





Musica e intersemiose

JOSE LUIZ MARTINEZ

Resumo Trata-se aqui da intersemiose musical em suas principais manifestacdes: cancdo,
opera, musica para teatro e danga, musica filmica, musica e video, multimidia, hipermi-
dia. Na primeira parte deste artigo sdo apresentadas as principais formas de articulacdo
da musica em relacédo as outras artes. Na segunda parte, discutem-se as hipdteses que
fundamentam uma possivel teoria da intersemiose, tomando como base o pensamento
de Charles Peirce e Buckminster Fuller. Finalmente, se apresenta uma analise de duas
seqliéncias dos filmes Jalsaghar, de Satyajit Ray, e Mulholland Drive, de David Lynch.

Palavras-chave musica, danca, cinema, intersemiose, multimidia, semidtica

Abstract The subject matter here is musical intersemiosis in its main actualizations: song,
opera, music for theater and dance, film music, and music for video, multimedia and
hypermedia. In the first part of this article, the main kinds of articulation between
music and the arts are presented. In the second part, the guiding hypothesis of a pos-
sible theory of intersemiosis is discussed, as based on the rationale of Charles Peirce and
Buckminster Fuller. In addition, it is presented an analysis of two sequences of the films
Jalsaghar, by Satyajit Ray, and Mulholland Drive, by David Lynch.

Key words music, dance, cinema, intersemiosis, multimedia, semiotics

Talvez tenha sido o gosto por uma musica impura, que se articula com outras
linguagens, ou talvez devido a extraordinaria forca de sugestdo, representacdo e o
despertar de novas idéias que a intersemiose da musica com outras artes € capaz de
provocar. De qualquer forma, em novembro de 1999, depois de um pos-doutorado
no Programa de Estudos Pds-graduados em Comunicacdo e Semiotica, decidi propor

163

RS AR AaNY'S NN Thhea =W @




um projeto de pesquisa cujo objetivo € nada menos do que o estudo da intersemiose
musical em suas principais manifestacoes: can¢ao, Opera, musica para teatro e danca,
musica filmica, musica e video, multimidia, hipermidia. Um projeto tdo amplo teria
de ser realizado em longo prazo e por uma equipe de pesquisadores. Foi assim que
criei a Rede Interdisciplinar de Semiotica da Musica, para a qual a Fapesp concedeu
um auxilio direcionado a formacio de grupos emergentes de pesquisa.' Um projeto
ambicioso, mas realizado com a consciéncia de que ndo se poderiam equacionar todas
as questoes envolvidas nessa pauta em poucos anos. Meu interesse abarca ndo apenas
a pesquisa, mas também a criacdo. Nesses quatro anos de trabalho, além da producéo
cientifica, destaca-se a composi¢cdo de musica original para trés espetaculos: Ursa
Maior, com a coreografa Gilsamara Moura; Rosso e Sobre a Soliddo dos Objetos,
com a coredgrafa italiana Cristina Salmistraro. Neste artigo, pretendo apresentar e
discutir as principais hipoteses que comecam a se concretizar para uma teoria da
multimidia musical como forma de intersemiose sinergética.

A INTERSEMIOSE DA MUSICA COM O VISUAL E COM O VERBAL

A musica consta, entre as diversas artes, como uma das formas mais autbnomas
de organizacdo do signo estético. De fato, no ocidente, a musica é muitas vezes
tomada como paradigma da arte pura, ou da "arte por exceléncia”. No entanto, o
estudo da significacdo musical, tal como tenho empreendido em diversos trabalhos
(vide Martinez 1991, 1996, 1997, 2001a, 2003a), mostra que a musica somente fun-
ciona como arte pura em uma de suas concepcoes particulares, a musica absoluta.
Freqlientemente, a musica faz referéncia a uma variedade de objetos acusticos e
ndo-acusticos, mas a musica pode ser associada a outras formas artisticas, perten-
centes aos dominios do corpo, da visualidade e do verbal. Essas formas, tais como
a cancdo, a dancga, a opera, o cinema, a multimidia e a hipermidia, constituem
linguagens que (exceto pela cancgéo) canalizam suas significacGes para os dois prin-
cipais sentidos humanos, a audigao e a visao. Estes sdo precisamente os principais
sentidos estéticos, sequndo varios autores (incluindo estetas nio ocidentais, como
Abhinavagupta). Nessas linguagens de carater bi ou multimidiatico, a musica exerce
um papel fundamental. Em alguns casos, a musica constitui o fundamento do signo

1. Este artigo foi escrito como parte das atividades da Rede Interdisciplinar de Semidtica da Mu-
sica (<http://www.pucsp.br/pos/cos/rism>), projeto de pesquisa dirigido por José Luiz Martinez
(<martinez@pucsp.br>) e vinculado ao Programa de Pos-Graduagio em Comunicagdo e Semidtica
da PUC-SP, com o apoio da Fundacdo 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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estético (cangdo, dpera, musical, videoclipe); e, outras vezes, a musica se associa
com outras linguagens de um modo que poderia ser caracterizado como simbiotico
(danca, cinema, video, multimidia, hipermidia), pois a significacdo geral se bene-
ficia das caracteristicas e potencialidades proprias de cada uma das linguagens
componentes. Outras vezes a musica € simplesmente sobreposta a outras formas,
sem que nenhuma espécie de sincronismo, congruéncia ou interpretacdo tenha sido
prevista. O projeto estético das artes multimidiaticas — que fazem da musica a sua
base ou que compartilham com ela suas propriedades em diversos tipos de sistemas
e estruturas — esta na apresentacdo e processamento de signos complexos que se
enderecam aos dois principais sentidos humanos e que possibilitam uma riqueza de
significacdo e de geracdo de novos signos, inexistentes caso prescindissem da musi-
ca. Verifica-se assim que seu estudo, em profundidade, deve ser pautado por meio
da intersemiose, ou seja, pelo estudo semi6tico de seus modos interrelacionados de
operagao, representacdo e interpretacao.

De acordo com Peirce, a natureza de todo pensamento ¢ a de signo, cujo pro-
posito € ser interpretado, transformado em outro signo (vide CP 1.538, 4.551, 5.253,
8.191).2 Dessa forma, pode-se concluir que todo pensamento ¢ representacio. Nas
artes existem inumeros tipos de representacdo, das mais objetivas qualidades mate-
riais as qualidades de sentimento que a materialidade de uma arte pode provocar, das
relacoes de acdo fisica aos simbolos complexos e silogismos. Além disso, todo signo
(ou toda tradicéo artistica) esta inserido num contexto historico, cultural, social, o
que estende suas possibilidades de interpretacdo ao limite da semiosfera na qual
vivemos. Nessa complexa rede de significacoes € natural que formas de arte — mesmo
as mais autbnomas como a musica — transitem em territdrios de outros dominios do
sentido. No entanto, interessa a este projeto o estudo de formas artisticas nas quais
a justaposicdo e articulacdo multimidiatica seja especialmente significativa. Como
primeira hipotese, pode-se considerar que a intersemiose das artes é articulacdo sig-
nica simultanea. Essas articulacdes, por sua vez, podem ser de diversos tipos: musica
interpretando fatos da natureza e da cultura, musica interpretando ou articulando-se
simultaneamente em relacdo a imagens em movimento, danca interpretando musica
ou danca simplesmente sobreposta & musica etc. As investigacdes propostas procu-
ram responder como essas redes articuladas de signos, dirigidas a sentidos diferentes,
constituem formas complexas de significados; quais sdo seus principais objetos; quais
tipos de interpretante podem gerar, qual é a natureza desses interpretantes, de que
forma se organiza a criacdo e o pensamento multimidiatico.

2. Referéncias aos Collected Papers of Charles Peirce sdo indicadas por (CP [volume].[paragrafo]).
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ARTICULACOES

Uma das primeiras tarefas para a compreensio da intersemiose musical ¢ a clas-
sificacdo de seus principais modos de articulacao. Procura-se saber quais linguagens
e quais sentidos tém sido combinados com as linguagens musicais. Abarca-se aqui
tanto as articulacdes intersemidticas artesanais praticadas em tradicdes milenares
como a cancdo, a danga, o teatro, quanto as articulacdes tecnologicas e industriais,
como o cinema, o video e a hipermidia. Acredito que suas formas fundamentais
sejam trés: 1) a cancdo; 2) a danca; 3) o cinema, constituindo respectivamente as
relacdes intersemioticas da musica com a palavra, com o corpo € com a imagem
em movimento. O argumento semidtico para essa classificacdo sera apresentado
ao final desta secao.

SEMIOTICA DA CANCAO

Uma das associacdes mais antigas e proficuas entre duas artes esta na relacdo
entre musica e texto. A cancio emerge naturalmente da oralidade, em especial nas
linguas que se articulam tonalmente, como o chinés e os idiomas bantos. Com poder
expressivo muito grande, a cancdo se impde as outras areas de estudo intersemio-
tico — como a dpera, o teatro, o cinema, o videoclipe — como area fundamental de
investigacdo. Existe uma diversidade de modos de articulacdo entre musica e texto
que se refletem na influéncia de cada um dos meios sobre o outro. Os casos mais
fundamentais sdo os madrigalismos e os melismas. No primeiro, a melodia € orga-
nizada de modo a representar idéias expressas pela palavra; no segundo, a palavra
¢ estendida em seu sentido e moldada pela entonacdo. Os madrigalismos sdo repre-
sentacgées iconicas (legisignos icdnicos ou diagramas), assim como a maior parte das
figuras musicais do barroco (algumas figuras como o passus duriusculus sio simbolos
genuinos). A anabasis e a catabasis sdo dois exemplos simples de figuras, em que
uma linha melddica ascende ou descende representando um texto correspondente
(vide Martinez 2003a, 2003c). O melisma, articulagdo em que varias notas prolongam
uma silaba de uma palavra, produz um resultado semiotico distinto. Aqui, é a palavra
que pode ser ampliada e ter seu significado alterado pela articulacdo musical. As
questdes ritmicas sdo igualmente importantes, pode-se mencionar os interpretantes
singulares produzidos por métricas de melodias que vao contra a prosddia do texto.
Ha, na musica popular brasileira, varios exemplos desse tipo de articulagio. Tanto no
ocidente como em outras culturas, diversos estilos de cancédo, em géneros e periodos
diferentes, implicaram pesos distintos em relag¢do ao predominio de uma linguagem
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sobre a outra. No barroco, por exemplo, de acordo com a seconda pratica proposta
por Claudio Monteverdi, a musica deveria servir as palavras; ja no khayal hindustani o
texto é antes um repertorio timbristico para o cantor que se concentra no desenvol-
vimento melddico. Alguns estudos e teorias semioticas da cancéo ja foram propostos,
tais como em Tagg (1979), Dougherty (1993) e Tatit (1994, 1995).

SEMIOTICA DA OPERA

Desde Monteverdi, a 6pera tem sido género em que a representacdo musical é
explorada com uma diversidade de recursos semioticos que fazem significar as for-
mas musicais e idéias de cada periodo da historia da musica em funcéo do libretto
e de recursos de cena. Essa relagdo, nem sempre estavel, levou o desenvolvimento
de uma preponderancia do dado musical e o cultivo do virtuosismo vocal na 6pera
no século XVIII. A assim chamada reforma de Gluck procurou restabelecer o equi-
librio das formas musicais e dramaticas. Ja no século XIX, Wagner pensaria a dpera
como obra de arte total na qual, ao redor da musica, se reuniriam todas as outras
artes. Concepcdo esta desenvolvida por Wagner com a extenséo épica do Anel dos
Nibelungos, tetralogia centrada num amplo conjunto de mitos ndrdicos, articulados
semioticamente por uma complexa rede de representacdes musicais baseadas na
técnica do leitmotiv. Os leitmotivs sdo fundamentalmente simbolos musicais. Um
personagem, um elemento dramatico, um objeto é representado por um motivo ou
uma breve melodia que aparece sempre que esse elemento € invocado em cena de
algum modo. Em Wagner, essa técnica € empregada de forma muito sofisticada, ndo
apenas em sua rede de referéncias mas também nas nuances de significado que um
leitmotiv apresenta quando modificado em algum pardmetro (como a sua intensi-
dade, timbre ou andamento) para significar uma situagio particular no drama. Ja a
opera italiana caminhou em direcdo diversa. Em 1890, com a estréia de Cavalleria
Rusticana de Pietro Mascagni, se inaugura o verismo (corrente que representa para a
opera italiana 0 mesmo que o realismo na literatura). Nesse estilo, o tratamento mu-
sical-dramatico € condicionado as idéias e acontecimentos que sdo cantados pelos
solistas e executados pela orquestra. A musica se coloca a servico da representacéo,
fazendo uso de uma diversidade de analogias e figuras que remetem, por um lado,
aos elementos musicais e expressivos ja consagrados no universo da opera italiana
desde o século XVI e, por outro, a elementos estruturais recebidos da 6pera roman-
tica alemé (tal como a técnica do leitmotiv), incluindo recursos expressivos tipicos
do verismo (tais como a voz falada, emisséo gritada etc.), inadmissiveis na tradi¢io
do bel canto. A 6pera contemporanea, numa diversidade de linguagens, continua a
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fazer referéncia por meio de recursos semiotico-musicais, muitas vezes semelhantes
aos ja encontrados em outros periodos, mas adaptados as novas estéticas. Alban
Berg, por exemplo, utiliza em Wozzeck (obra escrita com a técnica do serialismo)
um acorde perfeito de d6 maior para representar a vulgaridade do dinheiro, numa
cena de corrupcao. Apesar das varias teorias sobre a opera, sdo poucos 0s estudos
semidticos (vide Tarasti 1978, 1987; Hosokawa 1987; Martinez 2003a) desta que é
uma arte essencialmente intersemidtica.

SEMIOTICA DA MUSICA PARA DANCA

Assim como a cancdo, a danca € uma das areas fundamentais da intersemiose
musical. A importancia desse estudo esta na relacdo do movimento corporal com as
formas e linguagens musicais. Musica e danca sdo artes intrinsecamente associadas
em todas as culturas. Povos das chamadas “culturas primitivas”, de organizacao
tribal, em diversas partes do mundo, praticam em seus rituais uma arte composta
de musica, danca e poesia, sem haver distincdo que caracterize especializacdes. Na
india, tratados como o Natyashastra (séc. Il a.C.), Brhaddeshi (séc. VIII) e o San-
gitaratnakara (séc. Xlll) consideram a musica vocal, instrumental e a danga como
uma unica arte, denominada sangita em sanscrito (vide Martinez 2001b). Esse
conceito ndo implica, entretanto, auséncia de distincdes, pois, na descricdo de seus
recursos, musica, danca e poesia sdo tratadas como artes técnica e semioticamente
independentes. Ainda hoje se conservam na india interrelacoes profundas entre
essas artes. A formacao do dancarino, por exemplo, inclui ndo apenas estudos de
teoria musical mas também treinamento em canto e percussao.

Se no ocidente a danca tornou-se independente, Sparshott nos faz notar que
a danca sem a musica ndo esta em mesma posicao de que a musica sem a danca
(1995: 215). No entanto, musica tem sido composta especialmente para a danca.
Essa musica, funcionando em conjunto com os movimentos dos dancarinos, quando
apresentada numa forma que preserva a autonomia musical, adquire caracteristicas
semioticas especiais, determinadas pela confluéncia de meios perceptivos simulta-
neos: o auditivo, o proprioceptivo e o visual (para o dancarino), ou o auditivo e o
visual (para o espectador), possibilitando sistemas especiais de organizacéo interna,
de representacao, de percepc¢ao e cognicao.

Certas tradicoes de danca e alguns coredgrafos contemporaneos fizeram em
suas obras interrelagoes importantes com a musica. Da mesma maneira que uma
composicdo musical pode ser constituida por uma polifonia de vozes independen-
tes e que simultaneamente articulam uma unidade formal, pode-se pensar num
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espetaculo como uma obra em que musica e a danca constituem vozes com seus
recursos particulares, que geram interpretantes em canais perceptivos particulares,
e cujo resultado global € uma composi¢do audio-visual-corporal. Ao meu ver, o
estudo da relagdo musica/danca é particularmente interessante em tradi¢des como
o kathak e o odissi do norte da india e, no Japdo, as dancas ligadas ao kabuki. Ainda
que no ocidente o balé tenha explorado formas musicais e coreograficas em uma
linguagem que se cristalizou como classica, é no século XX que se encontram as
formas de didlogo mais interessantes entre musica e danca. A comecar pela Sagra-
cdo da Primavera, obra idealizada por Igor Stravinsky e Nikolai Roerich, estreada
em Paris em 1913. Stravinsky concebeu uma partitura orquestral que se tornou um
marco revoluciondario na musica do século XX. Roerich contribuiu com os cenarios
e figurinos. A coreografia original foi encomendada ao jovem Vaslav Nijinsky, que
igualmente revolucionou a danga (vide Martinez 2003b e [no prelo]). Da segunda
metade do século XX a atualidade, deve-se mencionar ao menos dois coreografos
que fazem contrapontos relevantes com a musica: Merce Cunningham e Anne Teresa
de Keersmaeker. Em diversas obras nas quais John Cage colaborou com Cunningham
destaca-se o uso dos procedimentos da musica aleatoria aplicados a danca. Cage
também introduziu na companhia de Cunningham performances com recursos
tecnologicos variando de simples radios a sensores de distancia, desenvolvidos hoje
pelo coreografo com avancados recursos computacionais. Na obra de Anne Teresa de
Keersmaeker, a danca contemporanea dialoga de igual para igual com obras de Bach,
Mozart, Bartdok, Schoenberg, Ligeti, Thierry De Mey, Steve Reich e Miles Davis.

SEMIOTICA DA MUSICA PARA O TEATRO, MUSICAIS

Em tradicOes de antiguidade consideravel, o teatro nao se separa da musica,
da danca e da poesia. Da mesma maneira que na Grécia antiga, o teatro sanscrito
classico (tal como codificado no Natyashastra) implica uma relagio intima com a
cancao e a percussao. Dialogo esse que se pode ainda hoje ver na india nas pecas de
kuttiatham e kathakali. O wayang, teatro de sombras da Indonésia, seque sempre
associado ao gamelan. No Japao, o bunraku e o kabuki articulam-se numa estreita
relacdo com o cantor/narrador e o shamisen. Ao longo da historia do teatro oci-
dental, a encenacdo se torna mais e mais independente de outras artes. Portanto,
para o estudo da intersemiose musical no teatro, deve-se fazer uma distin¢édo entre

musica incidental e “trilha sonora"3 Enquanto a musica, no primeiro caso, constitui

3. Distincdo também valida para outras formas multimidiaticas.
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uma linguagem em sua total capacidade de significacdo artistica e interacdo cénica;
no seqgundo, ha apenas recursos sonoros proximos a uma sonoplastia, fora do foco
de interesse do estudo da intersemiose musical. Diversos compositores dedicaram
obras & musica incidental, como Beethoven (Egmont), Mendelssohn (Sonho de uma
noite de verdo, Antigone), Edvard Grieg (Peer Gynt). Stravinsky cria um género par-
ticular de teatro musical em A Histdria do Soldado. John Cage propde estruturas
de encenacdo aleatorias em Theater Piece. Morton Feldman compde para Words
and Music de Beckett. Nessas composicoes e em outras obras sdo encontradas
ricas formas de interrelacdo dos recursos musicais com o texto, forma dramatica e
acdo cénica. Dentre os diretores que consideram a musica como importante aliado
da dramaturgia estdo Stanislavisky, Meyerhold e atualmente Peter Brook. Nio se
poderia esquecer o musical norte-americano, que se estrutura a partir da propria
forma acustica. O papel da musica nesse género aproxima-se da opera.

SEMIOTICA DA MUSICA FiLMICA

Segundo London (1936: 27), a musica teria surgido no cinema para encobrir o
ruido do projetor. A musica filmica, no entanto, evoluiu vertiginosamente. Pouco
depois das primeiras projecoes dos irmdos Lumiére, pianistas ja executavam ao vivo
alguma musica. A sequir, os pianistas do cinema mudo buscaram uma relacdo da
musica com as imagens projetadas, fato que impulsionou os produtores a publi-
carem catalogos de obras incidentais destinadas a acompanhar cenas tipicas, tais
como cenas amorosas, de horror, perseguicdes etc. Grandes salas como o Gaumont-
Palace, fundado em 1919 na Praca Clichy em Paris, contavam com orquestras que
executavam arranjos € musica composta especialmente para os filmes. Os diarios de
Paul Fosse, diretor musical da sociedade Gaumont, mostram que essas obras eram
executadas com minutacdes precisas, conforme a exigéncia de cada filme. Entre as
primeiras composicOes originais para cinema esta o preludio de Honegger para o
filme La Roue, de Abel Glance, apresentado no Gaumont-Palace em 1920. Honegger
compde esse preludio da mesma maneira que escreveria uma abertura de oOpera,
criando leitmotivs associados aos personagens e atmosferas que serdo desenvolvidas
ao longo do filme (vide Mouéllic 2003: 7-11). Com as possibilidades abertas pela
sincronizagdo do som e da imagem (especialmente com a supremacia da técnica
da trilha sonora optica), voz, musica e ruidos tornam-se elementos de composi¢io
cinematografica. O sucesso do filme The Jazz Singer (1927), de Alan Crosland, abre
uma nova era para a musica filmica. Em breve, uma linguagem musical prépria dos
estudios de Hollywood é criada espelhando-se em elementos da linguagem musical
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das operas e poemas sinfénicos do romantismo. Anos mais tarde, Sergei Eisenstein
pensou a musica no cinema como uma intercorrespondéncia entre as imagens das
tomadas e sua montagem, tal como ele proprio analisa na seqiiéncia do lago de
Alexander Nevsky, com musica de Prokofiev (vide Eisenstein 1990a: 97-130). Apesar
de, na maioria dos filmes comerciais, a musica ndo exercer uma fungao estética
auténoma (a ponto de Claudia Gorbman referir as “melodias inaudiveis” do cine-
ma), interessa sobretudo estudar obras em que realmente haja uma interrelagcio
da musica com os recursos da linguagem cinematografica. Nessa area pode-se
situar os animadores experimentais, como Norman Mclaren, Oskar Fischinger e
John Whitney. A capacidade de significacdo dos filmes de Alfred Hichcock deve
muito a musica, em varios deles composta por Bernard Hermann. Stanley Kubrik
confere significados especiais @ musica de Beethoven em Laranja Mecdnica, assim
como a Johann Strauss, Richard Strauss e Gyorgy Ligeti em 2007: Uma Odisséia no
Espaco. Jean-Luc Godard nunca emprega a musica de forma banal e, em Armide
(contribuicdo de Godard para um filme colaborativo sobre dpera intitulado Aria),
temos uma obra de Jean-Baptiste Lully semioticamente construida e desconstruida
pelo cinema. A musica tem um papel especial em alguns dos filmes de Krzysztof
Kieslowski, especialmente naqueles em que conta com a colaborac¢io do compositor
Zbigniew Preisner. Num filme mais recente, Mulholland Drive de David Lynch, uma
das seqliéncias (no Club Silencio) desperta questdes intersemioticas tais como: a
relacdo entre a materialidade de um som ou de uma musica e seu objeto ou fonte;
a emocdo e a representacdo musical dos sentimentos, com significados diferentes
quer sua apreensdo seja tomada de acordo com uma referéncia iconica, indicial ou
simbolica (conforme sera discutido no final deste artigo). Ainda existem lacunas
na investigacdo da semiose musical no cinema. Mesmo em estudos mais recentes,
como os de Claudia Gorbman (1987), Prendergast (1992) e Michel Chion (1985,
1994, 2003), ndo se procura compreender as questdes audiovisuais como semiose.
Uma abordagem semiodtica possibilitara respostas mais precisas a respeito de como
se articulam as formas e significacdes musicais e cinematograficas.

TV E ViDEO

Evidentemente, esses meios possuem especificidades que justificam sua analise
com instrumentos diferentes daqueles da teoria e critica do cinema. No entanto, do
ponto de vista da intersemiose musical, muitas vezes os recursos empregados em
televisdo e video ndo sdo muito diferentes daqueles do cinema. Mas ha excecoes
e casos particulares. Um dos mais interessantes € o videoclipe, que se desenvolveu
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nas ultimas décadas a ponto de existirem canais dedicados a esse género. Voltado
para diversos estilos de musica popular, o videoclipe, de acordo com Arlindo Ma-
chado* é uma area essencialmente experimental e criativa da televisdo. Em varios
videoclipes, mais do que fragmentacéo, descontinuidade e farto uso de citacoes
e metaforas, as imagens constituem uma linguagem proxima da musica, o que
justificaria uma “"musicologia da imagem” (vide Cook 1998: 148-50). E evidente
que, tecnicamente falando, ha um descompasso entre os recursos tonais e ritmicos
altamente previsiveis das cangoes e seus arranjos com a complexidade das imagens.
Porém, a misica popular tem objetivos que a analise Schenkeriana® nio pode dar
conta, objetivos socio-estético-semioticos. Interessa, no videoclipe, analisar as es-
feras de articulacdo, representacdo e recepcdo estabelecidas pela intersemiose da
musica, imagens e letra.

SEMIOTICA DA MUSICA NA MULTIMIDIA E HIPERMIDIA COMPUTADORIZADA

0 desenvolvimento das tecnologias computacionais revoluciona os modos de
articulacdo e representacgao entre musica, imagem e texto. A codificagdo analdgica
da imagem no video ja aproximara a imagem técnica dos procedimentos musicais
contemporaneos, em relacdo aos problemas de temporalidade e processamento
eletrénico. Contudo, com as tecnologias digitais, se observa uma equivaléncia a
nivel profundo na organizacdo das diversas artes que compdem a multimidia e a
hipermidia computadorizada. Tanto a musica como as imagens e textos sdo ar-
quivos digitais em cadigos intrinsecamente equivalentes, captados e editados por
meio de programas que manipulam esses arquivos de acordo com funcées logicas
e protocolos computacionais. A diferenca entre as linguagens esta sobretudo na
forma de apresentacdo sensivel, como som ou imagem, que podem portanto ser
estruturados em niveis de significacdo intrinseca profunda, isto é, manipulados
em seus padrdes fundamentais de articulacdo de qualidades, normas e sistemas
organizadores e suas realizacoes especificas. Um exemplo tipico € a visual music
de criadores/programadores como os /lluminati (Ralph Abraham, Ami Radunskaya,
Peter Broadwell), Ron Pellegrino e outros.® O estudo da intersemiose da musica com

4. Em "A Reinvencéo do Videoclipe", A Televisdo Levada a Sério, curso lecionado por Arlindo Machado
em programa transmitido pela TV Cultura de Sdo Paulo em 29 de setembro de 2003.

5. Uma das mais difundidas formas de analise harmonica, criada por Heinrich Schenker.

6. Vide Pellegrino em <http://www.microweb.com/ronpell/home.html>; R. Abraham em <http://www.
ralph-abraham.org/>; Ami Radunskaya em <http://pages.pomona.edu/0%7Eaer04747/index.html|>;
lota Center em <http://www.iotacenter.org/>.

172

163-189

JOSE LUIZ MARTINEZ

n.8 | outubro 2004

galaxia



3 VIISNW

JSOINISHILNI

681L-€91

| eixejeh

8u

¥00¢ 04qnino

outras artes nesse meio €, portanto, caracterizado por correspondéncias estruturais
tipicas das artes tecnologicas da contemporaneidade.” Devem-se mencionar ainda
as possibilidades de interatividade propiciadas por certas instalacoes, cd-roms e
sitios de hipermidia.

CLASSIFICACAO SEMIOTICA DAS ARTICULACOES

Das confluéncias intersemioticas acima, pode-se concluir que trés sdo fun-
damentais: 1) a cancéo; 2) a musica para danca; 3) a musica para o cinema.
Proponho essa classificacdo baseando-me na ldgica dos relativos e nas categorias
fenomenoldgicas de Peirce, com o objetivo de estabelecer linhas de compreensio
na intersemiose musical a partir de vetores que partem das trés artes. Na cancéo,
o estado de intersemiose pode ser considerado como primeiro, pois as duas lin-
guagens — musica e texto — estdo no mesmo dominio perceptivo, a audicdo. A
musica e sua verbalizacdo contribuem para uma forma bi-midiatica fundamental,
um primeiro vetor, em relacdo ao conjunto dessa classificacdo. A musica para
danga € um segundo, pois temos a relacdo de uma linguagem musical com uma
linguagem corporal, 0 sonoro cooperando com o sinestésico. Ao sentido da audicdo
se articula o sentido da propriocepgio, que reverbera visualmente (especialmente
do ponto de vista do espectador). Danca aqui ¢ um vetor que aponta para outras
linguagens corporais. Assim, nessa linha de intersemiose, se poderiam incluir casos
como a mimica, o teatro fisico, e mesmo a execucdo musical do ponto de vista do
corpo do musico ou do regente. De qualquer forma, seu carater de secundidade se
estabelece na relacdo da musica com uma linguagem que nio é fundamentalmente
acUstica (ainda que os corpos dos dangarinos produzam sons). Em terceiro lugar
esta a musica para o cinema, vetor que aponta para toda imagem em movimento,
incluindo o teatro de sombras, o cinema mudo e sonoro, a televisdo, o video e o
video digital da hipermidia. A intersemiose da musica para o cinema esta em relagdo
de terceiridade, pois se trata de representacdo de imagem e representacao do som,
da musica e da escuta.

Essa classificacdo ¢ apresentada ndo sem considerar suas possiveis contradi-
coes. A posicdo da musica para teatro, por exemplo, ndo aceita facilmente uma
vetorizacdo a partir da danca ou a partir do cinema, ainda que todas as trés artes
tenham areas de interseccdo. Certamente havera objecdo pela indicagdo do cine-

7. Trata-se, evidentemente, dos projetos mais avancados de multimidia e hipermidia, pois esses meios
permitem igualmente linguagens mais tradicionais, moldadas nos recursos do cinema e do video.
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ma como ponto de partida para um vetor que leva ao teatro de sombras, quando
historicamente, a situagdo se da pela ordem inversa. Uma contra-argumentacao
possivel é o carater abstrato dessa classificacdo, na qual cancéo, danca e cinema
sdo metonimias para vetores de linguagens multimidia. Uma questdo em aberto
nessa classificacdo € a interatividade efetiva que certas construgcoes em multimidia
e hipermidia oferecem.

A NATUREZA DA INTERSEMIOSE MUSICAL

Ap6s o levantamento dos principais modos de articulacéo, se impde o estudo das
questdes fundamentais relativas a natureza da intersemiose musical. Quais tipos de
qualidade e estrutura sdo constituidas pela combinacdo de musica, imagem e texto?
0 que esses signos representam e como o fazem? Do ponto de vista do espectador,
quais qualidades de sentimento, reacdes corporais e signos ldgicos sao gerados em
sua mente/corpo como interpretantes de uma participagio (mais ou menos inte-
rativa) num evento intersemiotico? Como a apreciacdo estética se desenvolve nos
processos de interpretacéo signica? Como se pode analisar a criacdo intersemiotica?
E até mesmo, meta-semioticamente, quais tipos de estudos e criticas sdo instigados
por obras ou sistemas intersemidticos? Todas essas sdo questdes que uma teoria
geral dos signos — tal a de Charles Peirce — pode responder, na medida em que se
desenvolve uma teoria da intersemiose. £ importante rever aqui alguns conceitos e
teorias propostas em outras bases. Nao sera possivel uma exposicdo completa a esse
respeito, mas pode-se ao menos mencionar alguns modelos mais significativos.

PSICOMUSICOLOGIA E O CINEMA

Inicio pelas pesquisas realizados por psicdlogos experimentais. Desde 1988,
autores como Sandra Marshall e Annabel Cohen (1988, 1993, 1994), William Thomp-
son, Frank Russo, Don Sinclair (1994) e outros tém proposto experimentos baseados
na teoria psicoldgica do associacionismo, procurando verificar algumas das relagoes
entre musica e filme. Trata-se de questdes relativas & percep¢do de congruéncia
semantica, temporal, fechamento e concluséo resultantes da combinacdo de musica
e imagens projetadas. A investigacdo € realizada pelo tradicional método empirico
psicolégico, no qual um certo numero de pessoas € submetido a filmes prévia e
especialmente concebidos para o teste e, a sequir, devem responder um questiona-
rio. A medicdo dos niveis de conotacédo, congruéncia, sincronizacdo entre musica e
imagens € resultado de formulas estatisticas aplicadas as respostas. Os pressupostos
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dessas pesquisas sdo bastante questionaveis, pois assumem uma visdo mecanicista
e reducionista dos processos cognitivos. De forma geral, os resultados desses testes
apenas confirmam a experiéncia cotidiana dos criadores, criticos e espectadores:
sim, a musica, de alguma maneira, influencia a percepcdo e cognicdo de um filme.
Os processos intersemidticos nio sao esclarecidos.

ESTUDOS DA MUSICA FiLMICA

Teorias mais interessantes tém sido propostas por cineastas e criticos de cinema.
Para Eisenstein, a relacdo entre as imagens de um filme e sua musica ¢ pautada
por um principio de correspondéncia construida pelo compositor e pelo cineasta.
Som e imagem se relacionam em virtude de algo que ambos possuem. A estrutura
ritmica da musica mantém relacdo com o movimento interno das imagens, ou
mesmo suas qualidades de sentimento estético. Assim foram construidos varios de
seus filmes (vide Eisenstein 1990a e 1990b). Um segundo modelo a se considerar
¢ o do compositor eletroacustico e critico de cinema Michel Chion. Em seus livros,
Chion desenvolve uma série de conceitos aplicados ao estudo do som, da voz e da
musica no cinema. Entre eles estd o de valor adicionado, que consiste na forma
pela qual um som enriquece uma imagem, resultando num valor expressivo e in-
formativo (1994: 3-34, 2003: 436). Essa espécie de "mais-valia" da musica filmica
representa, portanto, algo que separadamente musica e imagens ndo possuem e
que surge dessa combinacio (ainda que na maior parte dos filmes seja informacéo
redundante). Do conceito de valor adicionado, Chion deduz o de synchresis, um
fendmeno cinematico que resulta da apresentacio simultanea de estimulos audi-
tivos e visuais, causando uma conexdo perceptiva irresistivel e independente de
qualquer logica racional (1994: 58). O modelo proposto por Nicholas Cook é o da
metafora. Se musica e imagem possuem algum tipo de similaridade (interna, pode-se
acrescentar), sua interacéo capacita uma transferéncia matua de atributos. Algo do
significado musical aplica-se as imagens e algo das imagens é associado a musica
(Cook 1998: 66-74). Esse modelo é compativel com a visdo de Eisenstein no que se
refere a0 movimento interno dos dois meios, no entanto, ao contrario de Chion,
pressupde a existéncia de uma viabilidade para a conjuncéo audiovisual. Isto €, deve
haver uma certa medida de interseccdo de atributos entre musica e imagem para
que possam compor uma metafora viavel. Todavia, essa area de interseccdo ndo
deve ser tdo ampla que constitua uma correspondéncia mutua, pois nesse caso, a
transferéncia dos atributos distintos pouco ou nada poderia beneficiar o conjunto
musica-imagens (Cook 1998: 82).
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Creio que em todos esses modelos ha algo de verdadeiro, mas os conceitos se
revelam insatisfatorios quando considerados semioticamente. Eisenstein constroi
correspondéncias entre as tomadas e a montagem de uma seqiiéncia e a compo-
sicdo de Prokofiev em Alexander Nevsky, analogias que sdo certamente icOnicas,
diagramas de movimento (vide Fig. 2.1 em Eisenstein 1990a). A estrutura dessas
interacoes paralelas é analisada, mas sem a pretensdo de que esse diagrama seja
um modelo aplicavel a outros filmes. Além disso, como o proprio Eisenstein previu,
musica e imagem podem opor-se ou ndo apresentar correspondéncias de nenhum
tipo, e ainda assim possuir significado intersemiotico. Para ele, o futuro do filme
estaria no conflito entre o auditivo e o visual (1977: 180), o conflito dialético da
montagem estendido ao dominio acustico. A idéia de valor adicionado, proposta
por Chion, aborda a questdo da combinatoria audiovisual. Mas, além de implicar
um processo simples de mera adigdo, o conceito de valor adicionado ndo € ins-
trumental na analise das diferentes possibilidades de construcdo, significacédo e
interpretacdo. Nesse ponto, o conceito de metafora estendido a multimidia, de
acordo com Cook, poderia acomodar uma interpretacdo semiotica, mas se torna
questionavel na medida em que a metafora € empregada para a compreensio de
todas as formas audiovisuais. Se a metafora, forma especifica de significacéo, for
encarregada de cobrir toda a variedade de possiveis articulagdes em multimidia,
ela se tornard teoricamente inoperante. Se houver disparidade entre os meios
significativos, o conflito pretendido por Eisenstein, como justificar um significado
que surge de uma metafora ndo viavel? Como situar no dominio icénico formas
cuja base € uma convencao arbitrdria, tal como na técnica do /eitmotiv? E preciso
compreender que a logica que coordena as possiveis combinacgdes de diferentes
tipos de signos articulados em multimidia, som, imagem e texto implica geracdo
dos interpretantes multimidiaticos em modalidades tais como: percepg¢ao, cognicao,
performance, composic¢ao, analise. 0 modelo que aqui se busca visa compreender
tanto a materialidade como a referéncia e a cogni¢do de uma obra multimidia
como formas interativas de semiose, isto €, processos dinamicos de transformacoes
e interpretacoes de pensamentos, sentimentos, qualidades e formas articulados em
linguagens simultaneamente audio, visuais e motoras.

SEMIOTICA E MULTIMIDIA MUSICAL
Qualquer obra multimidia € criada, apresentada, apreciada, estudada, criticada
etc. num labirinto de dimensées signicas. E necessario que se facam distingdes para

que se possa compreender de qual ponto de vista se esta considerando uma cancéo,
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uma danca, ou um filme. Nesse momento, a hipotese que guia uma possivel meto-
dologia de analise semiotica da multimidialidade musical consiste numa ampliacédo
dos campos de analise da semiose musical propostos na minha tese, Semiosis in
Hindustani Music (Martinez 1997 ou 2001a). Esses campos, grandes areas de inves-
tigacdo, quando aplicados @ multimidia musical deverdo ser detalhados, testados,
criticados, refinados etc., no decorrer dessa pesquisa. Trata-se, portanto, de hipd-
teses para uma teoria. Ao nivel de maior generalidade da intersemiose musical, os
campos sdo: 1) a significagdo multimidiatica intrinseca, ou o estudo das qualidades,
formas, codigos e suas materializacdes de idéias musicais, coreograficas, imagéticas
e textuais em seus diversos modos de interacio; 2) as questdes de referéncia, o es-
tudo dos modos como os objetos estéticos sdo representados e os modos como as
representacdes particulares da musica e das outras linguagens interagem e geram
significados multimidiaticos; 3) as questdes de interpretacéo, ou os interpretantes
multimidiaticos: percepcdo, cognigdo, composicao, interpretacao, teoria e critica;
territorio no qual, efetivamente, as redes de significacdo se criam, se estabelecem
e sdo desfrutadas ou decifradas.

0 campo da significacdo multimidiatica intrinseca corresponde a primeira
divisdo da semiotica, que Peirce denominou gramatica especulativa. Trata-se do
estudo das condigdes gerais nas quais os signos se estabelecem como signos (vide
CP 1.444). A primeira das questdes é se a natureza do signo multimidiatico é lo-
gicamente diferente daquela de outros signos. E verdade que signos multimidia
podem ser bastante complexos. Considere-se, por exemplo, uma composicdo de
kathak, em que uma estrutura musical que veicula um texto na forma de cancdo
€ associada a uma série de movimentos e gestos do dancarino. Sdo formas signicas
passiveis de serem decompostas: ritmo, melodia, poesia, gestos, danca. Porém, sua
performance ocorre numa integralidade especial que assegura ao espectador a uni-
dade intersemidtica. Isso também ocorre num didlogo em que a palavra se associa
ao gesto, ou na observagdo da natureza, em que os cinco sentidos funcionam de
forma integrada. Assim, tudo indica que, além da questao de sua articulagao interna
e complexidade, os signos multimidiaticos funcionam da mesma maneira que outros
signos. Eles possuem uma materialidade composta por qualisignos, se manifestam
como réplicas de sinsignos, constituem legisignos. Sendo uma gramatica especula-
tiva, a significacdo multimidiatica intrinseca é sobretudo o estudo da sua natureza
como signo e das relagdes dialogicas entre os signos; a montagem cinematografica,
por exemplo, em relacdo a composicdo musical de uma seqiiéncia. A significacdo
multimidiatica intrinseca implica uma abstracéo, pois ¢ o estudo da materialidade
e da estruturacdo de uma linguagem, em que suas implicacdes de referéncia e seus
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possiveis interpretantes sdo mantidos na periferia da analise. Ndo se trata de iso-
lamento epistemoldgico. Ambos, objetivacao e significacdo, estdo implicitos, pois
ndo ha semiose sem os dois relatos com os quais o signo estabelece uma triade.
Apenas concentra-se aqui na analise das qualidades, formas e modos de articulacdo
de uma linguagem multimidia.

0 estudo da referéncia multimidiatica ¢ o campo que corresponde a segunda
divisdo da semidtica, a retdrica especulativa. Trata-se da teoria das condicdes de
referéncia dos signos e os objetos que eles representam (vide CP 2.93). Estuda-se,
portanto, ndo apenas o que os signos multimidia representam, mas como o fazem.
Ndo se busca aqui apontar para objetos como significados pontuais de certos
signos. Especialmente entre as linguagens artisticas, a interpretacdo de qualquer
referéncia é sempre aberta. Antes, existem certos leques de possibilidades, ou
vetores de referéncia, numa certa linguagem. O estudo da referéncia multimidia
trata de quais escolhas semioticas um criador optou numa determinada obra para
significar um objeto. Uma semelhanca, analogia ou metafora se estabelece dentro
da logica dos icones; uma referéncia cultural ou historica, um existente, ou ainda
fatos da vida de uma pessoa, podem ser articulados por indices; uma convencao ou
lei, por simbolos. Num videoclipe, por exemplo, a relacdo entre cancdo e imagens
pode ser apresentada por recursos de significagdo iconicos (mimica ou encenacéo),
indiciais (imagens jornalisticas) ou simbdlicos (niimeros, legendas ou logotipos). Um
mesmo objeto pode ser representado por tipos diferentes de signos. Isso quer dizer
que aspectos diferentes serdo enfatizados, assim como essas referéncias implicam
diferentes possibilidades de interpretacdo. Como Peirce previu, trata-se de uma
retorica, pois o estudo da referéncia multimidiatica implica o estudo dos modos
elegidos de significacdo de um objeto, escolhas que influenciardo as leituras, ou os
interpretantes dindmicos de um possivel espectador. A referéncia multimidiatica
pode abstrair a questdo dos interpretantes, mas deve necessariamente considerar
a significacdo intrinseca.

0 terceiro campo, o estudo dos interpretantes multimidiaticos, corresponde a
Ultima divisdo da semiotica, a metodéutica. Trata-se das condicdes necessarias de
transmissdo do significado de mente para mente, ou de um estado mental para ou-
tro (CP 1.444). Trata-se da geracéo de interpretantes e dos processos dialdgicos que
constituem a percepcao, a criagao e a critica dos signos multimidia. Trata-se, na ver-
dade, do estudo da semiose em sua plenitude e, portanto, engloba necessariamente
os dois campos anteriores. Da mesma maneira que postulei na minha teoria semiotica
da musica, as areas fundamentais de geracdo de interpretantes multimidiaticos de-
vem ser trés: 1) percepcéo e cognicéo; 2) performance; 3) composigio, teoria, critica
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e educacéo. E na complexidade das redes semidticas de interpretacdo que tanto os
modos de referéncia como a semiose intrinseca de fato ocorrem. O signo sé € signo,
a semiose somente se constitui, quando ligacdes triadicas genuinas se estabelecem.
Como os signos so existem para serem interpretados, essas redes sdo necessariamente
dinamicas e se desenvolvem indefinidamente. Dentre as questdes levantadas por
esses trés campos de investigacao, provavelmente a mais instigante € a da natureza
fundamental dos interpretantes da multimidia musical. O que ocorre, do ponto de
vista da cognicdo, quando meios distintos operam em simultaneidade?

Estudos tém sido apresentados sobre a condicdo perceptiva da sinestesia, mas
tudo indica que ela ndo pode ser simplesmente transposta como modelo generali-
zado para questdo da multimidia (Cook 1998: 24-49). De fato, a sinestesia é uma
capacidade pouco freqliente, que se manifesta sempre de modo idiossincratico.
As composicdes "sinestéticas” sdo quase sempre sistemas de correspondéncias
cujo resultado implica uma redundancia dos meios utilizados. Uma das obras mais
conhecidas desse tipo € o poema sinfonico Prometheus de Scriabin. Nela, além da
grande orquestra, o compositor previu uma parte para um 6rgdo de luz. O que se
verifica na analise da partitura € que o orgdo de luz, quase sempre, apenas dobra
a linha dos contrabaixos, reforcando o acorde mistico de Scriabin (do, fa#, sib, mi,
14, ré) com uma certa correspondéncia de cores. Um outro caso paradigmatico sio
as associagoes entre cores, notas e instrumentos musicais propostas por Kandinsky
em O Espiritual na Arte (1977). Ainda que baseados em experiéncias auténticas
de sinestesia, para Cook, este e outros tipos semelhantes de associacdo de cores
€ notas musicais ndo constituem genuinamente formas de multimidia, sdo antes
transposicées mecanicas de um sentido para outro (1998: 55-56).

Creio que Chion tem razdo em afirmar que algo "a mais" ocorre na combi-
nacao audiovisual. Mas "“valor adicionado” é pouco para traduzir teoricamente a
extraordindria capacidade de significacdo da intersemiose. A combinacdo de meios
sonoros, imagéticos e textuais resulta em saltos de significacdo que ndo podem ser
simplesmente descritos como uma adicao. Essas combinacoes constituem sistemas
sui generis que ndo se explicam pela soma de suas partes. Uma comprovacdo em-
pirica é a apreciacdo separada dos componentes musicais e visuais em obras como
A Sagracgdo da Primavera. A musica de Igor Stravinsky, ouvida como obra de con-
certo, possibilita um certo leque de interpretantes. Os cenarios de Nikolai Roerich
possibilitam outras leituras. Mas a experi€ncia que a coreografia de Vaslav Nijinsky
proporciona pela simultaneidade de signos musicais, corporais € imagéticos ¢ algo
muito além de sua somatoria (vide Martinez 2003b e [no prelo]). Trata-se, ao meu
ver, de um sistema sinergético.
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PEIRCE & FULLER, OU INTERSEMIOSE & SINERGIA

A sinergia € um conceito que também tem sido empregado em /ato senso para
descrever a musica no cinema. Autores como Michel Chion (1985: 119) e Claudia
Gorbman (1987: 30) afirmam que a musica filmica é sinergética. Nota-se, entretan-
to, que seu emprego nio vai muito além de uma frase de efeito retorico.

A sinergia semidtica que proponho como modelo para a intersemiose ndo deve
ser tomada de forma metaforica. Sinergia € um conceito criado pelo arquiteto,
matematico e filésofo Buckminster Fuller (1975)8, sequndo o qual o comportamento
global de um sistema pode ser de uma ordem tal que ndo pode ser previsto pela
soma individual das possibilidades isoladas de cada componente desse sistema. Ou
seja, um sistema sinergético apresenta uma resultante muito maior que a soma
individual de suas partes. Da mesma forma, a sinergia semiotica é essencialmente
cooperativa. Numa cancdo, coreografia, peca de teatro, filme, videoclipe ou sistema
interativo em hipermidia, os interpretantes imediatos, dinamicos e finais ndo se
conformam simplesmente a soma do conjunto de signos musicais, coreograficos,
imageéticos, verbais etc., mas constituem um todo de magnitude maior. E, de acordo
com as leis da sinergia, quanto mais cooperacdo, mais eficiente o sistema. Um sis-
tema sinergético é um sistema econémico com uma resultante extraordinaria para
a ordem de potencialidade de seus componentes em isolamento.

Um diagrama para a intersemiose pode ser construido a partir da demonstracao
de sinergia proposta por Fuller por meio da transformacao topoldgica de dois trian-
gulos. Esses sdo compostos por trés linhas (vide Figura 1). Ambos sdo independentes,
e poderiam no maximo ser justapostos no mesmo plano.

Fig. 1 Triangulo A e tridngulo B

8. \Versio on-line <http://www.rwgrayprojects.com/synergetics/s01/p0100.htmI>
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A sinergia consiste numa combinacdo de ordem de cooperacdo muito maior.
Cada tridngulo representa um conjunto de vetores de energia, um pequeno sistema
aberto e capaz de interagir com outros sistemas. Mesmo geometricamente, de acor-
do com Fuller, tridngulos sdo hélices muito achatadas, abertas no ponto de fecha-
mento do ciclo. Se cada um dos tridangulos for modificado de forma que um de seus
lados seja dobrado num determinado angulo (Figura 2, parte superior), 4ngulo esse
que permita uma interacao tal entre os dois sistemas que ndo seria possivel de ser
obtida no mesmo plano, o resultado dessa conjuncao sera um solido, um tetraedro
(Figura 2, parte inferior). Esse tetraedro é um sistema sinergético, no qual, a partir de
dois tridngulos, se obtém um solido tridimensional formado por quatro triangulos.
Um mais um igual a quatro, de acordo com a aritmética desse sistema.

Fig. 2 Tridangulos formando interacao sinergética
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A partir dessa demonstracéo de Fuller, pode-se criar uma metafora para o concei-
to de intersemiose sinergética. Cada um dos tridngulos da Figura 1 representa agora
uma linguagem e suas redes de significacdo. O triangulo A representa um sistema
acustico, tal como uma composi¢do musical. Como evento semiotico, ele pode estabe-
lecer correlacdes com outras possiveis redes semidticas. Da mesma forma, o tridngulo
B representa um sistema visual (como as imagens de um filme) e suas correlagées. B
poderia igualmente representar um outro sistema, como um poema ou uma danca.
Quando essas linguagens se articulam em formas especificas que possibilitem uma
interacdo cooperativa especial, tal como a do tetraedro na Figura 2, ocorre a sinergia
intersemidtica. Esse tetraedro, representando aqui o dominio do audiovisual, ndo deve
ser entendido como um modelo fechado, pois a semiose € sempre um processo em
evolucdo, a cada instancia da acdo signica estabelecendo novas significacoes.

Do ponto de vista da estrutura e referéncia signicas, a intersemiose prevé igual-
mente relacOes especiais entre 0s signos e seus objetos. Isso € claro para a construcdo
das linguagens multimidia. Ndo é qualquer sobreposicdo de som e imagem que
resulta numa integracdo de significados de ordem sinergética. Basta uma consulta
ao vasto repertorio de banalidades oferecido pelas midias. E preciso haver uma
cooperacgao energética especial, como a tensegrity, um tipo de relacdo estrutural
garantido pelo comportamento energético continuo de cada membro local de um
sistema sinergético, cujo resultado se caracteriza por uma flexibilidade crescente de
suas articulacoes. De acordo com Fuller, “tensegrity é uma confluéncia inerentemen-
te ndo-redundante de fatores de esforco estrutural de 6tima efetividade” (1975)°.
Em multimidia, essa cooperacdo pode resultar de diversos tipos de articulacoes
entre musica, movimento, imagem e texto. Creio que ela seja mais efetiva em casos
em que haja uma diversidade de possiveis significados do que em formas de mera
correspondéncia. A idéia de contraponto de linguagens surge aqui naturalmente, a
qual se poderia associar formas de semiose dialogica. E evidente que a gramatica
especulativa da intersemiose (que denomino intersemiose intrinseca) é uma das
areas que devera ser estudada profundamente para sustentar essa teoria.

Do ponto de vista dos interpretantes sinergéticos, pode-se pensar na coopera-
cdo especial entre qualidades de sentimentos, acdes ou fatos e idéias. Peirce atribui
um carater especial a essas combinacgdes em sua Filosofia da Mente:

Agora, existem certas combinacdes de sentimentos que sdo especialmente interessantes.
Sédo aquelas que tendem para uma reacdo entre mente e corpo, quer seja, num certo sentido, na
acdo de glandulas, em contracdes de musculos involuntarios, em tarefas voluntarias coordenadas,

9. Versio on-line < http:/[www.rwgrayprojects.com/synergetics/s07/p0000.html>
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ou, finalmente, em um tipo extraordinario de descargas de uma parte dos nervos sobre outra.
Combinacoes interessantes de idéias sdo mais ativas que outras, tanto no modo de sugestdo como
no modo de intensidade subjetiva. A acdo do pensamento prossegue todo o tempo, ndo apenas
naquela parte da consciéncia que se oferece a atencdo e que ¢ a mais disciplinada, mas também
nas suas partes mais profundamente sombrias, das quais n6s estamos em certa medida conscientes
mas néo o suficiente de forma a sermos fortemente afetados por aquilo que esta la. Mas quando
uma combinagdo interessante ocorre no jogo sem controle daquela parte do pensamento, sua
intensidade subjetiva aumenta, por um tempo curto, com grande rapidez. (CP 7.555)

Peirce situa esse paragrafo no contexto da fixacdo da atencédo e da contemplacéo
€ me parece que seu argumento pode ser transposto para a percep¢do e cogni¢do em
multimidia. A percepcao estética de combinacdes intersemioticas sinergéticas pode
de fato alcangar uma grande intensidade subjetiva e se multiplicar no pensamento
na forma de sugestdes, ou seja, associacdes iconicas de sentimentos e idéias, tal
como toda grande obra de arte propicia. Mas néo se trata apenas de semelhancas e
correspondéncias, pois existem igualmente as a¢des e reaces (descargas) baseadas
na diferenca, combinacdes de idéias. Peirce também fala da combinacéo de idéias
de regides sombrias da consciéncia, caso que se aplica a introspeccdo e a abducéo
e que, aqui, poderia ser estendido a esfera da criagdo em multimidia. O pensamento
intersemidtico nasce naturalmente da percepcédo e se desenvolve na causacdo de
interpretantes em instancias como a performance, a composicao, a teoria, critica
ou educacdo. Em todas essas manifestacdes do pensamento, cujo propdsito € o de
gerar mais semiose a ser percebida e conhecida infinitamente, pode-se reconhecer
o carater especial das combinacdes sinergéticas.

SILENCIO VERSUS SILENCIO

Da teoria, mesmo em hipotese, se exige que represente a pratica. Abaixo, uma
breve analise de duas cenas de dois filmes: Jalsaghar, de Satyajit Ray, e Mulholland
Drive, de David Lynch. Dois filmes entre os quais se delineia uma grande distancia,
tratando de temas diferentes, em culturas e épocas diferentes. Em ambos, por meio
de construcdes intersemioticas brilhantes, sdo representadas questdes sobre o si-
[€ncio, a musica, a escuta e suas significacoes.

SALA DE MUSICA

Em Jalsaghar, "A sala de musica”, filme realizado em 1958 pelo diretor bengali
Satyajit Ray, a musica tem naturalmente um papel privilegiado. Seu personagem

183



principal é Biswambhar Roy (interpretado por Chhabi Biswas), um zamidar que
ama a musica e que vé seu universo ameacado pela modernidade, que desponta na
india por volta de 1930. Apegando-se aos costumes e privilégios de sua posicio na
sociedade indiana tradicional, inclusive o seu patrocinio generoso da musica e da
danca, Biswambhar Roy perde sua fortuna (e por fatalidade também sua familia),
mas ndo deixa de empregar seus Ultimos recursos para organizar memoraveis con-
certos em sua sala de musica. O filme de Ray € ainda valioso pelo carater documental
da performance de grandes musicos como Begum Akhtar (ghazal), Waheed Khan
(khayal), Bismillah Khan (shehnai) e pela dancarina de kathak Roshan Kumari, que
aparecem em concerto na sala de Biswambhar Roy. A misica filmica (nfo diegética)
foi composta por um igualmente grande musico indiano, o sitarista Vilayat Khan, e
executada por Dakhshinamohan Thakur, Ashish Kumar, Robin Mazumdar and Imrat
Khan (off screen).

A seqliéncia que proponho analisar aqui € uma das ultimas do filme. Biswam-
bhar Roy, praticamente arruinado e so, vivendo apenas com seu contador e seu ulti-
mo empregado, reabre a sala de musica, fechada ha muitos anos. A principio, a sala
¢ literalmente escura e silenciosa. A medida que Roy entra no lugar onde grandes
artistas se apresentaram, a musica ndo diegética de Vilayat Khan sugere um clima de
tristeza e tensdo (trémulos nas cordas) e a0 mesmo tempo de uma grandeza quase
sagrada (pelo soar do tam-tam). Mas essa musica para quando o velho zamidar olha
o lustre repleto de teias de aranha. Tocando os cristais com sua bengala, o siléncio
da sala se manifesta com a grande musica que ja foi executada naquele lugar.
Ouvem-se fragmentos de solos de sitar, tabla, um a/up10 vocal e musica de kathak
enquanto a camera faz uma lenta panoramica pela sala abandonada, mostrando os
quadros dos ancestrais de Roy e um grande espelho empoeirado.

Temos nessa seqli€éncia um dos grandes momentos de sinergia intersemiotica
de Jalsaghar, com um leque de possiveis interpretantes. Os fragmentos que os
espectadores escutam podem ser ecos do passado (um flash back sonoro enquan-
to as imagens estdo no presente), podem ser a musica presente na memoria de
Biswambhar Roy, ou mesmo a musica que emana das paredes e dos objetos da
sala, como que impregnados de ressonancia simpatica ao longo de décadas pelas
vibragdes acusticas produzidas por musicos, cantores e dancarinos. O siléncio da
sala de musica reverbera a propria musica e a sua audicdo. H4 um conflito 14gi-
co (do ponto de vista da logica tradicional) entre aquilo que existe e a0 mesmo

10. Alap: forma de improvisacdo em que o carater melodico do raga é desenvolvido num tempo liso,
isto €, sem pulsacdo e sem métrica.
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tempo ndo existe. Ali, onde a musica se realizou diegeticamente, ou melhor, na
forma de documentario dos grandes musicos que participaram do filme, temos o
siléncio e a decadéncia. Mas Satyajit Ray representa esse siléncio com fragmentos
da grande mdsica que existe eternamente. O protagonista (e nos com ele), ao es-
cutar o siléncio da sala, também participa das redes de semiose musical implicitas
nos fragmentos: os grandes ragas”, 0s concertos, 0s musicos, os rasikas (ouvintes
sensiveis e conhecedores da arte), todas as significacées da musica, da danca e da
poesia e sua acdo de se difundir e gerar interpretantes, tal como vem ocorrendo ha
milénios na india, tal como ocorre a qualquer momento e em todos os lugares na
multiplicacdo de signos gerada pelas artes. As imagens e musicas dessa seqiiéncia
implicam que a arte ndo degenera e ndo perece. Como todo simbolo genuino, ela
esta na mente das pessoas, das comunidades que a praticam. No filme, Biswambhar
Roy decide empregar o que resta de seus recursos num ultimo grande concerto,
um recital da jovem virtuose de kathak, Krishna Bai. Ray insere nas proximas se-
quéncias mais de 15 minutos de danca e musica brilhantemente executados por
Roshan Kumari e seus musicos.

CLUBE SILENCIO

Em Mulholland Drive, filme de David Lynch estreado em 2001, uma outra si-
tuacdo climatica, implicando questdes sobre o siléncio, a musica e a escuta, pode
ser contraposta ao filme de Satyajit Ray. Trata-se da seqii€ncia no Club Silencio, na
qual as protagonistas Betty — uma jovem atriz em busca de sucesso em Hollywood
(Naomi Watts) — e Rita — uma bela mulher que aparentemente perdeu a memdria
num acidente de carro (Laura Harring) — assistem a um estranho espetaculo. Temos
aqui igualmente uma precedéncia do aspecto musical sobre as imagens. Buscando
uma pista para a perda de sua memdria, Rita conduz Betty para um estranho Club
Silencio. Elas se sentam na platéia enquanto, sobre o palco, instrumentistas e can-
tores se apresentam. No decorrer de cada performance, fica claro que a musica ndo
estava sendo executada ao vivo, mas sim tocada por um sistema de som perfeito e
dublada pelos artistas. O apresentador do clube confirma, no hay banda, € tudo uma
ilusdo. Do ponto de vista de Betty e Rita, cada performance é paradoxalmente mais

11. Raga: estruturas melddicas fundamentais da musica erudita indiana. Um raga consiste num con-
junto de legisignos, como um modo e as funcdes de cada grau, motivos e movimentos melédicos
caracteristicos, ornamentos etc. materializados a cada improvisacéo e, sobretudo, portadores de tais
qualisignos capazes de sugerir ao ouvinte uma determinada qualidade de sentimento estético (vide
Martinez 2001a).
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realista e mais comovente. Quando uma cantora apresenta Crying, de Roy Orbison,
com uma grande intensidade de interpretacédo, temos a certeza de que agora sim, a
cancao ¢ verdadeira, que agora escutamos uma cantora que expressa sentimentos,
e vemos Betty e Rita em lagrimas. Num paroxismo de emocéo a cantora desmaia,
¢ retirada do palco e... a musica continua. No hay banda. Betty e Rita encontram
entdo uma misteriosa caixa preta que, quando aberta, na seqiiéncia sequinte, de-
sencadeia uma mudanca completa na forma como o filme vinha se desenrolando.
Uma caixa de Pandora.

No Club Silencio de Lynch, temos varias camadas de representacdo. Em primei-
ro lugar, a iconicidade do timbre dos instrumentos e da voz. O trompete ¢é sobretudo
caracterizado pelos qualisignos de seu timbre instrumental assim como o grdo
da voz da cantora. Mesmo quando a performance é interrompida, continuamos
a ouvir e a reconhecer a musica e suas qualidades timbristicas difundidas pelos
alto-falantes. Perturbador € o fato de que a execucdo musical, tdo convincente
quanto o sistema de som, ndo esta de fato causando os sons ouvidos. Isto €, a in-
dicialidade da performance é uma representacéo. A decepcédo funciona como outro
tipo de indice, apontando para o simulacro. Em segundo lugar, esta a questdo dos
sentimentos da peca, dos musicos e do publico. Sentimentos esses contrapostos
a frieza do apresentador. O trompetista, os outros musicos, a cantora ndo apenas
executam as pecas, mas estao tomados pela sua musicalidade e pelos sentimentos
que elas evocam. Do ponto de vista da subjetividade do musico, esses sentimentos
sdo o resultado de procedimentos técnicos dominados ao longo de anos de estudo.
Isso ndo impede, entretanto, que a consci€ncia do proprio musico ndo possa estar
tomada por certa qualidade estética que acredita estar transmitindo com a musica.
Essa seria uma interpretacdo fria caso o musico nédo fosse capaz de dar vida, de
animar a obra que interpreta. Do ponto de vista da composicao, as qualidades de
aparéncia, as dindmicas dos fluxos musicais situados em uma determinada lingua-
gem, estilo etc., significam qualidades de sentimentos que o ouvinte percebe e,
consciente ou inconscientemente, re-interpreta de acordo com modos de signifi-
cacgdo emocionais, energéticos (fisicos) ou logicos. O compositor necessariamente
constrdi sua obra por meio de representacdes. Representacdes ndo apenas graficas,
como uma partitura, mas sobretudo representacoes de pensamentos, de idéias. De
acordo com o estilo ou periodo historico, essas representacées podem ser signos de
idéias puramente musicais, de relacdes acusticas, de objetos reais ou imaginados,
de seus movimentos ou estruturas dinamicas, de dramaturgias, de sentimentos ou
emocdes. Por meio de recursos composicionais iconicos, indiciais ou simbolicos, o
compositor imaginativo pode representar em sua musica o que quiser (vide Mar-
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tinez 1996, 2001, 2002b)."? Todas essas relacOes, interpretacoes e transformacoes
de significado sdo redes semidticas que constituem a musica. E, nesse filme, sdo
representadas pela cinematografia, gerando uma forma de intersemiose que se
estabelece sinergeticamente em relacédo as representacoes musicais.

Assim como na Sala de Musica de Ray, Lynch representa de maneira aberta-
mente semiotica a composicdo, a performance e a escuta musical com os meios do
cinema. Ainda que Lynch, em sua linguagem, tudo encapsula num envelope cine-
matico com multiplas camadas de mediacéo, ¢ a musica e a dimensdo auditiva que
predominam na cena do Club Silencio. Essa combinagdo ndo apenas resulta numa
soma de interpretantes — musicais, visuais e verbais — mas num tipo de significacio
especial, que denomino semiose sinergética. Uma forma de semiose cujo jogo e
multiplicacdo de interpretantes ¢ muito maior que sua soma. Na sala de musica de
Roy, um grande espelho reflete sua verdadeira natureza de abandono e de siléncio,
mas nos escutamos a musica imortal que |4 reverbera (apresentada por Sayajit Ray
em outras partes da obra como filmagens de performances de fato realizadas por
grandes artistas indianos). No Club Silencio, o espelho equivalente ¢ a representacio
iconica da semiose musical, de acordo com o universo de significacdes — o Umwelt
— criado por Lynch em Mulholland Drive. Na verdade, no hay banda. Mas por tras
dessa verdade, que la banda hay, si ella hay. Por tras da banda, siléncio. Este, assim
como a musica, também eternamente sendo e nio sendo.
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