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o estatuto semiotico da musica

Se pensado antes do desenvolvimento do conceito de semissimbolismo —
concebido, vale lembrar, para o estudo do plano de expressao por intermédio de relagdes
entre categorias semanticas e categorias da expressao —, a musica, por pouco, estaria fora
dos dominios da semidtica. Na Semantica estrutural, Algirdas Julien Greimas observa

(Greimas, 1979: 23):

Quando um critico fala da pintura ou da musica, pelo proprio fato de que
fala, pressupde ele a existéncia de um conjunto significante “pintura”,
“musica”. Sua fala constitui-se, pois, em relagdo ao que v€ ou ouve, uma
metalingua. Assim, qualquer que seja a natureza do significante ou o estatuto
hierdrquico do conjunto significante considerado, o estatuto de sua
significagdo se encontra situado num nivel metalinguistico em relagdo ao
conjunto estudado. Essa diferenga de nivel ¢ ainda mais visivel quando se
trata do estudo de linguas naturais: assim o alemdo ou o inglés podem ser
estudados numa metalingua que utiliza o francés e vice-versa.

Isso nos permite a formulagdo de um principio de dimensao mais geral:
diremos que esta metalingua transcritiva ou descritiva ndo apenas serve ao
estudo de qualquer conjunto significante, mas também que ela propria ¢
indiferente a escolha da lingua natural utilizada.

Em vista disso, o autor se utiliza da dicotomia de Saussure significante vs.
significado para encaminhar seus pontos de vista, isolando significante e significado em
dominios especificos; ademais, em desenvolvimentos posteriores, na semiotica adota-se
a terminologia de Louis Hjelmslev, concebendo a significacdo em termos de planos de
expressao e contetido, para se estabelecer, com clareza, o conceito de texto nos estudos
da significacao. Cuidar do sentido em termos de planos da linguagem permite, portanto,
o estudo de duas instancias teodricas, por meio dos quais, em semiotica, isolam-se
significados, proprios do plano de conteudo, e significantes, especificos do plano de
expressao.

Dessa maneira quando, por meio do percurso gerativo do sentido, concebe-se a
significacdo no plano de contetido e sua manifestacdo ao plano de expressao, garante-se

a especificidade semantica a revelia das formas de expressao utilizadas, colocando, pelo



menos nos momentos iniciais da teoria, tais formas, sejam elas verbais, ndo-verbais ou
sincréticas, fora dos dominios da semidtica. Nessas circunstancias, o modelo do percurso
gerativo do sentido, pensado para descrever o processo de significacdo, restringe-se ao
plano de conteudo, fazendo com que, desse ponto de vista, o estatuto semiotico da
expressao musical se encontre fora dos alcances da teoria.

Isso posto, excluido em um primeiro momento, o plano da expressao se torna
objeto de estudo quando, no escopo da semidtica, categorias do significante se relacionam
com categorias semanticas; em outras palavras, quando ha correlagdes entre formas de
expressao ¢ formas do contetdo, ou melhor, em termos semioticos, quando ha
semissimbolismo. A esse respeito, no texto “Por uma semiotica topoldgica”, Greimas

observa o seguinte (Greimas, 1981: 116):

Porque o espago assim instaurado nada mais € que um significante; ele esta
ai apenas para ser assumido e significa coisa diferente do espaco, isto ¢, o
homem que ¢ o significado de todas as Linguagens. Pouco importam, entdo,
os conteudos, variaveis segundo os contextos culturais, que podem se
instaurar diferencialmente gragas a este desvio do significante: que a natureza
se ache excluida e oposta a cultura, o sagrado ao profano, o humano ao sobre-
humano ou, em nossas sociedades dessacralizadas, o urbano ao rural, isso em
nada muda o estatuto da significacdo, o modo de articulagdo do significante
com o significado que € ao mesmo tempo arbitrario e motivado: a semiose
se estabelece como uma relagdo entre uma categoria do significante e uma
categoria do significado, relagdo necessaria entre categorias a0 mesmo tempo
indefinidas e fixadas num contexto determinado.

Dessa perspectiva, havendo semissimbolismo entre formas musicais e formas
semanticas, nada parece impedir, nessa redefinicdo de dominios tedricos, considerar o
plano de expressao musical enquanto objeto de estudos da semidtica. H4, no entanto,
algumas questdes: primeiramente, o semissimbolismo se mostra um conceito vinculado
a relacdo entre formas de expressdo e formas de conteudo, fazendo com que sua
determinagdo, na musica, pressuponha formas musicais a significar apenas quando
relacionadas a formas semanticas; cabe ao plano de expressdo, fora dessas condigdes,
manifestar o sentido sem interferir diretamente em sua formagao.

Nessa situagdo, referindo-se especificamente ao conteudo musical, torna-se
dificil estabelecer, com precisdo, quaisquer formas semanticas; sem programas ou titulos

das obras para atribuir sentido a manifestacdo musical, logo, com a significacdo da musica



a se orientar por semioticas verbais, revela-se quase impossivel identificar categorias
semanticas manifestadas mediante musicas instrumentais. Consequentemente, sem
categorias de conteido, ndo se viabilizam formas musicais significando
semissimbolicamente; o semissimbolismo, ao que parece, antes de incluir a musica na
semiotica, termina por afasta-la do campo.

Isso levanta a segunda questdo: sem conteudo, seria a musica uma linguagem
monoplanar, quer dizer, com plano de expressdo, todavia, sem plano de conteudo? Por
decorréncia, a musica se realizaria, somente, em formas de expressdo musicais, sem
conteudo semantico? Sendo monoplanar, a musica ndo se considera, em termos de
Hjelmslev, uma semidtica; tal questdo, mais que a primeira, expulsa a musica dos
dominios da teoria.

Ha, portanto, algumas pendéncias a resolver antes de propor semidticas da
expressdo musical; com esses objetivos, resgata-se a musica por meio da definicdo de
sentido aplicada ao plano de expressdo, conforme propde Hjelmslev, com vistas, em

seguida, a encaminhar categorias musicais e a deduzir processos semissimbolicos.

o sentido da expressao

No capitulo “Expressdao e contetido”, dos Prolegomenos a uma teoria da
linguagem (Hjelmslev, 1975: 51-64), Hjelmslev, além de definir as grandezas nomeadas
no titulo, encaminha a ideia da isomorfia entre os dois planos considerados. Dessa
perspectiva, para o linguista dinamarqués, ao lado da descricdo de ambos os planos a
partir dos mesmos principios, mediante as relagcdes entre a forma e substancia proprias de
cada um, nada impede que o conceito de sentido se aplique ndo apenas ao contetdo, mas,
ainda, a expressao (Hjelmslev, 1975: 60).

Assim, se em linguas distintas ocorre o mesmo sentido de contetido — segundo o
exemplo dado por Hjelmslev, o sentido de “eu nao sei” em francés, inglé€s, dinamarqués,
finlandés e esquimo (Hjelmslev, 1975: 56) —, manifestar-se-ia 0 mesmo “sentido” de
expressdo quando, por exemplo, a pronincia do nome da cidade de Berlim surge em
variadas linguas, feito em inglés, alemao, dinamarqués ou japonés (Hjelmslev, 1975: 60-
61). Diante disso, outro exemplo esclarecedor da proposta de Hjelmslev sdo os
paronimos, quer dizer, quando, por meio de “sentidos” de expressdo semelhantes,
aproximam-se sentidos de conteudos distintos, ora em erros de vocabulério ora em figuras

de linguagem.



Por esse angulo, afirmar haver sentido da expressdo nao coincide com
semantizar tal plano da linguagem, mas significa, antes de tudo, afirmar que o conceito
de sentido ndo se reduz a semantica, mas estende-se a fonologia, no caso de sistemas
semioticos verbais, ou as semidticas plastica, musical etc., quando em sistemas de signos
ndo-verbais. Sendo assim, formar sentido, em outras palavras, torna-se estabelecer
orientacdo, cabendo ser semantica, no plano do conteudo, ou ainda fonologica, plastica,
musical etc., no plano de expressao.

Consequentemente, se a formagao do sentido do contetudo resulta do processo
de enunciacdo, admite-se definir, da mesma maneira, ou melhor, isomorficamente, o
“sentido” da expressdo. A musica instrumental, sob esse viés, apesar de, aparentemente,
ndo apresentar plano de contetido especifico e determinavel semanticamente, ¢ alcancada
pela semiodtica enquanto ‘“‘sentido” musical apenas no plano de expressdo; por
decorréncia, a semiodtica musical, em principio monoplanar, realiza-se na enunciagao
apenas do plano de expressao. Contudo, com o estatuto semidtico da musica identificado
ao sentido da expressdo, apenas se estabelece um espago tedrico de investigacdo; dessa
forma, depois de postular uma enunciagdo propria da expressao, necessita-se determinar

seu mecanismo € modos de funcionamento.

o semissimbolismo e o estatuto do sentido da expressiao

Segundo o conceito de semissimbolismo, a expressdo participa do sentido
quando ha correlagdo entre suas formas e formas do contetido; dessa maneira, a expressao
significa quando se orienta por formas semanticas.

Nos estudos sobre semissimbolismo, Jean-Marie Floch, ao estabelecer as formas
de expressdo dos objetos plasticos analisados, aponta para as respectivas dependéncias
em relacdo as formas de contetido. Nesse contexto, no ensaio “Composition IV, de
Kandinsky”, o segundo capitulo de Petites mithologies de [’oeil et de [’esprit (Floch,
1985, 39-77), o autor estabelece categorias de expressdo pléstica cromaticas, eidéticas e
topoldgicas no sentido da expressdo, nos termos de Hjelmslev; na tela, as cores em
concentragdo, as formas cruzadas e a posigdo a esquerda se opdem as cores em expansao,
as formas em paralelo e a posicdo a direita. Desse prisma, com a significagdo se
estabelecendo na correlacao entre o primeiro grupo de categorias plasticas € a negagao da
morte e entre o segundo grupo e a afirmacao da vida, indica-se que, sem tal homologacao,

as categorias plasticas ndo significam por si mesmas. Entretanto, a concepg¢do de



Hjelmslev a propdsito do sentido permite que, embora sem correlagdes semanticas, haja
sentido no plano da expressdo; consequentemente, as categorias plasticas da tela de
Kandinsky, mesmo sem semissimbolismo, possuem sentido plastico e ndo semantico ou
semissimbolico.

Na semidtica plastica, o sentido se configura pela articulacao entre as categorias
plasticas de cor, de forma e de posi¢do, cabendo indagar o estatuto semiotico dessas
categorias. Na teoria do semissimbolismo, com elas se estabelecem signos formados em
relagdes semissimbolicas; em Composi¢cdao IV, por exemplo, a cor concentrada se torna
significante do significado ndo-morte. Dessarte, de acordo com a proposta do sentido
plastico, semelhantemente ao papel da categoria semantica s/ vs. s2 no sentido do
conteudo — especificamente, no nivel fundamental do percurso gerativo —, define-se o
nivel fundamental na geracdo de sentido da expressdo plastica, articulado, entdo, em
categorias cromaticas, eidéticas e topoldgicas.

Logo, se ha o nivel fundamental na geragdo de sentido da expressdo, nada obsta
a aplicacdo, a titulo de hipdtese de trabalho, do percurso gerativo do sentido em sua
totalidade, com os niveis fundamental, narrativo e discursivo, na geracdo de sentido da

expressao.

as categorias musicais do nivel fundamental na geraciao da expressao musical

Nos itens anteriores se fixam, recapitulando, os seguintes principios: (1) hé
sentido na expressao, mas nao sentido semantico; (2) com base no isomorfismo dos dois
planos da linguagem, viabiliza-se a aplicagdo do percurso gerativo do sentido na geragao
do sentido da expressdo; (3) as categorias plasticas cromadticas, eidéticas e topologicas
pertencem ao nivel fundamental da expressdo plastica; (4) a musica se configura uma
linguagem monoplanar, na qual o sentido se gera, apenas, no plano de expressao.

Em seguida, com vistas a propor a aplicagdo do percurso gerativo do sentido a
expressdao musical, inicia-se por seu nivel fundamental; para tanto, se categorias plésticas
fundamentam o sentido da expressdo nas semioticas plasticas, nada impede,
semelhantemente, a determinacdo de categorias musicais. Dessa forma, em vez de
categorias cromaticas e eidéticas, articuladas por meio de categorias topoldgicas,
definem-se, no nivel fundamental da expressdao musical, categorias de frequéncia, de

intensidade e timbristicas, articuladas por meio de categorias cronologicas.



Segundo a tradig¢ao da teoria musical, o som possui quatro propriedades basicas:
(1) frequéncia ou altura, referente a colocagdo do som em escalas de notas entre graves e
agudas, nas quais se resolvem tanto as identidades quanto as posi¢des relativas entre as
demais notas da mesma escala; (2) intensidade, ou seja, a energia com que 0 som se
realiza, variando de pianissimo a fortissimo; (3) timbre, formado, conforme a fisica
acustica, na relagdo entre harmonicos do som e cavidades de ressonancia, assumindo,
nesses termos, defini¢des rigorosas, todavia, quando relacionado diretamente aos
instrumentos musicais, termina pensado com imprecisdo. O timbre, comumente,
descreve-se metaforicamente como a cor do som; diante disso, tal comparagdo com o
cromatismo permite desvincular o timbre do instrumento musical que o produz, tratando-
se de estipular timbragens e ndo, timbres, porquanto, em um mesmo instrumento,
realizam-se, com habilidade, timbragens diferentes. Por fim, o som se caracteriza pela (4)
duracdo, concernente ao tempo de sustentacdo do som, variando de breve a longo.

Dessa maneira, com essas quatro propriedades, propdem-se categorias musicais
com inspiragdo semiotica. Com tal propdsito, para que relagdes formais se considerem
fundamentais, elas necessitam ser irredutiveis; logo, vale lembrar, oposicdes feito cidade
vs. campo, vestido vs. desnudo, fogueira vs. relampago nio sdo categorias semanticas
fundamentais, pois manifestam a categoria semantica fundamental, mais geral e abstrata,
cultura vs. natureza, por isso se tornam, em semiotica, relacdes figurativas e nao,
fundamentais. Descrever a musica por meio de categorias musicais fundamentais implica,
portanto, proceder semelhantemente.

Na expressao musical, em vez de procurar por valores semanticos minimos,
proprios do plano de contetdo, procura-se por valores musicais; assim, a frequéncia, a
intensidade e o timbre, em principio, tornam-se valores fundamentais, cujas duracdes se
distribuem, ao longo da peca musical, em fun¢do de categorias cronologicas. Estas
ultimas, analogamente a funcao espacial da categoria topologica na semiotica plastica,
distribuem, na manifestacdo musical, as demais categorias musicais no decorrer do
tempo, sistematizando-se pela categoria concomitdncia vs. ndo-concomitdncia € com o
termo ndo-concomitdncia desdobrando-se em anterioridade vs. posterioridade.

Dessa perspectiva, enquanto categoria da expressdo, a categoria cronologica se
desenvolve em outras formas; em pecas de jazz, por exemplo, hd, tradicionalmente, a
distribuicao cronoldgica em tema-improviso-tema, com a cronologia concomitancia vs.
ndo-concomitdncia (anterioridade vs. posterioridade) articulando-se em intercalante vs.

intercalado, com o tema se realizando no tempo intercalante e os improvisos no



intercalado. Consequentemente, mediante a categoria cronoldgica se distribuem, no
decurso da peca musical, frequéncias, intensidades e timbres, com a altura, em principio,
realizando-se em grave vs. aguda ¢ a intensidade, em forte vs. fraca; por se tratar de
categorias musicais gerais e abstratas, a altura e a intensidade se aplicam a musica
independentemente da manifestacdo instrumental ou vocal. Com timbre, nesse caso,
desvinculando-se também do instrumento musical e da voz, descreve-se — na proposta em
questdo —, ndo timbres particulares, mas timbragens; para tanto, recorre-se a metaforas
cromaticas do timbre ou outras sinestesias, estabelecendo a timbragem em fun¢ao das
necessidades de analise em oposi¢des tais quais metdlico vs. doce, brilhante vs. opaco
etc.

Por conseguinte, a composicdo One by one, de W. Shorter, executada pelo
trompetista Wynton Marsalis com Art Blakey e os Jazz Messengers, mostra-se um bom
exemplo dessa proposta de analise. Enquanto peg¢a de jazz, vale lembrar, a estrutura basica
se forma por tema e improviso; assim, apés a execucao do tema, seguem-se, no arranjo
em questdo, improvisos de trompete ¢ de piano, antes de, no encerramento, a retomada
do tema. Configura-se, portanto, a articulacio da categoria cronologica anterioridade vs.
posterioridade na construgdo do sintagma tema-improviso-tema, por sua vez, na forma
intercalante (tema) vs. intercalado (improviso). Quanto ao tema, nele ocorre expansao
timbristica, produzida pela presenca de todos os instrumentos do grupo, quer dizer, piano,
contrabaixo, bateria, trompete e saxofone tenor, enquanto no improviso, contrariamente,
verifica-se concentra¢cdo no instrumento solista. A altura e a intensidade, por suas vezes,
permitem distinguir, na interpretacdo analisada, a seguinte distribuigdo cronoldgica
relativa ao tema: (1) primeiramente, isto €, no intervalo anterior, todos os instrumentos
se apresentam com intensidade forte e com notas agudas; (2) em seguida, ou seja, no
intervalo posterior, presentificam-se com intensidade fraca e notas graves. Por fim,
esquematicamente, representa-se a articulagdo das categorias musicais em One by one

desta maneira:

categoria cronologica intercalante intercalado
anterior | posterior

categoria de altura agudo grave

categoria de intensidade forte fraco

categoria timbristica expansao concentracao

tema improviso




Nessa hipotese, sistematiza-se, em disposicdes cronoldgicas, as categorias
fundamentais de altura, de intensidade e de timbre realizadas pelo discurso musical,
restando, contudo, cuidar da duracdo e justificar porque ndo ¢ considerada categoria
fundamental. A duracgdo se difere do timbre, da altura e da intensidade por, pelo menos,
trés motivos: (1) isolam-se timbres, mantendo alturas e intensidades constantes; (2)
isolam-se frequéncias, conservando timbres e intensidades constantes; (3) isolam-se
intensidades, preservando timbres e alturas constantes. A duracdo, entretanto, necessita,
de timbres, de alturas ou de intensidades, pois ndo ha duracdes isoladamente; em outras
palavras, realizam-se duragdes de timbres, alturas e intensidades, mas ndo, apenas, de
duragoes.

A duragdo, por fim, ndo se confunde com categorias cronoldgicas pois, enquanto
mediante categorias cronoldgicas se descrevem disposi¢des temporais das demais
categorias musicais, a narrativa musical se realiza por meio da duracdo. Logo, ndo se trata
apenas da duragdo da nota, mas de narrar, por meio de transformagdes, alturas,
intensidades e timbres, combinando-os, na pe¢a musical, em duragdes articuladas entre
si; dessarte, por meio de duracdes entre longas e breves, os valores musicais de
frequéncia, intensidade e timbre se transformam e, semelhantemente aos valores

semanticos no plano de conteudo, encontram-se narrados na expressao musical.

narrativa e discurso na expressao musical

A narrativa, no plano de contetido, descreve-se por meio de transformacdes
juntivas entre sujeitos e objetos narrativos; dessa forma, no percurso gerativo do sentido,
os valores semanticos, articulados no nivel fundamental, encaminham, justamente, os
objetos de valor proprios dessas jungdes. N’A demanda do santo graal, por exemplo, com
os valores semanticos vida vs. morte, em nivel fundamental, garante-se o sentido dos
objetos narrativos, por suas vezes, figurativizados no nivel discursivo; assim, os
Cavaleiros da Téavola Redonda, quer dizer, os atores do discurso, buscam, enquanto valor,
a afirmacdo da vida, figurativizada pelo calice sagrado. Ocorre, portanto, no nivel
narrativo, a circulagao dos valores constituidos no nivel fundamental.

Nessa abordagem, prosseguindo na aplicacao do percurso gerativo ao sentido de
expressao musical, os valores cronologicos, timbristicos, de frequéncia e de intensidades,
gerados no nivel fundamental, desenvolvem-se na narrativa musical; consequentemente,

no nivel narrativo, timbres, frequéncias e intensidades se articulam cronologicamente em



ritmos e melodias. No modelo, constitui-se, com a melodia, a coesdo narrativa em termos
globais, porquanto com a melodia se forma, enquanto perfil, a extensdo musical; com o
ritmo, por sua vez, demarca-se tal extensdo com acentos tonicos. Desse angulo, procede-
se semelhantemente a descrigao da prosddia das semioticas verbais em curvas entoativas
e acentuagdo; nessas circunstancias, abstraindo os valores de frequéncia, de intensidade e
de timbre, o ritmo e a melodia revelam-se formas narrativas baseadas na duragdo, por
isso, a proposta da duragdo enquanto categoria narrativa € ndo como categoria
fundamental.

Essa pulsagao musical ritmico-melodica, no nivel narrativo da expressao, revela-
se andloga a articulacdo entre a¢do e paixao, no nivel narrativo do conteudo. No plano de
conteudo, hd narrativas passionais, com énfase nos estados de alma dos sujeitos, e
narrativas centradas em agdes, com realce, entdo, nas transformagdes juntivas; segundo
Claude Zilberberg, surgem, na tensao entre paixao e acdo, aceleracdes e desaceleracdes
quando, no encadeamento sistematico de agdes, acelera-se a narrativa e, contrariamente,
em inclinagdes passionais, desacelera-se (Zilberberg, 2006: 133-138). Nessa logica,
justamente, a tensdo entre ritmo e melodia assemelha-se, na narrativa musical, a tensao
agdo vs. paixdo, nanarrativa do contetdo — isso conflui com semioética da cangao proposta
por Luiz Tatit, resolvendo-se na sua tipologia baseada na contrariedade entre cangdes
tematicas, pautadas por agoes, € cangdes passionais, marcadas por paixdes (Tatit, 1996).

Tal esquema narrativo, por sua vez, seguindo a aplicagdo proposta do percurso
gerativo, concretiza-se em discurso musical. Segundo a semidtica, no nivel discursivo do
plano de conteudo, percursos tematicos se revestem por percursos figurativos,
viabilizando, portanto, pensar o discurso musical com base na relacdo entre temas e
figuras.

Antes de tudo, cabe recordar a definicao de figura em linguistica e em semidtica

(Greimas e Courtés, s.d.: 184):

1.

L. Hjelmslev emprega o termo figura para designar os ndo-signos, ou seja, as
unidades que constituem separadamente quer o plano de expressao, quer o do
contetido. A fonologia e a semantica sdo assim, no sentido hjelmsleviano,
descri¢des de figuras e ndo de signos.

2.
E oportuno, a partir dai, restringir um pouco o sentido da palavra figura. Se
se considera que os dois planos da linguagem tém, como unidade minima, as
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categorias figurativas (fémicas e s€micas), pode-se reservar o nome de figuras
exclusivamente para as combinagdes de femas ou de semas, que sdo os
fonemas e os sememas, bem como, eventualmente, também para as diferentes
organizagdes destes ultimos. Do ponto de vista terminologico, quando se trata
de semidticas ndo-linguisticas, o emprego das denominagdes “semema” e,
sobretudo, “fonema” se revelara claramente incomodo: ¢ preferivel falar
entdo de figuras da expressao e de figuras do conteudo.

Nos textos verbais, isolam-se facilmente as figuras de expressao, sistematizando
os efeitos fonoldgicos, pelo menos, em figuras de linguagem de construcdo, tais quais
rima, aliteragdo e assonancia, ou em relagdes semissimbolicas entre formas fonologicas
e formas semanticas. Assim, embora se reserve, na definicdo semidtica de figura, a
possibilidade de cuidar do plano de expressdo de semidticas ndo-verbais em arranjos
figurativos, chamados entdo arranjos de figuras de expressdo, ndo se mostra como
determinar, além das figuras fonoldgicas, as figuras ndo-verbais. Nessa situagdo, cabe
indagar sobre a constituicao, no caso da musica, de figuras musicais.

Prosseguindo na questdo, sabe-se que uma nota, com base apenas na frequéncia,
ndo se toma por figura musical; depois das melodias de timbres e intensidades, compostas
por Anton Webern ou Edgar Varése, a no¢do de nota nio se restringe mais a valores na
escala de frequéncias musicais. Com o conceito de nota, todavia, aponta-se o caminho,
por meio de frequéncias, intensidades ou timbres, para a composicao das frases musicais;
nessas frases, por suas vezes, definem-se séries ou temas musicais.

Entretanto, antes de prosseguir, recapitula-se que, no plano de conteudo,
justamente na semantica discursiva, os percursos figurativos se formam em rela¢do aos
percursos temadticos; isso posto, admite-se pensar que, na expressdo musical,
analogamente, arranjos musicais especificos de frequéncias, intensidades e timbres se
formam em relagdo aquelas séries ou aqueles temas, gerais e abstratos. Possibilita-se,
consequentemente, que a figuratividade musical, isto é, a sua manifestacdo sonora,
constitua-se na relagao entre temas e figuras musicais e ndo isoladamente.

Em vista disso, o jazz permanece um bom exemplo dessa proposta. Formado na
relagdo tema-improviso, no tema se explicita a peca de jazz; uma vez executado, seja na
exposi¢do seja em improvisos, realizam-se diferentes percursos musicais figurativos
sobre 0 mesmo tema. Do mesmo modo, pensa-se nas variacdes sobre ragas e talas, na

musica indiana, ou na musica dodecafonica e demais serialismos, na musica erudita.
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Em sintese, ainda enquanto hipotese e proposta de encaminhamento, neste item
e no anterior se descreve a geracao da expressao musical com a aplicacdo do modelo do
percurso gerativo do sentido; sem recorrer a formas semanticas, tal modo de descrever a
musica confere a ela o estatuto de monoplanaridade, pois, desse ponto de vista, pensa-se
amusica como geragao de sentido musical apenas no plano de expressao. Tais afirmagoes,
porém, ndo levam a conclusdo da musica ndo possuir conteudo semantico, restando, por

fim, discutir esse topico.

o plano de contetido musical

Roland Barthes, ao discorrer sobre retorica visual (Barthes, 1984: 27-41) — vale
lembrar —, considera as imagens polissémicas, cabendo as informagdes verbais a reducao
do sentido em, pelo menos, dois processos, chamados por ele ancoragem e etapa: (1) na
ancoragem, reduz-se a polissemia visual com legendas ou textos explicativos, cuja fun¢ao
¢ elucidar o contetudo, projetando nele determinado discurso; (2) na etapa, reduz-se a
polissemia com a articulacdo entre as linguagens verbais e visuais na manifestacdo de
uma narrativa comum, feito os baldes nas historias em quadrinhos ou as falas dos atores
no teatro ou no cinema — em outras palavras, a mesma trama se realiza ora em palavras
ora em imagens — (Barthes, 1984: 31-34).

O conteido da musica, semelhantemente as imagens, também se revela
polissémico, cabendo trata-lo do mesmo modo; assim, ocorre ancoragem verbal por meio
de titulos ou de programas para as composi¢des € hé, quando se canta, o verbal na fungdo
de etapa. Quanto ao canto, encaminha-se o leitor aos trabalhos de Luiz Tatit sobre a
semiotica da cang¢do, nos quais ha estudos pormenorizados das relagdes entre letras e
musicas; para prosseguir, restringe-se a proposta de analise semiotica da musica apenas
ao exame da funcao verbal de ancoragem, descrevendo a reducao da polissemia do texto
musical a partir do titulo conferido. Antes, porém, de estudar o conteido semantico
ancorado nesse processo, convém verificar o estatuto da polissemia sugerida, analisando,
na expressao musical, as relagdes entre temas e figuras musicais, conforme definidos no
item anterior; para tanto, escolheu-se a peca de jazz Spiral, de John Coltrane.

Novamente, recorre-se a categoria anterioridade vs. posterioridade na descri¢ao
das articulacdes entre os temas musicais, as demais linhas melddicas da composicao e os
improvisos; uma vez determinado o tema musical, verifica-se, com sua forma, a

participagdo do sentido da expressdo na geragdo de sentido do contetdo, porquanto, com
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o tema musical, habitualmente, os titulos se vinculam as musicas. Em Spiral, o tema se
constitui por duas partes; ha o tema principal, mais rigido em sua realizagdo, seguido por
trechos que, lentamente, modificam-se at¢ o momento dos improvisos, quando se
transformam completamente. O tema principal se encontra permeado por variagdes no
decorrer da musica, todavia, seu padrao se forma em escala cromatica, ou seja, em
progressdes de notas cuja diferenga ¢ de meio tom; quanto ao ritmo, ele se realiza na
mesma duragdo entre as notas da progressao, quer dizer, se entre do e d6 bemol ha uma
seminima, ocorre 0 mesmo entre ré e ré bemol, que sdo as proximas notas da sequéncia;
caso o intervalo se modifique para uma minima, continua-se a progressao nesse outro
tempo.

O tema, portanto, constrdi-se por uma nota especifica, improviso com duragao
determinada, outra nota meio tom abaixo, improviso com a mesma duracdo e assim segue
até se completarem seis vezes; a segunda parte parece outro tema, contudo, sob a
heterogeneidade da execucdo, viabilizam-se padroes melodicos referentes a escala
cromatica, aproximando-a do tema principal. Dessa maneira, embora descritas
sumariamente, as duas partes do tema se configuram aptas a se relacionar ao titulo que
ancora o texto musical.

Spiral, em portugués “espiral”, significa uma figura geométrica, ou melhor: (1)
qualquer curva plana gerada por um ponto mével que gira em torno de um ponto fixo, ao
mesmo tempo em que dele se afasta ou se aproxima segundo uma lei determinada; (2)
uma figura geométrica constituida por uma linha circular, terminando ou comecando
numa extremidade ou centro, de forma a se afastar ou se aproximar dele segundo uma
regra especifica; (3) uma curva circulando a si mesma, de modo a se tornar mais distante
ou mais proxima de si progressivamente.

Ha, por isso, semelhanca entre a forma do espiral e a forma de composi¢ao do
tema musical, uma vez que o ponto fixo da espiral esta para a figura geométrica assim
como a nota musical do inicio do tema estd para o proprio tema. Dessarte, similarmente
as voltas do espiral, a melodia, nas progressdes de meio tom, afasta-se da nota inicial;
conforme a figura geométrica, hd na composigdo, por meio do intervalo e da diferenca de
meio tom, uma lei determinada, regente dos distanciamentos do ponto inicial.

Nesse contexto musical, porque Coltrane batizou a composicao, as relagdes com
a figura do espiral se tornam seguras, com as articulacdes entre o sentido da expressao e
o sentido do conteudo realizadas com a ancoragem verbal do titulo. Desse modo, se a

musica tende a ser polissémica, talvez nomed-la garanta, suficientemente, relacdes entre
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os planos de expressao e de contetido com vistas a permitir a semantizagdo linguistica da
manifestagdo musical; caso o nome dado a Spiral fosse Escada, por exemplo, admitir-se-
iam interpretacdes afins, com os degraus se afastando do chdo semelhantemente ao
distanciando da primeira nota, de meio em meio tom.

Além dessas nomeagdes, em que os significados de “escada” e “espiral” se
avizinham da expressdo musical da composi¢do de Coltrane, ha outras, principalmente
com significados mais abstratos, envolvendo situacdes com repeticdes ligeiramente
distintas. Nada impede, por conseguinte, que o titulo da pecga seja Relagoes amorosas,
Cotidiano, Estagoes, Vida, Destino etc.; por meio da subjetividade, o autor pode, ainda,
atribuir nomes imprevisiveis, com sentidos particulares, feito nomes proprios de amigos,
amantes etc., ressaltando-se que, mesmo com grandes alteragdes no titulo, o sentido da
expressao permanece o mesmo, modificando-se apenas o plano de conteido mediante
ancoragens verbais.

Por fim, ha ainda uma questdo a ser examinada sobre o plano de conteudo da
musica. Ora em ancoragem, na nomeacgao das pecas, ora com fungdo de etapa, em cantos
e declamagdes, o contetido musical parece determinado com relativa precisao quando o
texto musical se sincretiza com a semiotica verbal; sem tal semiodtica, no entanto, a musica
se torna poliss€mica porque, paradoxalmente, ela ndo possui contetido ou o conteudo se
mostra difuso demais para se definir. Dessa maneira, em principio, amorfo, o plano de
conteudo assume a forma encaminhada no sincretismo com outras semioticas;
consequentemente, corre-se o risco de o interpretar polissémico, justamente, porque
parece indeterminado.

Teria a musica, portanto, muitos sentidos de conteudo por ndo ter nenhuns? Nessas
circunstancias, qualquer tentativa de interpretacdo resultaria em decisdes impressivas,
frutos antes de divagag¢des que de trabalho analitico? Para responder, cabe recorrer

novamente a definicao de figura dada pela semiotica (Greimas e Courtés, s.d.: 184):

E oportuno, a partir dai, restringir um pouco o sentido da palavra figura.
Se se considera que os dois planos da linguagem tém, como unidade minima,
as categorias figurativas (fémicas e sémicas), pode-se reservar o nome de
figuras exclusivamente para as combinagdes de femas ou de semas, que sdo
os fonemas e os sememas, bem como, eventualmente, também para as
diferentes organizacdes destes ultimos. Do ponto de vista terminoldgico,
quando se trata de semidticas nao-lingiiisticas, o emprego das denominagdes
“semema” e, sobretudo, “fonema” se revelara claramente incomodo: é
preferivel falar entdo de figuras da expressado e de figuras do contetido.
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No trecho citado, curiosamente, o plano de conteudo, antes isolado do plano da
expressdo, encontra-se agora vinculado a ele. Dessa forma, segundo as defini¢des
apresentadas, se o plano de conteudo se descreve, em termos semanticos, com 0 percurso
gerativo do sentido, todo sistema semidtico — seja verbal, nao-verbal ou sincrético —
admite descri¢des por meio de sememas. Consequentemente, na semantica ndo se
analisam apenas conteudos linguisticos, mas de quaisquer semioticas.

Na defini¢ao de figura, por conseguinte, as distingdes entre fonemas e figuras de
outros sistemas semiodticos se mostram pertinentes, visto que a distingdo entre tais
sistemas se faz por meio da expressdo; todavia, propde-se, ainda, definir figuras de
conteudo para evitar confusdes entre sememas e outros modos de ser do plano de
conteudo, além dos linguisticos, havendo, na terminologia da semidtica, a previsdo de
conteudos distintos, ndo apenas semanticos, mas musicais ou plasticos. Desse ponto de
vista, existiriam conteudos musicais proprios de expressdes musicais, que escapam dos
dominios semanticos das descri¢des verbais a respeito da musica, dotando a musica de
contetido, mas ndo de conteudo linguistico.

Para concluir, antes de imaginar solugdes, encontram-se novos problema,
porquanto, se os conteudos musicais nao se descrevem sendo pela musica e a teoria
semiotica se realiza em sistemas verbais, verificam-se, pelo menos, dois resultados: (1)
nao existe a semiotica da musica; (2) ou ela se realiza, somente, em termos musicais, sem

a intervengdo da palavra.
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