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extent that it reserves some room for the imagination within the sign. in this

room, it is possible to apprehend virtuality and to let emotion inscribe itselfin

theprocess ofsemiosis. The author evaluates this hypothesis and analyses its effects

on the theory ofsigns.
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0 presente estudo está apoiado na ceoria semiótica da mdsica que

tenho desenvolvido corn base na teoria geral do signo de Charles Sanders
Peirce. A forma mais completa dessa teoria aparece em 1997, corn a publica
ção de Semjosjs in Hindustanj Music, minha tese de doutorado, defendida e
aprovada no rnesmo ano pela Universidade de Helsinki (vide Martinez 1997
e 2001a). Essa teoria, naturalmente, está inserida no contexto dos pesquisa
dores que igualmente tm procurado soluçôes para os problernas da signifi
cacao musical. Pesquisadores que vieram antes de mim, professores e colegas
aos quais devo agradecimentos pelo incentivo e apoio. Entre aqueles que fi
zerarn uso das teorias de Peirce para compreender o significado da rniSsica e
que, de uma forma ou de outra, me influenciararn, gostaria de destacar:
Wilson Coker (1972), Willy C. de Oliveira (1979), J. J. de Moraes (1983),
Gilbert R. Fischer (1985), Eero Tarasti (1994), David Lidov (1987), Vla
dimir Karbusicky (1987), Lucia Santaella (2001), Robert Hatten (1994) e
William Dougherty (1994). No entanto, a semiótica da mdsica não acaba
aqui. Novos autores surgirarn, como Naomi Cumming (2000), e outros am
da virão. 0 decifrar da complexidade da másica e das linguagens que podem
ihe estar associadas exige urn constance esforço da comunidade dos semioci
cistas da mi.isica.
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1. UMA TEORIA DA SIGNIFICAcA0 MUSICAL

0 conceito de semiose (ou processo de significacäo) concebido por
Peirce (vide CP 5.484) é amplo o suficiente para renovar por completo a vi
são tradicional sobre o quc e, como Se dá o significado na rndsica, e para
quem ela significa. Para Peirce, qualquer coisa pode operar como signo, refe
rir a urn objeto (real ou imaginario), e determinar uma interpretacao numa
mente. Esse processo ocorre em redes multidimensionais. Seu nücleo é uma
relaçao triádica, onde urn elemento primeiro — o signo — representa urn se
gundo, o objeto; para urn terceiro, denorninado interpretante (vide CP
2.228, 6.347). Todos esses elementos podem, por sua vez, funcionar como
signo, objeto ou interpretante, dependendo do ponto de vista e do estágio do
processo de significacao, pois esse é sempre dinâmico, em constante transfor
mação. Qualquer fenôrneno acdstico pode ser urn signo musical, desde que
haja urna consciéncia, ou urna mente, para estabelecer as redes de relaçoes
triádicas. Na verdade, Peirce escreve que o pensamento so é possIvel por meio
de signos (vide CP 1.538, 4.55 1, 5.253). Se esta ampla concepçao de sernio
se é aplicada a müsica, decorre que todo sentir, fazer e pensar a rnüsica são
formas de significacao. A semiótica da müsica e, portanto, uma musicologia
geral e integrada, que abarca todas as disciplinas de urn sistema, estilo ou con
cepcão musical. Essa amplitude implica na necessidade de se defmnir areas,
campos de análise para que se possa equacionar corn o instrumental semióti
co os diferentes pontos de vista.

A teoria serniótica da másica que eu proponho envolve trés campos in
terrelacionados de investigação (vide f’igura 1). 1. Semiose Musical IntrInseca,
ou o estudo do signo musical consigo mesmo. Neste campo trabaiha-se corn
a significacao musical interna. Trata-se da semiótica da materialidade musi
cal. A semiose intrInseca abarca o problema das qualidades musicais, a reali
zação de obras e estruturas rnusicais, e os hábitos de organizaçäo na müsica,
tais como sistemas musicais, estilos e escolas. 2. Referencia Musical, ou 0 es
tudo dos signos musicais relacionados aos seus possiveis objetos. Trata-se aqui
da investigação das representaçOes musicais de uma variedade de objetos
ac(lsticos ou não acdsticos. As principais questoes deste campo incluem: co
mo urn signo musical faz referéncia a seu objeto, os possIveis objetos repre
sentados pela rnüsica e seus rnodos de existéncia, as possIveis relaçoes entre
urn objeto e a maneira corno é representado pelo signo. 3. Interpretacao Mu
sical, ou o estudo dos signos musicais relacionados aos seus interpretantes.
Neste campo se investiga a ação dos signos musicais numa mente potencial
ou existente. As questoes de interpretacao musical podem ser divididas em
trés sub—campos: 3.1) percepcão musical; 3.2) execução; e (3.3), subdividido

em inteligéncia musical e composicao. A inteligéncia musical envolve análi
Se, crItica, educaçao, teoria e semiótica musicais.

E importante compreender os rnodos de interdependéncia dos trés

campos, que operam de acordo corn a figura 1. A semiose musical de fato

funciona num complexo que inclui simultaneamente a interpretacão (3), a

referéncia (2) e os aspectos sintáticos da müsica (1). A referéncia musical po

de ser estudada separadamente, abstraindo-se a interpretacão, mas deve in

cluir necessariamente a semiose intrInseca. Esta, por fim, pode ser estudada

abstraindo-se tanto a interpretacão como a referéncia, tal como se faz normal

mente numa análise harmonica ou formal.

2. ICONES EM MUSICA

A iconicidade musical, ainda que se possa localizá-la como urn dos rno
dos de referéncia, é de uma importância tal que permeia todos os campos de
análise. Dc fato, em müsica pode-se falar de uma iconicidade interna (tal co
mo a imitaçao de urn tema, sua recorréncia, variaçöes, formas como a fuga, 0

rondo, etc.), de referéncias por meio de signos icOnicos (tal como a imitação
de objetos não musicais, por exempo, uma tempestade ou a harmonia das es
feras), e ainda do papel dos Icones na percepcão, execução e composicão mu

sical. A própria análise consiste em construir diagramas que sejam semelhan
tes as estruturas musicais estudadas. Além disso, deve-se considerar que urn
signo muitas vezes incorpora várias funçoes semióticas simultaneamente, p05-

suindo aspectos de Icone, Indice e sImbolo. Neste artigo, serão examinados a!

guns casos de iconicidade em másica, scm que o tema possa ser esgotado (vi

de ainda Martinez 1996; 1997 ou 2001a: 106-135).

Figura I. Campos de investigacso e sua interdependéncia.
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Antes de prosseguir, convérn realizar urn exarne mais detaihado do con

ceito de Icone em Peirce:

Urn Icone e urn signo que refere ao Objeto que ele denota meramente em virtu

de de seus próprios caracteres, Os quais ele possuiria, da mesma forma, quer al

gum Objeto como tal de fato existisse ou nao. [...1 Qualquer coisa, seja ela uma

qualidade, urn indivIduo existente, ou uma Iei, é urn leone de alguma coisa, na

medida em que e semeihante aquela coisa e e usado como signo dela. (CP 2.247)

Urn Icone é assim urn tipo de signo que não possui nenhuma conexão

dinâmica corn seu objeto. E merarnente sua qualidade de aparência ou de for-

ma que se assemeiha ao seu objeto, e que pode gerar uma sensação ou idéia

análoga na mente que reconhece essa semelhança. A partir desse conceito é

necessário que se faça urna divisão entre icones e signos icônicos. Essa divisão

é fundamental para a compreensão de urn aspecto importante da semiose em

müsica. Trata-se da autonornia da müsica, uma capacidade que levou certos

compositores e crIticos a postularem que o seu significado refere exciusiva

rneñte aos seus próprios dados musicais. No ocidente, pode-se citar as idéias

de Eduard Hanslick, John Cage e Pierre Boulez. Tal concepcão, conhecida

corno “müsica pura” ou “rnüsica absoluta”, pode ser compreendida por meio

do conceito peirceano de Leone. De fato, qualquer coisa que exista é se

meihante ao menos a si mesma. Este aspecto de auto-referência é uma fun

ção própria dos Icones, que em müsica, na pintura abstrata, etc., possui

grande irnportância. Cornpositores como Webern, Cage e Boulez delibera

darnente criaram obras que apenas significam suas próprias qualidades acüs

ticas, suas formas e estruturas.
Urn signo icônico, ou hipolcone, é qualquer coisa que funcione como

tal pelo fato de incorporar de algum modo urn leone; por exemplo, urn dia

grarna ou legisigno icônico. Em müsica signos icônicos aparecern de forrna

variada e complexa. Eles podem representar urn grande nürnero de objetos,

qualquer que seja sua natureza: urn som, urn movimento, urna emoção, urna

forrna natural ou uma formula rnatemática. Schumann escreveu em 1834, no

Neue Zietschrfi für Musik, que mestres como Schubert e Beethoven podiam

traduzir qualquer circunstância da vida na linguagern das notas (Barzun

1980: 15). Se fIzeram isso, foi em grande parte gracas a flexibilidade e capa

cidade de representacão dos signos icônicos. Para Peirce:

HipoIcones podem ser aproximadamente divididos de acordo corn o modo de

Primeiridade do qua! cornpartilharn. Aqueles que compartilham de simples

qualidades, ou de Primeiras Prirneiridades, são imagenr, aqueles que represen

tam relaçoes, principalmente diádicas, ou assim consideradas, de uma parte de
algurna coisa por relaçóes analogas em suas prOprias partes, são diagramas
aqueles que representarn o caráter representativo de urn represenramem repre
sentando urn paralelismo em algurna outra coisa, são metáforas. (CP 2.277)

Imagens, ou hipolcones de prirneiro nivel, em müsica, constituem urn
modo de representação baseado na sernelhanca de qualidades acdsticas. Ima
gens rnusicais ocorrern tanto na mdsica ocidental como na de outras culturas.
Essas imagens incluern sons da natureza, animais, rnáquinas e veiculos. Em
particular, cantos de pássaros são representados nurna tradicao continua que
inclui obras de Clement Jannequin (Le Chant des Oiseaux), Antonio Vivaldi
(Concerto op. 8, No. 1, La Primavera), Beethoven (Sinfonia Pastoral), Hector
Berlioz (Sinfonia Fantdstica) , Wagner (Siegfrietl) , Sergei Prokofiev (Pedro e o Lo
bo), Olivier Messiaen (Oiseaux éxotiques) , entre outros. Diagramas, ou hipoIco
nes de segundo nIvel, podem representar qualidades de movimento e formas,
corno se vera rnais detaihadamente abaixo. Ha aqui uma espécie de analogia de
urn processo. Não apenas movirnentos fIsicos podem ser representados em mu
sica, mas também afetos, como nas teorias barrocas; e formas, como a seção áu
rca (em obras de BartOk e Debussy) ou o movimento dos planetas, na müsica
especulativa (vide Martinez 1996: 77-80). Finairnente, as rnetáforas, ou hipoI
cones de terceiro nivel, dizem respeito a metalinguagern musical.

3. QUALIDADES DE MOVIMENTO

A representação de qualidades de rnovirnentos por meio de signos icO
nicos de segundo nIvel, ou diagramas, tern sido empregada em urna diversi
dade de estilos e gêneros. Trata-se de urn recurso composicional flexIvel, efi
ciente e muito usado em culturas e perfodos histOricos variados. Na mdsica
clássica da India, diagrarnas rnusicais são usados para representar rnovirnento
de animais, veiculos e pessoas, numa tradicao que vai do Natyashastra (o mais

antigo tratado sobre müsica, danca e teatro, datado no século II d.C.) ate a
contemporaneidade (vide Martinez 1997 ou 2001a: 117-124, 240-244). leo
nes musicais são empregados no Japao pelos mdsicos geza para fazer referên

cia aos movimentos das personagens, urna bataiha, o mar, ou uma nevasca,
tanto no Kabuki como no Bunraku (teatro de bonecos).

Representaçoes diagrarnaticas de qualidades de rnovimento são cornuns
na müsica ocidental desde a renascença. Movimentos ascendentes ou descen
dentes representados rnelodicamente são conhecidos como anabasis e cataba
sis, respectivamente. No barroco, vários desses signos musicais foram classifi
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cados corno figuras convencionais, dando origem a figurenlehre, doutrina das
figuras. Mas não apenas movimentos fIsicos foram representados musical
mente. A idéia de expressar as emoçöes por meio da müsica foi igualmente
realizada corn signos icônicos. Claudio Monteverdi, em seus madrigais e ópe
ras, fez uso de recursos diagramáticos para representar os afetos indicados nos
poemas e librettos (vide Martinez 996, 2001b, 2003). Mais tarde, especial
mente entre os tratadistas alemães, esse modo de significar sentimentos por
meio de mdsica foi codifIcado resultando na affektenlehre, a doutrina dos afe
tos. Cabe entäo considerar ao menos dois casos de diagramas musicais: a re
presentacao de qualidades de movimento fIsico, e a representacäo de afetos,
entendidos no barroco como movimento de fluidos corporais que agem so

bre a psique.
Urn dos exemplos mais conhecidos de representacão musical de movi

mentos encontra-se no prehidio coral Durch Adams Fall (BWV 637) de Jo
hann Sebastian Bach. Os dois versos iniciais do coral luterano original can
tam: “Através da queda de Adao foram pervertidos tanto a natureza humana
como seu caráter”. A melodia apresenta uma frase descendente em urna quin
ta justa, de Ia para ré, justaposta ao texto que menciona o decaimento (exem
plo 1). Se o signo musical possui nele mesmo caracterIsticas de alguma forma
semeihantes ao seu objeto, uma referência icônica potencial se estabelece e se
disponibiliza para a cognicão. Mas quase sempre, em milsica, a semelhança
entre signo e objeto nao e da mesma natureza. Nesse coral, pode-se questio
nar o que ha realmente em comum entre a queda de Adão e uma melodia des
cendente. Como urna rnelodia de urn certo tipo poderia ser semeihante a urn
movimento fIsico, ou ao decaimento da natureza humana? Uma banda miii-
tar pode se deslocar fisicamente e o efeito Dopier é resultado do movimento
da fonte de urn sorn. Mas isso nao ocorre numa situação de concerto, ou num
serviço religioso numa catedral em Weirner. No caso deste coral de Bach (e
de muitas outras representacôes musicais) trata-se de uma semelhança no mo
do de funcionamento das relacöes diádicas entre signo e objeto. Fisicamente,
uma queda é urn tipo de movimento no qual urn objeto se desloca cada vez
mais abaixo de urn ponto de referência em funçao do tempo. Urna melodia

4—” r
Durch A - duals lull ct attZ SIT derbt Me,mch - lich Na - tnt and We - Sen
l)as - slb Gift st auf uns ge - erbt Iass wir mehI much -ten gfle SCt1

pode, igualmente em funçao do tempo, apresentar notas corn frequncias
mais e mais baixas, de acordo corn urna certa progressão. Desta forma, uma
melodia pode funcionar como urn signo icônico, urn diagrama, desse tipo
de movirnento (figura 2).

Porérn, em Durch Adims FalL não e Adäo que cai fisicamente. Ele co
mete urna transgressao, que o leva da inocência ao pecado. Por conseqtiência,
corn Adão caern a natureza e o caráter hurnano. Mesmo que a queda seja urna
metáfora verbal, a representacão diagramatica continua efetiva. Não se trata
de movimento fIsico, mas de rnovimento irnplIcito em uma idéia. A corres
pondência do modo de operacao do movimento melódico e do decaimento
moral habilita o signo icônico. 0 preládio coral de Bach amplifica a repre
sentação ao incluir uma sequência harmonica onde — na pedaleira do orgão
— a linha do baixo se desenvolve por saltos dissonantes em sétimas diminutas,
progressivamente mais e mais graves, implicando em urna harmonia que se
inicia em acordes consonantes mas rapidamente se dirige para progressoes
dissonantes, cadenciando para o acorde de dominante sobre ré (fermata), a
nota mais grave da primeira metade da primeira seção. A queda da inocência
para o pecado é assim amplificada por Bach, por meio de diagrarnas que Se
somam a melodia original, representados pela linha do baixo e pela harmo
nia. Além disso, implfcita em toda a obra e fmnalmente apresentada verbal
mente no penültimo verso, o movimento da serpente permeia as vozes inter
mediárias, diagramaticamente representada por linhas crornáticas sinuosas
(exemplo 2).

A questão que se impöe nesse ponto é se, obrigatoriamente, uma melo
dia descendente significa urn movimento descendente para o ouvinte. Aqui
estão implicados nao apenas o campo da referéncia, mas tarnbérn o da inter
pretacao musical, mais especificamente, seus aspectos de cognicão e de apre

aol

.tni

2 3456

Figura 2. Representaçao de urn movirnento descendente.

Exemplo 1. Coral Durch Adams Fall (primeira seclo).
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ciação estética. Peirce esciarece que urn Icone (ou signo icônico) não afirma
nada (vide CP 2.29 1). Uma escala descendente tern apenas o potencial de re
presentar qualquer coisa que Ihe seja semeihante de algum modo. 0 ouvinte
de Durch Adams Fall tern a liberdade de interpretar a másica de acordo corn
qualquer similaridade potencializada pelos signos rnusicais. Trata-se de uma
lib6rdade fundarnental para as artes, que promove urn constante e renovador
leque de possibilidades para a apreciação estética. No entanto, se por urn Ia
do, fcones não podem afirmar nada, por outro, possuem urn grande poten
cial de sugestão. Como a semiose musical (e tantas outras) não se dá num vá
cuo semiótico, mas sim num contexto complexo de interação dos sentidos,
percepção e cognição, existern sempre outros signos, presentes na obra (como
o tItulo ou o texto cantado) ou presentes na mente do ouvinte (aquilo que
Peirce chamou de experiência colateral), que contribuem para a interpreta
ção. Assim, além dos signos sonoros que se apresentam para a apreciação es
tética, uma variedade de outros signos são levados ern consideraçao pelo jui
zo perceptivo e pela capacidade de cognição do ouvinte. Tudo isso ocorre em
diversos nhveis e de acordo corn urna variedade de condiçoes emocionais,
subjetivas, históricas, culturajs, etc. No entanto, para o ouvinte médio, razoa
velmente familiar corn a linguagem musical que escuta, os dados da materia
lidade musical — a melodia descendente, a linha do baixo em inrervalos dis
sonantes, a harmonia que parte da consonãncia para a dissonãncia — aliados
aos signos do contexto da obra, engatilham a relacao tridica do signo musi
cal, corn o objeto (a queda de Adão), para a mente desse ouvinte.

A ajfektenlehre consisre num procedimento de sofisticação ainda major.
Resuirado das experiências acumuladas nas obras de compositores como Giu
ho Caccjnj, Carlo Gesualdo, Cia udjo Mon teverdi, Heinrich Schütz, era radis
ras como Heinrjc]i Koch, Johann Heinnjchen eJohann Mateheson codifica
ram no século XVIII sistemas de represenraçao musical dos aferos. A milsica

2l2IdeSignis 4

desse perfodo coloca todos os recursos de que dispOe no sentido de eviden

ciar a expressão afetiva. Assim, escalas, ritmos e métricas, estrutura harmonica

tonalidade, amplitude melódica e seus pontos culminantes, formas, dancas

e instrumentação constituem a matéria-prima que, cuidadosamente elabora

da, adquire conformaçao para expressar as emoçOes. Johann Mattheson

(1681-1764) pode ser considerado como o mais li.icido autor e filósofo da

rnt.isica barroca (vide Kivy 1984, 1989). Seu principal tratado, Der volikom

mene Capellmeister, [0 Mestre-capela Popular], de 1739, é urn sistema coeren

te de representacão musical. Em sua Teoria Natural da Mu’sica considera o

afeto como urn dos cinco elementos que abrangern a ciência dos sons. Mais

do que isso, porém, o afeto, o quinto aspecto dessa teoria, “e o mais impor

tante ou significante de todos e lida corn os efeitos dos sons bern ordenados

que servern as emoçOes e as paixOes da alma” (Mattheson 1981:103).

Baseando-se na teoria das paixOes de Descartes, Mattheson analisa di

versos afetos, sugerindo como se pode transmiti-los por rneio da másica

(1981: 104-109). No capItulo “Categorias de Melodias e suas CaraccerIsticas

Especiais”, analisa formas vocais, instrurnentais e danças barrocas em função

de seus sentimentos (1981: 45 1-467). A courante, por exemplo, é compreen

dida da seguinte maneira:

A obra-prima dos alaudistas, especialmente na Franca, é geralmenre a courante

e pode-se aproveitar do esforco e da arte que ela exige. A paixão ou afeto que

deve ser expressa nurna courante é a de urn doce esrado de esperanca. Existe a!

go de corajoso, algum anseio e também algo alegre em sua melodia: apenas es

tes 5O Os elementos básicos dos quais a esperanca é composta. (Mattheson

1981: 462)

A seguir Mattheson apresenta uma courante, Die Hoffirnng, e, por meio

de análise, esciarece seu conteüdo afetivo (vide exemplo 3).

Os trés componentes emocionais da courante — coragem, anseio e ale

gria — são apresentados em sequéncia de acordo corn as frases da melodia. Do

compasso 1 a 3.2 apresenta-se a coragem. De 3.2 a 5.3 e ainda de 5.3 a 8.2

desenvolve-se o anseio. Por firn, de 8.2 a 11.3, uma breve, mas intensa, ale

gria. Não se pode contestar que os trés trechos musicais possuem caracterbs

ticas que os distinguem técnica e esteticamente. A comparacão e a análise das

frases da courante Die Hoffimng corn a dinãmica própria dos respectivos afe

tos demonstra urna correspondência tipicamente icônica, a courante pode

funcionar corno urn diagrama da esperança afetiva. Em seus trés mornentos
— coragem, anseio ealegria — existem relaçoes isornórficas entre signo (a mu’

sica) e objeto (os aleros). Segundo René Descartes a coragem “é certo calor

Exemplo 2. Prelüdio coral Durch Adams Fall (BWV 637), J. S. Bach (fragmento).
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Exemplo 3. Courante Die 1-loffizung, Johann Matheson (1981: 463).

ou agitacao que dispöe a alma a se entregar poderosarnente a execução das
coisas que ela quer fazer, de qualquer natureza que sejam” (1973: 293, 171).
De fato, a melodia inicia corn urn resoluto salto ascendente de quarta justa,
da dominante para a tônica, na cabeça do primeiro compasso. A seguir, urn
movimento em colcheias leva ao registro mais alto de toda melodia, apenas
em dois tempos do compasso. Urn retorno vigoroso, em semInimas pontua
das e coichejas, conduz novamente a tônica, em 3.2.1. Nota-se nesta frase
uma arnpla tessitura e o emprego farto das colcheias, bastante distintos dos
compassos seguintes.

De acordo corn Descartes, “A paixão do desejo é urna agitacão da alma
causada pelos espiritos que a dispôern a querer para o futuro as coisas que se
ihe representarn como convenientes” (1973: 260, 86). EspIritos uitaisou espI
ritos animais são termos cartesianos para as supostas partes sutis do sangue,
separados das partes rnais densas no cérebro. Pequenos e muito rápidos, fun
cionariam tal como os impulsos nervosos. Na courante de Mattheson o dese
Jo ou anseio aflora a partir de 3.2 corn urna rnovirnentação rnelódica bern
mais restrita do que a empregada na coragern, agora quase sempre por graus
conjuntos. A partir da rnodulaçao cromática para a dominante, no compasso
4, a rnelodia desce tortuosa e lentamente em direçao a flora rnais grave da pe
ça. A segunda e a terceira frase estão lirnitadas em tessitura a uma quarta e
urna quinta justa, respectivarnente. For outro lado, a expressão do anseio re—
quer uma longa duraçao para seu desenvolvirnento, ocupando quase metade
da duraçao total da courante.

Finalmente chega-se ao terceiro componente da esperança, que é a ale
gria: “urna agradavel emoção da alma, na qual consiste o gozo que ela frui do
bern que as impressoes do seu cérebro ihe representam como seu”; Descartes

acredita que os espIritos animais se expandem na alegria (1973: 262, 91). Por

analogia (isto e, iconicarnente), Mattheson esclarece que a alegria deve ser ex

pressa em müsica igualmente por intervalos amplos (1981: 104). Em seu

exemplo, urn salto ascendente de quinta justa, em 8.2, prornove urn clirna
cornpletamente distinto do anterior. Do registro agudo urna sdbita queda de

sexta menor — o rnais arnplo salto desta courante — prornove, corn outras

disjuncoes rnenores, o caráter expansivo da melodia. No rnesmo cornpasso

urna outra caracterIstica musical, segundo Mattheson, da alegria: o anapesto

(em 9.2). Por firn, esta ültima frase tern sua expressão reforçada pelo carnpo

harrnônico, novarnente na tônica, contrastando rnais urna vez corn o afeto

precedente.
De acordo corn Peter Kivy (1984, 1989), a posicäo de Mattheson em

relaçao a doutrina dos afetos é claramente representacional. 0 poder de ex

pressão de urna obra barroca reside no fato de ter sido concebida de rnaneira

a apresentar as mesmas disposicoes e caráter dinmico que Os espIritos apre

sentariam no ser humano. For exernplo, sabendo-se que “a tristeza é urna

contração daquelas sutis partes de nosso corpo, então é fácil ver que os inter

valos pequenos e os ainda rnenores são rnais adequados para essa paixão”

(Mattheson, 1981: 105). Kivy considera que “Mattheson não está afirrnando

aqui que nós sentimos o amor e a tristeza que a müsica deve incorporar de al

gum rnodo, rnas que nós reconhecemos o amor e a tristeza que a müsica repre

senta, do mesmo modo que nós reconhecemos a Madonna que Rafael pintou”
(1984: 255). Enfatiza-se, deste rnodo, o aspecto intelectual de uma concep

ção de müsica que prima pela referência icônica. A doutrina dos afetos é uma

teoria estética da ernoção racionalizada.
A partir do perfodo clássico e especialrnente na rnüsica rornântica, o re

pertório de signos musicais classificados na figurenlehre e affektenlehre se tor

naram tópicos (vide Hatten 1994: 67-90), convençôes estilisticas, corno os
signos usados para representar o Sturm und Drang (tempestade e tensão) ou

o gnero pastoral. Grande parte dos tópicos funcionarn em base icônica.

Hector Berlioz, na Sinfonia Fantdstica, faz referência a diversos tipos de rno

vimentos por meio de diagramas. Ternos aqui o inIcio da idéia da milsica de

prograrna, urna concepcão estética onde Os elernentos musicais são postos a
serviço da representação de uma imagem ou de urna estória.

Na opera, bale e rndsica incidental diagrarnas são igualmente importan

tes. Os cornpositores de rnüsica para cinema conhecern bern esses recursos
que, em grande parte, forarn emprestados da rnüsica de prograrna e da Ope

Urn exemplo interessante está no uso que Stanley Kubrik faz da valsa 0
Danübio Azul (de Johann Strauss fliho) em 2001 Uma Odisséia no Espaco. A
associação de rndsica e irnagern em movimento no cinema certamente intro-
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duz aspectos novos para a análise semiótica. Não se trata apenas de mdsica,
mas de uma superposicão de linguagens, cuja semiose se multiplica em grau
de complexidade. Não cabe aqui propor uma teoria semiótica dos processos
de significaçaoern multimIdia, mas pode-se pensar como a valsa de Strauss
funciona nesse flime. Obviamente, não ha nenhuma relaçao histérica entre
uma f’icção cientIfica e urna valsa vienense. No entanto, ha urna extraordiná
na correspondência entre as qualidades de movirnento de 0 Dan übio Azul e
os movirnentos suaves e progressivos das naves espaciais e das personagens
agindo em situaçöes de gravidade zero. Os diagrarnas de qualidades de movi
mento, tanto das irnagens como da müsica, se harmonizarn e se reforçam mu
tuarnente. 0 efeito estético é muito eficaz, tal o poder dos fcones sobre os
nossos sentirnentos e imaginacäo.

CONCLUSAO

As questóes de iconicidade tratadas aqui não devern ser tomadas corno
exaustivas. A variedade e importância do Icone musical se reflete nao apenas
nas formas puras de referência icônica, mas também permeiam o mndice e o
sfmbolo. Diversos leitmotfi, por exemplo, possuem uma base icônica, apesar
de funcionarem como sImbolos. Um exemplo está no motivo das vaiqufrias,
da opera Die Walkure, de Richard Wagner. Além dc representar aquelas per
sonagens da Opera, o motivo refere iconicamente ao galopar de cavalos. Por
outro lado, a iconicidade é fundamental nos processos perceptivos e cogniti
vos, incluindo a questao dos sentimentos. Peirce não foi rnusicologo ou crfti
co de arte, no entanto, foi muito perspicaz em reconhecer o papel dos fcones
em mtIsica: “Eu defino urn fcone como urn signo que é determinado por seu
objeto dinârnico em virtude de sua pr6pria natureza interna. Assim é todo
qualisigno, como uma viso, — ou o sentimento excitado por urna peca de
rnüsica, considerada corno representando aquilo que o compositor preten
deu” (CP 8.335). De fato, qualidades de sentirnento SO Os prirneiros inter
pretantes de uma peca de másica para seu ouvinte. Por outro lado, represen
taçoes icônicas constituern urn dos principais instrurnentos semiOticos do
compositor. Quer cia ou dc pretenda signif’icar apenas qualidades acásticas e

forrnas puras (másica absoluta), qualidades de sentirnento (affektenlehre),
qualidades de movimento (müsica de prograrna), qualidades de forma (secao
áurea, mOsica das esferas), ou outros objetos e idéias (bale, opera, müsica 111-
mica), Icones e signos icOnicos são urnas de suas principais ferramentas de re
presentação musical.

NOTA

1. Esre artigo foi escrito como pane das atividades da Rede Interdisciplinar de Se

miotica da Müsica (http://www.pucsp.br/pOs/COS/riSm), projeto de pesquisa dirigi

do por José Luiz Martinez (<martinez@pucsp.br>) e vinculado ao Programa de Pós

Graduaçao em Comunicaçao e Semiótica da PUC-SP, com o apoio da Fundaçao

de Amparo a Pesquisa do Esrado de São Paulo, instituiçöes as quais o autor gosra

na de fazer publico seus agradecimenros.
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ABSTRACT

From a perspective based on the semiotic theory of Charles Peirce, an inte
gjated theory ofthe severalfaces ofmusical representation is proposed. Threefields
are considered: 1) acoustic qualities, musicalforms and structures; 2) reference; 3)
perception, performance, composition and analysis. The focus ofthis article con
sists in the study ofthe several kinds ofmusical iconicity, i.e., representations based
on similarity, analogy and metalinguistic resources. Acoustic imitations, represen
tations ofmovement, effects, forms, paraphrases, quotations, and other species of
musical meaning are analyzed in works by Bach, Mattheson, Berlioz, Berio, Hin
demith, and others. Even though most of the cases here are considered from the
field ofrefrrence, it is shown how musical signification cannot be thought about,
apart from both its musical materiality and the reception ofa certain work and
its context.
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