Composicao, intersemiose
e representacao

José LuizMartinez

Resumo: As questdes centrais deste artigo sdo a significacdo, a representacdo e a
iconicidade musical, estudadas por meio da semidtica damuisica. Trata-se de uma
abordagem peirceana, que o autor vem desenvolvendo nos ultimos 12 anos.
Atualmente, além das questBes musicais, Martinez tem se dedicado ainteragcdo da
msica com outras artes. Essas questes so apresentadas aqui naformade analise
de trés obras: Snfonia Fantastica, de Hector Berlioz; uma composi¢do de Birju
Mahargj, virtuose do kathak (estilo cléssico de danca do norte da india); e em
trechos de 2001, Uma Odisséia no Espaco de Kubrik. No primeiro caso, trata-de de
msica de programa, enquanto que o0 segundo e terceiro so casos de intersemiose
musical. As andlises indicam que recursos de representacdo musicais, tal como a
iconicidade, podem ser semelhantes em sistemas, periodos e culturas diferentes.

Introducéo

O temaque se esbogaagui € amplo e complexo. Eu ndo pretendo mais
do queindicar algumas daslinhas de investigacao que estou desenvol vendo
no meu atual projeto de pesquisa, a Rede Interdisciplinar de Semidtica da
Musica, sediada na PUC-SP.! Meu interesse se volta para a intersemiose
musical, isto é 0os modos de significagdo de uma determinada linguagem

1Esteartigofoi escrito como parte das atividades da Rede I nterdisciplinar de Semidtica
da Mdsica (<http://www.pucsp.br/~cos-puc/rism>), projeto de pesquisa dirigido
por José Luiz Martinez (<martinez@pucsp.br>) e vinculado ao Programa de Pos-
Graduaggo em Comunicagdo e Semiéticada PUC-SP, com o apoio da Fundagéo de
Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo, instituicdes as quais o autor gostaria
de fazer publico seus agradecimentos.
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musical em seu interrel acionamento com meiosvisuais, corporaiseverbais.
Trata-se do didlogo da mulsica com outras formas artisticas. Dois desses
modos podem ser classificados como fundamentais: a intersemiose entre
mUsica e poesia, na cangado; e aintersemiose entre amusica e 0s movimen-
tos corporais, na danca. Seus desdobramentos consistem em formas com-
plexas como acantata, a épera, amusica parateatro, o ballet, amusicapara
cinema e, atualmente, as formas tecnoldgicas de interacdo musical na
multimidia e hipermidia. Em todas essas linguagens hibridas, se estabele-
cem sistemas de referéncia, fazendo a musica significar, além dos dados
puramente acusticos, outras qualidades, objetos eidéias.

N&o que a mUsica ndo possa representar — por Seus proprios recur-
sos— sentimentos, movimentos, seres, objetos, idéias. Muito pelo contrario,
estudos de histéria e estética da mulsica, assim como os estudos
etnomusi col 6gicos, demonstram que desde sempre existiram musi cos inte-
ressados em representacdes musicais. Mas agui estou fazendo um uso es-
pecializado da palavra representacao e é necessario que se esclareca bre-
vemente 0 que eu quero dizer.

O paradigma que tenho adotado é ateoria geral dos signos, proposta
pelo l6gico e cientista americano, Charles Peirce (1839-1914), pai do
pragmatismo e da semiética.? Paraele, 0 pensamento so é possivel por meio
de signos (vide CP 1.538, 4.551, 5.253).2 A significacdo ou semiose é um
processo dinamico que envolve trés elementos em cooperacao triadica: sig-
no, objeto e interpretante. O processo de significagdo ocorre pela relacéo
de um signo e o objeto que ele representa para um interpretante que, no
caso damusica, € um outro signo desenvolvido namente do ouvinte, musico,
compositor, analistaou critico. Masatriade signo/objeto/interpretante é ape-
nas uma instancia da semiose, pois essas triades se articulam e desdobram
em redes. Especialmente no universo da sociedade e da cultura, a semiose
é complexa, multidimensional, infinita. Se estaamplaconcepcao é aplicada
a musica, decorre que todo sentir, fazer e pensar a misica sao formas de
significagdo. Qualquer fendmeno acustico pode funcionar como signo em
musica, desde que haja uma consciéncia, ou uma mente, para estabel ecer
as redes de relagBes que fundamentam a semiose. H& de haver ouvidos
paraouvir.

2Paraumavisao precisae bastante profunda do pensamento de Peirce, vide Santaglla
1992, 1995, 2001.
3 Referéncias aos Collected Papers of Charles Peirce sdo indicadas por (CP

[volume].[paragrafo]).
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Compor misicacons ste nageracao deinterpretantes como possi bilidade
dereacdointdigivel aosuniversosafetivo, mental, bioldgico, social, fisico, etc.
A0 se passar pelas vérias camadas de semiose que conduzem uma obra da
esfera da criacdo para a recepcao, esses interpretantes gerados pela composi-
¢a0 condtituirdo 0s Signos musicais que serdo reinterpretados por um misico e
mais uma vez transformar-se-80 em signos para os ouvintes. Assim, umaim-
provisacao ou composi ¢ao €éum signo gerado por alguém, umainterpretacdo de
Seu proprio universo, signo esse que se of erece aquem quer que o queiraouvir
para ser desfrutado, experienciado, conhecido, e seguir congtituindo novas re-
des de interpretantes, tais como sentimentos, gestos, pensamentos; ou ainda
novas obras, poemas, pinturas, danca, filmes ou composi¢ces. Essa complexi-
dade clama por ferramentas, instrumentos de andlise, e € a funcéo da
semidticadamisica. No entanto, ndo apresentarel agui maisdo que um eshogo,
tal aamplitude dessaciéncia*

Semioticamente, a composi¢ao € o exercicio da semiose numa certa
linguagem musical, e esta é realizada por meio de representacdes. Repre-
sentac8o musical ndo é simplesmente ilustracdo. Representacdo é a estru-
turaldgicadaacao de produzir signos. Engendrar qualidades, realizar obje-
tos, propor idéias, quer em musica quer em outras linguagens, constituem
processos de significacdo. Qual quer fendbmeno acustico pode ser um signo
musical, esse signo vai operar fazendo referéncia a um objeto (propondo
para alguém um certo significado). Objetos em musica podem ser de dois
tipos, acusticos e ndo acusticos. Simplificadamente, o tipo de representacéo
produzida no primeiro caso resulta no que se chama de musica absoluta,
musica que faz referéncia apenas aos dados da materialidade e da estrutura
musical. Trata-se de um projeto estético especifico, tal como o desenvolvido
em obras de Webern, Boulez e outros. Tecnicamente, esse tipo de repre-
sentacdo é baseado no uso de icones puros. No segundo caso, temos a
representacdo de um objeto ndo aclstico, que pode ser absol utamente qual -
guer coisa, real ouficticia. A livreimaginagdo e 0s recursos composicionais
podem criar representacBes de qualquer objeto, e isso tem sido feito em
todas as épocas e em todas as culturas. Um dos recursos mais poderosos
de representacdo estd no uso de uma variedade de signos iconicos, signos
gue fazem referéncia ao seu objeto por meio de alguma similaridade ou
anal ogia(vide Martinez 1996). Uma segunda possi bilidade ocorre quando o

4 Para uma panorémica dos estudos de significagdo musical, vide Lidov (1986),
Hatten e Henrotte (1988), e N6th (1990, 429-434). Paraumaabordagem peirceana,
videMartinez 1991, 1996, 1997, 20013, 2001b, 2003.
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compositor faz uso de umarel agdo de existénciaou causalidade. Se alguém
compde um concerto para sitar e orquestra, o timbre daquel e instrumento
denotara de algum modo a india e sua cultura, teremos neste caso uma
significagdo de base indicial. No terceiro modo de representacao, o signo
faz referéncia ao seu objeto por meio de umaconvencao, tal como natécni-
cados leitmotifs, trata-se de um simbolo.

Com osconceitos de icone, indice e simbol o ja podemos passar aapli-
cacdo e andlise de algumas obras. Discutirei a seguir trés casos de repre-
sentacdo e intersemiose. O primeiro na Snfonia Fantastica de Berlioz; o
segundo numa composi¢ao para danca num estilo do norte da india, deno-
minado Kathak; e o terceiro serd um trecho do filme 2001: Uma Odisséia
no Espaco de Kubrik.

Imaginacéo eiconicidade na Sinfonia Fantastica

Antesdetratar deformasde multimidialidade musical, como nadanca
e no cinema, a Sinfonia Fantastica (1830) de Hector Berlioz se apresenta
COmMOo um caso interessante de representacdo. Esta obra, que tem o subtitulo
de“episddio davidadeum artista’, € umacomposi¢ao sinfénicaconcebida
com umaoriginalidadeimpar naquel e periodo e que, procurando realizar um
projeto representacional, foi criticada severamente por ndo atender as con-
vencdes da harmonia e da forma. A Snfonia Fantastica representa dife-
rentes situagdes emocionais de um artista gque vive um amor turbulento e
irrealizavel. Faz parte daobraadistribui¢do de um programaparao publico,
cujo texto esclarece seu plano dramético. Temos aqui o inicio damuisicade
programa, uma concepcao estética onde 0s elementos musicais s80 postos
a servico da representacdo de umaimagem ou de uma estéria.

Para Berlioz, a Sinfonia Fantastica é um drama instrumental que
néo faz recurso a palavra. Trata-se de um projeto semidtico muito diferente
das possibilidades de representacdo empregadas até o inicio do século X1 X,
como oteatro, o ballet e a6pera. Ainda que exista um programadescreven-
do o objeto da obra, esse texto ndo exerce mais do que uma orientacdo
estética. Do ponto de vista cognitivo, amusicade programa (e maistarde o
poema sinfonico) se caracteriza pelo didlogo da musica com aimaginacao.
Em principio, com aimaginacao do préprio compositor, poisfoi lequeda
borou representacdes musicais sobre objetos que, descritos sucintamente
num programa, na verdade consistem em associacdes mentais que o com-
positor fez, e que el e of erece aos ouvintes. Todos 0s epi sddi os retratados no
programa, devem ser imaginados na semiose dial 6gica da composi¢do com
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amente criativa do ouvinte. O programa indica uma certa &rea de qualida-
des de sentimento, situacdes e idéias que a Sinfonia, com suas qualidades
sonoras, suas representacdes de fluxo e movimento, seus simbolos, consti-
tuem um repertério de sugestao, possibilitando umavariedade deinterpreta-
¢des mentais através da imaginacdo do ouvinte. Ja havia mencionado que
um dos recursos composicionais mais poderosos pararealizar afuncéo es-
téticada sugestdo estd naiconicidade. Esta, quando aliada com outrostipos
de signos — como indices e simbolos — confere a representacdo musical
uma grande capacidade sugestiva.

Segundo o programa, um jovem musico, de sensibilidade mérbida e
emocao ardente se apaixona. A imagem de sua amada, devido auma estra-
nha obsessdo, aparece sempre a mente do artista associada a umamelodia,
chamada por Berlioz de idée fixe. Esta € desenvolvida no decorrer dos
cinco movimentos da sinfonia, transformando-se de acordo com as visoes,
aparéncias e distor¢des de um paixao desesperada.

A representacdo ndo é simples, ainda que seus el ementos sejam bem
claros. O signo, constituido pelamel odia, representa o objeto, amulher ama-
da. Gragas ao programa, o ouvinte pode estabelecer a referéncia, a cone-
xao triddicaentre amelodia, aamada e as diversas situacles interpretativas
no decorrer dos cinco movimentos. O funcionamento da idée fixe como
signo ndo se apdianumasimilaridade, tal como um signo icdnico; ou numa
relacdo de causa e efeito, como um indice, mas sim numa convencao, um
simbolo, instituido pelo programa dramético da obra. Mesmo assim, ndo se
pode afirmar que a idée fixe esteja baseada huma associacdo arbitréria.
Simbol os podem ter motivacBesiconicasou indiciais, mas seu modo defun-
cionamento é o de estabelecer uma regra de interpretacdo, o ouvinte deve
realizar aconexao entre amel odiae aimagem daamada. Essamelodia, que
€ apresentada pela primeira vez a partir do compasso 72 da partitura, de
acordo com Charles Rosen, tal como o crescimento irregular da paix&o do
artista, parece “estar flutuando livremente no espagco” (Rosen 2000, 722).
Além de uma ritmica aparentemente livre da barra de compasso, a idée
fixe possui uma direcionalidade mel 6dicaem grande parte indefinida, apoi-
ada por um acompanhamento intermitente e com harmoniaasvezesinusita-
da, como no compasso 84, onde Berlioz escreveu um acorde detdnica, onde
se esperariaumadominante. Essesfatoresimprimem ao simbol o caracteres
iconicos particul ares, qualidades de um sentimento intenso e a0 mesmo tempo
irrealizado, coerentes com a concepcao da obra.

A idéefixe é o fio condutor do programa. Mas além disso, Berlioz faz
uso de uma diversidade de recursos representacionais que dao corpo ao
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plano dramético da Snfonia Fantastica. Essas situaces se desenrolam
ao longo dos cinco movimentos, tal como no baile, no campo, etc. Vou con-
siderar apenas um deles aqui. No quarto movimento, Marcha para o Ca-
dafalso, o artista se vé num terrivel pesadelo. Ele matou sua amada e sera
executado numa guilhotina. A marcha se estabelece com uma forc¢a pro-
gressivae, ao fim do movimento, a orquestra conduz o artista para o cada-
falso. A amada é relembrada por um instante, mas a guilhotina desce e a
cabeca do artista cai com dois bagues para dentro da cesta do carrasco.
Berlioz representa musicalmente a execucdo de maneira brilhante. Uma
pausa na marcha introduz a idée fixe num solo de clarinete, sugerindo a
lembranca da amada, mas a melodia é tocada apenas parcialmente (com-
passos 164.2-168). Um tutti da orquestra corta o Ultimo pensamento do
artista, como uma lamina que cai violentamente. Para a queda da cabeca
decepada, Berlioz usapizzicatos(compasso 169). Assim, por meio designos
icdnicos, 0 compositor representa dois tipos diferentes de qualidades de
movimento. Parafazer referéncia a queda da guilhotina, cujo movimento é
brusco e pesado, foi composto um acorde curto, em fortissimo, tocado por
toda a orquestra. JA para a queda da cabeca, que rola em trés pequenos
movimentos, as cordas tocam pizzicatos que correspondem iconicamente
ao seu volume menor e som abafado, numa tessitura que vai dos violinos
aos contrabaixos. A seqliénciados doissignostambém ésignificativa, trata-
se de um icone de umarelacéo de causa e efeito (a queda da cabeca dece-
pada é um indice da acdo da guilhotina).

O projeto estético de Berlioz, portanto, propde ao ouvinte apossibilida-
de de desfrutar ndo apenas complexas rel agdes musicais, mas também of e-
rece uma dramaturgia condizente com as concepcdes estéticas do século
XIX. De certamaneira, Berlioz resgata com a musica de programa antigas
tradicdes de representacdo musical, tal como os nomos piticos da Grécia
cléssica, ou obras referenciais e narrativas das musi cas tradicionais da Chi-
na, Indonésia e Japdo. Tratam-se de concepcdes muito diferentes da misi-
ca absoluta, mas ainda assim, € uma linguagem puramente musical, que se
diferencia das formas de intersemi ose como nos dois outros casos apresen-
tados a seguir.

Ritmo e representacao no Kathak

Uma das bases da multimidialidade esta narelacdo da misicacom o
corpo. A interacao de qualidades de movimento, de estruturas dinamogénicas
e da gestualidade faz da danca um dos campos essenciais para o estudo da
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intersemiose entre a masica e as artes. Tratarel agui de um género ndo
ocidental, o Kathak, que permitirdaandlisetranscultural daiconicidade como
meio de representacdo musical.

O Kathak é uma das formas contemporaneas de danca cléssica do
norte da india. Acredita-se que ele descenda de antigas tradicdes de conta-
dores de estérias, os kathakas, artistas que representavam em templos
hindus e cortestemas mitol 6gicos, estériasreligiosas, episddios dos épicose
conhecimento popular na forma de cancfes, dangas e mimica. De fato, a
unido das artes ainda & uma caracteristica fundamental do Kathak, mesmo
dentro dos papéis especializados do dancarino, cantor e percussionista(veja
Martinez 2001b).

O repertdrio do Kathak se divide basicamente em dois tipos de com-
posicdes, dancapura (nrtta) e dancarepresentacional (abhinaya), que conta
estorias, fazendo referéncia a um universo de qualidades de sentimentos,
aches, mitos, idéias pertencentes a cultura e & natureza da india. Essa se-
gunda categoria do repertério do Kathak é executada como formalizactes
dramatrgicas que empregam técnicas especiais de mimica combinadas a
gestos codificados (mudras) sobre um determinado tipo de cancéo da mu-
sica hindustani, tal como um thumri, um hori, ou um bhajan.> A técnicade
danca usada para essas formas é denominada abhinaya. No entanto, al-
guns mestres desenvolveram de tal forma a capacidade de contar uma es-
téria com ritmo e movimentos que qualguer simples gesto colocado numa
composi ¢3o pode transbordar de significados. E o caso de Birju Maharaj
um dos expoentes do Kathak, que é ndo apenas um grande compositor,
mUsico e dancarino virtuose, mas também um professor que criou uma es-
cola e uma linhagem de grandes dancarinos. Esta composi¢ao (transcricéo
minha), que pode ser pensada como um simples divertimento com nime-
ros, € um exemplo do charme e virtuosismo semidético que os grandes
kathakas conseguem com suas técni cas de i ntersemiose entre musica, danca
e teatro.

50 thumri é um tipo de cangio romantica semi-classica do norte da india, o hori é
um género de cangdo ligada a teméticada primavera, o bhajan € um tipo de cancéo
devocional.

5Birju Mahara representa a gharana (escola) de Lucknow, cidade localizada no
norte da india, cuja corte por vérios séculos constituiu um dos grandes centros de
Kathak. Por muitos anos elefoi um dos principais professores e criadores do Kathak
Kendrade NovaDelhi, umadas maisimportantes escolas de Kathak daIndia. Atu-
almente, Birju Mahargj dirige sua prépriacompanhiaem NovaDelhi.
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Birju Maharaj —tihai ek-do-tin-char
1234 A 124 45 451 2845 65 612
3456 78 Dha 124 -3 124 45 451
2345 65 612 3% -78 Dha 124 -34
1234 45 451 245 65 612 M6 -7-8
Dha

Trata-se de uma composi¢cdo em tintal, um ciclo de 16 tempos. O
material € composto de nimeros (em hindi) e asilabadha, empregadatanto
na danga como na percussdo. A forma geral dessa peca é a de um tihai,
uma frase de 11 tempos repetida trés vezes de tal maneira que a Ultima
articulacdo, dha, recai exatamente sobre 0 sam, o ponto cadencial ritmico
do tala, estabel ecendo uma hemiola complexa que atravessa dois ciclos de
tintal. Cada frase combina motivos distribuindo nimeros de acordo com
diferentes qualidades ritmicas. O primeiro e 0 segundo motivos sdo seme-
Ihantes: 1234 —34—, 1234 —45—- 4-5-7 Eles sdo constituidos de duas idéi-
as diferentes. um movimento continuo aparece no fluxo de 1234; e um
movimento quebrado e acentuado com uma dupla articulacéo é apresenta-
do em —34— e 45-. O terceiro motivo € uma variagcdo do segundo: 1234
56— —5-6—. O Ultimo motivo é umalonga e continua seqiiéncia que levaa
conclusdo da cadéncia: 12 3456 —7-8 dha.

A0 executar essa composi¢ao, ho entanto, Birju Mahargj demonstraa
verdadeira arte de um contador de estdrias. De acordo com ele? pode-se
encontrar o ritmo em qualquer lugar na natureza e na vida cotidiana. O
dancarino de Kathak é capaz de traduzir essas formas em composi¢cdes nas
guais, por meio de movimento coreografico e musica, uma narrativa, um
fragmento de uma estdria, ou o clima de uma situacéo dramética é repre-
sentado com simplicidade, precisdo e charme. Neste caso, Birju Mahara]
converte a estrutura ritmica acima numa estéria a respeito de um casal de
passaros alimentando osfilhotes.

Birju Maharaj recorre a signos icénicos com gestos em movimentos
continuos para os mativos 1234, representando o voo dos pais trazendo o
alimento para o ninho; e paraas células acentuadas—34—, 0 movimento dos
bicos dosfilhotes piando por comida. A combinacdo dacomposi¢ao ritmica

“Em hindi: ek do tin char, tin char, ek do tin char, char panch, char panch.
8Em uma palestra antes da apresentacéo de sua companhia, em 12 de fevereiro de
2001, no auditério do Lady Sri Ram College, em NovaDedlhi.
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com os gestos de Birju Maharaj, na medida em que €le danca esse tihai,
representa o trabalho incessante dos passaros em alimentar seus filhotes e,
ao mesmo tempo, umacenacom o climafeliz de contemplacdo danatureza.
Existe agui umaintegracéo semiética de linguagens, a estruturaritmicaao
mesmo tempo estruturando a narrativa e as formas corporais da danca.
N&o haumaredundancia, pois adancando dobraa musica (como é comum
no ballet classico). Trata-se de formas hibridas, as linguagens damusica e
do corpo propondo sinergiasintersemidticas.

Qualidades de movimento em 2001 de Kubrik

A associacdo de mlsica e imagem em movimento no cinema certa
mente introduz aspectos novos para a analise semidtica. Nao se trata ape-
nas de musica, mas de uma superposicao de linguagens, cuja semiose se
multiplica em grau de complexidade. Ndo cabe agui propor uma teoria
semi6ticados processos de significacdo em multimidia, mas pode-se pensar
COmo uma ou outra composi¢ao funciona em 2001: Uma Odisséia no Es-
paco, de Stanley Kubrik. Compositores de misica para cinema conhecem
bem os recursos de representacdo que, em grande parte, foram empresta-
dos da musica de programa e da Opera. No entanto, no caso desse filme,
apesar de Kubrik ter comissionado de Alex North uma partituraoriginal, o
gue permaneceu foi aguilo que em linguagem cinematogréafica se chamade
temp track (trilha temporéria), pecas musicais incluidas provisoriamente
num filme. Apesar dadiversidade de obras e estilos, Kubrik obteve resulta-
dos extraordinarios produzindo novas significacdes a partir dos primeiros
compassos do poemasinfénico AssimFalou Zarathustra de Richard Strauss,
davalsaO Danubio Azul de Johann Straussfilho, detrechos de Atmosphéres,
Lux Aetherna e Requiem de Gyorgy Ligeti e outras obras.

Um exemplo interessante de como aiconi cidade operanamUsicafilmica
esta no uso que Kubrik faz davalsa O Danubio Azul. Essa obra é justapos-
ta a duas seqliéncias de viagens espaciais. A primeira é uma viagem para
uma estacado orbital e a segunda da estacdo a uma base lunar. Na primeira
seqliéncia, vemos o presidente do National Council for Astronautics (0
principal personagem dessa parte do filme) naquilo que parece ser um oni-
bus espacial. Vemos umasituaggo familiar, tal como adosvoosregulares. E
como se em 2001 fosse muito comum vigjar para estagdes no espaco entre
aTeraealua

Obviamente, ndo hanenhumarelacéo histéricaentre umaficcéo cien-
tificae umavalsa vienense. Kubrik foi mesmo alertado de que os especta-
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dores fariam associagdes parasiticas, com orgquestras de baile e sagudes de
hotel. Mas Kubrik insistiu e raciocinou que “A maioria das pessoas com
menos de 35 anos podem pensar a respeito dela de uma maneira objetiva,
como uma bela composicgo [...] E dificil encontrar qual quer coisa melhor
do que O Danubio Azul para retratar a graca e a beleza do girar. Ela
também se afasta tanto quanto possivel do cliché de muasica espacial” (in
Chion 2001, 93). De fato, ha uma extraordinéria correspondéncia entre as
gualidades de movimento de O Danubio Azul e os movimentos suaves e
progressivos das naves espaciai s e das personagens agindo em situacdes de
gravidade zero. Os diagramas de qualidades de movimento, tanto das ima-
gens como da misica, se harmonizam e se reforcam mutuamente. O efeito
estético émuito eficaz, tal 0 poder dos icones sobre 0s nossos sentimentose
imaginacao.

Para Michel Chion, porém, trata-se de uma situacdo onde a musica
exerce uma funcdo anempatética, isto &, existe uma completa indiferenca
da misica em relacdo ao que se vé natela, resultando num contraste ex-
pressivo (2001, 94). Essa posicdo € bastante questionavel em vista da
congruénciaintersemi6ti ca apresentada pel as quali dades de movimento su-
ave e continuo tanto do Danubio Azul como das imagens do filme. Além
disso, especia mente na seqliénciade viagem no énibus espacial, existe uma
significagdo metaf érica muito evidente, os dois conjuntos de signos reme-
tendo ao significado de que umaviagem a L ua seriaum evento tao habitual
ecorriqueiro como aprosai cavalsavienense. Estasituacéo deintersemiose
sedanaformade umaduplametafora, umaimagéticae outramusical, onde
simbolos de caréter cultural, como O Danubio Azul e viagens que lembram
um vdo comum, sao justapostos por Kubrik num contexto deficcéo cientifi-
ca, sugerindo para o espectador um cruzamento de multiplos significados.
Para muitos espectadores, incluindo Chion (2001, 91), O Danubio Azul
adquiriu um novo significado depois do filme, a associac8o dessa musica
COm Naves espaciais.

Nessas trés obras pode-se avaliar a importancia dos signos icénicos
em representagdes musicais e naintersemiose da masica com adancae no
cinema. Trata-se apenas de alguns poucos exempl os, pois a variedade des-
se tipo de representacdo é realmente grande em musica (vide Martinez
1996 e 2003). N&o que outras formas de significacdo sejam menosrelevan-
tes, pois é na combinacdo de icones, indices e simbolos que se obtém as
mel hores representaces (como prova a idée fixe de Berlioz). Além disso,
verifica-se, por um lado, suaimportancia em obras multimidiaticas como a
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danca e o cinema; e por outro, sua presenca em obras de culturas néo
ocidentais, como no Kathak. Ndo se deve concluir, no entanto, que esse
possa ser um universal damusica. Naverdade, simplesmente, o pensamen-
to iconico € comum atodos os seres humanos. Trata-se de umas dasformas
fundamentais de acdo mental que se aplica aos dominios do sentimento, da
acdo corporal e do pensamento. O que eu gostaria de afirmar com esse
artigo é a importancia das questdes da representacdo e da significacéo
musical e como a semiéticadamusicaem bases peirceanas pode nos gjudar
a compreender a natureza e 0s recursos da musica absoluta, misica de
programa, musica para danca e da musica filmica. Compreensao essa que
certamente nos orientara na criacado, execucao e analise de outras obras.
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