”

de Heitor VIlla-LODOS.........oiiiiiii et e e e e e e e e s eennnns 77
4.1 Contextualizando Villa-Lobos € BacCh..........ccoeiiiiiiiiiiie e, 78
4.2 AS “Bachianas BrasSileiras” .........ccccoouuu e eeeeeiieee e e e eeetie e et eeeeenn e eenans 82
4.3 Johann Sebastian BaCh..........cccouuuiiiiiceeeee e 83
4.4 Retomando Algumas DefiNIGOES ...........cooiceemeeeieieeieeee e 84

VI



SUMARIO

Cont.
4.5 ANAIISE SEMIOLICA ....ccoeiiiiiiiiiiii et e e e e e 85
4.5.1 SIGNOS ICONICOS .....euuuuuuuiiiaeee e e e e e e et eeeeeairea e e e e e e e e e e e e eeeeeeerbbes e nnnes 90
4.5.1.1 AS MELATOIAS ...ceviiiiieeieieiieee e ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e aaans 91
4.5.2 Objeto Imediato e Objeto DINGMICO..........uuruuuuuriiiiiiii e 92
4.5.3 Interpretantes Imediato, DIN@mMICO € FINAl ... e eeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeee, 93
4.6 Interpretantes que AflOram ...........ooii i icccceei e ——— 94
I = (014 F=1 (o (o TN 1Y/ [T =T g (o = TSP 59
= EVANAIO HIQa. ..ottt aaneee 96
= SIANEY MOING ...ttt e e e e e e e e e e eeeaaaneee 97
CONCLUSAO ...ttt ettt et ettt e e et e e e b e et e e eae e e ate e sbeeeaseenneesseenaeesaee e, 101
REFERENCIAS ...ttt ettt ettt ettt te et e et e et e te e et e e e beeebeeesbeeabeeenbeeaneanseessee e 105
ANEXOS (CD € Partitura MUSICAI) ........cccueeiiuiiiiiii et 110



Innodugéo




|nUodugéo

Pode-se abordar o tema da musica por diversos &)galato discorrendo
sobre aqueles que evidenciem aspectos da composicéia interpretacdo, quanto da
audicdo, da histéria, da estética etc. Em todssadserva-se algo em comum, isto é: a
musica é arte abstrata, € a mais intransitiva dastporque, de um lado, é apreendida
pelo nosso sentido caracteristicamente introspictvauditivo, e, de outro, porque
seu objeto €, das artes, o0 mais indeterminado e. \&o obstante um alto grau de
subjetividade que a acompanha, sua universalidadbe, reafirmar, é indiscutivel, uma
vez permear todo e qualquer ambiente cultural, @eetendo em evidéncia através

dos tempos, desde a antiguidade até os dias atuais.

A experiéncia de profissional de musica, adquiadpartir do estudo da
teoria e pratica musicais, foi-nos estimulando @mscos a vontade de alcancar algo
mais com essa arte, a partir da crenca pessoal@le gela imprescindivel para a
formacao espiritual do homem. Partimos, entdo, para reflexdo sobre o que essa
arte tem a nos dizer, levantando a seguinte quesiae os sons, arranjados de forma

musical, estdo nos comunicando? Como a musica goatun

7

A comunicacdo na musica € um tema que surgiu desdagacdes e
reflexdes e também por ponderar a abrangéncia dacantos diversos meios de
comunicacdo, como a televisdo, o cinema, o radioteanet, aparelhos de celular,
MP3, cercando cada vez mais nosso cotidiano, campditude que € peculiar a cada
um deles.



Ao buscar teorias e estudos com o proposito der obspostas para tais
questdes, encontramos na Semiédtika Charles SandersIRCE um instrumento que
deu sustentacdo para o0 empreendimento, por mosibaque nos parece, que a
comunicacdo na musica é alcancada por meio da @mgisignos,a semiosé A
Semidticapeircianarequer uma postura ndo antropocéntrica, permittmsopreender

a musica dentro de um contexto objetivo de tramsateignos.

No universo da Arte, a comunicacdo configura-s@mbito do meramente
possivel, e os signos de possibilidade s&o tambeénstituintes de um sistema
comunicativo: a musica € repleta dignos,e seja o que for que ela comunique,
certamente ndo € nada determinado, no sentido daelatdo biunivoca com objetos

externos a sua propria linguagem.

Passamos, entdo, no primeiro capitulo (MUsica e Daacao) a estudar
aspectos da comunicacédo e sua relacdo com a Smniddja vista que a Semiotica é
um modelo de comunicacdo de abrangéncia ilimitgde, abarca tanto linguagens
verbais quanto n&do verbais. Nesse capitulo, disgms inicialmente sobre a histéria
da linguagem musical, desde suas remotas origeéns apoca do Tonalismo na
musica, contando com obras dos autores ErnstifUBvVAN (1989), QNDE (2001),
CARPEAUX (1977), WSNIK (2006), entre outros, sem deixar também de falareso
surgimento da Semiotica da Mdsica, para contexiarati que seria o tema do segundo

capitulo.

Através desses estudos sobre a histéria da linguagesical, pudemos
observar que a evolugcédo da linguagem passou p@rantge processo, que se iniciou
guando o homem passou a se sociabilizar e a senccaneom o mundo, com outros
homens e com o0s instrumentos e maquinas que ge@udiou. O uso da linguagem
na comunicacao, cuja imprescindibilidade deve sempse reconhecida, desenvolveu-
se juntamente com as necessidades de subsisigéaeag evolucdo das ferramentas de
trabalho e para a transmissdo de conhecimento etedaologia. Assim,

concomitantemente, foram surgindo outras linguagdissintas daquelas puramente

Ramo da filosofia de Peirce que estuda e claagificdiversos tipos diggnos.

2 Semiose vem do grego “Sémeiosis” ( ), que significa “acéo dos signos” AMTINEZ, 1991:2).






subdividida em Fenomenologia, que estuda e cleasifis fenbmenos em trés
categorias, a saber, primeiridade a segundidadee a terceiridade Ciéncias

Normativas, que abrangem a Estética, a Etica egadou Semidtica) e a Metafisica;
e, em terceiro lugar, a Idioscopia ou Ciéncias Eigpe (Fisica, Quimica, Biologia

etc.).

A Logica, ou Semidtica, localiza-se na terceira @gsicias Normativas e €
ainda dividida em Gramatica Especulativa, que estudeoria Geral dos Signos; a
Légica Critica, que estuda as inferéncias de raum¢Abducéo, Inducédo e Deducao)
e a Metodéutica, que aborda a eficacia semioticaeriotica aborda as relacdes entre
signo, objeto e interpretante, triade extraida dodeto de comunicacdo da
conversacao, emissor-enunciado-intérprete, mas aperca todos os tipos de

linguagem (verbal, visual, auditiva, ndo-verbal)etc

Com a Teoria Geral dos Signos, estudamos a clessiid dosignod e sua
aplicacdo ao nosso tema, a musica, com a intereedodtrar, por meio da acdo dos
signos, 0 quanto a muasica pode comunicar. Essa rdoagdo, que €
predominantementéonica também se vale de todos os outsignos da triade
Semidtica, ou seja, osignos de primeiridade de segundidadee de terceiridade
Dessa forma, entdo, observamos que a musica comyuis € repleta dgignos os
quais tém relacdo com a propria materialidade sorammosignosque tém relagéo
com um possivelobjeto e, ainda,signos que se relacionam com 0s possiveis

interpretantes

A primeiridade primeira das categorias fenomenoldgicas de Peirce
abrange os fendmenos da natureza da qualidaderi@éaade, liberdade, diversidade,
novidade (por exemplo, a qualidade de um som, agudgrave); aegundidadeos
fendbmenos da natureza da alteridade, reacao, tatyg dnediaticidade, existéncia,

dualidade (por exemplo, a execucdo de uma muisican existente) e terceiridade

4 Utilizamos para este trabalho o seguinte cona#étsigno: “Um signo intenta representar, em pameto

menos, um objeto que é, portanto, num certo serdidausa ou determinante do signo, mesmo queno sig
represente o objeto falsamente. Mas dizer queepiesenta seu objeto implica que ele afete umaentnt
tal modo que, de certa maneira, determina, naquefge, algo que é mediatamente devido ao objega Es
determinacdo da qual a causa imediata ou detertaigan signo e da qual a causa mediada é o oljé® p
ser chamada de interpretanteECE apud BNTAELLA, 2001:42-43).



que € a categoria da mediacdo, do pensamentagpegsentacdo, fluxo de tempo,
conhecimento, generalizacdo (por exemplo, as reggasomposicdo, a historia da

musica etc.).

O estudo e classificacdo dasgnos também respeitam a divisdo das
categorias, pois ha asignos de primeiridade de segundidadee de terceiridade
totalizando trés tricotomiasquali-signo, sin-signoe legi-signqg icone, indicee
simbolg rema, dicentee argumento A inter-relacdo desses tipos signospromove
ainda uma divisdo em sessenta e seis classesgdes que permeiam o0 mundo
externo e interno.

Apoés o estudo dosignos partimos para objetq que, segundo Peirce, é o
gque determina signopara um possivehterpretante O objetopode sedinamicq ou
seja, oobjetode fato, oumediatq isto €, aquele contido reigno que seria 0 modo
como osignointenta representar abjeto dinamicoNa arte, cobjeto dinamiconéo
existe de fato, pois ele é apenas sugerido pgJoq devido ao carater iconico,
metaforico e polissémico da arte. Reservamos eitercapitulo para um estudo mais
aprofundado sobre objeto da arte e sobre awmetaforas.Com relacdo ambjeto
imediatoda musica, segundoMTINEZ (1991:39), pode-se afirmar que seriam néao so
as qualidades acusticas, proprias de sua matadalidonora, mas também os sinais

graficos numa partitura musical.

Ja sobre anterpretante Peirce explica ser o efeito interpretativo que o
signocarregaigterpretante imediafp ou mesmo o efeito produzido pedignonuma
mente interpretadoranferpretante dinamicp Peirce divide anterpretante dinamico
ememocional(por exemplo, o sentimenta@nergético(por exemplo, uma acéo fisica
ou mental) dogico (por exemplo, a interpretacdo de uma regra ouHi)também o
interpretante final que ocorre quando ha, efetivamente, uma mudaachabito,

provocada pelsigna

O potencial interpretativo da musica € aberto, yageside no campo das
possibilidades, das qualidades, de algo sempratdeeza hipotética. Encontramos no

estudo dametaforade Peirce e nos estudos deusmMAaN (1959) um elemento de



extrema relevancia no entendimento da representadao significacdo e da
comunicacdo da musica. A musica, sendo icOnicaesepta a si mesma e nada além
de sua materialidade sonora. Ela reside no dondaiprimeiridade por ser mera
qualidade e por apenas sugenierpretantes.E na mente do ouvinte que a musica
toma forma de algo, de uabjetoficticio, efémero, vago, podendo ser um sentimento
uma imagem, uma lembranca etc. Eslsetoque se cria na menieterpretanteé de
natureza metaférica, poismetafora de acordo com Peirce, promove uma interacao

de significados, onde se cria algo navoo objetoda arte.

Se a musica é&obnica e seuobjeto esta contido no proprisigng o que
determina ssignona musica? Essa é a questdo levantada no teregiitalo (O Signo
Iconico e o Objeto da Mdusica). Antes de abordarmdema dasnetaforas,e para
melhor analisar a questdo levantada acerca dandetgfdo doobjeto da arte,
adentramos na Metafisica de Peirce, que estudaneceito de realidade, de ser, do
carater ontologico dosbjetos para que pudéssemos contrastd-lo com a idéia de
ficcao.

Para BRI (1992), osobjetosreais sdo aqueles que permanecem 0 que Sao
independentemente do que deles pensamos, poisemsis tempo contra nossa
consciéncia e nossa vontade. @getosficticios, por sua vez, existem apenas no
mundo imaginario, sendo que sua representacdo &8 lego que deixemos de
representa-lo. @bjetoda arte sendo ficticio i€dnico, pois nenhuma relacdo mantém

com uma possivel realidade de seu objeto.

Se oobjetoda arte existe apenas no ambito da imaginacéo, muemde
interpretante isso nos leva a pensar quénterpretante na arte, € quem determina o
signo e ndo oobjeta Partindo da filosofia de ANSLICK (1992) e SHOPENHAUER

(2004), poderiamos afirmar que toalgietoda musica seria uma “idéia musical”.

Na seqUéncia do capitulo abordamos a Simetria Qaakgle Peirce, onde
ainda discutimos a questdo da determinacédomlgeto da arte[] o0s objetos de
primeiridade IBRI (2006) nos mostra que o significado de uma lingoagéo esta

fundado na propria linguagem, pois esta apenasizradn pensamento em formas



universais, para que este possa ser comunicad@o,Epobdemos dizer que o
significado de uma linguagem musical € substantivealmente de cada ouvinte, pois
na linguagem musical ndo ha significado fechadé;fipado, o qual se molda ao

pensamento do ouvinte.

Adentrando nas doutrinapeircianas do Idealismo Objetivo e do
Sinequismo, estudamos a natureza da materialidebgssque, a luz dessas doutrinas,
€ da mesma natureza da mente, o que se justifia@@pchaver, conforme elas, ruptura
entre mente e matéria, razdo e sentimento, swgedibjeto, mundo externo e mundo
interno. Dessa forma, a musica como linguagem garoeemundos externo e interno.
Ela aparece como fendmeno (mundo externo), € medpdo signo e, entdo,

representada na mente do ouvinte por meiorddaforas

A metéfora segundo o conceitpeirciang é a representacdo do carater
representativo de ursigno (representamen) e, ainda, a interacdo dos sigddik de
dois signosdiversos. Peirce a subdivide eparafrases ou parddiaginteracdo de
aspectos gualitativos — imitacdo de uma obra mydatacdes(insercao de trechos de
uma obra em outra, com interacdo de significadosyferéncias alegoricagquando

se utiliza caracteristicas de um género em outrpcaepresentacao).

Um estudo da obra deAdsMAN (1959) nos mostra que asetaforassao
criativas e que oferecem “insigths” cognitivos. €lado relacionam apenas dois
sentidos diversos, mas também criam novas sigodes A metafora segundo
Hausman, funciona criando referentes, que seriaabj@sos dindmicasEntendemos,
desse modo, queraetaforaseja o elo da triade semiétisegno-objeto-interpretante

no ambito das artes, pois ela crialpetoda arte, possibilitando a simetria categorial.

No quarto e ultimo capitulo (A Metafora como Sigvasical 0 Andlise
Semiodtica da “Bachianas Brasileiras n® 4”, de Helfitla-Lobos) ousamos aplicar as
teorias estudadas, expostas nos capitulos antéesdenmo instrumento de analise. A
peca fora escolhida especialmente por consistir sigmo metaféricode Bach e da

musica brasileira. Esclarecemos que a analise Seajitneste trabalho, tem a



finalidade apenas de constatar, por meio das redagitresigno-objeto-interpretante

0 modo como a musica significa e, dessa forma, aampropicia a comunicacao.

Escolhemos, para a analise semiética, a gravac@atder Moreira Lima,
em CD intitulado “O Piano Brasileiro de Arthur Moee Lima”, Vol. Ill O Heitor
Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras n°® 4/Ciclo Blaiso, que se encontra nos anexos

da dissertacéao.

Referida analise partiu de um estudo sobre o ctintea obra, dos
compositores Villa-Lobos e Bach, com o intuito deilitar a constatacdo de alguns
tipos de signos que, sem tais informacgbes, ficariam apenas no itamia
potencialidade interpretativa. Analisamos, nesg@taa, todos os tipos dsignos
constantes na obra, bem como os tiposlgetoe deinterpretantesdando énfase aos

hipo-iconespara de destacar o carater metaforico da obra.

Com a analise semidtica pudemos perceber a qudatida significados
gue a masica carrega em si e quao extenso é senc@btcomunicativo. Do estudo
dosinterpretantessurgiu a idéia de convidar alguns musicos que ecgin a fundo a
obra de Villa-Lobos, no caso os musicos RonaldcaMia, Evandro Higa e Sidney
Molina, para que inserissem textos escritos esipeerde para este trabalho, com o
objetivo de exemplificar tanto o carater metaféritsomusica, ou seja, seu potencial
para criar novas significagdes, como para enriquam® informacdes nossa cadeia de

interpretantes.

Ronaldo MRANDA (2007) considera a obra “Bachianas n° 4” uma das m
representativas de Villa-Lobos, destacando, entesda, o conteudo musical da obra
como uma “orgia de sensibilidade melddico-harménoameiro movimento), a
maneira “bombastica” como termina o segundo movimea exposi¢cdo da cantiga
nordestina no terceiro movimento e os ritmos beasg no quarto movimento”.
Miranda aponta para algumas qualidades marcantggnlgamento musical sobre a
“Bachianas Brasileiras n° 4". “transbordante, teliy instigante e intensamente

brasileiro”.



Evandro HGA (2007) acrescenta nossa analise com informacdes hi
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Capl’tulo I




Capitulo |

Musicae Comunicacéo

A comunicacao na masica € tema que muito nos astitefletir e a tentar
buscar respostas. Primeiramente, levantamos asinteEguquestbes: A musica
comunica algo? O que a musica comunica? Como acenusdmunica? Essa

comunicacéo é metaférica?

Estas questdes, por certo complexas, devem seedidas pela outra: qual
0 objeto da musica? Tomando, por ora, a respostpeeemioticamente o objeto da
musica, entre todas as formas de arte, € o dedii@$ determinacdo, o mais vago,
mais dificil se tornam aquelas questdes. Seooda musica convive com um agudo
grau de indeterminacdo dabjetq o que poderemos afirmar sobre ela? Seria ela
inefavel, indizivel? Logo de inicio, ha que se rdwmxrer a complexidade de se
investigar um tema como este. Partimos da afirmagique o mundo € repleto de
signos de que nosso conhecimento ndo tem limites bemide$; poderiamos, entéo,
dizer que neste universo gignos a comunicacao é passivel de ser também ilimitada,
mesmo que no ambito do meramente possivel, assio 00 mais abstrato modo de
ser possivel? Ao admitirmos esta amplificacdo daradle da comunicacéo, deve-se,
também, aceitar a hipétese de que a musica comaiioca uma vez constituida de
signos Tao logo ela nos apareca, em sua materialidaderaoja esta significando

algo.

Ela comunica pura e simplesmente idéias musicasidéias que vém da
muasica, por meio dos signos, fazem com que, der@ldorma, nossa mente navegue
num oceano de sentidos. De acordo com a Semi&tidaetdce, csigno é algo que,
determinado por urobjetq o representa, em parte, para imterpretante Se osigno

musical nédo deriva de urobjeto externo a ele, o que entdo ele representa?
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Entendemos que objeto da musica esta contido no proprsigng pois ele é

predominantementeodnica.

Para respondermos as nossas questfes, primeirannentes estudar
alguns aspectos da comunicacédo e qual sua relagd@ Semidtica, tendo em vista
gue neste trabalho escolhemos a Semidgimiaciana como fundamento tedrico da

comunicacado da musica.

Segundo SNTAELLA (2004:160): “S6 h& comunicacdo quando algo é
intercambiado de um lugar a outro”. Quando ha @#secambio, ha também uma
transformacéo entre os dois lados da relacdo, pomonteudo intercambiado é
chamado informacéo. A informacédo se corporifica @&go que, para Santaella se
chama mensagem, a qual se materializasggnosde alguma espécie. Para que a
informacéo tenha sucesso, deve de alguma forma@sidicada. A informacgao, ou

mensagem, € intercambiada por meio de um canaltgkaaconclui:

As conclusdes que podem ser extraidas disso parébeias: (a) nao ha

comunicacao sem intercambio de algum tipo de cdotefb) todo contelido

Se expressa em uma mensagem; (c) toda mensagemaeseaem signos; (d)
ndo ha intercambio de mensagens sem um canal risporée. Todos esses
aspectos sédo aqueles que revelam, em um nivebbasiinter-relacdes entre
comunicacao e semiotica$rAELLA , 2004:160).

Tais inter-relacbes, no tocante a Semidpedrceana tém origens mais
profundas. Nao ha comunicacéo ssignos afirma SWTAELLA (2004:160), nem ha
comunicacdo sem “producdo de signos para seremplietedos”. Asemioseé um

modelo de comunicacdo abstrato, que comeca ja s& geotocomunicativa, “no
pensamento e na cognicao de cada um, sem comunieseino [...]" (BNTAELLA,
2004:161). A dialogicidade é comum a qualquer psaecomunicativo e semiotico,
mas, no caso de Peirce, esse processo se am@ia panbito do pensamento, pois o
filbsofo tem uma visdo dialégica do pensamento.e©dsaloga consigo mesmo em
pensamento. “Em sua forma mais simples, o pensamenblve dois papéis, o do eu
critico e o do eu inovador” SITAELLA, 2004:161). Para Santaella, € o eu inovador
tentando persuadir o eu critico quando pensamas,gsohabitos sdo desafiados por

agueles. A troca dsignosocorre em sua maior amplitude na conversacdo, bade
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emissor-receptor, os quais se alternam. O quedPaaescenta com sua Semiotica é
que essa conversa pode ocorrer ndo apenas ergee lggnanos, mas em todas as

espécies animais, insetos e plantas, que se ccamumicm fluxo designos

Em 1906, Peirce extrai um modelo de comunicacéoodaersacédo, onde

indica o interpretante no processo comunicativoa Bantaella:

[...] nenhuma comunicacdo de um individuo a outdepser inteiramente
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Pretende-se de inicio, tendo como base a Semid¢iteeana analisar o
fato de que a musica comunica algo, por meio daiosem(da acdo dosignos,
gualquer coisa que venha a ser, e que pode sepretida por similaridades, por
semelhancas de qualidades, padicese simbolos No entanto, ela énetaféricapor

natureza.

1.1 AS ORIGENS DA L INGUAGEM MUSICAL

A histéria da musica se confunde com a das socesdadmanas, pois
houve uma consideravel mudanca no modo de se cameelmnusica segundo as
épocas e 0S grupos sociai®ANDE (2001:27) distingue categorias socio-musicais em
comportamentos coletivos, comportamentos indivgluai tipos de fendmenos
freqientes. O estudo dos comportamentos coletieos inicio nas sociedades
primitivas, onde quase todos os ouvintes parti@pada musica, que era um ato
comunitario. A muasica também era coletiva na maiodas civilizacbes da
Antiguidade e nos oito ou dez primeiros séculosrddandade, porém, era delegada a
categorias especializadas. Nesses periodos, enaanades os musicos ativos dos
assistentes, os executantes e os criadores dosterIvVA musica era bastante aceita
pelo publico. Ja na Europa Cristd, os autores ar@mimos e a musica se concentrava
nos mosteiros. A partir do século X, comecou a isuagmusica erudita, mais
complexa, que servia ao deleite da elite sociallm@l. Os musicos sairam, entdo, do
anonimato e comecaram a desenvolver técnicas desnsurgindo, assim, as grandes
estrelas internacionais. Enquanto essa musicat@madisoava nas salas de concerto, 0
povo cultivava uma musica que era transmitida cealey de acordo com suas
necessidades. A musica erudita se desenvolveuss#eéuto XVIII, abrindo um enorme
abismo que a separou da musica popular. Com o doroensideravel dos teatros de
Opera e dos concertos publicos, a musica se digeanpiela Europa, ja nos séculos
XVIIlI e XIX, promovendo uma diferenciacdo do publicque é cada vez mais
receptivo e culto. Esse processo ocorreu, pamDE (2001: 29), “devido a maior

difusdo de obras-objetos”.
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Nos comportamentos individuaisAKDE (2001:31) cita o filosofo Théodor
Adorno, o qual distingue oito tipos de comportaraenhusicais em nossa sociedade:
0 especialista, 0 bom ouvinte, o consumidor deucalto ouvinte emotivo, o0 ouvinte
rancoroso, o especialista de jazz, o ouvinte decasigle fundo e o amusical, cada
qgual com suas caracteristicas proprias que vacedaegdele que conhece a fundo a
teoria musical, suas técnicas, formas, repertéaipgele que admira masica, mas nao é
tdo especialista, aquele que apenas consome c¢udbhisaaz parte de uma elite, aquele
que considera a musica apenas como um instrumeonvogador de emocdes, aquele
que, ao contrario do emotivo, critica todos os gé&neaquele que s6 ouve jazz e
rompe com todos os sistemas de tonalidade, aquke quem sé existe musica-
ambiente e, por fim, aquele que ndo ouve musicarrfd distingue, ainda, as
categorias musicais em musica espontanea ou compgsé abrange a musica
folclorica; musica erudita ou popular; musica digs®u variedades, em que podemos
observar certo equivoco quando as pessoas semede@alquer musica erudita como

musica classica, sendo esta apenas a do peri@dicola

A musica atingiu uma enorme extenséo, devido adssnue comunicacao
e, nos periodos menos desenvolvidos, por meioatesrtrissdo oral. Desde a idade
mais tenra até a mais avancada, ouve-se musicastagresente em quase todas as
situacdes da vida e em quase todos os lugares ddonA mdusica é a forma de arte
gue mais se espalha pelo mundo, por ser mais fwigrnveiculada pela midia, tanto
porque ndo podemos fechar nossos ouvidos pargudato por podermos ouvi-la a
varios metros de distancia. A musica é a forma rtee mais antiga e comegou no
corpo, com gestos percussivos e grunhidos. E a carée estd no corpo, pois €
introspectiva, sendo acolhida pelo sentido maisnmto auditivo, e toca a alma. Dai
sua importancia como linguagem. Ela esta no capogdiversas culturas, auxiliando
na comunicagcao e unindo grupos de pessoas, sejduam, em festas, teatros, ruas,
radio, televisdo, cinema, na cancao de ninar, oke guier que haja um instrumento ou
um aparelho de reproducédo de CD ou DVD, sempre aomsnpanhando e nos

acalentando.
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Quando falamos em linguagem musical, devemos cemagic musica num
sentido mais amplo, que implique uma distincdoeefitrguagem musical e outras
linguagens ndo musicais. De um lado, a linguagerbaleque sugere um sistema
vinculado as atividades da fala e que normalmeatendende por linguagem e, de
outro lado, as linguagens néo verbais, aquelas mngidas nas artes plasticas, na
musica etc. Tanto a linguagem musical quanto aavesdn expressdes essencialmente
sonoras, distintas das expressdes visuais, comafiaag a pictdrica, a cinematografica
etc.

Ernest F. S8HURMANN (1989:9), musico e professor, autor do livro “A
Musica como Linguagenil Uma Abordagem Historica” distingue as linguagens
verbal e musical sistematicamente, onde a linguagehuivide-se em linguagens
sonoras e outras linguagens néo sonoras, enquafitgaagens sonoras subdividem-

se em linguagem verbal e linguagem musical.

Portanto, de acordo conCSURMANN (1989:9), podemos afirmar que a
linguagem musical parte do mesmo principio da kggum verbal, que seriam as
linguagens sonoras. O que hoje chamamos lingua@ssop por um longo processo
de evolucédo, desde que o homem passou a desengokwezxisténcia socialmente,
comunicando-se com o0 mundo, com 0S homens enteecseim 0s instrumentos e

maquinas por eles criados.

No principio, no periodo denominado plistoceno, da& da era anterior a
paleolitica, 0 modo de comunicagcdo, como apontaUSMANN (1989), era feito por
sinais sonoros e gestuais. O que acionou o desemenito nesse modo de
comunicacgéao plistocénico foi o trabalho para aistérscia, pois se fazia necessério o
uso da linguagem na comunicag¢dono caso da linguagem verbal, o desenvolvimento

dos utensilios de trabalho, ferramentas e outsisiimentos.

A partir da evolugcédo das ferramentas de traballi@da a necessidade de
utilizacéo de forcas produtivas, formadas por comg#o efetiva entre os membros da
sociedade, bem como para que essa tecnologiatfassenitida de uma geragao para

outra, € que foi se tornando imprescindivel o usondvas linguagens, distintas
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daquelas primitivas de sinais e gestos, e queeiaralindo para uma linguagem mais

complexa, dando inicio a linguagem verbal.

Ao mesmo tempo em que essas manifestacdes foralrelm para uma
linguagem verbal, acredita-se que varias artic@acéonoras continuaram a ser
produzidas com intuito diverso do especificameirgulistico, vindo a constituir o
campo das manifestacbes musicais. As linguagenbalvex musical, segundo
SCHURMANN (1998:19), partem do mesmo tronco comum, que € aglomde
comunicacdo plistocénico. Essas manifestacbes aongue se desvincularam da
funcdo comunicativa, passaram, no periodo paleoliéi funcionar como instrumentos
de trabalho magico, onde se destacam, na musicutipa, as funcdes de religido e
magia. A funcdo magica, mais antiga do que a osHa&jiera encontrada também nas
pinturas rupestres. No paleolitico, 0 homem passtar consciéncia musical, quando
emocao e intencdo expressiva provocavam variacdeasltara e no timbre da voz.
(CaNDE, 2001:45).

O que a gente pode afirmar, com for¢a de certegag®s elementos formais
da musica, o Som e o Ritmo, sdo tdo velhos comonmem. Este 0s possui
em si mesmo, porque 0s movimentos do coracao, aet®espirar ja sdo
elementos ritmicos, o passo j4 organiza um ritnsomdos percurtindo ja
podem determinar todos os elementos do ritmo. Eoza produz o som

(ANDRADE, 1976:13).

Comecaram, entdo, a ser fabricados instrumentosngjtaevam os sons da
natureza, mas com carater magico. Porém, apenasleolitico superior € que vao
aparecer 0s instrumentos mais elaborados, que zpamdusons em alturas
determinadas.No periodo neolitico, diferentememtgaeolitico, a preocupacéo era
representar o objeto e ndo reproduzi-lo, da marm@inao 0s selvagens costumavam
reproduzir animais nas cavernas, com a finalidadeaptura-los posteriormente. No
neolitico, a arte passou a adquirir um carater @licdy ao contrario do naturalismo
caracteristico do paleolitico, quando a arte comex@assumir funcdo comunicativa,

tendo em vista sua natureza simbolica.

Na arte neolitica, porém, tudo indica tratar-seih@ resposta a necessidades
novas, necessidades de comunicacdo, onde, alémpalasicialidades
oferecidas pela linguagem verbal, se tornaram &esigj outros meios nao
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verbais capazes de servir para a emissdo de massedgeoutra natureza.
(SCHURMANN, 1998:22).

Nesse periodo, denominado barbarie, € que comeseu @esenvolvida a
arte religiosa ou mistica. O homem, que antes lgaja capaz de atuar por magia
diretamente sobre a natureza, passou a dirigiragerecdo sobre 0s espiritos que a
governavam e a magia passou a ser substituideogdégios e conjuracdes para que
0S espiritos os auxiliassem em seus problemastgbrdasem para um dominio sobre
a natureza. A musica na barbarie ndo poderia,S3iZURMANN (1998:29), ser
considerada linguagem estritamente musical, paigpenas uma maneira de veicular
a linguagem verbal através de estorias ou pratiGgdicas. A evolugdo dos
instrumentos e as associacbes da voz ao gestoaardo ao instrumento, foram
favoraveis aos rituais e as atividades coletivagafa criadas as primeiras civilizacdes
agricolas sedentarias, fundadas no matriarcadoevplairam para uma economia de

producao, com a divisao no trabalho.

Na passagem da barbarie para a civilizacdo, a iidage, o homem, que
vivia comunitariamente em aldeias, passou a vias cdades, partindo da vida
tipicamente rural para a vida urbana, o que motialhamada revolugéo urbana. A
produtividade aumentara e tornou-se necessariaumuwacdo de materiais em
estoque, bem como a dedicagdo de certos membraadedade em atividades
especificas, que atendessem a coletividade, sead®d fanto construidas obras
publicas. A evolucdo da produtividade alcancou tambo desenvolvimento da
indUstria artesanal, a qual exigia o abasteciméatmatérias primas. Essa diversidade
nas atividades foi uma das responsaveis pela digigéial do trabalho, implicando um
complexo conjunto de camadas sociais, cuja acu@olade riquezas era
desproporcional entre as classes sociais. Foituithti 0 Estado, para organizar a
sociedade na civilizacdo. A musica, nesse momentodestinada a nobreza instalada
nas cidades, cuja funcdo passou a ser 0 entretetoindessa classe detentora da
riqueza e do poder. A arte atingiu, nesse periodo,carater urbano, com temas
monumentais, antitradicionalistas e dependentesfll€ncias externas. A dominacéo

cultural passou a ser exercida e, segur@oJSMANN (1998:35),
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[...] consistia na divulgagéo e imposicdo de umacepcdo do mundo ou
interpretacdo da realidadé de uma ideologia, portantd que, uma vez
aceita por todos, mesmo pelas classes dominadias @ecapacidade de
esvaziar quaisquer idéias contrarias que pudesaeaneter uma alteracao
fundamental no sistema vigente.

Assim, toda liberdade de criagcdo ou criatividad&res coercitivamente
reprimida pelo Estado, ficando sujeita a uma seveagginalizacdo. A cultura foi

dividida em cultura dominante e cultura popular.

O desenvolvimento dos cantos da barbarie resultou modo de
comunicacéo, hoje designado pelo termo “canto mionbau “monodia”, que era a
principal manifestacdo musical da cultura dominaideperiodo classico da cultura
grega. Foi nesse periodo que filosofos como PiggjoEuclides e Aristoxeno
contribuiram sobremaneira para a formacdo de umaatenusical, que originou
sistemas de sons sob a forma de uma escala, tefes& ao mesmo tempo, a masica e
a versificacdo. Esses principios basicos da morsiiavalidos para a maior parte da
musica até hoje praticada. Para o autor, “A cultlaaivilizacdo européia, portanto,
passou a considerar o0 som, enquanto elemento sdromario das manifestacdes
musicais, como constituido essencialmente de um@aasonora associada a uma
duracéo sonora”. (BHURMANN, 1998:42). O som musical seria definido como sem d
altura e duracéo fixa. A melodia passou a assiamahha importancia, que serviu de

coordenadas ao meio no qual se realizava 0 movinusnvo?.

O canto monddico era um instrumento usado pelasedadominantes para
que fosse mantida a estrutura de classes socgsssEantos recebiam do Estado um
estimulo, por favorecerem a funcdo social pela quaktado era responsavel. Dessa
forma, esse canto foi introduzido nos teatros dagfiidade Grega, onde tinha grande
importancia. Era nesses ambientes que a Polis #adanseu instrumento de

propaganda. A Grécia antiga foi um dos periodos meds nos planos das artes e do

®  Pitagoras, por meio de divisdes proporcionais atda vibrante, obteve a série dos Sons Harmonios.

intervalos de oitava, quinta e quarta justas chad®sinfonias (consonancias) e aos outros de Dafon
(dissonancias) (RDRADE, 1976:29).

De acordo com KRDRADE (1976:24), na Antiguidade, os sons ja eram congtamigente organizados e
agrupados em escalas determinadas teoricamerste padlia caracterizar a misica como Arte Musicahd'
criagao social, com funcao estética, dotada deegitos fixos, formas e regrés uma técnica enfim”.
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pensamento. ParaAGDE (2001:71): “A mausica deixa de ser um privilegida se
torna indispensavel a educacdo de todo homem lévra,fonte da sabedoria”. Os
gregos criaram um sistema formado por dois tetdssofacordes com quatro notas)
consecutivos, ao que chamaram de Modos, quais ség@mo, Dérico, Frigio, Lidio,
Mixolidio, E6lio e Locrid. Os modos gregos serviram de base para a musicada
Média. Esse tipo de canto também fora introduzioRoma e a dominacéo cultural
que ele produzia era exercida pelo Estado, junteemeom filosofos, cientistas e
artistas, e sofreu transformacéo no Império Rom@noristianismo fora reconhecido
pelo Estado e a Igreja passou a assumir as fudgdEstado, continuando a monodia a

ser um instrumento de dominacéao.

Havia muitos conflitos entre a cultura dominanta eultura popular. A
cultura popular ainda estava vinculada a barbade missionarios faziam o trabalho
de percorrer os povos barbaros divulgando a ideologsta. A cultura barbara so
comecou a se urbanizar quando estes conquistaritarménte o Império, de modo a
ingressar na civilizagdo. O canto monaddico foi enfio um enfrentamento cultural,
assumindo caracteristicas diversas nas regidesnddas pela civilizacdo romana. A
liturgia romana s6 alcancou sua unificacdo quapdo,volta dos anos 600, o papa
Gregorio | instituiu o Canto Gregoriano, este jathate infectado pela cultura barbara.
Essa unificacdo ocorrera ao mesmo tempo em quaigava o feudalismo. Na
verdade, segundoABDE (2001:191), o papa Gregoério Magno ndo compds maahu
das melodias do Canto Gregoriano, mas promoveurefoana da liturgia baseada no
Canto Romano. Dois séculos depois, Carlos Magnodemesse repertorio, sem

referéncia precisa, o qual denominou de Canto Gicagmn

Para WsNICK (1999:105): “O Canto Gregoriano é um herdeiro,
neoplatdnico, da harmonia das esferas”. A misicaesdéeras a qual o Cantochio
corresponde é aguela desenvolvida no plano dassltiue exclui o ritmo, constante

nas cancdes populares, e flui apenas sob seudsgpindo-se de todo ruido e ritmo

As diferencas entre Modos e Tonalidades consisterfato de que os Modos sdo monédicos, variam na
disposicdo dos intervalos, enquanto as Tonalids@leshiarmonicas e variam na elevacdo do sOVDKADE,
1976, p. 28)

Cantochéo significa “Canto Plano” e era um outtme dado ao Canto Gregoriano.
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pulsante, haja vista que é cantada em unissoncas@mpanhamento de instrumentos,
e modal, o que ndo permite tensbes e relaxamemtos,modulacdes, sendo, entéo,

imutavel.

Segundo WsNICK (2006:117-8), a polifonia seria a superposicadirdes
melddicas, tendo como base a monodia do canto&siwozes sdo organizadas de

forma complexa.

A constituicdo do sistema tonal depende, a tittdoip, de um longo periodo
polifénico, que vai do século IX ao XIV. Durantesegsempo, desenvolve-se
um pensamento musical baseado na multiplicidadevdass, onde varias
linhas melédicas ocorrem simultaneamentes(We¢k, 2006:118).

O que esse estudo nos mostra sdo as possiveisodgepolifonia que,
hipoteticamente, surgiu pela influéncia que essasifestacdes populares exerciam no
Canto Gregoriano. Segund@8JRMANN (1989:69): “O surgimento dessas primeiras
manifestacdes polifénicas vem qualificar-se, a Inpaditico, como a emergéncia de
formas ainda incipientes de movimentos sociais’a ddn¢ao polifénica, a musica
assumiu um carater mais importante que o texts, @dexto verbal servia de auxiliar
para promover a musica, ao contrario do Canto Giamgm onde a musica servia de

auxiliar para promover a linguagem verbal.

Com a unificacdo da cultura dominante, as antigadades se
transformaram em meros centros administrativosgiejd (£HURMANN, 1989:56)
passando a ser conhecidas como Cidades Episcpamsicdo entre cultura urbana
e popular tomou uma forma que seria a cultura Bdslisa e a profana. A musica
deixou de ter carater de entretenimento e passser anonopolio de Roma e dos

mosteiros, que detinham as funcdes de dominacigaaiul

A monodia comecgou a perder espaco para a polifgnia,se caracterizava
por um canto com diversas melodias cantadas sinedtaente, o que, segundo
SCHURMANN (1989:64), foi um fendbmeno de extrema importang@ara o
desenvolvimento de uma linguagem musical. Seu oniee¢ deu a partir de

manifestacdo surgida nos mosteiros, 0 organum, vadas vozes se contrapunham
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por trajetorias paralelas. De acordo com o aut@mtganum seria um fendbmeno que

surgiu devido a absorcao pela igreja das maniféstaga cultura popular.

A producédo polifénica se desenvolveu nos séculdosXIll em torno da
Catedral de Notre-Dame e era utilizada, normalmerdeno jubilo; a exultacdo de
uma formacado social que se opunha a ordem feutabedscida. Para ARPEAUX

(1977:17), a polifoniavocal foi a primeira grande época da musica ot¢aden

E uma civilizagdo caracterizada pelas requintadasids de vida de uma
corte, a da Borgonha, na qual o feudalismo ja pesi& funcdo politica,
social e militar, fornecendo apenas regras de jogmo num grande
espetaculo pitoresco ABPEAUX, 1977:20)

A musica dessa época era cantada a capela, sempatwamento
instrumental, arquitetonicamente construida comabescos e ornamentacdes
complexas. A escritura era linear e as vozes inmbpdes. Nas Missas eram

utilizados temas de cancdes populares da épocghemnroticas e até obscenas.

O fator principal para o desenvolvimento da poldo®, conseqientemente,
da mdusica ocidental € a notacdo musical, que fegotitonia um procedimento de
composicédo. No entanto, o desenvolvimento da poéféoi bastante lento, chegando

a se estender por aproximadamente duzentos e oiag@i@os. (ENDE, 2001:253).

Para @QNDE (2001:321), a Renascenca, apogeu da polifonial vimcaima
mudanca de luz, que evocou sensibilidade refinexjaressdo adequada, hedonismo
sonoro e o brilho das festas, bem como a buscenflieigiio, sendo que um dos fatores
marcantes desse periodo foi, para o autor, a mflaécrescente da burguesia, que
rivalizava com a nobreza na suntuosidade das nawada riqueza das colecOes de

instrumentos, no refinamento da cultura musical

Segundo SHURMANN (1989:120), a linguagem musical, no sentido estrit
teve inicio na polifonia renascentista e evolui@ se¢r considerada ndo apenas uma

linguagem como também um modo de comunicacdo, oaqaeteceu por volta da

°® De acordo com o autor Mario de Andrade (1976: 6rincipio de imitacdo das vozes (Rondé, Canone e

Fuga); a liberdade de movimento, de ritmo e detébtete); a invencéo livre (Conducto), represensa
base técnico-estética da Polifonia.
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primeira metade do século XVIIl. Esse modo de cdoagdo obedecia a algumas

regras sugeridas pelo sistema filosofico-musicahwddo “teoria dos afetos”.

Segundo tais determinacdes, a musica viera esta&lpede como a linguagem
mais adequada sempre que se tratava de expressproeocar certos
sentimentos, emoc¢des e paixdes, ou seja, os dfatnanos (SHURMANN,
1989:120).

Essas considera¢cdes sofreram objecdes quanto aidage de a musica
expressar sentimentos, emocdes e paixbes, porénépoea do surgimento do
tonalismo, a musica era considerada uma forma deumicacao linglistica que
expressava os afetos. Por volta de 1600, um grapulsicos e intelectuais formou a
“Camerata Fiorentina”, que propunha um retorno aod@ da Antiglidade helénica,
0s quais produziram a monodia acompanhada, hojeecaa como homofonia. A
musica homofbnica floresceu ao mesmo tempo em gueossumou a ruptura da
ciéncia com a escolastica. A Academia das ciénimagundada e reconheceu a

Acustica como ciéncia autbnoma, que, seguraU8MANN (1989:122):

Era a estreita vinculagdo de um trabalho praticpmbelugcdo musical com
atividades tedricas de investigacdo cientifica geemitiria o surgimento

definitivo do sistema tonal, o qual acabaria paroatrar sua fundamentacéo
numa estrutura de conceitos perfeitamente racioedificada sobre os

acordes e suas associagoes.

Com base na concepcao de que os acordes eramfejagificialmente
explicitadas da prépria natureza fisica do som, éandesenvolveu o primeiro tratado

de Harmonia, concebendo a harmonia como a linguagsnafetos.

Embora a preocupacéo racional com os acordes essasiacdes tenha tido
seu inicio como consequéncia das praticas homanisto é, a partir de
uma reacdo contra a polifonia, j& no século XVllgwlugdo conduziria a
uma reabilitacdo das estruturas polifénicas, agotaa forma da polifonia
tonal, em oposicdo a primeira, que passaria a egigmhda por polifonia
modal (£*HURMANN, 1989:142).

A teoria dos afetos sofreu um consideravel abalm eopublicacdo das

criticas de Hanslick, o qual entendia a arte peka @ reconhece a existéncia de um

simbolismo musical. De acordo comr8JRMANN (1989:157), as estruturas tonais sao
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analogas as estruturas da linguagem verbal, omol@aapara a ampliacdo do espaco
tonal, que vem constituir agora todo o universaldaotacdo musical. Para o autor,
engquanto a denotacao referente a linguagem veitbeggpeito a elementos do mundo
real, na linguagem musical a denotacao se refetenaentos do espaco tonal, de um
mundo ideal e irreal, criado pela mente humanad®Tinos leva a considerar, portanto,
que a abordagem linglistica da musica tonal tem gessuposto a relevancia

assumida por este universo imaginario e ilusOISTHURMANN, 1989:162).

O tonalismo vigora da segunda metade do século D& o comeco do
século XIX e se caracteriza pelo equilibrio nogncdmbios entre tenséao e resolucao.
Assim, de acordo com MNIK (2003:114):

[...] enquanto as mulsicas modais circulam numa céspde estaticidade
movente, em que a tbnica e a escala fixam umdsajta masica tonal
produz a impressdo de um movimento progressivainde€aminhar que vai
evoluindo para novas regifes, onde cada tensadircgamente reposta) se
constroi buscando o horizonte de sua resolugao.

A musica tonal € fundada num movimento cadenciatlefinida uma
tonalidade, esta € composta obedecendo-se aoseactwimados a partir dessa
tonalidade. A musica caminha progressivamente wmsdes criadas pelos acordes
dissonantes (quinto e sétimo graus da escala) eddosresolvidas no decorrer dos
compassos, sendo possivel modular, a partir dasndates secundarias, para outras
tonalidades. Vé-se ai, em concordancia consNWEK (2006:113), “a propria
constituicdo da idéia moderna de historia como nessp”. Enquanto na polifonia, a
construcdo das vozes é feita a partir das horiidaties melddicas, proporcionadas
pelo trato das defasagens melddicas (enquanto wnavai terminando uma frase
outra voz ja inicia sua frase sobreposta a prifiergéonalismo é construido de forma
vertical onde os acordes engendram a harmonia, neeladia principal caminha

livremente sobre esta base harmoénica.

Podem-se observar, no decorrer da histéria da musicumeras
transformacdes, tanto em sua estrutura e formenmtguanto em sua funcdo dentro

de cada ambiente cultural. Essa funcao passou depara o entretenimento e por
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fim a arte. Mas algo em comum em toda essa transf@io pode ser, pelo nosso
entendimento, visto como a necessidade de se mésitooccom a arte, bem como pelo
fato da musica quebrar paradigmas, padrbes. Anaggropicia a conexao com nossa
realidade interna, com nossos sentimentos maisses)l algo as vezes inconsciente,
mas que nos remete ao belo, a vontade de contmaguele padrdo de beleza
proporcionado por ela. A arte rompe conceitos e teéio barreiras, nem tampouco

lugar comum.

A musica se transformou juntamente com 0 crescioneots signos o
crescimento dos meios de difusdo, com a evolucalingaagem. Recentes estudos
nos dao conta de que a musica se desprende dademguwerbal e pode ser vista como
uma linguagem autbnoma, néo-verbal.

1.2 ALGUMAS DISCUSSOESACERCA DA LINGUAGEM DA MUSICA

Lucia SANTAELLA (2005), no IV capitulo de sua obra “Matrizes da

Linguagem e Pensamento”, expdes diversas reflexdes
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Santaella também se estende no campo de pensamsobos as
comparacdes da linguagem verbal e da musica e adans autores mais

significativos, que seréo elencados a seguir.

George P. Springer, que, em 1956, publicou umasdapre os paralelos e
as divergéncias entre a lingua e a musica. Para dileglistica e a musicologia séo
sistemas compostos por unidades como fonemas, mesfgoalavras, sentencas — na
lingua; tons, temas, frases, movimentos @tcna musica. Outro paralelismo esta na
dicotomia entre lingua e fala, que sdo chamada®digo e mensagem e que, quando
aplicados a musica, o cédigo esta para a escrisicailassim como a mensagem esta
para a performance. Para Springer, s6 a lingua osestitui em sistema de
comunicacéo, pois o poder expressivo da musicaeestsua forma. Springer explica,
ainda, que a escritura da lingua é comparada &awtmusical pelo carater de

convencionalidade dos simbolos nelas empregados.

Os estudos de Nettl, segundo Santaella, se ref@m@assificacdo dos tipos
de estruturas musicais e a analise musical caleadarincipios linguisticos, sendo

gue as estruturas frasais do canto e da fala deimci

Citem-se, a propdsito, outros autores, como Brighe busca areas de
cooperacdo entre a lingua e a fala e discute afismpgo da musica a luz do
significado verbal; Harweg, que faz uma criticassas comparacdes entre a lingua e a
musica, quando confinadas apenas aos tracos asidécambas, e para quem nao ha
similaridade entre lingua e masica, cuja contigiiidae da apenas no nivel da fala;
Jones, em seu estudo “A Musica € uma Linguagenpresscupa apenas com a critica
do livro “A Linguagem da Musica” de Cooke, o quarg Santaella, tem fundamento,
pois, segundo a autora, “Cooke deriva em suposgtifisiado emocional das frases
musicais, e para ele a musica é uma linguagem dac&maparentada a fala”
(SANTAELLA, 2005:99); Martin afirma em seu artigo sobre “A sitd@ como
Linguagem” que a linguagem musical ndo € uma metat propde o abandono da
nogao saussuriana em prol de um retorno ao seottigioal da palavraigng Baroni,
em seu “Conceito de Gramatica Musical”, propde wtndd da musicologia a luz de

Novos Meios e novas metalinguagens para a pratciiatamento teérico da musica,
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como, por exemplo, as relagdes da linguagem musasal a teoria da informacéao, e
desenvolve um conceito de gramatica musical apaiadgramatica transformacional
de Chomsky.

A influéncia do paradigma semioldgico linglisticabse a musicologia e
estética musical, segundo Santaella, comecou a&sitmardesde o final dos anos 70,
contrapondo-se ao surgimento de algumas criticase sas deficiéncias do modelo
linglistico quando aplicado a musicologia. N&do afigt tantas criticas de autores
como Staianova, Henrotte, Nattiez, Tecane, dasagdes da imposicdo do modelo
lingliistico sobre a musica, esse modelo, diz SHata@nda se presta para revelar
algumas analogias entre lingua e musica, analggiese apresentam no proprio uso
de termos gramaticais e linguisticos para descievealidade musical, como motivos,
frases, periodos, mas que funcionam apenas no cdapuisica tonal. “Tudo o que
veio depois do tonalismo ndo tem mais condicdessatecomparado ao verbal”
(SANTAELLA , 2005:101-102).

Sobre Deleuze e Guattari, Santaella fala do momemtgue discutem, em
“Mil Platdés”, que a musica ndo € uma linguagemspeaintendem que a masica se
encontra num territério préprio, andlogo ao de $odas linguagens que
desterritorializam.

A propria autora SNTAELLA (2005), ao expor seu ponto de vista acerca do
tema, aponta para o discurso musical a partir dasxes sonoras, que seriam
combinagdes que formam unidades mais complexasntaxe musical, explica a
autora, fora bastante utilizada para explicar dasutesas musicais. As unidades
minimas da musica sao as notas, as quais, quamdbiradas, formam motivos e
frases. A juncdo das frases forma periodos, qustitaem as formas musicais. A
escala musical, nesse contexto, ja estabeleceu simaxe, “pois cada escala
determina um certo tipo de ordem a partir do gqualcambinacdes de notas se
estruturam” (8NTAELLA , 2005:114).

O ritmo e a melodia também tém sintaxes proprias) bomo a harmonia,

embora esta ndo tenha uma sintaxe linear. Paxaa&LLA (2005:114), a masica é
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uma linguagem que trabalha com as sintaxes datsineidlade, sintaxes harmonicas,
texturais, espessas, homologas as sintaxes damdjeqs visuais, além das sintaxes
similares as da lingua. Por tais motivos, a autiridbui a musica uma sintaxe
discursiva, de onde se origina a expressao “disamssical”’, e afirma que a musica
também conta histérias, mas histérias de sons. &stxe € homodloga a da poesia,

que também & diagramatica, a qual, conforme aa(2005:115):

[...] se desenha nas repeticdes, paralelismosagdms, espelhamentos,
retrogradacfes etc. que podem se dar tanto emrdexg¢anoras monofdnicas,
qguando s6 ha uma linha melédica desacompanhadatoquas homofonicas,
quando o material harménico adensa o desenvolvimdat musica [...]

Enfim, todos esses tipos de sintaxe que podem,usivel, operar

conjuntamente em uma mesma pega, constituem compoisintaticos

lineares e ndo-lineares, seqienciais e ndo-se@igncnultidirecionais,

polidimensionais, sendo essa caracteristica, a biigaa multiplicidades

sintaticas simultaneamente, sem dulvida, uma caistida precipua da
musica.

Santaella afirma que aquilo que difere o ruido olm $do passa de uma
questao sintatica. Ela propde em seus estudos ashratrizes da linguagem musical
nove modalidades, a fim de se compreender o “fumacrento da sonoridade como

matriz da linguagem”.

O filésofo Peirce nos fornece, em seus estudasgim uma grade flexivel
e multifacetada de possibilidadgignicas permitindo que varios sistemas semioticos
sejam analisados como linguagem, pois tém sua ipréptonomia, sem precisar se
submeter ao modelo da lingua para serem consideliagoiagem. Por esse caminho,
iremos abordar a linguagem musical, haja vista ajBemiotica nos parece a teoria
mais adequada para se abordar a comunicacdo naanmp meio do estudo dos

signose, principalmente para este trabalho, idtsrpretantes

1.3 A SEMIOTICA DA MUSICA

A fim de se obter um panorama do estudo da Sermidadviasicd] a qual

surge concomitantemente com referidos questionamend tocante a linguagem
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musical, partindo do Estruturalismo Linguistico, faremos um breve relato do seu

processo de desenvolvimento, desde 0 hasciments aiés atuais.

A linglistica estrutural de Sausurre é a fonte migegorovém a Semidtica
da Musica que, a partir de seu instrumental, searekp (anos 50) pari passu ao
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de mBssa. B\RBIERI (2002), esse
estudo fora empregado nas diversas linguagens. rieragartir dos anos 70 € que a
teoria especificamente semibtica comecou a desesvgbois até entdo havia um
didlogo entre linglistas e musicologos (iniciadomcdakobson nos anos 30)
(BARBIERI, 2002:7). Esses estudos semioldgicos mostraramediientes quando
aplicados a musica, o que gerou interesse dos seistEs em investigar o campo da
semidticapeirciang devido a um carater mais abrangente. “Do ematinte textos
de cunho semioldgico e estruturalista emerge umcelaele obras significativas de
carater peirceano, que abordam uma grande divdesida questbes de significacao
musical” (BARBIERI, 2002:8).

Para MMARTINEZ (1991), o desenvolvimento da Semiotica decorre da
evolucdo do conceito musical dentro da historiamisica, que se amplia cada vez
mais, necessitando de novos instrumentos de andliggimeira questao, basica para
a semidtica musical, coloca em pauta a musica emguaguagem” (MRTINEZ,
1991:11). Essas discussbes acerca de ser ou ndo reésica uma linguagem, de
acordo com Martinez, fora foco nos campos de estuwtio linglistica, a partir da
década de 50. Como dito, esses estudos se basaavestruturalismo, bem como no

emprego do método linguistico.

Um ponto que deu origem a muita polémica forampdisagdes do conceito
de dupla articulacdo da lingua a masica. Tentavdissiaguir nas linguagens
musicais as unidades de primeira articulacdo (iggsificativos; palavras
musicais) e de segunda articulacdo (fonemas, iwsr® significado)

(MARTINEZ, 1991:11).

Porém, a aplicacdo dos métodos linglisticos na @ieai mostrava-se

ineficiente. Jean Jacques Nattiez prop6s uma tbasaada nas de Roman Jakobson,

mas que, ndo obstante ainda ligado aos conceigisiditicos, propusera algo novo que
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consistia no “[...] esquema lingual/fala como cqroeslente em musica a relacao
sistema de referéncia/producdo musical, distingusel improvisacdo de obra [...]
(MARTINEZ, 1991:13). O método de Nattiez, segundo Martiteenpém apresentava
limitacdes, sendo que, em 1975, ele apresentou mowvgunto de concepcoes,
propondo fundamentos de sua Semiologia, emboraa awndhparasse as estruturas

musicais com as caracteristicas da linguagem verbal

Na década de 70, Gino Stefani e Wilson Coker dedeeram estudos de
muito mais peso sobre Semiotica da Musica, pam@ degenvolvimento Gino Stefani
contribuiu com sua teoria da competéncia musi@aimasmo tempo em que avangou

para novos horizontes, sem contudo distanciarséld#s estruturalistas.

Eero Tarasti publicou, em 1978, importante obra ttata do mito em
musica, tendo como base o método estruturalistaSenaiéticagreimassiana Para
MARTINEZ (1991:16), a obra de Tarasti € um dos marcossléarta da Semiotica, pela
rigueza e extensao de suas investigacfes mudimaigonto de vista da Semidtica de
Peirce, bem como de Greimas, Tarasti propde apksaga musica, empregando nove
tipos peircianosde signos ao discurso musical. Segundo Martinegroposta de
Tarasti é bastante importante, haja vista queecldikza dos conceitos peirceanos sem

altera-los.

Os signos relacionados consigo mesmo constituemiverso da criacao
musical: Quali-signo, Sin-signo e Legi-signo. R&laedos aos seus
Interpretantes, os signos musicaisRema, Dicente e Argumenfd dariam
conta dos processos que se desenvolvem na merdavidde (MARTINEZ,
1991:22).

Coker, ao se afastar dos estudos semiolOogicos @sasbsaussureanas,
criou uma teoria com base no conceito de gesto eexgeriéncia musical,
fundamentada na Semiotica de Peirce, bem comaha tie Charles Morris. Ha, no
entanto, certa discordancia de seus conceitos cobraade Peirce, devido a énfase

gque deu agigno iconico
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regular. No entanto, foi Coker quem primeirameréd@ou uma teoria semiotica da
musica que nao derivasse da lingiistica, publieswd972. Coker dividiu aemiose

em dois planos de andlise: intrinseco e extrinsexs,quais se denominam
“significacdo musical congenérica e extragenér(®dARTINEZ, 1991:19), sendo que

nos dois casos éiooneque proporciona a significacao.

Trazendo a tona a questdo da significacdo musimalupa abordagem
racional e académica, surgiu David Lidov, que suatea a idéia de que “antes de
formar significado, a musica € uma acdo corporam@imento do corpo € uma
propriedade intrinseca da musica, seu ponto deérefi@” (BARBIERI, 2002:11).
David Lidov também tratou da questdo dos gestosmdaica, mas de maneira

diferenciada. Enquanto para Coker o gesto é peética) para Lidov € significante.

Correa de Oliveira também teve importante papetlegenvolvimento da
Semiotica da Musica, ndo obstante contenha suarebgaicios linguisticos, quando
ele usa “conceitos semioldgicos para estudar unteitmn semibtico” (BRBIERI,
2002:9).

A aplicacdo da Semidtica de Peirce vem sendo atiiizdesde a década de
80, e cresce desde entdo. Tedricos como David Likmbert Hatten, Martinez,
Santaella, entre outros, estdo a frente dessedossforovando com suas pesquisas a
importancia da Semidtigaeircianano entendimento das questdes de significacdo em

musica.

O autor José Luiz Martinez, estudioso da Semid@aviusica, propde o
uso das teorias de Peirce para o entendimento pl@sentacdo e significacao
musicais. Seguiremos seus trabalhos como guianussa dissertacdo, por encontrar
neles fundamentacao teorica e exemplificacbes gaefatilitam o entendimento da
aplicacdo semidtica na teoria e pratica musicalpos o0 estudo da Semidtica
peirciana e suas possiveis aplicacdes na musica, faremosxencicio de andlise
semidtica nas “Bachianas Brasileiras n° 4", de dieWNilla-Lobos, o0 que sera
apresentado no quarto capitulo. A Semidgieacianasera abordada, em detalhes, no

segundo capitulo, com conceitos que serdo utilzadoanalise musical proposta. No
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momento, faremos uma pequena introducao aos estieddssé Luiz Martinez, a fim
de explorar um pouco mais seus estudos sobre odethnailgar seu conhecimento,

entre possiveis interessados em ampliar horizomtsscais.

A Semidtica Musical proposta por Martinez abarcés tcampos de
investigacdo que se interrelacionam: 1. Semidtiassibal Intrinseca; 2. Referéncia
Musical e 3. Interpretacdo Musical. No primeire ebktuda signocom relacédo a ele
mesmo: a significacdo musical interna, a mateadkdmusical, a realizagcéo de obras e
os habitos de organizacdo musical. No segundodasbsigno com relacdo aos
possiveisobjetos representados pela musica e commlpeto representa aigno
musical. No terceiro, estudasgnocom relacdo aositerpretantesa acéo dosignos
musicais numa mente potencial ou existente, sendo agte terceiro campo de
investigagcdo pode ser subdividido em: 3.1. Peraepdasical; 3.2. Execucao e 3.3.
Inteligéncia Musical e Composicéo. A inteligénciasical abrange a analise, critica,

educacéao, teoria e semibtica musicais.

Nesta dissertacdo daremos énfase a ReferénciadVjugie € o campo que
estuda as relacdes entresagnose 0s possiveigbjetosacusticos e ndo acusticos, e na
Interpretacdo musical, sendo que ioterpretantesmusicais séo, para ARTINEZ
(2001:187), o resultado efetivo da significac&o iocals “Ainda que a interpretacéo
musical dependa da semiose intrinseca e da refenénisicais, € na complexidade do
campo dos interpretantes que a musica realmenspresenta, existe e significa”
(MARTINEZ, 2001:187).

O ponto inicial de geracado de interpretante € egpgido, da qual se origina
asemiosemusical. Pode mterpretanteseremocional energéticoe l6gico, de acordo
com as categorias fenomenoldgicas. A execucdo ttateefetivacdo dos signos
musicais, podendo ser dividida em realizacdo @tmtem aspectos musicais,
realizacdo orientada em aspectos funcionais ezagdld orientada em aspectos
representativos. A interpretacdo € composta petaligéncia musical e pela
composicdo. “Qualquer investigacdo musical é necessente semibtica, pois o
anico modo de conhecer a realidade € através dossse da semiose” (ARTINEZ,
2001:188).
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Martinez subdivide esse campo em Estética Musi€ahgmatica e
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Capl’tulol I




Capitulo |l

A SemiéticaPeirciana e suaPplicacdo naMsica

Neste capitulo, abordamos semiosemusical, a acdo dosignos no
processo de comunicacdo da musica e, com base taoria geral dossignos
objetivamos sua aplicacdo em nosso objeto de estusiaber, a questdo dwetafora
na linguagem musical. Aqui nos valemos, como amneaddedrico para a aplicacao
proposta, da Semidtica arquitetonicamente constrpédo l6gico e filosofo Charles
Sanders Peirce. A Semiotica fundada por este &norestrutura triadica, constituida
pelas relacbes entsggno, objetae, genericamente falando, um campo de significacao
definido por um terceiro denominaditerpretante e fundamenta-se numa ciéncia
geral da experiéncia, aonde Peirce ira também funslzas categorias, a
Fenomenologia ou Faneroscopia. Acrescente-se queeP@do é um autor
determinista, advogando que, no ambito de qualseeriosgenado se pode pretender
“certeza absoluta”, “exatidao absoluta” e “univedesle absoluta”, o que transforma
qualquer ciéncia geral em uma ciéndalivel, compreendendo toda forma de
representacdo incluida na Semiética. Esta presgdposna verdade extraida da
consideracdo de um aspecto de indeterminacdo dwsnémos, permeia todo o

pensamento do autor e ele a denomina Falibiffmo

Tratando-se de um autor sistémico, supomos seregsante apresentar

uma breve sintese dessa filosofia, objetivandoifickar a compreensdo de sua

10 Da origem das leis decorrem duas vertentes: dentetafisico, em que mente e matéria sdo da mesiuera, isto €,
matéria € de natureza mental; e de teor episteicologm que se admite que o universo erra. “Enttetsse lei é
resultado de evolucéo, a qual é um processo pentene longo do tempo, segue-se que nenhuma lesausa. Ou
seja, devemos supor que os fendmenos em si mesmokl/@am afastamentos da lei analogos a erros dendazzo’
(PeiRCE apud BRI, 1992, p. 51). Segund®Hi (1992:51), esse é o fundamento do Falibilisma it a doutrina
epistemoldgica que afirma ser falivel nosso comhesto, onde ndo ha certeza absoluta. O Falibilisnonhece, diz
IBRI (1992:52), de um lado o “acaso como um principa responsavel pelos afastamentos do fato emaetadei, e,
de outro, o entretecimento entre acaso e lei cordiglo o Evolucionismo”. Para lIbri, o Evolucionis®m cerne do
Falibilismo e ele flutua num continuum de incerteaadeterminacéo.
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Semiotica. Todavia, cabe-nos realcar que no espagaeservamos a esta tarefa de
sintese ndo se podera abranger ou expor a ext@malexidade de sua obra, para o

gue contaremos com mencdes a obras de apoio daadispes no assunto.

Consideremos, de principio, que a musica é umaidiggm, a saber, um
sistema articulado e interagente de signos queupssgaxes e, na nossa hipétese de
trabalho, que pode significar e, assim fazendo,urocar algo. Além disso, admitida a
muasica como uma linguagem, ha que se aceita-la cdenmaturezando-verbal
Considere-se, também, que a Semiotica é a ciérdiada e qualquer linguagem, que
abrange tanto as linguagens verbais, quanto agerBais. Nosso estar no mundo, de

acordo com Lucia SNTAELLA (2004:10):

[...] € mediado por uma rede intrincada e pluralimguagem, isto €, que nos
comunicamos também através da leitura e/ou prodde&ormas, volumes,
massas, interacdes de forcas, movimentos; que stamiEm leitores e/ou
produtores de dimensdes e dire¢fes de linhas stragoes...Enfim, também
Nnos comunicamos e nos orientamos através das isagedficos, sinais,
setas, numeros, luzes...Através de objetos, sosgas gestos, expressodes,
cheiro e tato, através do olhar, do sentir e dipapa

Em toda a historia, pode-se observar a busca gmgtwmanos por meios
de expressdo e comunicacdo que a linguagem vedibatlawa conta de expressar, o
gue sobrevive até hoje na pintura, masica, dancmitatura, e que no decorrer da
historia se transformou em obra de arte. Essa digggn se desenvolveu por varios
motivos, destacando-se 0s costumes primitivos tleisi e cultos, a magia, o
entretenimento, todos com o intuito comum de esareslgo indizivel e que

extrapolasse qualquer forma de expresséao verbal.

Em sintese: existe uma linguagem verbal, linguagensons que veiculam
conceitos e que se articulam no aparelho fonadoms sstes que, no
Ocidente, receberam uma traducao visual alfab@ticguagem escrita), mas
existe simultaneamente uma enorme variedade dasoliirguagens que
também se constituem em sistema sociais e hisgddeorepresentagdo do
mundo (S3INTAELLA, 2004:11).

A linguagem engloba uma gama de formas sociai®deigicacdo que vao

desde a linguagem verbal, a culinaria, a moda,rteas @am geral, a linguagem dos
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surdos-mudos, a linguagem do computador etc., diggas que, a proposito, nao

cessam de crescer, mercé do desenvolvimento tegoolé das telecomunicacdes.

A comunicacdo, como ja visto, € um fenébmeno cultyma se estrutura por
meio de linguagens. Nesse sentideNBAELLA (2004:12) afirma: “[...] pode-se
concluir que todo e qualquer fato cultural, todgualquer atividade de pratica social
constituem-se como praticas significantes, istoréticas de producdo de linguagem e
de sentido”. A Semidtica € a ciéncia que investigkas as linguagens possiveis, todo
fendbmeno de “producéo de significado e de sentiBot. esse caminho, escolhemos
fundamentar nosso objeto de estudo, a mdsigaor ser uma linguagem nao-verbal,
que ndo necessita de referéncias externas a swaialidhde, bastando apenas a
organizacao de suas qualidades acusticas pardagpessa representar algo, para que

ocorra, entdo, semiosemusical. De acordo comARTINEZ (1991:2):

Musicalmente, uma obra em particular esta repletasignos: qualidades

acusticas, sua propria existéncia, suas leis den@agado interna (do micro
ao macro). A musica ainda se relaciona com o usivegue lhe é exterior.

Pode, desse modo, representar ou referir a sertimextdes, coisas, idéias
etc. por semelhanca, por contigliidade ou por ca@@nAlcancando uma

mente qualquer, produzira outros tipos de signo®ifretantes), do estético
ao racional.

2.1 BREVE INTRODUGAO A FILOSOFIA DE PEIRCE

A partir do estudo da obra de Peirce e com o ageiespecialistas como
Ivo Assad lbri, Lucia Santaella e José Luiz Matinentaremos iniciar um estudo da
musica pelas redes da Semidtica, para compreendemathor essa arte, 0 modo
como comunica e 0 modo como representa e entadmipropa reflexdo sobre seu
carater metaforico. Martinez estudou profundamengemiotica da Musica, que foi
tema de sua dissertacédo de mestrado intituladaitisl& Semidtica: Um estudo sobre
a questdo da Representacdo na Linguagem Musicad’,vem nos fornecer base
tedrica e pratica para a pesquisa. Nessa obrajndartliscute as possibilidades de

elucidar questfes musicais com o emprego da Sempéirciana
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A Semiotica é apenas uma parte da filosofia dec@gmas que se explica e
define em funcéo de todo o seu sistema filoséfmirce comeca sua Semiodtica pela
divisdo das ciéncidse as coloca em ordem hierarquica, sendo que a®gikntes
dependem das antecedefteQuanto mais perto do topo da hierarquia, maigmcia
€ abstrata e serve de base para as outras. Asasi&ubseqlientes tém relacdo de
dependéncia com as antecedentes. A primeira deldvi@tematica que, segundo
SANTAELLA, (1983:24)

[...] é observativa na medida em que monta cond@a imaginacdo de
acordo com preceitos abstratos, passando, entabservar esses objetos
imaginarios para neles encontrar relacdes entreepajue ndo estavam
especificadas no preceito da construcao”.

Em seguida a Filosofia, arquitetonicamente corddrué¢ dividida em
Fenomenologia, Ciéncias Normativas e Metafisica.fifg as Ciéncias Especiais ou
Idioscopia. De acordo COMASTAELLA (2004:25): “A diferenca dessas duas primeiras
ciéncias (Matematica e Filosofia) em relacdo amcid® especiais reside no fato de
que essas Ultimas requerem instrumentos e métodpsciais para que suas

observacdes sejam levadas a efeito”.

Antes de explicar resumidamente cada um dos ram@itodofia de Peirce,
segue um quadro ilustrativo que contém as subdisis@as ciéncias, na ordem

estabelecida por Peirce, com o intuito de facibtea compreenséao.

Matemaéatica
Filosofia

1. Fenomenologia
1.1 Primeiridade
1.2 Segundidade
1.3 Terceiridade

1 Ha que se considerar trés tipos de ciéncias: ici¢uia descoberta, onde se situa toda a filosefReirce;
ciéncias da digestéo e ciéncias aplicadasi{8eLLA, 2004: verificar)

12 |BRI (2006:253) explica a questdo da hierarquia corsegair: “Porém, uma ciéncia ndo se funda na outra,
sob pena de cada uma dessas ciéncias ter deifiegupbr si mesma”. “Parece-nos legitimo enteraiges
a relacao entre as ciéncias como uma espéae/idéo de tarefgue de fundamentacao hierarquica”.
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2.  Ciéncias Normativas
2.1 Estética
2.2 Etica
2.3 Lobgica ou Semidtica

2.3.1 Gramética Especulativa ou Gramética Pura
2.3.2 Légica Critica ou Légica propriamente dita
2.3.3 Retérica Especulativa ou Metodéutica

3. Metafisica

Ciéncias Especiais ou IdioscopiéFisica, Quimica, Biologia, Psicologia etc.)

A primeira das ciéncias, da Filosofia de Peirce Eenomenologia, cuja
func@o é apenas observar e constatar todo e qudénégmeno do mundo externo ou
interno, que Peirce classifica em trés categoagximeiridade a segundidades a
terceiridade sobre as quais discorremos mais adiante. As @ridormativas, no
entanto, sdo divididas também em trés: Estéticeakt Logica. De acordo com
SANTAELLA (2000:113), “As ciéncias normativas sao assim @uas porque estao
voltadas para a compreenséo dos fins, das nornuEsis que regem o sentimento, a
conduta e o pensamento humanos”. A Semidtica, agichp estuda a Gramatica
Especulativa ou Gramatica Pura, ou seja, o ramaddgca onde Peirce estuda e
classifica todos osignos?® a Légica Critica ou Légica propriamente dita, @séuda
as inferéncias de raciocinio: Abducao, Inducédo duao; e a Retdrica especulativa
ou Metodéutica, que estuda a eficacia Semioétidslefafisica é a ciéncia da realidade,
desde que esse real possa ser averiguado nastexesicomuns, sendo que ela faz a

mediacdo entre a Fenomenologia e as Ciéncias Nwasat

A Fenomenologia, pareeRRCE (2003:198):

[...] trata das qualidades universais dos fendmenoseu carater fenomenal
imediato, neles mesmos enquanto fendémenos. Dedtatie dos fendmenos
em sua Primeiridade. A Ciéncia Normativa trata tas da relacdo dos
fendmenos com os fins; isto é, trata dos fendmenosua Secundidade. A
Metafisica, como ressaltei, trata dos fenbmenoswanT erceiridade.

13 Ramo de sua filosofia que ficou mais conhecidadseque alguns acreditam ser a Unica contribuigio d
Peirce para a filosofia.
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Comecaremos o estudo pela Fenomenologia, devida argortancia para
o entendimento da Semiotipeirciang além de se constituir na base de toda a sua

filosofia.

2.2 FENOMENOLOGIA

Segundo BRI (1992), a Fenomenologia, ou Faneroscopia, € regpeh
pela constatacao e classificacdo de todos e quaisgOMenos, os quais ele divide e
relaciona em trés categoriaspameiridade a segundidades aterceiridadé®. Peirce
entende danerort® da seguinte maneira: “[...] por faneron eu entemdotal coletivo
de tudo aquilo que esta de qualquer modo preseatemente, sem qualquer
consideracao se isto corresponde a qualquer cedaou ndo” (BIRCE apud BRI,
1992:4). Sua Fenomenologia, desse modo, abarcatqdalquer fenbmeno que possa

ser observado por qualquer pessoa, em qualquet blleyado a sua universalidade.

Ibri, ao questionar a possibilidade de generakzareriéncias individuais,
afirma que para Peirce isso € irrelevante na fofimate uma categoria, pois, para o
filobsofo, apenas o0 modo geral de ser da experiémeporta para a formacdo da
categoria. Ibri sustenta que o proprio leitor poldservar as categorias, haja vista que
a Fenomenologipeircianaé destituida de qualquer “base dogmatica ou dellpgab
de verdades” @RI, 1992:4). “Assim, definir a experiéncia como résdib cognitivo de
nossas vidas, ao nivel da Filosofia, a faz suppazae semear conceitos que moldam

a conduta humana”gRl1, 1992:5). Portanto, sendo a experiéncia o fatoreteo do

14 Dentro da légica ternaria da filosofia de Peiwafimero 1 representa a categoria da primeiridadémero

2 a da segundidade e o numero 3 a da terceirid@hele o nimero 1 estiver, ele indica que a primeira
categoria, a da qualidade, sentimento, acaso,endetacdo, estd sendo pressuposta, onde houvenerau

2, o existente, acdo, aqui e agora, o universodhuabcundidade esta operando, e onde houver co3me
governo da lei, a continuidade e o crescimento, s@e proprios da terceiridade, estdo implicados
(SANTAELLA, 2000;116)

Citaremos a definicdo deaSTAELLA (2004:32), a fim de tornar mais amplo o entendimele Peirce sobre

o faneron: “Entendendo-se por fenbmeno qualquesacque esteja de algum modo e em qualquer sentido
presente a mente, isto €, qualquer coisa que apaeja ela externa (uma batida na porta, um mlazj um
cheiro de jasmim), seja ela interna ou viscerala@or no estbmago, uma lembranca ou reminiscémcia,
expectativa ou desejo), quer pertenca a um sornhama idéia geral e abstrata da ciéncia, a fenologiao
seria, segundo Peirce, a descricdo e andlise gasi@xcias que estdo em aberto para todo homem,diad

e hora, em cada canto e esquina do nosso cotidiano”

15
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pensamento, Peirce constroi sua Filosofia todadmmeshtada na Fenomenologia. Com
esta, Peirce busca apenas constatar e classsiexpariéncias sem pretender que seja
uma ciéncia da realidade, o que ele estuda em st&fislca, pois a Fenomenologia é

a ciéncia das aparéncias.

A faculdade de ver o que se nos apresenta estaadlbana primeira das
categorias, grimeiridade onde se deveaprender a desaprendama certa forma,
talvez de intoxicacdo mediativa que obnubla asggutionarios da experiéncia s,
1992:6). A faculdade de “atentar para” correspansiegundidade a de “generalizar”

aterceiridade

Para lbri, “[...] por fazer da vida o seu laboraipcujo instrumental sdo as
trés faculdades descritas, a Fenomenologia tornemseciéncia muito simples de ser
praticada” (BRI, 1992:6).

A segundidadepara o autor, ocorre quando no fenbmeno surgéia de
“‘outro”, de *“alteridade”, de fatos duros que reagemntra nossas acdes em
experiéncia de dualidade. E o “ndo-ego” da expeiénque age sobre nos
diretamente, sem mediacdo. “Este carater individoategundo, que se opde aqui e
agora ao sujeito, conferindo-lhe uma experiéncidwididade, torna-se para 0 ego sua

negacao, ou seja, um nao-eg@R(, 1992:8).

Peirce se afasta do cartesianismo porque, em fsofa, a existéncia do
ego se da pela negacdo numa experiéncia imedia&o gpela “duvida formulada
conceitualmente” @RI, 1992:8). A segunda categoria abrange, aindaparg&xcia do
passado, imutavel, que insiste contra nossa comsajéem como a duvida, por ser
uma experiéncia de binariedade. O passado sera,|lpd um “ndo-ego” interno. O
gue seria entdo 0 ego, ja que nosso ego é forn@adiaies do passado? Nesse caso,
Ibri afirma que o passado como ego é o passadorajeaelo, o qual “assume o
estatuto de resultado cognitivo do viverBgl, 1992:9). “O ego como nao-ego
mediado numa representacdo geral, derivado daafatzde da experiéncia vivida,
tem a natureza do pensamento, pois a tessitur@mkamento contém a generalidade
do conceito” (BRI, 1992:9).
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No caso da mdusica, segundidadeseria marcada por toda a musica
funcional, como as musicas de trabalho, cancao i@ retc., pois indicam algo
exterior a ela, como no exemplo descrito, a criamgaouvir a musica de ninar, é
sugestionada a dormir e os trabalhadores, ao oovireé cantarem as musicas de
trabalho, sdo sugestionados ao trabalharRWNEZ, 1991:36). E também nesse nivel
de segundidadejue se tem a nocédo de gosto, de sensacdes qua pedagradaveis
ou ndo. Quando ouvimos uma mdasica, sem que pensgmadguer coisa a respeito
dela, sentimos certo incobmodo, por desgosto, ota catisfacdo, por ser agradavel.
Essa sensacdo imediata, que se nos apresenta eag@w ra algo exterior, que € a
musica, se encontra sob o dominio da segunda categ@osegundidadeNela ha

apenas acao e reacao, ego e nao-ego, sem unidadmesliacao.

Na categoria d@rimeiridadendo ha o outro, ndo ha alteridade, mas sim
“novidade, vida, liberdade”. “Este estado de ca#suia de “experienciar’” uma mera
gualidade, como uma cor ou um som, caracterizassegy uma experiéncia imediata
em que ndo ha, para esta mesma consciéncia, fletendpo” (BRI, 1992:10). E a
consciéncia que estd no presente, sem ligacdo @wsago e futuro, como, por

exemplo, o sentimento incondicional, ou seja, aquel
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E na categoria dg@rimeiridade que, ao ouvirmos uma musica da qual
gostamos, nos sentimos parte dela, em unidadesengidade sem qualquer ruptura ou
reacdo, sem pensar, numa pura fruicdo estéticayapimrna ilimitados. Nesse estagio

nao ha o ndo-ego, ndo ha qualquer dialogo ou namiagas pura sinergia e éxtase.

A terceiridadeé a categoria da mediacéo e ocorre quando daraugrttre o
ego e 0 mundo e na qual se promove a relacdo asti@éias, sendo que entre um
elemento e outro, postos em relacdo, o terceiroseamterpde, mas apenas faz a
mediacdo entre os outros dois. “A experiéncia ddianeentre duas coisas traduz-se
numa experiéncia de sintese, numa consciénciaizatera’ (BRI, 1992:13). Essa
mediacao envolve fluxo de tempo e, consequientemaptendizagem. Pode-se dizer,
entdo, que terceiridadeé representacao, pois ha um elemento que repaes&tnd no
processo de cognicdo. “Da natureza do conceito epatsamento, 0 elemento
cognitivo deve ser geral e ter o estatuto de reptasdo” (BRI, 1992:14). BRI
(1992:15) sustenta que a aquisicaoteieeiridade promove o “curso temporal da
experiéncia como resultado cognitivo do viver”. &tr da mediacdo, ndo ha como se
desvincular do passado, nem se destituir de irdeabdades para o futuro. lbri afirma
gue a cognicdo também deve ter vinculo com o fupam que seja moldada a

conduta.

No passado encontramos 0s recortes de espaco e twmmw condicdes de
possibilidade da factualidade vivida e que, mediadtmrnam-se por
generalizacdo a tessitura do ego, que €, como yimasnatureza do
pensamento, da terceiridadesgl, 1992:15)

Na mdasica, derceiridadesurge quando, em contato com o dado acustico,
lhe & imputado algum significado, pois j4 houvelguer mediacdo: “Aerceiridade
musical caracteriza todos os sistemas e tradic@ss quais o dado acustico é
controlado e submetido a regras de organizacdoAR{MiEZ, 1991:36). Esta

categoria, parassFEk (1998:45):
Envolve nocdes de generalizacédo, normas e lessgdtesistema tonal, atonal,
serial, todas convencionalizadas, repertoriadase@as pela comunidade,

impulsionando a vivéncia de uma forma muito paldicude emocdo, a
chamada emocao estética.
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Quando ouvimos uma musica e identificamos a qui gertence, em que
periodo da historia se situa, qual seu compodiem como se identificamos notas,
intervalos, cadéncias ou até mesmo se podemosstibee a experiéncia estética, se
agrada ou nao; quando ha fluxo de tempo, genegaliza mediacéo, estamos no nivel
da terceiridade E ela compreende as outras duas categorigsjneeiridade e a

segundidadepois em toda a filosofia de Peirce ha simetrtagarial.

2.3 SGNO, OBJETO E INTERPRETANTE

A Teoria Geral dos Signos, desenvolvida por Peecepntra-se num dos
ramos da Semidtica, no primeiro deles, denominadiom@tica Especulativa. Nesse
ramo de sua Filosofia ele estuda a fisiologia signosde todos os tipos. Peirce
considera que ndo ha pensamento s@mos bem como que nao ha linguagem ou
raciocinio que se desenvolvam apenas por meisim&olos,ou por deducdo. De

acordo com SNTAELLA (2005:31):

Peirce percebeu imediatamente que essa concepgéprdsentacdo ou signo
€ fundamental ndo apenas para a ciéncia, mas tapénr@na linguagem, arte,
ciéncia, mecanica, lei, governo, politica, religidtc. De fato, ela é

fundamental ao pensamento, acdo, percepcao e emmagi@mas.

No tocante a musica, \gno musical, segundo MTINEZ (1991:38): “[...]
pode apresentar apenas as qualidades ou um fluyoalidades sonoras; pode resultar
de uma relacéo existencial concreta (aspectos asigigados ao individuo ou ao fato
sécio cultural); ou ainda veicular significados uleentes de normas, consenso ou

convencgodes”.

Lucia Santaella (BRCE apud 3NTAELLA , 2001:42-43) escolheu a seguinte
definicdo designocomo a mais completa em toda a obra de Peirgeig@m varias de
suas defini¢cdes, ao tentar ser compreendido, agadnoreduzir demais o conceito de

signg o que ele préprio comenta em sua obra:

Um signo intenta representar, em parte, pelo menos,objeto que é,
portanto, num certo sentido, a causa ou deterng@rdmisigno, mesmo que o
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signo represente o objeto falsamente. Mas dizeetpugepresenta seu objeto
implica que ele afete uma mente de tal modo quecelta maneira,
determina, naquela mente, algo que € mediatamewidadao objeto. Essa
determinacdo da qual a causa imediata ou detertaigan signo e da qual a
causa mediada é o objeto pode ser chamada derattare.

Peirce sustenta a idéia de que qualquer coisa ggrdemsigna Todas as
coisas possuem em si propriedades que as capgudta@rfuncionarem comsigng
que sao: qualidade, existéncia e carater de lela“Bualidade, tudo pode ser signo,
pela existéncia, tudo € signo, e pela lei, tudedsr signo” (BNTAELLA , 2005:12). O

filésofo divide os signos em trés tricotomias:

[...] a primeira, conforme o0 signo em si mesmouora mera qualidade, um
existente concreto ou uma lei geral; a segunddpooe a relacao do signo
para com seu objeto consistir no fato de o signcalgum carater em si
mesmo, ou manter alguma relagdo existencial com elgto ou em sua
relacGo com um Interpretante; e a terceira, cordosau Interpretante
representa-lo como um signo de possibilidade ouocom signo de fato ou
como um signo de razaogRCE, 2003:51).

O estudo dasemioseda musica pode ser compreendido como a propria
histdria da musica. No entanto, como ja visto, simea metade do século XX é que
surgiu a ciéncia denominada Semiotica da Musicaseéksiosesdo definidas pelas
relacbes entresigno, objetoe interpretante que s&o classificadas nas seguintes
tricotomias: dosignocom relacao a ele mesmguéli-signo, sin-signe legi-signo;
do signocom relacéo aobjeto (icone, indicee simbolQ; e dosignocom relagdo aos
seus possiveisiterpretantegrema, dicentee argumentd. De acordo com WRTINEZ
(1991:3): “A primeira relacdo do signo musical cesu objeto situa-se no campo
acustico”, Nesse caso a relacdo € puramente sdiiorasegundo lugar, o problema
da contigluidade”, partindo do fato de a musicaetgflsuas condicdes de producdo,
existéncia e consumo. “Em terceiro lugar, a rep@®dio simbdlica. A mausica

enquanto signo convencional”.

O autor afirma que a musica € composta, em sua@asé&e qualidades
apenas, sendo constituidas em “existentes singuésteuturados por certas normas”.
Por esse motivo, signo musical, com relacdo ao sebjetq s6 pode ser uritone

Quanto aosignos indiciaisem musica, MRTINEZ (1991:4-5) afirma que:
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[...] toda musica é resultado do contexto humanoqual foi produzida.
Reflete, de certa maneira, sua época histéricaciadade na qual se insere e
seus meios de producdo. Toda musica é ainda iudiseparticularidades
técnicas e artisticas que a produziram, assim aasaconcepcdes estéticas,
filosoficas ou religiosas de uma certa cultura.

Uma obra musical éndice pois € um existente particular onde estdo
presentes as qualidades acusticas, juntamenteastorotcontexto historico-social da
qual faz parte. As regras de organizacdo impostassistemas e tradicdes que
controlam o dado musical estdo compreendidas wceaitelade musical. Quando se
atribuem significados diversos a musica, tem-sedagi esta como “veiculo para a
representacao”, o que, paraARTINEZ (1991:36), corresponde a “outra face da

terceiridade”.

Como podemos ver no quadro abaixo, ha trés granideses de signos: 1)
quali-signo iconico, rematica?) sin-signo indicial, discented) legi-signo simbdlico,
argumento Na musica predomina quali-signo iconico rematicondo obstante a
musica contenha misturas dgnosde outros tipos. Para facilitar a visualizacdo da
divisdo das trés tricotomias, utilizaremos a talagleesentada porAS8TAELLA (2004)

em seu livro “O que é Semidtica”:

PRIMEIRIDADE SEGUNDIDADE TERCEIRIDADE
Signo em si mesmo | Signo com seu objeto  Signo com seearpretante
Primeiridade | quali-signo icone Rema
Segundidade | sin-signo indice Dicente
Terceiridade | legi-signo simbolo argumento

Segundo SNTAELLA (2005:15), essas trés propriedades operam jyraass,
“[...] a lei incorpora o singular em suas réplicastodo singular € sempre um
composito de qualidades”. Nas artes, a propriedadqualidade predomina, ja que

nao ha existente real e nem acordo de opinides.
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2.3.1 Os Signos com Relacao a Eles Mesmos

Segundo a divisdo apresentada, a primeira tricat@mrefere ao signo com
relacdo a ele mesmoEIRCE (2003:52-53) definguali-signo como umsigno que €&
uma qualidade. Na musica, ele se manifesta antegialgquer analise ou apreensao
intelectual, como qualidades sonoras apenas: timbtensidade, altura e duracéo,
movimento e textura sonora. O proprio Peirce assmefere a musica em uma de
suas definicbes dquali-signa “Tal é qualquer Quali-signo, como uma Visdo -mu
sentimento despertado por uma peca musical, coadi@eomo representativa daquilo
que o compositor teve em vista’§{RCE apud MARTINEZ, 1991:44). Qquali-signose
apresenta na légicpeirciana em trés niveis, de acordo com as categorias de
primeiridade, segundidade terceiridade No nivel deprimeiridade,“[...] tem-se a
qualidade desencarnada, o qualitativo em estado, puera presenca positiva e
simples, sem nenhum poder de referéncia, rocatiduar impossivel de ser imediato
sem mediacdes” BITAELLA, 2001:105). No caso dsegundidadea qualidade é
incorporada em “processos perceptivos” e no caderdairidade a qualidade atua de

modo comparativo a outra qualidade.

O potencial da sonoridade para esses trés niveguditativo exibe-se na
abundancia. Vém dai os variados niveis de icordedas diferenciados
niveis de relacdo com seus objetos que as quadidateste caso as
gualidades sonoras, podem exibir{SAELLA , 2001:105).

Essa qualidade, a qual Peirce chamayui-signq ja € umsigng tendo
em vista que nos faz lembrar outras coisas quessenelham a ela, como, por
exemplo, a cor azul que lembra o céu. “Esse poeleaudestdo que a mera qualidade
apresenta lhe da capacidade para funcionar como, gi@is, quando o azul lembra o
céu, essa qualidade da cor passa a funcionar caoaseigno do céu” ASITAELLA,

2005:12). Da mesma forma ocorre com 0 som, o chasrtexturas, as formas.

Com relacdo aos existentes, para Peirce qualquet signqg pois ocupa
lugar no tempo e espaco e se relaciona com ougictemrtes. Esses existentes, no
entanto, apontam para uma classe de existentesedemannatureza, a qual sao

referentes. “O existente funciona assim como saga@ada uma e potencialmente de
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todas as referéncias a que se aplica, pois ele@ayge uma parte daquilo para o que
aponta” (3NTAELLA, 2005:13). A essa propriedade Peirce denosimaigno

O sin-signoé umsignoque € uma coisa ou existente real, ou seja, gerlqu
execucao de uma masica, por qualquer intérprgtepaacao eletrénica ou fendémeno
acustico, pois constitui “uma manifestacdo singuéginal e irrepetivel” (MRTINEZ,
1991:44).

O legi-signo é um signo de lei. Na mausica, estgigno corresponde ao

aspecto normativo que se apresenta na harmonigahusi

Todo sistema musical compde-se de um conjunto ideelgrocedimentos,
estabelecidos através do desenvolvimento da tad{s&temas modais,
sistema tonal), por uma criacdo individual aceitst@riormente como
sistema por outros musicos (dodecafonismo por ArSahoenberg) ou pelo
desenvolvimento da técnica (musica concreta e mlsitetronica)
(MARTINEZ, 1991:46).

As leis agem por generalidade, nos singulares. laddam os singulares a
sua generalidade. Ha leis e regras em tudo o @qaalgecido no universo, haja vista
qgque o que é conhecido ja fora categorizado e géraata. As palavras sdo bons
exemplos de leis, pois pertencem a um sistemag@@binadas de acordo com regras

gramaticais, com o intuito de significar.

2.3.2 Os Signos com Relagcao ao Objeto

Na segunda tricotomia, signose refere aobjeta Relativamente afwong
considerando o carater predominantemeciaico da masica, daremos maior énfase
em sua definicdo.BRCE (2003:52) diz que:

Um icone é um signo que se refere ao Objeto quetdepenas em virtude
de seus caracteres préprios, caracteres querugliengnte possui quer um tal
Objeto realmente exista ou ndo. E certo que, a sngoe realmente exista
um tal Objeto, o Icone n&o atua como signo, 0 GoErem a ver com seu
carater como signo. Qualquer coisa, seja uma dqg#idum existente
individual ou uma lei, é icone de qualquer coisa, medida em que for
semelhante a essa coisa e utilizado como um seo.sig
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A musica (no caso a musica sem texto) € essencitdimaénica, porque se
refere apenas aos dados acusticos, ou seja, a@uapnaterialidade, ndo havendo

nada externo a qual se vincule, somente se replor@nsuas proprias qualidades.

O iconeé muito mais do que umsigno que opera por semelhanca, como
afirma SANTAELLA (2001:104). O icone possui as seguintes caracteristicas:
possibilidade, acaso, indeterminacdo, indefinicheagueza, espontaneidade,
presentidade, imediaticidade, sentimento etc. tystedesignose apresenta sob varios
niveis, que vao desdeiocone puroa metaforga como apresentado no esquema abaixo

(SATAELLA apud MARTINEZ, 1991:71):

Signos Icdnicos

1. icone Puro
2. Icones Atuais
2.1 Acao dos Perceptos sobre a mente
2.1.1 Revelagéo Perceptual
2.2 Reacdo da mente ao percepto

2.2.1 Comunidade entre duas qualidades
2.2.2 Uma qualidade individual tomada como objeto daautr
2.2.3 Hipdteses de similaridades

3. Hipo-icones

3.1 Imagem

3.2 Diagrama

3.3 Metaforas
3.3.1 Parafrases e Parddias
3.3.2 Citacdes
3.3.3 Referéncias Alegoricas

O icone puro seria, para Santaella, uma idéia musical antessele
materializar, antes mesmo de se dispor em umandetia seqiéncia melddica. Isso
ocorre quando esta se encontra ainda desprendigéladgue lhe da corpo, e por ser

apenas uma idéia descorporificada ha mente do citopo

No segundo nivel dixone entdo chamadiwone atual ha o envolvimento
dos processos perceptivos. A teoria da percepcdeedee, ao contrario das outras

conhecidas, é triadicaercepto, percipuura juizo perceptivoO que se nos apresenta
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aos sentidos, que ndo podemos evitar, pois somesioaba tais percepcoes,
corresponde a@ercepto A partir do momento em que erceptoatinge nossos
sentidos, ele se converte @arcipuum o que se pode dar em trés niveis: qualidade de
sentimento, modo surpreendente, ou habito intexfvet cada qual correspondente a

cada uma das trés categorias fenomenologicas e Pei

No terceiro nivel é que surgejdzo preceptivoquando reconhecemos de

fato o que é percebido pelos sentidos. SeqguadoA&ELLA (2001:108):

O som fisico € o percepto, é o estimulo externo puee ser estudado
objetivamente pela ciéncia com uma precisdo créscégquantificacdo,
medida, registro, manipulacédo, eletrbnica, sinteseyrganizacao perceptiva
gue se manifesta nas relacdes percebidas comalagedi sensiveis é o juizo
perceptivo. Entre o som la fora, como perceptadise sua interpretacéo
perceptiva, que depende de construcdes de mogeldsies que agrupam os
sinais em qualidades sensiveis, existe o percipusistema fisioldgico
sensorial da audigdo que comega no ouvido e éntiidls ao cérebro pelo
sistema nervoso.

Ao ouvirmos uma musicapérceptd, esta nos chega pelos sentidos
(percipuum de trés formas distintas, de acordo com as tré@segorias
fenomenolégicas. No dominio daimeiridade o percipuumé mera qualidade de
sentimento; no dasegundidadeha certo conflito, reacdo; no derceiridade ha
concordancia com habitos adquiridos culturalmergeyuais regulam nossos juizos de
percepcao. “A musica, entretanto, dada sua graadédiflade referencial, compensada
por seu enorme poder evocador, produz em nos upgziesde predisposicdo para a

dominancia do percipuum em nivel de primeirida@&NTAELLA , 2001:109).

O ultimo estagio do icone, ldpo-icone é também dividido em trés tipos:
imagem que apresenta semelhanca na aparéd@grama que apresenta analogia
nas relacoes, metafora que é agrupada eparafrase, citacae referéncia alegorica

que, segundo NMRTINEZ (1991), proporciona uma relacdo de similaridades.

Para MARTINEZ (1991), oiconena musica tem duas utilidades: quando o
iconese refere a propria materialidade acustica dagajso caso a musica absoluta

cuja linguagem € autbnoma; quando representa moelsancas nas “qualidades de
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aparénciasiffhagen)”, “qualidades de movimento e qualidades formdiagramas e

interacao de significadomgtaforay’.

Um Hipo-icone de primeiro nivel, ou Imagem, repnégeseu objeto por
semelhanca na qualidade de aparéncia. Emboracastetite limitadas, as
onomatopéias ou imitacdo de ruidos naturais owggeatipo de sons através
dos instrumentos musicais estdo nessa classe; asso 0 problema da
sintese eletrbnica de sons e timbres de instrumeBtimgrama, ou Hipo-
icone de segundo nivel representa seu objeto puellsanca nas suas
relacdes estruturais. Formas ou estruturas acsigim@em referir-se a outras
formas, quer sejam acuUsticas ou ndo. Elementos stésieos,
psicofisiologicos e outros tipos de estruturasrenés da natureza podem ser
representados diagramaticamente em musica, sigmif@c o que significam
por um processo de ressonancia harménica triadicre es relatos. Por fim,
Hipo-icones de terceiro nivel, ou Metaforas, sétebgs nos quais se imputa
uma relacdo de significados. Pode-se pensar em dogeoblematica da
metalinguagem musical, bastante explorada atraag<ithcdes empregadas
como recurso ou como principal meio de organizagéimbras de alguns
compositores contemporaneosARTINEZ, 1991:4).

De acordo com ANTAELLA (2005:18):

A imagem estabelece uma relacdo de semelhancaaowbgeto puramente
no nivel da aparéncia. O diagrama representa sgfoopor similaridade
entre as relag8es internas que o signo exibe elagdes internas do objeto
gque o signo visa representar. A metafora represseta objeto por
similaridades no significado do representante eegoesentado.

Na arte, predomina dcone ou o signo idnico, pois sua natureza é
puramente abstrata, qualitativa, seu reino é opaasibilidades, das hipoteses, da
primeiridade Tudo ésigno icbnicoem potencial, pois tudo € ao menos semelhante a si
mesmo. Nesse sentido, tudo ndo passa, ha arte petscial, pois seobjeto esta
contido no proprisigna Esseobjetoao qual nos referimos seriabjeto imediatd’, o
gue se encontra dentro digna O objeto dindmicpque seria um existente particular,
nao existe no ambito da arte, mas €, sim, aqueesgrgira na mente do interpretante

guando em contato com a arte.

Nenhum signo pode deixar de ser iconico. Pelo meaobjeto Imediato é
semelhante a si mesmo, independente de qual sejac@o com seu Objeto
Dinamico. E é justamente essa independéncia qugumranusica apresenta,
pois, dissociada de seu contexto cultural e de sEtsmas significativos,
gue funcionam somente dentro deste mesmo contsgtd, puramente um
icone, e seu objeto serd suas qualidades. Inseridase contexto, as

16 A explicacéo sobre o Objeto se encontra mais sian decorrer do capitulo.
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gualidades sonoras sempre estardo presentes. Asslagda ou néo de seu
sistema cultural, sera sempre musica, desde queas¢éenha aberto esse
conceito (MARTINEZ, 1991:59).

As metéaforas subdividem-se emparafrases, citacdese referéncias
alegdricas As parafrases e parodias partem de uma representac@mnica e
interagem apenas com aspectos qualitativos. “Beatde um processo tradicional de
composicdo, quase a imitacdo de uma obra modelXR(MEZ, 1991:115); as
citacdesaparecem quando se utiliza a insercéo de treahosn@a peca em outra peca,
o0 que faz com que haja interacao de significadDs. ¢onfronto da representacao de
uma representacdo com outros elementos ou mesmas otitacdes emerge um
terceiro significado. O interpretante de uma metaleva em consideracdo os dois
conjuntos de signos que atuam um sobre o outr@rggamente”. (MRTINEZ,
1991:116).

Quando o carater representativosigno representado fasimbolicq tém-
se areferéncia alegorica“Neste caso, tomam-se as caracteristicas tipieasn certo
género ou forma musical como representacao, quesegnida, é forcada a interagir
com outros signos, dando origem a MetaforaARVINEZ, 1991:116).

As metaforasresultam de um processo duplo: (1) “a represeotaird
carater representativo de wignd e (2) “a interacdo desta primeira representacéo
com outrosigno de carater diverso” (WRTINEz, 1991:114), sendo que o carater
representativo de ureigno € o modo como ele se relaciona com ebjeta Esse
carater representativo depende dos tipos de repaes® que podem ser ioone,um
indiceou umsimbolo Essa representacdo pode ser alcancada por segelftane,
contiguidade iqdice) ou convencaos{mbolg. A representacdo da representacdo seria

0 processo de a¢dignica,ja que um interpretante gera ousigna

A metafora desse modo, seria a representacdo do carateseepativo de
um Representame(signg, que é ssemiosdanterna a uma linguagem. Outro aspecto
da metafora € o paralelismo, que seria a “interacdo do sigmific de dois

Representamens diversos” ARININEZ, 1991:115). As interacdes, em seus diversos
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modos, produzem esses diversos tipomdeforas que sao determinadas pelo carater

representativo dRepresentamempodendo ser uricone, indiceu simbolo

Na sequéncia das definicdesinalice € umsigno que se refere aobjetq
pois é realmente afetado por ele. A muasica éimtlice quando e porque indica a

classe ou ambiente cultural do qual é parte. ParRTMEZ (1991:47):

Resultado do contexto humano na qual foi produzdejUsica reflete, de
uma certa maneira, a época histoérica, sua sociexlaeles meios de produgdo
bem como as particularidades técnico artisticasmasomo as concepgdes
estéticas, religiosas, filoséficas e politicas addaeultura.

O simbolo se refere ambjeto em virtude de uma lei, “[...] normalmente
uma associacdo de idéias gerais que opera nocelatithzer com que o Simbolo seja
Interpretado como se referindo aquele objet@&KBE, 2003:52). Na musica também
acontecem relacfes simbdlicas, ndo obstante pgavakeu carateiconico, quando,
por exemplo, sédo relacionados elementos ndo mssioan algumas figuras ritmicas
ou meloddicas (canto dos passaros, marcha de ssldealalaria etc.). Encontra-se o
simbolg ainda, em hinos, marchas nupciais, cancdes teasat{natal, pascoa,

aniversarios etc.), em jingles e vinhetas publicit Para MRTINEZ (1991:5):

O simbolo musical pode ser encontrado amplamenamifébta-se de forma
rica tanto nas tradigbes musicais classicas daa,in@hina e do Oriente
Médio, como na cultura dos povos primitivos. Com@nmplo europeu
podem se citar aspectos da musica barroca e témitaitmotiv”.

2.3.3 Os Signos com relac&o ao Interpretante

O rema € umsigno de possibilidade qualitativa, no que se refereseon
interpretante o qual representa uma espécieotigeto possivel. Estesigno produz
mera possibilidade, conjectura ou hipétese. E uimétése ainda ndo materializada na
fruicdo musical; apenas uma idéia de que poss#&steepu aquilo. Odicenteé um
signode existéncia real, no que diz respeito aoistrpretante Ele ocorre quando

uma mente interpretadora identifica um existentaedida que interpreta umndice
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quando, por exemplo, ao ouvir uma musica barrce@osstate: musica barroca. Por
fim, o argumentoé umsignode lei, também com relacdo exberpretante Este tipo

de signo kva ointerpretante segundo MRTINEZ (1991:50): “[...] a conhecer de
maneira cada vez mais ampla e completa determimadaifestacdo musical,
abrangendo desde suas particularidades formameEas até seu contexto cultural e
estético”. As trés tricotomias ora apresentadamtsg-relacionam e proporcionam
uma divisdo de dez classes slgnos como exposto na tabela abaixo, cujos dados
foram extraidos do livro “A Teoria Geral dos Sighde Lucia S\NTAELLA (2000:93):

1. quali-signo |iconico rematico | “um sentimento de vermelhid&o”

2. sin-signo iconico rematico | “um diagrama individual”

3. sin-signo indicativo |rematico | “um grito espontaneo”

4. sin-signo indicativo |dicente “um catavento”

5. legi-signo icOnico rematico “um diagrama, abstraindo-se sua individualidade”
6. legi-signo  |indicativo |rematico | ‘um pronome demonstrativo”

7. legi-signo  |indicativo |dicente “um pregéo de rua”

8. legi-signo | simbdlico |rematico | “um substantivo comum®

9. legi-signo  |simbdlico |dicente “uma proposigao”

10.legi-signo | simbélico |argumento | “um silogismo”

Como se pode observar, cada tricotomia € formadér@® tipos designos
que, quando relacionados, comunicam qualidadess,faionceitos etc. Essas dez
tricotomias, por sua vez, geram uma combinaca@skeesata e seis classessagos o
que justifica ainda mais a abrangéncia da Semi@matodos os tipos possiveis de

linguagem.

Por ser pura qualidade sonora, a musica por siwst @uali-signa Nesse
nivel ela ainda nao fora corporificada, ainda éamossibilidade. Ao ser considerada
como ocorréncia no tempo e no espaco, a qualidadesa musica se apresenta como

sin-signode existente, pois passa de pura possibilidade a agrta atualizacéo, ou
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seja, ela se incorpora em uma determinada sequémbdalica e ritmica. Ha também,
neste nivel, a submissdo do som a leis fisicase-Bedlizer, portanto, que a musica
estd no dominio dos trés tipos dignos de primeiridade [0 quali-signo-icénico-
rematicol] , que agem simultaneamente, ja que a musica pertenategoria de arte

puramente abstrata.

2.3.4 O Objeto (Imediato e Dinamico)

O objeto € 0 segundo da triade Semiotica de Paierelo que o primeiro é
0 signo e o terceiro anterpretante O objeto determina csigno que, por sua vez, o
representa para uma mentiterpretadora. As relagées queigno pode ter com o
objetos&o também em ntmero de tféa relacdo de uma qualidade corbjetq um
icone a relacdo de um existente cornljetq umindice;e a relacdo de uma lei com o

objetg umsimbolo

E oobjetoque determina signq o qual pode satinAmicoe imediata O
objeto dindmicoé oobjetode fato, que determinaras@gna O objeto imediate o que
0 signorepresenta e que esta contido no propigma Por exemplo, a palavra mesa
nao € idéntica ao objeto mesa, mas a represenbmlgitamente. A mesa é abjeto
dindmica A palavra mesa, objeto imediato No que se refere ao nosso tema de
pesquisa, reservaremos um capitulo especial pafleado acerca dobjetoda arte,
onde sera discutida a questdo da ontologia na ejisitm de se obter base metafisica
no tocante ao carater icbnico, metaférico e passil@ da musica. No entanto, a fim
de ndo se perder a sequéncia desse nosso pringirdoge colocaremos alguns

exemplos e citacdes sobrelpetoda musica. Santaella afirma que: “Quando ouvimos

7" Cabe-nos esclarecer que o conceito de mente pinge R muito mais amplo, sendo que para ele o gano

fundo do universo é eidético e tudo é constituidarnte. SegundoASTAELLA (2000:139): “Conceber a
mente como algo restrito somente a mente humana akmentar a tendéncia para a perpetuacdo das
separagfes cartesianas entre mente como imatenwltéria como puramente quantitativa. Evitando dar
reforco a posi¢cdo nominalista de que todo pensam&nima construgdo arbitraria da mente humanagePeir
expandiu significativamente a no¢do de mente paregabé-la como um atributo, uma “tendencialidade”
para o crescimento, aprendizagem, que ja estarpeesem protoplasma e que se espraia por todaieenat

em nivel micro e macro”.

8 Triadismo que, a propésito, se verifica em to@atautura teérica do pensamento peirciano.
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uma musica, o objeto dinamico é tudo aquilo queegsgiéncias de sons sdo capazes de
sugerir para nossa escuta’A(BAELLA, 2005:15). Escolhnemos este exemplo, pois
concordamos com a idéia apresentada por Ibri d®gbetoda arte ndo existe Ele

€ determinado, sim, pelmterpretante de acordo com as interpretacdes de cada
ouvinte. Osigno musical, por ser icénico, representa a si progrms é aberto a
sugestbes, sendo usigno de possibilidades. MRTINEZ (1991:39) sustenta, nesse
viés, que: “Com relacédo ao objeto dindmico, nadposke afirmar sem levar em conta
0 contexto e a classe a qual o signo pertencetaRtor devido a complexidade do

assunto, discutiremosabjetoda arte em momento oportuno.

O objeto imediatoseria, entdo, 0 modo comaos@no representa, seja por
meio de uma foto, uma frase, uma mausica. “Ele senehimediato porque s6 temos
acesso ao objeto dinAmico através do objeto ingdiais, na sua funcdo mediadora,
€ sempre 0 Signo que nos coloca em contato comaimuito que costumamos chamar
de realidade” (BNTAELLA, 2005:15).

Se osigno for iconico seu objeto imediato sugere um possivkjeto
dindmica Se for umindice ele indica sewbjeto dinamicoexistente, e se for um
simbolq ele o representa. Gbjeto dinAmicatambém se divide em tréabstrativo,
ocorrente e coletivg de acordo com as propriedades damos Sobre oobjeto

imediatg MARTINEZ (1991:39) nos traz a seguinte elucidacéo:

Em se tratando de uma composicdo, execucdo owddrumpsical, o Objeto
Imediato de um signo sera constituido sempre por su
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mesmo. Quando, por similaridade, a qualidade stgno icOnico sugere outra
qualidade, esta vem a ser sdajeto dinamicoAssim, no caso dixone ndo é mbjeto

que determina eigng mas sim anterpretanteque determina objeta

A musica, por seiconica como acima referido, € pura possibilidade, pois
nao ha unobjetoexterno a ela que a determine. Cada ouvinte, depeioddo modo
como cria similaridades entre as qualidades da causi qualidades distintas,

determinara, commterpretantedo signq o sewbjeta

2.35 O Interpretante (Imediato, Dinamico e Final)

O terceiro elemento da triade do signoiaterpretante que € o efeito que
o signoproduz numa mente interpretadora. Peirce dividderpretanteemimediato,
dindmico e final. O interpretante imediatoé interno acsigng pois € o potencial
interpretativo dosigna Esse potencial sera efetivado quandsigmo encontrar um
intérprete qualquer. Uma masica tem unterpretantepotencial inerente a ela, mas
isso somente ocorrerd quando da realizacdo pornténpiete e da fruicdo pelo
ouvinte. “Uma peca musical, por exemplo, comportaseu seio diversos niveis de
possibilidades de interpretacdo, da afetividadedise 16gica” (MARTINEZ, 1991:40).

Sobre o potencial interpretativeSrAELLA (2005; 24) afirma que:

Uma pintura em uma parede, musicas em um CD, ueovéan uma fita,
todos eles contém internamente um potencial pammsanterpretados tao
logo encontrem um intérprete. Esse potencial éterpretante imediato do
signo.

A respeito dointerpretante dinamico Martinez aponta que este seria 0
efeito real produzido pela musica num determinaa@rprete, num determinado
momento dasemiose o qual se encontra fora ddgna Peirce o subdivide em
emocional, energétice logico, de acordo com as categorias pgemeiridade,
segundidade terceiridade No nivel emocional, o efeito provocado psignoé uma
simples qualidade de sentimento, ou seja,ntarpretante emocionalA masica, por

seu caraterconico, estd mais apta a produzir unmerpretante emocionglpois nela
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predominam as qualidades de sentimentant€rpretante energéticaorresponde a

uma acéo fisica ou mental, pois requer atencaoyrartato, umobjeto dindmicoOs

indicesséo caracteristicos desse niveirderpretantesPor fim, ointerpretante 16gico

€ um efeito que necessita de uma regra ou leigearimterpretado. Neste casaigno

se refere a senbjeto dindmicgor associa¢cdes convencionalizadas anteriormpote,

um habito associativo que o leva a significarsi@bolo pertence a esse nivel de

interpretante sendo este signogenuinamente triadico. “A lei que lhe da fundaroent

tem de estar internalizada na mente de quem q@iete;r sem o0 que o simbolo ndo

pode significar” (BNTAELLA, 2005:25). Ainda sobre anterpretante dinamico

Martinez afirma que:

A linguagem musical pode, portanto, conduzir o rjptetante Dindmico

através de seus trés niveis e proporcionar unpedsiético completo. Suas
gualidades sonoras habilitam o Interpretante Emmatiodesde que o

intérprete ao menos as reconheca como musica. dezat em si destes
sentimentos pode ser muito diversa, ndo existiradametros univocos para
sua determinacdo. Isto é em parte explicavel pato fle que o nivel

Emocional se relaciona com o carater de Primeigdad qual, como se sabe,
vigora o campo das possibilidades livres. O ninelrgético pode expressar-
se tanto internamente como externamente. No plmeaso, um esforco

mental. No segundo, a musica pode provocar reggdedfisioldgicas, estas

podem ampliar-se até a atividade fisica completaggemplo, traduzindo-se
os sons percebidos em forma de danca. Quanto éesstib-niveis do

Interpretante l6gico, podem ser pensados como passalesenvolvimento

da investigacdo musical (atividade que néo se limit
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Os esquemas que seguem mostram dois tipegydes o signo indicialou
simbdlicg que mantém relacbes conobjeto dinamicpe osigno iconico que nao é
determinado por unobjeto dinamicol o signodas artes. Nestes percebe-se que o
icone corresponde aobjeto imediatp pois na arte @igno representa a si proprio.
Sendo a musica ursigno predominantement&dnico, ela representa a si mesma.
Assim, o potencial interpretativo da musica é aherago, podendo ser moldado a
qualquer pensamento. A cadeiaiderpretantesproporcionada pela muasica é muito
vasta, e se diferencia cada vez que se encontrenore mente interpretante. Um
mesmo ouvinte, ao ouvir a mesma musica pela segueda pode interpreta-la

diferentemente, pois ela a nada se prende.

No capitulo que segue, daremos énfase ao temajdt ala arte e seus
interpretantes sobre realidade e ficcdo na arte, sobre a s@netiegorial e as
metaforas.
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Capitulo I
O Sgno | conico e 0dObjeto da Musica

Apos todo esse percurso pela Semidtieaciana fica ainda uma questao.
Se oobjetodetermina ®signg o que entdo determinas@no iconice ou seja, ®igno
musical? Se osigno icbnico contém dentro de si objeto imediatp o que ele
representa? Gsigno icOnico como se sabe, representa possibilidades ou meras
qualidades; trata-se daquele tipo gigno que se auto-referencia, representando a si
mesmo. A masica, que iébnica representa a si mesma, sua propria materialidade
sonora. Ela ndo contém nada mais do que sua piiptéxe sonora. Masiooneé o
signo das possibilidades, que provoca numa mente it@gora o exercicio da
imaginacao, da criatividade, da abstracdo. A musioa inimeras formas possiveis
dentro do pensamento do ouvinte, devido ao caddeprimeiro, de liberdade, de

potencialidade. Essa propriedade ¢ tipica da agsicohes

Quando dconeem sua potencialidade alcanca uma mente intedanetao
gue pode acontecer se ele representa apenas nossailglades? Como a mente o
interpreta, j& que ndo habjeto especifico destacado digng convencionalizado,
generalizado? Acreditamos que ele vagueia pelaen@nprocura de uma possivel
interpretacdo. Quando iaterpretantefor de primeiro nivel dmociona), sera mera
qualidade de sentimento, mas sentimento vago, dk ramda ndo perceptivel, nem
consciente. Onterpretante energéticf atua sobre signq ha interacdo, dualidade e
relacdo. Nointerpretante I6gicoha pensamento, quando s&o tiradas conclusoées,
guando se generaliza. Mas no casdame pode algo ser generalizado?signoda
arte se esvai logo que paremos de pensar envlgetn pois este sO existe na
imaginacdo. O que seria real na arte? A realidiedarte se confinaria a realidade

fisica das obras, como existentes concretos? $eatem verdade, de uma questao
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pertinente a ontologia da arte e, por esta raz@oassunto bastante complexo, que
sera tema de uma reflexdo neste terceiro capiantecedendo a analise da peca
escolhida (“Bachianas Brasileiras n° 4”, de VillabHos). A partir da compreensao do
signo iconicoe seuobjetg faremos breve explanacédo sobrsimetria categoriale

sobre o estatuto dasetaforas

Nosso primeiro passo sera abordar alguns aspezthtetiafisica de Peirce,
no que se refere aos conceitos de realidade eofiégd entendermos tais conceitos,
poderemos compreender melhor ndo apenas o fataisi@arser predominantemente
icbnica, mas, também, o modo como acontece 0 processoiaf@a@ de uma obra.
Pode-se, neste ponto, afirmar que o artista ofgetos em sua imaginacgao,
descompromissados de qualquer materialidade, e pmigncialidade interpretativa
deve-se abrir a uma mente potencialmente intergeetdNum segundo momento,
abordaremos a questédo slmetria categoriaglapresentada em artigo dali (2006), a
fim de, amparados no Idealismo Objetivo e na doeatdo Sinequismo de Peirce,

empregar tais conceitos no ambito detaforas

3.1 REALIDADE OU FICCAO?

A Fenomenologia de Peirce configura-se na ciénes aparéncias que

nada afirma sobre aquilo que é, nem sobre o0 que dev
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ciéncia do real vem, segundo lbri, estudar os &speawnais gerais da realidade, dentro

de uma visao realista.

Os objetos sédo divididos em ficcBes, sonhos etcund lado, e realidades, de
outro. Os primeiros sdo aqueles que tém uma egiatémlependente da sua
ou da minha mente, ou da de qualquer nimero degedd real é aquilo que
ndo é o que eventualmente dele pensamos, mas guaneee ndo afetado
pelo que possamos dele pensa®BE apud BRI, 1992:25).

Ibri ressalta dois pontos: o elemento de alteridpd®orio dos objetos reais,
bem como os objetos nédo reais, frutos da imaginagsiaqquais nao tém poder de
insistir contra nossa consciéncia. Nesse casobj@sos ndo reais sdo destituidos do
carater de alteridade e, portanto,segundidadecaracteristico dos objetos reais. “Os
objetos reais saalter e assim permanecem independentes do pensamentosque
representa. A representacdo do universo oniriactieid constroi o objeto e faz dele o
que ela propria é. Ao se desfazer a representdedtaz-se com ela o objeto’BMI,
1992:26).

O autor estende a idéia de ficcdo aos universo&ridae da Matematica,
pois, nesses casos, 0S objetos estdo contidos asnpsaprias representacdes. No
momento em que, ao imaginarmos um objeto fictiegle pensamento se desfaz,
desfaz-se também o objeto representado, ao pagsosjobjetos reais insistem no

tempo e no espaco, independentemente de nossammiea

Peirce se declara um realista, pois deriva suaepmdo de realidade de
Scotus, um expoente do realismo escolastico quedidéar ao contrario dos
nominalistas, que 0s universais sao reais, poia eattente contém em esséncia 0s
universais, que sdo, em ultima analise, leis natu@ autor pretende mostrar as

relacdes entre o geral e o particular, de modoogeral tenha carater ontoldgico.

A insisténcia da reagdo, exigindo uma consciéneitempo que a reconhega
regular e, por assim fazé-lo, reconhece comparatwée as reacdes
individuais numa relacdo de semelhanga, parece f&ndamento de todo

pensamento mediativoa sua positividade légicasfl, 1992:31).

Porém, para a representacdo ter estatuto ontoloédmeera passar pela

alteridade da experiéncia. A terceiridade realpldgica, € o fato. A realidade possui
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carater de potencialidade, de um vir a ser, dergkdade, enquanto a existéncia € ato,
determinacdo. As categorias fenomenoldgicas tamdséo presentes na Metafisica
de Peirce, de modo que o0 acaso corresponderiraeiridade a existéncia a
segundidade a lei, aerceiridade

A concepcdo de existéncia é de carater metafipimig, se traduz “numa
hipdtese explicativa a partir da experiéncia dicgia revela nosso proprio carater de
individuais” (BRI, 1992:27). Um existente seria aquilo que reagdracss outras
coisas e se caracteriza por oposicoes binariasidddiente, pode-se afirmar que o0s
objetos da imaginacado, nos quais se incluem osasbjeatematicos, artisticos e todo

0 universo onirico humano, ndo existengR], 1992:28).

A arte, conforme aponta lbri, ndo necessita derdlrgdo com qualquer
objetoexistente fora dela, pois € livre, sendo o senttme o pensamento humanos o0s
sujeitos da experiéncia estética. lbri reforca ainthis essa convic¢cdo quando afirma
que:

[...] acompanhando a idéia de realidade estavamaiobutos: a alteridade e
a insisténcia contra a consciéncia. Ora, a apreetiaédnsisténcia, pela sua
prépria natureza, requer um fluxo de tempo, ndeasacterizando, assim,

este traco da realidade, como uma experiéncia ateedubsumida a segunda
categoria. @RI, 1992:29).

Portanto, a insisténcia da realidade requer fluxdetnpo, regularidade, o
que a coloca sob a categoria @aceiridade O que € real, por conseguinte, deve
permanecer no tempo, independentemente do querpessabre ele. Neste caso, nao
obstante, ha também um carater poético a ser peoc@bri, 2003). Na musica, como
em qualquer forma de arte, ndo ha olojetoque insiste contra nossa consciéncia no
tempo. Pois oobjeto da arte é fluido e efémero, tanto que sé existe nessa
imaginacéo. Esse carater de indeterminacaobgieto da arte a torna, entdo, moldavel
pela imaginacdo. Os multiplos significados propmrados pela obra de arte
dependem da representacdo que o fruidor dela fizebjeto da arte depende dessa
representacdo. Portanto, ndo ébjeto da arte que determinasigng mas a mente
interpretadora que determina ssyjeta Para BRI (2003:1):
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Servil, 0 objeto da arte se presta sempre a ngsceum ato de vontade de
seu criador, crescer com a forma e a diversidade lhe confere o
imaginario, suprir suas veias com a mesma seieaieporalidade que nutre
a aura da obra.

O gue seria entdo abjetoda arte, mais especificamente no caso a musica,
que ndo pode ser definido como algo real, que @dod poder de um existente que
insiste contra nossa consciénciadlpetoda musica é, segundo alguns filésofos como

HANSLICK (1992) e 8HOPENHAUER(2004), uma idéia musical.

Eduard HANSLICK (1992), principal representante do formalismo walsi
da segunda metade do século XIX, que, com a obcaB&o Musical”, influenciou
sobremaneira a teoria musical da época, pois afanme impossibilidade de se
identificar o conteddo da musica com a express&osdatimentos. Para ele, o que a
musica expressa nao sao sentimentos, mas sim idaiagais, e 0s sentimentos
seriam o efeito pratico da musica. A guestdo déafda, apresentada por Hanslick,
seria a Unica maneira de um compositor dizer alg@@a musica. Esse “dizer”, que é
corporificado nos sons musicais, ndo transmite emiraento, porque seria impossivel
colocar um sentimento em determinado som. O queen®w que provoca a
manifestacao artistica do compositor, no momentoridgao, é a fantasia que o toma,
gue o faz se utilizar deste ou daquele acordervalte de notas, ou timbre. Podemos,
sustenta Hanslick, estabelecer a fantasia e naatorgento, como o 6rgéo verdadeiro
do belo, pois o belo age imediatamente sobre agentnao obstante se ocupe, em
segunda linha, dos sentimentos. “Prazer e dor paggrdespertados pela musica em
alto graul] esta correto. Mas o prémio de uma loteria ou agckéatal de um amigo
também ndo os podem provocar num grau talvez aimala elevado?” (ANSLICK,
1992:24). O que importa, para Hanslick, € a marmrao semelhantes emocdes séo

despertadas pela musica.

SCHOPENHAUER(2004:245) afirma que:

[...] o objeto da arte, o objeto que o artistasferea por representar, o objeto
cujo conhecimento deve preceder e engendrar a otom&g 0 germe precede
e engendra a planta, esse objeto € uma idéiantids@latdnico do termo, e

absolutamente mais nada; ndo é a coisa partisigao,que ndo é o objeto da
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nossa concepcao vulgar; também néo é o concedim, gue ndo € o objeto
do entendimento, nem da ciéncia.

O filosofo argumenta sobre as diferencas acerceodoeito e da idéia. Ja
vimos na Semidtica de Peirce que o conceito esia hgado aterceiridade pois
prevé acordo de opinides, generalidade, raciorgdidiudo o que estiver no conceito
deve ser biunivoco com seu significado. Ele € odlgetclaro, ndo permite
ambigilidades. Ja a idéia, no sentido que aquilseaoem seu ambito musical, que é
propria daprimeiridade pode ser entendida de diversas maneiras, poiaga e
intuitiva. Se cobjetoda arte é uma idéia, podemos dizer que ele n&® ggdmaterial,
concreto, mesmo que a idéia seja corporificada lgm @ncreto, como a pintura se
corporifica numa tela, a musica se corporifica msrumentos ou na voz de um
cantor, a escultura se corporifica num pedaco deap®u de madeira, ou na argila.
Mas o material na musica, como em qualquer formarte € apenas um suporte para
a idéia e ndo a idéia em si. Nao podemos dizeoaigetode uma pintura seja a tela,
as tintas, enquanto sua dimenséo material, masasuhia contida nesse suporte, que
€ imaterial e s6 existe no ambito da imaginacéaa #cdao.

[...] a idéia ndo é essencialmente comunicavelsélé relativamente, visto

gue, uma vez concebida e expressa na obra delars) se revela a cada um
proporcionalmente ao valor do seu espiritoH&ENHAUER 2004: 246).

Para Schopenhauer, a idéia € uma unidade que wdasiormas da nossa
percepcao intuitiva em pluralidade por meio do espa do tempo, enquanto o
conceito extrai a unidade da pluralidade, por nteiabstracdo. Do conceito nada se
pode tirar, pois se assemelha a um recipientermeado. A idéia, por sua vez, revela
representacdes completamente novas, por ser umigmgavivo que ndo se extingue
e ndo se resume a uma forma solida e imutavel.n8eg8CHOPENHAUER (2004:247),
“[...] uma vez concebida, a idéia torna-se a forgeladeira e Unica de toda obra de

arte digna desse nome”.
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O artista trabalha intuitivamente, ndo tem consté€ma intencdo e da
finalidade da obra, pois a idéia € intuitiva. Cdnda a idéia, a arte tem a finalidade de

comunica-la, fazendo-o semioticamente, por meicstp®s

3.2 A SMETRIA CATEGORIAL EAS METAFORAS

IBRI (2006) reflete sobre os pontos filoséficos quano@s categorias das
experiéncias, aos quais associa a construcdo decomzepcdo da realidade. E
evidente na definicdo d#gnoque este seja determinado pehjeta Surgem entdo as
seguintes questdes por ele levantadas: cootgeto puro deprimeiridade ou como a
terceiridadeassociada a regularidade dos fendmenos no teraf@rdnaria wbjetd?
Sob a hipétese de simetria entre homem e mundidgsofta de Peirce esta isenta de

gualguer modo de antropocentrismo ou logocentrismo.

Trata-se, entdo, de buscar como aquela simetrisg@ddl, imposta por
primeiridade, segundidade e terceiridade, impde ieshferenca formal entre
sujeito e objeto, devendo-se descartar caminhogj@na linguagem seja
fundacionista e em que o sujeito seja pélo condtity(IBRI, 2006:249).

IBRI (2006:250) sustenta que é preciso buscar um direresteja além da
expressdo meramente linglistica, o qual poss@pgersentado sem que seu sentido se
funde em nossa “humana linguagem”:

Por conseguinte, a linguagem ndo seria doadora edéids, mas seu
representante, sem que com tal quesito se recapmiia em alguma forma de
extremo essencialismo: a reflexdo encontra-se mopcada légica, nao

obstante ela ndo seja determinante da opgdo pelatrisi formal O
enfatizamos que se trata de uma opcao poética.

A simetriasigno-objeto-interpretanttambém est& ancorada no realismo de
Peirce, por demonstrar essa simetria a concepcémadogica ontologica, pois o que

se busca nesta ciéncia é a representsigiicade formas reais.
Certamente a construcdo da Semidtica deve atravaessainteracdo com as
formas do objeto. Ndo por outra razdo, ela someetdfaz mediante a

presenca fenomenolégica do mundo, como redes dagus que se ajustem
em sua tessitura aos tipos de peixe que se quehap@RrIi, 2006:250).
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IBRI (2006:251) descarta da Filosofiairciana até mesmo da Matematica,
qualquer fundacdo transcendental, pois afirma qeree chaver um “ir e vir a

experiéncia para que o repertério de forgigsicasse consuma”.

Desse modo, as categorias permeiam sujeito e oljetiue o conceito de
experiéncia compreende os dois mundos: o0 mundonote o externo. Enquanto a
linguagem é propria do pensamento, meio pelo gstal & expressa, seu significado
nao esta, ndo obstante, fundado na linguagem. AdBemrecolhe esse significado
que é préprio aos sentimentos e a conduta, p@ansge BRI (2006:251): “[...] ndo ha
a fundacéo do significado na linguagem, sendo rsuhu¢do, a partir do objeto, em
formas universais nas quais se materializa o sabgor conseguinte, a possibilidade

de sua comunicacéao”.

Desta forma, essedbjetossdo matérias essencialmente cognitivas, pois ndo
se resumem apenas a experiéncia sensivel, um siftggarecer no mundo”, mas
também estdo impregnados das generaliza¢cdes, dardess gerais que os elevam do
dominio puramente de alteridade para um dominio equge sua permanéncia no
tempo.

Torna-se uma tarefa da filosofia justificar tal es&o, que, em verdade,
resume-se em encontrar o que fundamenta esse tioreércio de
significados entre o particular, que aparece, eralgque se pensa. Poder-se-
ia supor uma espécie de sistema de vasos comuwscantre eles, de tal
modo que a informacgéo circularia por um mesmo eilimfluido (IBRI,
2006:254).

IBRI (2006:258) termina seu artigo com a seguinte §oestComo alcar
essa experiéncia ao plano do comunicativamenteitoaifh Parece-nos que o0 espaco
semidtico da Arte surgira dessa pergunta e, pasegpnnte, ja é gratificante formula-

”

la”.

Responder, categoricamente, a qualquer questao/aetaArte parece-nos
impréprio, porquanto, como ja se viu, a linguageio funda significados, ela apenas
traduz oobjetoem formas universais para possibilitar sua conagdic. Porém, como
traduzir oobjeto da arte em formas universais, se a arte ndo priopar, pela sua

propria natureza poslissémica, um acordo de opEfide
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Segundo Peirce, o pano de fundo do Universo éieid®tou seja, da
mesma natureza da mefiteToda a matéria constituinte do Universo é mente
cristalizada em habitos. Nesta doutrp®irciang denominada ldealismo Objetivo, a
esséncia do mundo seria a mente, sendo a matéristatio de mente envelhecida.
Para BRI (1992:57), essa qualidade “eidética” se estendabjatos exteriores a
consciéncia, tornando possivel a mediacdo. Segustioconceito, pode-se concluir
gue a materialidade da musica, sua esséncia, €slaamatureza da mente, sendo nao
caberia no pensamento. Esta doutrina do ldealishjeti@o de Peirce, que remove a
descontinuidade entre mente e matéria, € a base garonceitopeirciano de
continuidade. O termo utilizado por Peirce, no gee refere a continuidade é

Sinequismo.

Este consiste no Continuum da Reflexividade e noti@oum dos
Interpretantes e € baseado no Idealismo de Pdiase de toda sua Metafisica. O
Sinequismo prevé continuidade em tudo: mente/naatérisujeito/objeto,
razao/sentimento, mundo interno/mundo externo. Addo o continuo entre mente e
matéria, reafirma-se o ldealismo Objetivo. Naodefgundo a doutrina do Sinequismo,
qualquer ruptura, ou qualquer forma de dualismgue afasta o pensamento de Peirce

do incognoscivel, ou a “a coisa em si” de Kant.

A audicdo de musica, ha um continuum entre estanerde interpretante,
pois aguela é instrospectivamente absorvida pedotdes, sensacdes, pensamento.
Também ha continuidade na execucdo da musicanfoi®uvimos notas apos notas,
separadamente uma das outras, mas um continudateque seguem no tempo. ISso
ocorre porque nossa memoéria permite que facamgagib entre passado, presente e

futuro na masica. A melodia, que é construida cotasisucessivas, separadas entre

20 Ejdético vem do grego eidos, que significa ldéia.

2l Se 0 objeto é real e da mesma natureza do pensareén é geral, alter e eidético. O objeto reagrglo
pensado, deve ser, desse modo, conatural com &,ni&nté, da mesma natureza da mente. “Admitindo a
experiéncia como sujeito do pensamebtoo agenteque faz pensar qué/, refletir sobre o contetdo
intelectual de uma idéia acerca de um objeto reatuz, por conseqiiéncia, a concebé-lo eidético. A
inteligéncia s6 é possivel sobre o inteligivelRjl, 1992:57).
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si, € ouvida como um continuo que faz dela um desemaginario no fluxo do
tempG2.

A musica permeia 0 mundo interno e o externo, vigie € ao mesmo
tempo experiéncia fenoménica e experiéncia estétidégaum “ir e vir’ também nessa
experiéncia, sendo que o “ir” é predominantemeaterineiridade e o “vir’, ou seja,

a representacdo se da no ambitdeteeiridade Mas, ao pensar na musica como um
objetopossivel, estamos criando algo novo. A musicaeofeps sons, timbres, ritmos,
acordes, movimentos, dinamicas etc. e 0 ouvinteeoéesua memaoria, sua experiéncia
vivida, imagens da mente, que, ao irem ao encaldsosons, promovem algo novo,
um terceiro. Quando se cria algo novo a partirelacbes de significados e de sua
fusdo, vem com este um novo sentido que aproveitagnificados dos dois primeiros
e 0s descarta a0 mesmo tempo, pois o terceiroré, aliterente daqueles. Podemos,
entdo, falar denetaforas

A simetria categorialpromovida pelo continuum da reflexividade é uma
das bases para o nosso estudongeimforas mesmo porque metaforapara Peirce €
signo de terceira primeiridade E hipo-iconede terceiro nivelsin-signo-icénico-
rematica Se, metaforicamente, representarmbgetosa partir da audicdo de uma
musica e essebjetondo é pre-estabelecido ou pré-referido pela mismao musica
simbdlicaou indicial [0 hinos nacionais, musicas de trabalho), estamostraeo
num campo de abstracdo, onde reinam pensamentesibipdades. Nao ha algo
material que néo seja a pura materialidade soi8®gensarmos nuwbjeto para a
musica, ele ndo vai aparecer fenomenicamente a ricgse. Seria fabuloso se isto
acontecesse de verdade, ao imaginarolgstospara as artes em geral e eles nos
aparecessem em formas materfdiMas, por enquanto, isto s6 acontece na realidade

virtual.

Percebemos, entdo, que a simetria entre musicaist®wcorre em nivel
ainda puramente abstrat@rl (2006:254) aponta para o “comeércio de significados

entre o particular, que aparece, e o geral, quessa’. O particular na musica € sua

22 3obre esse assunto, vaiNgMAN, EduardoDo Tempo MusicalSao Paulo: Via Lettera, 2001.
23 Comentario feito pelo Professor Ibri em sala de.au
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execucao, seja por um mauasico, uma orquestra, upracdiecdo em CD. O geral, 0
pensamento, € tocado pela musica, que a devolve de significados novos.
Podemos afirmar, dessa forma, que ha comércio glgfisados entre musica e

ouvinte, ou seja, entsagno iconiceoe interpretante

A metéafora fazendo-nos notar certa semelhanca entre dusascdistintas,
€ alcancada por meio da imaginacdo, de um ‘“insigthpartir dessa busca por
similaridades. Quando metaforaé produzida, se cria uma imagem que seria seu

aspectaconico.

Na Semiotica de Peirce vemos quenetaforaaparece nos momentos em
gue oicone passa a agir comsigng ou seja, umsin-signo icénico ou hipo-icone
Para HAUSMANN (1959), asnetaforasndo apenas revelam similaridades, mas também
podem cria-las, oferecendo “insigths” cognitivo® @fio Unicos, com condi¢des que
vao além da linguagem verbal. Senataforaapenas revelasse similaridades, seria,
para Hausmann, ummaetaforacongelada, pois desse modo se estaria colocando a
metaforaapenas numa relacéo entre dois sentidos. Porgratédoraé criativa e gera
novas significacdes, pois se apagam o0s sentidesifitentre os objetos similares,

dando-se lugar a um novo objeto.

Hausman afirma que ha uma relagadicial entresigno e objetq sendo
esta relacdo necessaria para se entender o tipdatente caracteristico aaetafora
criativa. O referente, diz WUSMAN (1989:214), funciona como uobjeto dinamico
Ja estudamos que na arte ndoobfeto dindmico isto €, umobjeto externo a sua
propria materialidade. No caso da musicanetaforaatua na medida em que criam
objetos dindmicqsque sdo os referentes. Como os referentes tansérabjetos
dindmicos assim como constituintes numa situagignica eles sdo resistentes as
interpretacdes arbitrarias e puramente convenso@bjeto dinamicpsob o ponto

de vistapeirciano
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mesmo tempo cria e refere a si mesma para que pagséicar algo (FAUSMAN,
1989:222).

HAUSMAN (1989:226) explica que para Peircenastaforasndo sédo analogias,
pois estas devem ser atribuidaseggundidadeenquanto anetaforapara Peirce é
terceira primeiridade Todavia, anetaforaé uma representacado de algoum algo
mais que inclui a estrutura de um paralelismo. Edge mais representado seria o
objeto dindmicoe o0 que ela exibe seriaobjeto imediato O objeto dinamicp nesse
contexto, funciona como uma condicdo diadica daalpksmo representado pela
metafora(HAUSMAN, 1989:227). Hausman afirma que essa relacédo emdtéforase

referentes esta presente tanto nas artes quantiénass.

Na inter-relacdo das tricotomias da semiotica dec®€&l que promovem
uma divisdo em dez classes de sighosa metaforapode ser considerada usin-
signo-iconico-rematicoUma musica quando executadaim-signg um existente que
aparece aqui e agora, no presente momento, por dosicsons. Nesse caso, com
relacdo a si mesma, é signo skgundidadeA musica écobnica com relacdo a seu
objetqg pois ndo representa uobjeto existente real, mas possivaibjetosficticios.
Assim, com relacdo ao seabjetq a musica € unsigno de primeiridade. Ela é
rematica, no que se refere aasterpretantes pois a musica produgignos cujas
possibilidades interpretativas sdo hipotéticasgdeem vista seu caratezdnico. O
rema sendo unsigno de primeiridade se relaciona com mterpretantesugerindo,
apenas, @bjeto dindmicpque neste caso é criado metaforicamente. O @jvdesse
modo, ao contato com os sons, eniataforas criando, assim, referentes que seriam 0s

possivei®bjetos dinamicas

Na musica, asimetria categorialentre signo, objetoe interpretante no
nosso entendimento, é alcancada metaforicamentsig@d musical que aparece
iconicamente sem se referir a nada sendo a ele mesmo, faz diagée entre
interpretantee possivei®bjetos dindmicogjue sdo criados por meio daetaforas
Essesobjetos dindmicos] os referentes] sdo também abstratos e ficticios, pois
estdo presentes somente na mente do ouvinte;&esungem fenomenicamente como

existentes reais, mas sao vagos e efémeros, erperdia mente do ouvinte apenas
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durante o tempo em que 0 ouvinte representa-lossd®rma, anetaforaseria o elo
da triade semioéticsigno-objeto-interpretante

Passaremos, no proximo capitulo, a andlise semid& “Bachianas
Brasileiras n° 4”, de Heitor Villa-Lobos, que € signometaférico da obra de Bach e
da musica folclorica brasileira. Aplicaremos agitexpostas até 0 momento como

instrumento de investigacdo da forma de arte masrata, que € a musica.
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Capitulo IV
A MetaforacomoSgno Musical

Analise Semiodtica da “Bachianas Brasileiras n°/4” de Heitor Villa-Lobos

Neste capitulo serdo aplicadas as teorias exponetasapitulos anteriores
concernentes a comunicacdo na muasica e a Sempé@iicaana em uma peca musical
escolhida por ser um exemplo marcantesidmo musical metaforico a “Bachianas
Brasileiras n°® 4” de Heitor Villa-Lobos. Tal pecaspui, em sua atmosfera musical,
elementos da obra de Bach, do folclore brasiléieon como toda a brasilidade que €
peculiar & obra de Villa-Lobos. fetafora comohipo-iconede terceiridade é um
sin-signo iconicoque tem potencial para criar referentes e produmr mente
interpretante, inter-relacées entre possiveis tinths significados. Quando o ouvinte
estd em contato com uma musica que o sensibibzace ser ele conduzido do mundo
real para o mundo da imaginacdo. Nesse plano i@agjno ouvinte busca
significados para os sons criando, assinmegforas A “Bachianas Brasileiras n°® 4”,
de Villa-Lobos, além de ser usigno que tem potencialidade para a producéo de
metaforasna mente interpretante, como toda a musica @aéapibém é umanetafora
por si s, pois provém da fusédo de sonoridade®idecdmpositores distintos, da fuséo

da musica barroca com a musica brasileira, qudtaestem um novo significado
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outros elementos que fazem parte da obra de Bamh, dbmo de um estilo de

composicéao inspirado no estilo barroco.

No decorrer do capitulo serdo apresentadas nuaistéscas das obras de

Heitor Villa-Lobos e de Bach, para que a peca éstalpara analise se contextualize
no ambiente que lhe é proprio, porquanto se pretex@minar os tipos deignos
presentes na obra, bem como agetos imediatoe dinamicq os interpretantes
emocional energéticoe ldgico e o interpretante finalque lhes sé&o associados. A
Semioticapeircianasera o instrumento de analise, com 0 objetivo dstraoao leitor

o manancial de interpretacfes possiveis propordampor uma obra de muitas faces
tal como a escolhida e o quanto ela pode comuanigartir da acdo daggnosque a
ela correspondem.

Cumpre reafirmar que desenvolvemos, até este mimtivabalho, teorias
que déem suporte, justamente, a analise que opoIpas, respondendo a questao
central formulada, a saber, sobre as relactesveisgintre a musica e o fendmeno da
comunicacdo. Sob este prisma, o objetivo da andisepromover a aplicacdo da
Semidtica a musica, busca entendé-la em seu modondenicacéo, dispensando-se,
assim, uma analise harménica e melddica mais aptafla, por ndo ser o foco
principal deste estudo. No entanto, discutiremogured aspectos da estrutura
harmonica, estilo e forma musicais, a fim de carar a classe dasgnosde lei, ou

seja, odegi-signose ossimbolos

4.1 CONTEXTUALIZANDO VILLA -LOBOS EBACH

Heitor Villa-Lobos comecou a vida musical aindaaeca, estudando
violoncelo com seu pai, que também |lhe ensinounete e teoria musical. Tornou-se
muasico pratico, técnico e perfeito, crescendo numbi@ante musical. Sua passagem
pelo interior do Rio de Janeiro e Minas Gerais ftuémciou no gosto pela musica
rural, sertaneja e folclérica. Interessou-se pochBaos oito anos de idade, por

intermédio de sua tia Zitinha, que era pianista ntustasta do “Cravo Bem-
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temperado”. Também teve contato, aos onze anosacmiiisica nordestina, por meio
de reunibes de cantadores e seresteiros de quepaaa por intermédio de Alberto
Branddo. “Duas coisas pareciam-lhe comuns: Bachmalsica caipira. Uma forca
irresistivel impeliu-o para Bach. Sua idade impeat#acompreendé-lo imediatamente,
mas isso, no momento, pouco se lhe dava: aquelicanésa diferente e pronto”
(MARIZ, 2000:138).

A mausica popular exerceu especial atrativo sobratoHeVilla-Lobos.

Quando crianga, quis aproximar-se dos autores tlquisica sedutora, mas

a reagdo dos pais foi negativa e teve de confosmar-aprecia-los da janela.

A paixdo pela musica popular levou-o a aperfeigearas escondidas, no
violdo e a estudar o saxofone e o clarinetexri, 2000:139).

ApoOs a morte do pai, em 1899, aproximou-se de ig®ligs (os “chorbes”),
pois se viu liberto das objectes familiares ao@psipular de que se afeicoara. Sua
obra é fruto do proprio esfor¢co, assim como ocaroerm grandes musicos da historia.
Desenvolveu técnica musical propria tocando em geagi orquestras, viajando pelo
Brasil e pelo exterior, ndo obstante as suas kaststassas condi¢cbes financeiras.
Tais viagens pelo interior do Brasil, principalmemelo nordeste, contribuiram para
gue desenvolvesse um gosto especial pela musatarfch nacional.

A musica dos cantadores, a empostagdo (ou desem@oytno cantar, a
afinacéo de seus instrumentos primitivos, os abddgsvaqueiros, os autos e

dancas dramaticas, os desafios, tudo interessotamente e despertou-lhe o
sentido de brasilidade que trazia no sanguer(¥] 2000:140).

Escreveu a primeira obra tipica aos vinte e um ,aintitulada “Céanticos
Sertanejos”, com sonoridades da musica brasil@gaomal, escrita para pequena
orquestra. Em meados de 1912, comecou a estudaesudlassicos e romanticos,
sendo bastante influenciado por Wagner e Puccwiob@as que datam dessa época.
No entanto, sempre optou por buscar uma persodalidausical prépria, fugindo de
toda e qualquer influéncia de outros autores.

Em 1915, apresentou-se no Rio de Janeiro oficidknemmo compositor.
Foi considerado inovador desde que estreou suas,@m 1915, causando espanto na

platéia, em criticos renomados, bem como em musieagquestras que nado queriam
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executar suas musicas por as considerarem “senerpéecabeca”. “A OposSicao e 0s
debates sobre a obra de Villa-Lobos foram vivos éecas conservadoras cerravam

fileiras contra aquele homem que ousava desafraomes” (MARIZ, 2000:143).

O pianista Arthur Rubinstein foi um dos maioresuttjadores da obra de
Villa-Lobos no exterior, tendo gravado um albumdikcos com suas pecas, tocando-
as em varias de sugmurnées Villa-Lobos foi pela primeira vez a Europa, em @&
junho de 1923, a fim de exibir sua obra, e se wogonhecido em menos de um ano de
estada naquele continente. Seu primeiro concertBamms, realizado em 3 de maio de
1924, foi considerado bastante ousado para o pidtquela época. Antes do fim de
1924, por causa do término da verba oficial, voldmuBrasil, apés um periodo de
apresentacdes e contatos com musicos e compodggoestantes, ndo obstante sua
obra tenha continuado a ser apresentada na Eurapsargo o compositor fazia

concertos pelo Brasil.

Em 1930, quando do término da Revolucao, Villa-lglmue estava pronto
para retornar a Europa, recebeu convite para umatelebo Palacio dos Campos
Eliseos, a respeito de seu plano de educacéo madicalade a que se dedicou desde

entao.

A Orquestra Villa-Lobos foi formada em 1933, comafidade educativa,
artistica e cultural. Em 1945, regeu suas obrasbEstados Unidos, na Sinfénica de
Boston, onde realizou também outros importantexcertos. Em meados de 1948
sofreu graves crises de saude, que o fizeram pasamente para os Estados Unidos
em busca de tratamento. Ao se restabelecer, martiournéepela Europa, Estados
Unidos e Israel. O centro de suas atividades, tir pier 1957 até os ultimos anos de

sua vida, foi Nova lorque.

Villa-Lobos morreu no Rio de Janeiro em 17 de ndwemde 1959,
considerado um génio da mdusica erudita no Brasdm Gua obra, divulgou
caracteristicas da musica brasileira mundo afmtadés de inspiracdo quase sempre
pura, rigorosa e espontaneaAmz (2000:158) afirma que: “Poucos compositores

tiveram gravada uma parte tdo grande de sua ghefos mais eminentes intérpretes”.
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Segundo Mariz, Villa-Lobos é fundamental na histada musica brasileira, por ter
criado a musica brasileira nacional, o que o fegsaanais importante compaositor.
Escreveu os Choros, as Bachianas, pecas para piamcertos, sinfonias, bailados,
poemas sinfénicos, muasicas de camara, pecas palia@,vican¢cdes, musica vocal

(6peras, oratorios e pecas corais).

O compositor sofreu influéncias, mesmo que delgs$e, de autores como
Debussy, Haydn, Stravisnsky e também influéncietalide seu amigo Darius Milhaud
[0 um dos mais relevantes compositores da FrancaaubosXX, que experimentava a
politonalidadé* na musica. Rubinstein também contribuiu para aatonde Villa-
Lobos com a obra de Debussy, nos quatorze regtasrealizou no Rio de Janeiro,
em 1918. Algumas influéncias indiretas podem s&agiem algumas composi¢cdes em

que utilizava titulos e versos em lingua estraageio francés.

Caracteristicas como a politonalidade e o atonalism obra de Villa-
Lobos sdo marcas das influéncias dos autores deferiDe acordo com IKFER
(1986:34):
[...] j& no caso da musica francesa — manifestagioma cultura da qual
fomos satélite durante muito tempo — o processditdgtacdo devia ser

muito mais dificil, mais lento, pois o que era f@s impregnava o
inconsciente das camadas cultas e, por consegtanibém Villa-Lobos.

As influéncias francesas aparecem na obra de Milaes a partir de duas
raizes: pds-romantismo, nas obras anteriores a, ¥92#pressionismo, desde 1913.
De 1913 a 1922, ambos os tipos de influéncia sauramm e datam de periodo anterior

a ida do compositor a Europa.

24 O principio da politonalidade seria a utilizac&m uma dada tonalidade, de acordes pertencentes a
tonalidades distintas daquela, com o intuito de atestmar afinidades que séo tratadas dentro de uma
polifonia. E uma mistura de tonalidades diferemiasmesma musica. SegunderRRAUD (1997:63): “A
politonalidade pareceu ser, por um momento, ergrdums guerras, uma técnica rica de um belo futuro.
Darius Milhaud é um dos musicos que ilustrou degitarmais feliz suas possibilidades”.
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4.2 AS“B ACHIANAS BRASILEIRAS”

O ciclo das Bachianas é o mais conhecido de \blte$ e foi escrito entre
1930 e 1945. Nele, Villa-Lobos pretendia constanra versao nacional dos Concertos
de Brandenburgo, de Bach, com ritmos e formas dsicadegional brasileira, pois
adaptou obras do folclore brasileiro a formas lwaso classicas e contrapontisticas.
Os movimentos mais conhecidos sdo a aria pararsmprarquestra de cellos da obra
“Bachianas Brasileiras n°® 5”, que fora executadgraz’ada por célebres intérpretes,
como a soprano Kiri Te Kanawa, e a Tocata da “Bats Brasileiras de n® 2”7, mais
conhecida por seu segundo nome “O Trenzinho doir@aifExistem, para Kiefer e
Nobrega (KEFER, 1986:114), grandes semelhancas entre a obra lteeLdbos e

Bach, pois o compositor escreveu a moda de Bach pnagileiramente.

A série das nove Bachianas é um conjunto de ohsméradas na atmosfera
musical de Bach na musica popular brasileira, demato pelo autor como
manancial folclérico universal, intermediario dedds os povos (KRIZ,
2000:163).

E comum o emprego dos métodos da tradicdo musmalp armaduras de
clave, nas Bachianas, coisa que ja ndo acontecimwras pecas do compositor,
implicando uma musica tonal, ao estilo de Bach.t&ldbém o uso constante de
dissonancia nas cadéncias, com a presenca de sicrd@nica e dominante com tons
agregados e apojaturas sem resolucdo. Cada Batbhranaome duplo, caracteristica
marcante da mausica classica de concerto, sendo gagundo nome corresponde ao

ritmo popular utilizado na peca.

A “Bachianas Brasileiras n°® 4” foi composta de 1830936, originalmente
para piano solo e posteriormente (aproximadamenge década mais tarde) transcrita
para grande orquestra. Sua estréia aconteceu cena Brandao, em 27 de novembro
de 1939. Em 1941, foi mostrado o arranjo para @maesob a regéncia de Villa-
Lobos. Divide-se em quatro movimentos: (1) “Pretddintroducéo); (2) “Coral
(Canto do Sertdo0)”; (3) “Aria (Cantiga)” e (4) “Dga (Miudinho)”. O primeiro
movimento composto por Villa-Lobos foi a Danca eynperiodo de dois anos, foram

compostos 0s outros trés movimentos.
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Dessa Bachiana n° 4 ressaltamos o segundo movinoenéd, sereno e quase
religioso, e o apreciado “Miudinho”. O carater dandia se revela no desenho
melddico em semicolcheias, irregularmente ritmaddslodia incisiva e
vibrante, de puro sabor popular brasileiro, apanesen® 2, a cargo do
trombone. Lembra aqui a maneira de Bach o insistpetial gravissimo,
como o som de um grande érgaoafvk, 2000:164-165).

A Bachianas n° 1 foi composta para orquestra dmsged n° 2 para
orquestra de camara, a n° 3 para piano e orquastfe4 para piano solo ou orquestra,
a n° 5 para soprano e orquestra de cellos, a atebflauta e fagote, as de ns® 7 e 8
para orquestra e a de n°® 9 para orguestra de wozesrdas. “O que as obras deste
ciclo realizam é a fusdo dos processos de criagdualsica popular brasileira (sob os
aspectos melédico, harmdnico e contrapontistica) acatmosfera musical de Bach”
(KIEFER, 1986:114).

4.3 JOHANN SEBASTIAN BACH

Compositor do periodo barroco protestante, embotares, como ENDE
(2001), o considerem pertencente ao periodo ctas<ic barroco protestante é
caracterizado por influéncias mediterraneas latiBasH (1685-1750) ficou famoso
em vida néo pelo centro do mundo musical na AlematdhNorte, mas como maior
organista de seu tempo e virtuose no violino e ravac Os elementos da Igreja
Luterana do século XVII (goticos, medievais) satedrinantes na obra de Bach, ou

seja, o0 gotico ligado a polifonia gotica dos mesfl@mencos do século XV.

Ele exprimia o amor mistico ao coracéo de Jesusnear da sua polifonia
linear, com linhas melddicas independentes, porgaads, sem contrastes dramaticos,
mas com contrastes de tensdo e distensdo. Nas olgasisticas de Bach “esta
realizada a suprema ambicdo da época barroca: quistan do espaco pela muasica.

Mas séo os espacos infinitos da fé goticaRe=AUX, 1977:78).

E que a obra de Bach resume toda a histéria dacayitsi como podia ser
considerada em seu tempo; ela é uma suma imprassgodos recursos da
imitagdo polifonica, do estilo concertante, do oandramatico,
desembaragados de suas escdrias e levados aolimai$val de perfeicdo
(CANDE, 2001:528).
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Bach por muitos analistas é considerado o maioriomide todos o0s
tempos. Compunha cantatas durante a semana para apresentadas no domingo,
iIsso durante anos. Nas cantatas se concentra ushonsompleto, que faz com que se
reconheca qualquer uma delas. Porém, nenhuma delaparece entre si. Ha
influéncias francesas, como Couperin e Gringy, loemo elementos folcléricos na
obra de Bach, na maior parte de suas Cantatasapaiseitava melodias do coral

luterano em Cantatas e Paixo0es.

Sua escrita € contrapontistica, 0 que na sua ¢ép@ra considerado fora de
moda. No entanto, seu estilo é natural. Foi o rmefdrfuga, que unia terra e céu. As
principais caracteristicas de sua obra eram: nmtéra nota a quatro vozes, valores
longos, com figuragdo em contraponto livre, inseatos com figuracdo vocal,
cantatas-vocais, preludios de corais (corais pagaod; “ou parafrases ornamentadas,
figuradas, em contraponto livre, sobre baixo osbinéinfluéncia de Bohm e
Buxtehude); ou fantasias de corais, cuja melodimgmentada nas diferentes vozes

com motivos secundarios (influéncia de Buxtehud€xNDE, 2001:538).

Suas pecas mais célebres sdo as inesqueciveisadP&ggundo Sao
Mateus”, “Missa em Si Bemol”, os “Concertos paramitenburgo” e o “Cravo Bem

Temperado”.

4.4 RETOMANDO ALGUMAS DEFINICOES

A breve introducdo anterior prestou-se a apenagexmmalizar a analise a
gue nos propomos, baseada nos aspecfwscos da obra, mas tambémdiciais e
simbdlicos as relacdes dosignoscom osobjetos imediatce dindmico e possiveis
interpretantes emocionais, energétiemgicos bem comdnterpretante final tendo

como base a Semidtica de Charles Sanders Peirce.

Foi escolhida para a andlise semiotica a gravaeddrithur Moreira Lima,
em CD intitulado “O Piano Brasileiro de Arthur Maee Lima”, Vol. Ill O Heitor

Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras n° 4/Ciclo Blaiso.
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Para se iniciar uma analise semiodtica € importameordarmos a
Fenomenologia de Peirce, pois a musica nos apa@oe® fendmeno e pode ser

observada do ponto de vistapglaneiridade,dasegundidade
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Jodo Carlos Assis Brasil e Sonia Rubinsky, percebendiferencas significativas
guanto ao andamento adotado pelo pianista, assim cogesto, a expressividade, a
dindmica, que carregam a musicagdeli-signosproprios a cada intérprete, tornando-
os reconheciveis por ouvidos mais sensiveis. Oepsacde gravacdao do CD também
exerce influéncia nosgjuali-signos pois altera a qualidade dos sons, tornando-os
distintos dos sons obtidos numa apresentacédo acewivteatro ou sala de concerto. O
equipamento utilizado na gravacéb que foi feita primeiramente em equipamento
analdgico e depois remasterizado em formato digitabem como a equalizacéo de
agudos, médios e graves e os efeitos de reverloeragdbém alteram aguali-signos

da musica.

O sin-signo € a realidade da mdusica, ou um existente, quaedanth
execucado qualquer. Neste casosin-signo seria a reproducdo do CD “O Piano
Brasileiro de Arthur Moreira Lima”, Vol. IlI0 Heitor Villa-Lobos, Bachianas
Brasileiras n° 4/Ciclo Brasileiro. O CD foi proddaipor Tom Brasil Edicdes Musicais

e recebeu Prémio Sharp por melhor gravacao docaegprial classico).

O sin-signoé um tipo designo fundamental para a diversidade dpsli-
signosna musica, pois cada intérprete, cada tipo deugi&ec(teatro, sala de concerto,
CD, DVD, ambiente aberto, ambiente fechado eté.)rifluenciar nas qualidades dos

signos A gravacdo feita por Arthur Moreira Lima é soboslo distinta de uma
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“Bachianas Brasileiras n° 4”: pertence a um ci@dadve pecas; foi escrita por Heitor
Villa-Lobos, em 1930, originalmente para piano estpoormente para orquestra.
Possui quatro movimentos, “Preltdio (Introducat¢®oral (Canto do Sertdo)”, “Aria
(Cantiga)” e “Danca (Miudinho)”; inspirada na olda Johann Sebastian Bach e na
musica folcldrica brasileira. No primeiro movimentomo aponta o masico, professor
e regente Abel Rocha ha a presenca de progressbes sem cadéncias yieaa o
tonalidades, grande crescendo, estrutura ritmidodioa que se repete a cada
compasso, pequenas ceélulas que sao transportadaeelddia para os acordes. A
forma preludio inicialmente era utilizada como &iner de algo, com forma livre, sem
qualquer organizacdo. Na obra de Villa-Lobos, celirtio” aparece como primeiro
movimento, ndo como abertura apenas de uma pecaainasapresenta figuracoes
ritmo-melddicas. Nao ha pretensédo no desenvolviongattema, sendo que a peca vai

caminhando até terminar em seu auge, com acordas/ea mais densos.

Quanto ao segundo movimento, o “Coral”’, Rocha eapljue a forma
“coral’” era baseada no hinario de Lutero e erarmerides por Bach nas Cantatas e
Oratorios. Segundo Rocha, Bach transportou essass quara as variacdes de 6rgao.
A forma “coral” utilizada por Villa-Lobos em seug@e:do movimento é proxima
dessas variacOes para 0rgao, e ndo aos coraisatéstds e dos Oratorios de Bach.
Neste movimento, Rocha observa que a linha meld@pecesenta semelhancas com a
obra de Bach, bem como valores longos, coral Intgraoz intermediaria com
acompanhamento de acordes. Villa-Lobos prende adiaebrincipal no meio da
estrutura harmonica da obra, enquanto na obra de, Basa melodia passeava pelas

vozes (baixo, contralto, tenor e soprano).

Com relacéo ao terceiro movimento, a “Aria”, Roshatenta que esse tipo
de composicado é uma melodia vocal que se desenwohdecorrer da musica, com
acompanhamento simples. Para Rocha, nesse moviméo ha semelhancas

significativas com a obra de Bach, pois Villa-Lols®s utiliza muito mais da forma

% Em entrevista pessoal com o professor Abel Roema22 de fevereiro de 2007, dele obtivemos umalaapi
leitura dos quatro movimentos, apontando os elemsettntidos na obra de Villa-Lobos, em sua estutur
harmdnica, melddica e ritmica, bem como observaaspsctos histdricos da obra, as semelhancasatesta
a obra de Bach e com a musica folclérica nacional.
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coral do que da aria barroca. Segundo Rocha, Baate@e no terceiro movimento da
Bachianas n°® 4, especificamente na movimentacddaixo (na parte lenta do
movimento). O que h& de mais marcante neste mowméra utilizacdo de uma
cantiga nordestina (O Mana deixa eu ir, O Mana eu 80..) como tema, que

enriguece 0 movimento com sonoridades da musicalgoprasileira.

O guarto e ultimo movimento, “Miudinho”, apresertaacteristica ritmica
marcante e € baseada na danca barroca. Para Réitdd,obos sobrepde sobre o
ostinato ritmic8® outras linhas melédicas. H& sobreposicdo, tamioémgndamento
rapido no acompanhamento com andamento lento nadaomelodia. O ultimo

movimento termina a obra de forma festiva e intensa

Do ponto de vista do Signo com relacdo ao Objdiordaremos 0signos
gue, de alguma forma, tém relacdo com o objetawizd Oicong que é um signo de
primeiridade, € 0 modo como s&o sugeridoslmgstospossiveis pelguali-signa Ele
se refere a urnbjetopor semelhancas. Nas “Bachianas Brasileiras nSréominam
osicones pois nessa peca nao ha referéncia abjetoexterno a ela, apenas aspectos
também abstratos, como elementos da obra de Bdemaisica folclorica brasileira,
com excecdo do canto da araponga (ave brasilena) aparece no segundo
movimento. Ela prépria € uhipo-iconedeterceiridade pois € umanetaforatanto da
obra de Bach, como da musica folclérica brasil@irataremos adiante a consideracao
a respeito dokipo-icones As qualidades sonoras contidas nesta peca spogwa@a
atmosfera sonora das composicdes de Villa-Lobesrekhantes as qualidades sonoras
das obras de Bach e das pecas folcloricas brasile® timbre sonoro é proprio do
instrumento piano; exibe certa dificuldade em swacecdo pela complexidade
harménica, melddica e ritmica. Osones por seremsignos abertos em sua
significacdo, polissémicos portanto, permitem que imterpretantes criem as
metaforas pois é unsignode liberdade, possibilidade, variedade. Eles aoriara
uma variedade debjetosque sdo apenas sugeridos e ndo convencionalizZadaado

este tipo designo encontra uma mente interpretante, hd uma tend@ncréacéo de

% Ostinato ritmico seria uma célula ritmica queegeete durante a obra. No caso das Bachianas,&ska ¢
ritmica é baseada nos ritmos brasileiros do ncedest
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metaforas Isso ocorre, no caso da mausica, quando o ouvemecontato com uma
musica qualquer, busca semelhancas e relacdegrificaidos com coisas distintas a

propria materialidade da musica.

Quanto aosndices na musica eles aparecem na propria construcamanter
nos encadeamentos de acordes, no desenho da m&adiado uma nota sensivel
indica a resolucdo da tbnica, um acorde dominantica resolucdo no acorde
fundamental etc. A “Bachianas Brasileiras n° 4” Mika-Lobos, éindice de musica
para piano, do repertério de Villa-Lobos, assim coénindice do modernismo na
musica, das influéncias da musica européia do ¢é<x| da influéncia de Bach em
Villa-Lobos, e ainda de seu gosto pelo folcloresbhesro. O andamento lento dos
primeiros movimentos indica melancolia, tristezaagicidade, assim como o
andamento acelerado indica danca, alegria, movondyd primeiro movimento, o
“Preludio”, a musica evoca a majestade da sarabdmadeoca. No “Coral’, ha
referéncia ao som produzido pela arapohgaa bigornall que é uma ave das
florestas brasileiras, aparece no pedal em Siltidepe insistentemente, em trinta e
oito compassos sucessivos. No terceiro movimeréaitacdo da cantiga nordestina
“O Mana” (Caicé). No “Miudinho”, que é o quarto mmento, ha referéncia ao passo

curto de uma das formas de samba rural do sudestdeiro.

O simboloé umsignoque porta a generalidade da lei, regras, convencde
sendo sua fungéo, com@nodependente de tais leis, determinariatarpretante A
“Bachianas Brasileiras n°® 4” possui cosimboloa obra de Bach, que possuia estilo
proprio de composicao de artista consagrado darf@sda musica. Portanto, sua obra
€ simbolodo barroco protestante, do virtuosismo e do cpotreo em musica. 1Sso
aparece na maneira como Villa-Lobos compds o prongiovimento em forma de
“preltudio”, o segundo em forma “coral para instrumog, o terceiro em forma de
“aria”, com citacdo de melodia bastante conhecmldottlore nordestino, e o quarto
movimento em forma de “danca”’, com abundéancia ddraponto. Os elementos

utilizados na partitura s@mbadlicose universais.

e

O rema € um signo que representa um possivebjeto para um

interpretante E o signo das possibilidades, conjecturas e hipoteses, airiia
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materializadas. Na peca escolhida, este tiposidaeo produz um interpretante
hipotético, ou seja, o0 ouvinte ainda ndo conseml@ntificar qual a musica, o autor, 0
periodo histérico. Ele apenas viaja nos sons, @oiametaforas O dicenteé umsigno

de existente real, com relacdoiaterpretante Ele indica cobjetoa que se refere. Por
exemplo, um ouvinte, sem prévio conhecimento doigueuvir, consegue identificar
de pronto a “Bachianas Brasileiras n°® 4”, ao infiéosua execucdo. Ha, neste caso,
uma identificacdo instantdnea, sem que 0 ouvinegEig® pensar e raciocinar a
respeito. Quando ha tempo decorrido, isto €, quandovinte reconhece de maneira
ampla e complexa a estrutura musical, o autortiloes periodo histérico em que fora
composta, takignoé denominada@argumentq que € unsignode lei com relacdo ao

interpretante onde ha generalizacédo, conhecimento, pensamento.

4.5.1 Signos Iconicos

Ossignos iconicosubdividem-se eritone puro, icone atua hipo-icones.
O icone puroé considerado por Peirce como uma ménada indiVjsdigo puramente
mental: um som prolongado de uma nota musical gealgim timbre n&o qualificado,
uma idéia musical na mente do compositor, ainda,vagaspecto imaginativo da
composicdo musical. ParaA®TINEZ (1991:71): “Trata-se do resultado exclusivo de
um ouvido interno (uma primeiridade interna). Aiaénusical ainda na mente do
compositor Villa-Lobos, antes de materializar ofissoantes de se estruturar em
musica. Seria a idéia que antecedeu a composigatBdahianas Brasileiras n° 4”, o

“insight” do compositor.

O icone atual representa o aspecto diadico mne no momento da
fruicdo; a percepcdo do fato acustico, que pode“‘cpasilidade de sentimento” e
“possiveis associacOes por semelhancas”. “Fornmaegi@ar de consciéncia dupla, que,
neste nivel, nem sequer esta consciente da allerida fenbmeno” (MRTINEZ,
1991:72). No caso ddachianas o ouvinte entra em contato com 0s sons e percebe
algo externo a sua consciéncia, que provoca engumasentimento, ou a busca, em

sua mente, por associacoes.
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O hipo-iconerepresenta o aspecto triadicoidonee pode ser dividido em
imagem diagramae metafora conforme o modo de representacdo do objeto,eteja
icbnica, indicial ou simbdlica O hipo-iconede primeiro nivel € amagem que
representa o objeto por semelhanca nas qualidaglesparéncia. Para AMTINEZ

(1991:81), esse signo aparece do seguinte modo:

Onomatopéias musicais e outros tipos de mimesetadirembora
esteticamente desmerecidas no Ocidente, sdo imdgeseus Objetos, assim
como gravacBes magnéticas, sintese eletronicativaia sampling

Na “Bachianas Brasileiras n° 4”,hipo-iconede primeiro nivel aparece na
imitac&o do ritmo nordestino, a imitacdo da bigadasaraponga, a imitacdo da danca

barroca (sarabanda), do samba rural do nordesteandiga nordestina etc.

O hipo-iconede segundidadechamado por Peirce digagrama representa
0s objetos por semelhancas nas relagdes estrutidaisacordo com KRTINEZ
(1991:89), Villa-Lobos empregou tal procedimento &gumas composicdes, quando
traduzia o aspecto de uma paisagem visual em mulsém observamos este tipo de

hipo-icone na peca escolhida.

451.1 As Metaforas

Por fim, o hipo-icone de terceiridade as metaforas sao signos que
representam relacdes de significados, constituadmse de toda a metalinguagem
musical. Aparecem em trés niveis: PBrafrase e Parddiague partem ddiagramae
interagem apenas com aspectos qualitativos da do@osicdo. Para MRTINEZ
(1991:115), trata-se da imitagdo de uma obra mode&to parddias destacam e
evidenciam o carater representativo original. Paerdizer que as “Bachianas
Brasileiras n° 4” de Villa-Lobos s&o parafrase deaale Bach, pois sdo inspiradas no
modelo de composicdo de Bach. A atmosfera de Badka enusica folclorica
brasileiras sdo aspectos qualitativos metaférieoslbira de Villa-Lobos, portanto, séo

metaforasde primeiro nivel; (2)Citacdo € o segundo nivel daetafora pois tem
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relacdoindicial entre dois significados diferentes, e ocorre quaundo fragmento
conhecido de uma peca musical é inserido em axgr,interacao de significados. Na
peca escolhida héitacdono terceiro movimento, “Aria (Cantiga)”, onde \éiLobos
insere um tema de cantiga nordestina, chamada “@aM@aicd), sobre a qual faz
variacoes; (3) Areferéncia alegédrica que é o terceiro nivel dmetéafora ocorre
quando o carater representativo signo representado € simbodlico: “Neste caso,
tomam-se caracteristicas tipicas de um certo géweroforma musical como
representacao, que, em seguida, é forcado a iittetag outros signos, dando origem
a metafora” (MRTINEZ, 1991:116). Villa-Lobos utilizou caracteristicaa thusica
barroca, adaptando-as em seu estilo moderno deosigép. A obra de Bach, como
simboloda musica barroca, € representada juntamente coser@ao de elementos da
musica de Villa-Lobos, como as progressdes, o astiritmico, a estrutura ritmico-
melddica que se repete a cada compasso (primeivon@aoto); valores longos, coral
luterano, voz intermediaria com acordes acomparthafsggundo movimento);
movimentacdo do baixo (terceiro movimento); camdstiea de danca com ritmo

marcante (quarto movimento) .

4.5.2 Objeto Imediato e Objeto Dinamico.

Passaremos a analisaraigetos imediatosla “Bachianas Brasileiras n° 4”
de Villa-Lobos, que sdo abjetoscontidos no préprisigna Serdo analisados sob trés

aspectosiconico, indiciale simbélico

O aspecto iconicodo objeto imediatose refere ao modo como o artista
criou e organizou a obra, de forma Unica, inégitaporcionando novo olhar para a
arte, para a musica erudita brasileira, para aselbamcas da musica folclérica
brasileira com as composi¢cdes de Johann Sebasseh. Blo caso do CD, o modo
distinto como o pianista Arthur Moreira Lima exexw obra, com interpretacao

prépria, carregada da emocao e do gesto do pianista
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O aspecto indicialseria 0 modo como o0s elementos contidos na masica
referem a possiveisbjetos dinamicasO estilo da composi¢cdo nos remete a obra de
Bach; o tema utilizado (principalmente no terc&noo quarto movimento) nos remete
a musica folclorica brasileira. O pedal em Sibter@eiro movimento, nos remete ao
canto da araponga. O ostinato ritmico, no quartgimmento, em compasso 332 332,
sugere 0 passo tipico da danca do nordeste brasigsisim como o ritmo brasileiro
(samba, baido etc.). A estrutura harmoénica da raUsicaracteristica da musica do
século XX (movimento modernista). A gravacdo do &3 reporta a utilizacdo de
equipamento de ultima geracdo para sua gravac#@oed masterizacdo, denotando

consequentemente a época atual em que foi gravado.

O aspecto simbolicoé aquele que se refere a possivelgetos ja
convencionalizados ou generalizados por leis, ga, $&s tipos de encadeamentos
harmonicos constantes na obra de Villa-Lobos, asmatismos (influéncias do
impressionismo de Debussy), todos caracteristieosnésica moderna. No entanto,
Villa-Lobos utilizou-se da forma classica e barroma estilo de Bach, o que pode ser
observado na armadura de clave, nos compassos lefimidals, no estilo
contrapontistico, na forma preladio, forma coralamca. O CD é urmsimboloda era

contemporanea, da midia digital, proporcionado gekenvolvimento tecnoldgico.

4.5.3 Interpretantes Imediato, Dinamico e Final

Os efeitos interpretativos proporcionados pelagialdo CD que contém a
“Bachianas Brasileiras n°® 4”, de Villa-Lobos, podser, numa mente interpretadora,
emocionais, energéticog logicos Ha nesta obra o predominio do potencial
interpretativoemocional pelo carateiconico e metafoéricoda obra. A peca pode ser
interpretada como masica moderna, por suas caistttas internas, que apresentam
predominio de dissonancias, cromatismos e mistuigmicas. Uma mente
interpretante mais bem preparada pode identifieaprdnto que se trata de obra de
Villa-Lobos, com influéncias de Bach, bem como dawosnpositores franceses da

época.

93



O interpretante emocionakeria 0 mais ligad@a unidade entre ouvinte e
muasica, quando ainda n&o ha interpretacdo nem rge@esde gosto. Apenas o
envolvimento emocional entre um e outra. Nessel migénterpretante o ouvinte se
esquece de si mesmo, torna-se parte da musicale-pemo tempo e no espaco. Nao
h& reacdo, presenca do outro, pensamentant@pretante energéticoacontece
quando ha impacto, ruptura, ocasionados por asp@ibtola ndo reconhecidos pelo
ouvinte, ou mesmo pelo juizo de gosto, quando antense desagrada ao ouvir a
musica ou quando dela simplesmente gosta. Os acalidsonantes presentes na
musica, o0 pedal de Sib no segundo movimento, ¢oedti musica moderna, assim
como outras caracteristicas, que podem causarestrenheza aouvinte, bem assim
o tempo gasto para ler a obra sdo caracteristicomtdrpretante energéticoO
interpretante 16gicoé um estagio mais complexo de interpretante, gueosfigura
quando o0 ouvinte reconhece a obra e o artistatilo € os aspectos harmoénicos;
guando € apreciador de arte, conhecedor da hig@sética musical. Pode constatar
de pronto que é obra de Villa-Lobos, uma das peimsciclo das “Bachianas
Brasileiras”, ou mais especificamente a “BachidBessileiras n° 4” de Villa-Lobos.
Tal ouvinte pode também observar que € musica madque pertence ao movimento
modernista brasileiro. Identifica, ainda, asped®fiarmonia, composicéo, cadéncias,
encadeamentos, modulacfes etc., bem como o eatitbid, as influéncias sofridas

pelo artista, no caso, a obra de Bach, bem contagio da musica folclérica.

Por fim, ointerpretante final que seria a infinita cadeia de interpretantes
gerada pela peca musical, ou seja, o devir da ebeagxecucdo nos meios de difuséao
(no caso do CD), ou em teatros, salas de concexas,seus possiveis interpretantes

em toda sua permanéncia na historia.

4.6 INTERPRETANTES QUE AFLORAM

Seguem abaixo alguns depoimentos concedidos péisisas e professores
Ronaldo Miranda, Evandro Higa e Sidney Molina, #ssrespecialmente para esta

dissertacao, sobre a “Bachianas Brasileiras nTdi5 depoimentos vém nos auxiliar
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na compreensdo do modo como a musica comunica meng interpretante com
vasto repertorio musical, com conhecimentos teérieo praticos sobre musica.
Contribuem, ainda, para expandir nossa cadeiatdgnetantes, gerando novos signos

e novas interpretacdes e propiciando um crescinsamwotico da musica.

Ronaldo Miranda

Mdsico, compositor premiado internacionalmemsudou composicdo com
Henrigue Morelenbaum e Piano com Dulce de Saukegstola de Musica
da UFRJ. Atualmente é professor de Composicao dpaf@mento de
Musica da Escola de Comunicacao e Artes da USP.

“As Bachianas Brasileiras n° 4 constituem-se nunas @bras mais representativas da
producdo de Heitor Villa-Lobos. A peca funciona m@neira espléndida em suas duas

versdes: piano solo e orquestra.

O Prelddio inicial soa melhor no naipe de cordasdgi®e no teclado, uma vez que os arcos
conseguem um tipo de legato e de sustentacdo sap@ao toque pianistico ndo pode
fisicamente atingir. Este é o0 movimento mais coidoe(, isoladamente, o mais executado)
desta obra villalobiana. Seu conteddo musical emleiva uma orgia de sensibilidade
melodico-harménica, através da exploracdo de umvoate sabor bachiano, que inclui uma

série de progressodes e retardos ultra-expressivos.

O Coral (Canto do Sertdo), na versao sinfénica, epmnos sopros, passando depois as
cordas e a toda a orquestra. A percussao pontuia@ucso sonoro, ao inicio discretamente e,

no fim, de maneira um pouco bombastica.

A Aria (Cantiga) vem a seguir, expondo a tema éwicb nordestino “O Mana, deixa eu ir”,

primeiro lenta e langorosamente, depois rapidaddamente.

A Danca final (Miudinho) se estrutura a partir denypedal de do, com ritmos tipicamente

brasileiros. E 0 menos bachiano dos quatro moviognt

Como a maior parte das obras do compositor, as Baas Brasileiras n° 4 se destacam por
sua forca expressiva e originalidade do pensamemigsical: transbordante, telurico,

instigante e intensamente brasileiro”.
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Evandro Higa

Graduado em piano pelo Conservatério BrasileiroMiesica 0 Centro
Universitario, com especializagdo em Musica, tamipg@Eio Conservatorio
Brasileiro de Musicadl Centro Universitario e mestrado em Musicologia
pela Universidade de Sao Paulo. Atualmente é Prorfesssistente do curso
de Musica da Universidade Federal de Mato Grosssutlo

“As nove obras da série das Bachianas Brasilefmam compostas a partir dos anos 1930,
quando Villa-Lobos retornou da segunda viagem eopare elaborou um plano de educacao
musical para o governo de Getulio Vargas baseado canto coral como principal

“ferramenta” educativa.

Villa-Lobos teria se inspirado em determinados aspe do universo musical de Johann
Sebastian Bach (Eisenach, 1685 Leipzig, 1750), fundindo-os com elementos da ultu

popular do Brasil. Na verdade, o que parece maideste € a recriacdo de um ambiente
sonoro onde a atmosfera da religiosidade barrocalegpe de seus conteudos tradicionais e

contextualizados para se vestir com as cores es grovenientes dos trépicos brasileiros.

Nas conhecida Bachianas Brasileiras no. 4, que yiossrsao para piano solo {ledicdo em
1941 pelas Irméos Vitalé/ Brasil) e para grande orquestra, essa sintesecdmnada ja a

partir dos sub-titulos dos quatro movimentos: Pdé (Introdugédo), Coral (Canto do
Sertdo), Aria (Cantiga) e Danca (Miudinho).

No Preludio (Introducéo), dedicado ao pianista TamEeran, um tema nobre e hieratico
aparece varias vezes nos registros agudos e médeasmcando um climax jubiloso que
devolve a paz inicial por alguns compassos nosstegs graves até explodir em oitavas
ainda mais graves dialogando majestosas com acauhel® mais agudos. A peca evolui em
uma abertura simultanea de registros agudos e gravepliando um espaco de religiosidade

grandiosa até atingir um total e absoluto estad@oe;a.

No Coral (Canto do Sertdpdedicado ao pianista e compositor José Vieira Bé&) a
evocacdo do ambiente cheio de sons de Orgao gueberam nas imponentes catedrais
barrocas tem como contraponto constante um si bemotlo que seria uma referéncia ao

canto martelado da araponga ressoando nas selvasilbiras. O uso de recursos pianisticos
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pouco comuns como 0s harmdnicos dos acordes quieem ser obtidos afundando as
teclas sem deixar os martelos percutirem as cortlag) como 0s gravissimos acordes em
oitavas, remetem imediatamente ao universo organisio qual J.S.Bach é considerado um

dos maiores expoentes.

Na Aria (Cantiga), um tema tradicional nordestinpaaece ap6s uma breve introducéo e é
repetido diversas vezes em andamento moderato,sdepo vivace, retornando ao tempo
primo e encerrando a peca com a repeticdo da intgdd usada como coda. A beleza singela
do canto folclérico recebe um tratamento grandiosontrastando com o carater mais
intimista a que o termo “cantiga” parece remeterséntuosidade barroca com que se veste a
melodia que retrata 0 ambiente inOspito e miseralelsertdo do nordeste brasileiro se
desdobra em camadas sucessivas de timbres e awtes, ftrazendo a tona um certo ar

patético e desesperancado, carregado de uma praftrigleza e resignacao.

Na Danca (Miudinhq) dedicada a Antonieta Rudge, um motivo compostacardir pde
semicolcheias perpassa toda a peca em uma espea@it-perpétuo alucinante e hipnatico.
Um tema mais amplo e cantavel emerge desse redemoomo um canto de gléria que se
eleva aos céus carregado de fé e jubilo em comtremin a ludicidade e alegria das emocdes
profanas que emanam dos corpos livres que danceneticamente no imaginario popular

brasileiro”.

Sidney Molina

Membro fundador do quarteto de viol6es Quaterngdi®?2), Bacharel em
Filosofia pela Universidade S&o Paulo (USP), esfisi em Musicologia
pela Faculdade Carlos Gomes e Doutor em Comunicac¢gemiotica pela
PUC-SP. Atualmente é Professor de Violdo e Estéfiasical do Curso de
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Metaforas e outros tropos podem estar mesmo enotests menores, nas minucias do
artesanato composicional de Villa-Lobos; por exemptm um acelerando escrito que
reproduz a fala dos cantadores de embolada, ousalmde trombone que remete a um baile
decadente do interior. Em cada um desses contéxto® macro ao micrd’/ séo forjadas
diversas maneiras de pensar e sentir essa aparemntenimprovavel relacéo entre “Bach” e

“Brasil”.

Tomemos a Bachianas Brasileiras /4 Villa-Lobos sempre escreve assim, no plural, como
se cada obra fosse simultaneamente uma peca emrsi retrato suficiente do ciclo como
todo /7: os movimentos sdo “Prélude”, “Choral”, “Aria” e ‘Danse”. Uma chave possivel
para a escuta da obra parece ser a constatacdo de \gradacao progressiva e
contraditoria, um movimento que vai de Bach a Braside um Bach que pouco ou nada
sabe do Brasil a um Brasil que, em sua arrogandegidiu ser o ponto de chegada da

musica de Bach.

A célebre “Introducdo” em forma de preltdid um marco dentro do ciclo das Bachianas
fala mais ao Brasil do que do Brasil, ainda mais vexsédo original para piano solo. O
movimento tenta oferecer Bach ao Brasil, mesmorghbgue é quase impossivel escutar o
“Brasil” em “Bach”. Mas transparece um tipo de aus@a que coloca o Brasil em
perspectiva sutil, talvez como se Bach pudesseiaiterdescrito uma obra para ser estreada
no Rio de Janeiro. Nao é por acaso que Baden eNsicompuseram, nos anos sessdnta

a partir desse movimenty/, o famoso “Samba em Preludio”, retribuindo o presenuma

cancao popular a duas vozes.

Mais do que a imagem do “Canto do Sertdo”, é a matarepetida obsessivamente que da o
tom do coral. Essa busca for¢cada de sentido é &ifieada na hiperbdlica versdo do autor
para orquestra, onde sentidos sdo adicionados poa wrquestracdo ndo destituida de
ironia. Aqui Villa-Lobos mostra a que veio, e suaestria cala a fragilidade das

idealizacdes. As metaforas abrem-se em sinédodgsesh poderia ser tomado por Villa-
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um tema popular para a sua musica erudita, Villdbboa® permite que o tema seja devolvido,
décadas mais tarde, para a musica popular brastesr exemplo do que comentamos sobre o
“Samba em Preludio”, este tema também tornar-sefdssico da MPB através da

inesquecivel versédo de Milton Nascimento, nos aitesta, para o album Sentinela.

Finalmente o “Miudinho”, o “passo apertado” brasiie® que o compositor elege para fechar
a obra: se o “Preludio” era puro Bach, a “Danse” Brasil total. Parece que nunca mais
poderemos ouvir Bach sem pensar em choro ou savilleLobos assume a culpa: o espaco
sonoro do Brasil € “miado”, mas é forte. Nele pamber tudo: ritmo, cor, inteligéncia, e até
uma alegria que Bach nao poderia ter. O tempo nédste mais, e esse é o tropo decisivo, a
metalepse que Harold Bloom redefiniu como uma “rede da temporalidade”, a figura que
torna o anterior posterior. E como se o “Miudinhfizesse o folclore do inicio do século XX
derivar da obra de Egberto Gismonti. Apesar de asuitezes ouvirmos em gravacoes apenas
o “Preludio”, essa € uma obra em qué especialmenté/ o sentido sé se revela no final do

guarto movimento.

A Bachianas n. 4 narra um estranho itinerario, qumneca com o Barroco sobrevoando o
Brasil, ao longe, e termina no momento em que dickerda musica de Bach passa a
depender da danca miuda de um certo Brasil. Pat@-Ybbos, Bach é o tempo e Brasil 0
espaco, €/ mais do que imagensS ambos definem a arte, s&o mesmo formas “sintéticas
priori” de seu artesanato sonoro. Nesse sentidprajeto nada tem de arbitrario: tal como
em Kant, a compreensdo dos limites € a condicadib#adade. Mais do que pontos de
partida e de chegada, Bach e Brasil sdo os eixegomdicdes do caminhar que permitem a

Villa-Lobos tecer suas virtuosisticas figuras s@s3r
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Concluséio

Concluir este trabalho de mestrado significa, parge, mm momento de
respiracdo, ndo no sentido de simplesmente partenmgo, ganhar félego, mas no de
oxigenar as idéias, agucar a percepcao, robusteagtelecto para melhor apreciar
aquilo que se colheu aos borbotbdes da grandiosadabPeirce e de cuja reflexdo nos
parece clara uma consequéncia légica, quase insttain a de deixar osignos
fazerem seu papel e se relacionarem com ogigy®s promovendo 0 crescimento
semidtico de informacgéo e conhecimento. Signifioda mais: olhar para o passado e
recapitular o que aprendemos durante o cursotireftesobre o que realmente mudou
em nossas vidas, em nossa visdo de mundo. Cerameita coisa mudou, ainda que
ndo seja este o final, pois em nosso intimo camegaa pretensdo de estender o
trabalho, apenas comecado, para um futuro progeie,dependera de muito estudo
gue viabilize aprofundar o tema de nossa prefeaérabiordado nesta dissertacdo de

maneira ainda timida (pelas frestas do conhecintemidas metaforas.

Aprendemos, com a Semibtica de Peirce, que a muscaunica
simplesmente pelo fato de existir, pois sua ext$#éja é umsignold] um sin-signo
Nessa existéncia a musica nos diz que é viva,ublimerge da partitura, de seu estado

latente, e passeia indomita pelo universo da soade.

Suas qualidades também nos dizem muitas coisaspongse nem sempre
0 percebamos. A musica grita, sussurra, canta,aar@niristece, pois guali-signo[]
pura qualidade sonora, incorporada na melodiaanadnia e no ritmo. Ela ainda se

utiliza de toda uma estrutura, como uma constrygdi@ dizer que tem leis, que segue
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um esquema ou projeto, que é tonal, modal, dodeicafGA propria muasica diz tudo

ISS0, pois é urfegi-signa

Comoiconeela diz tudo, qualquer coisa possivel como somaalipois é
livre de um vinculo com o real, ndo apontando pe@a determinado, sendo para Si
mesma. Seu possivel indicar para algo externo adslalescaracteriza seu carater de
icone mas a recria comimdicee se mostra como parte de um todo dizendo que vive
em determinado momento histdrico, que pertence a astilo especifico de
composicao.

Quando a musica se transmuta em algo exterior, aeslaste-se de outras
qualidades, de outras eras, e representa, compuatricanto de passaros, uma marcha
militar, uma cavalgada, 8imbolo musical. Ao passo que, se ela nos chega aos
ouvidos, fazendo-nos sentir emocéo, ou quandoassforma numa imagem, numa
hipétese, numa metafora, entasigno rematico Se ela revela o que realmente €,
como existente, e 0 ouvinte a escuta e imediatamaritientifica, a madsica € um
dicente Também pode ser reconhecida a qualquer momentairpoestudioso da
muasica, um investigador dessa arte que a flagraears intimos detalhes, como, por
exemplo, ao se constatar: esta € a obra “BachBressleiras n° 4”, de Villa-Lobos,
faz parte de um ciclo de nove pecas, na versaopana, € metafora da obra de Bach
e do Brasil, foi composta no periodo modernisteg@esenta em quatro movimentos
etc., tem-se ai um argumento.

Afirmamos: a musica comunica. E se tivéssemos @akizir em palavras
tudo o que essa masica nos comunica, diriamos: @epgentimentos, imagens,
metaforas, presentél passadol] futuro, tempo decorrido, continuidade, ritmo,
melodia, harmonia, idéias musicais, timbres, tensddéncia, tema, periodo, forma,
dissonancia, musica para piano, Arthur Moreira Linvdla-Lobos, modernismo,

Brasil, folclore, Bach, ostinato ritmico, século Xanca, e quantas coisas mais.

O estudo dasnetaforasde Peirce nos possibilitou compreender melhor o
modo como a musica comunica, pois Nosso quérate buscar significagcbes numa

musicall da forma e limite aquilo que é essencialmente vAlgsso pensamento €
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e

capaz de criar significados para a musica, poisr@ri@ musica € umsigno
metaforicg € de sua natureza sugerir e interagir com oudigrsficados, o que ela

produz na imaginacao do ouvinte.

Concluimos, num ultimo suspiro de idéias, que aicalsdo somente
comunica, mas ela metaforicamente comunica, sufErsempre uma incessante

viagem pelos mundos possiveis.
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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