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Resumo: Este trabalho propde um referencial tedrico e metodolégico para se
pensar o objeto cancdo, seus produtos e suas etapas de producdo e recepcdo. Para
tal, primeiramente sdo realizadas consideragdes sobre a significagdo musical, a
partir das proposicdes sobre semiologia da musica de J. J. Nattiez e da semidtica
de C. S. Peirce. Posteriormente, sdo enfocados estudos sobre traducdo, retirados
das teorias literarias, que nos auxiliam a pensar sobre processos de interpretacdo,
e as subcategorias de intermidialidade propostas por Irina Rajewsky, como
ferramentas para anélise. Ao final, foram selecionados alguns trechos de can¢ées
brasileiras de camara para exemplificar as resultantes da transposicdo e da
combinagdo de textos literarios e musicais. Conclui-se que a percepgdo do objeto
cangdo a partir de multiplos pontos de vista nos possibilita apreender, de maneira
mais efetiva, seus possiveis significados.
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Introducao

cangdo constitui-se como um universo de significacdo ampliado por

conter diferentes midias, ou seja, diferentes sistemas de significacdo, o

verbal e o musical, cada um com sua coeréncia individual, com seus
elementos préprios que se interrelacionam e dialogam. Encontrar mecanismos
metodoldgicos e pressupostos tedricos que nos permitam abordar campos
artisticos distintos, cada qual com sua maneira propria de expressdo, torna-se
tarefa desafiadora. Do ponto de vista do estudo das rela¢Ges entre as midias, em
uma cancao, texto literario e texto musical possuem coeréncia propria e podem
ser lidos separadamente. No entanto, nos interessa investigar as resultantes dos
processos de transposicdo e combinagdo de midias e destacar o resultado dessa
interacdo, verificando os didlogos que se operam entre elas, as suas aproximacées
e distanciamentos.

Vistas sob a 6tica dos estudos da intermidialidade, as artes, como a
literatura e a musica, bem como suas formas mistas, como a épera ou o cinema,
sao entendidas como midias (Cluver, 2006; Rajewsky, 2012), o que nos permite
considerar a cancdo como um fenémeno intermidiatico. O termo midia é
polissémico e seus significados variam de acordo com a area em que é utilizado.
Partimos da definicdo de Cluver (2006, p. 24), para quem “midia” é aquilo “que
transmite para, e entre, seres humanos um signo (ou um complexo signico)
repleto de significado com o auxilio de transmissores apropriados”. Ellestrom
(2017, p. 31) considera que uma das vantagens da utilizacdo do termo midia é
que sua etimologia leva a nogdes neutras bésicas, tais como meio e espaco
intermediario entre emissor e receptor.

Com isso em mente, vejamos a can¢do. Quando pensamos em uma cancao,
imediatamente nos vem a mente um produto formado pelo binémio poesia e
musica. Mas qual seria esse produto? Uma partitura, um registro de audio ou
video ou uma performance ao vivo? Todos esses produtos, sem duvida, podem
ser levados em consideracdo. Os produtos sdo registros materiais de um
processo que neles culmina. Esses, por sua vez, sdo elaborados e apreendidos em
processos de producdo e de recepcdo, que demonstram o carater temporal de
sua manufatura e percepcao.

Nattiez (2002, p. 15), ao desenvolver a teoria Tripartite da semiologia
musical a partir das ideias de Molino, atribui a esses produtos, quando vistos
como forma simbdlica, uma classificacdo de nivel neutro, ndo que com isso eles
pressuponham neutralidade dos sujeitos que dele se aproximam, mas porque se
constituem como vestigios que se manifestam fisica e materialmente, elaborados
ou apreendidos por aqueles que com eles entram em contato, em processos
estésicos (processos de percepcdo préprios de quem os recebe) e poiéticos
(relativos aos sujeitos que os produzem). Isso nos mostra que, na aparente
simplicidade de sua forma, uma cancdo pode ser compreendida a partir de
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diferentes pontos de vista e de diferentes momentos que levem em conta esses
produtos e suas etapas de producao e de recepcao.

Para o semioticista Leo Hoek (1995, p. 65-80), estudioso da transposicao
intersemidtica, a perspectiva da producao é caracterizada pela sucessividade dos
textos, enquanto a perspectiva prépria da recepcdo caracteriza-se pela
simultaneidade. Sendo assim, na producao de uma partitura por um compositor,
por exemplo, terlamos uma sucessdo poesia-musica (ou vice-versa), enquanto na
recep¢do de uma partitura por um intérprete ou de uma performance por uma
plateia, musica e poesia ocorrem simultaneamente. Percebidas essas diferentes
etapas, tornar-se-a4 mais clara a apreensdo dos tipos de relacbes que se
estabelecem entre os textos musical e verbal da cancdo, e outros textos que a
ela podem se somar em momentos de performance.

Levando em conta as diferentes etapas de produgéo de uma cancdo e seus
produtos, este trabalho aborda um referencial teérico/metodolégico para se
pensar o objeto cancdo, de maneira a contribuir com todos aqueles que
participam dessa cadeia produtiva, sejam eles compositores, intérpretes ou
apreciadores, com seus momentos de fruicdo ou sua tomada de decisbes
interpretativas. Para tal, primeiramente sdo feitas consideracdes sobre a
significagdo musical, a partir da semidtica de C. S. Peirce, e apresentada nossa
proposta de apreciacdo imagética da cancdo. Os estudos sobre traducdo
retirados das teorias literarias nos auxiliam a pensar sobre as préticas
interpretativas e as teorias sobre intermidialidade nos oferecem ferramentas
metodolégicas para a analise. Ao final, como exemplos, foram selecionados alguns
trechos de cancdes brasileiras de camara.

1. Construindo sentido a partir das midias das cangdes: por uma
apreciacdo imagética da cancao

A cancao é formada por sistemas de significagéo distintos, cada qual com
suas maneiras proprias de significar e seus suportes diferenciados. A parte
literaria permite uma entrada mais objetiva nos seus significados, j& que estes
sdo, em sua grande parte, regidos por convencdes. Para construir sentido em
musica e assim perceber as relacdes entre as diferentes configuracdes midiaticas
da cancao, valemo-nos das ideias de J. J. Nattiez, para quem a mdsica possui dois
dominios semioldgicos, constituidos por referéncias intrinsecas e extrinsecas
(Nattiez, 2002; 2004).

As primeiras correspondem as “relacdes formais entre estruturas musicais,
de que tratam as teorias formalistas da mdusica, tanto estéticas quanto
analiticas”, e que sdo muitas vezes designadas por “sentido” musical ou
“significacdes ‘puramente’ musicais” (Nattiez, 2004, p. 6). As remissdes
extrinsecas dizem respeito as “significacdes afetivas, emotivas, imagéticas,
referenciais, ideoldgicas, etc, que o compositor, o executante e o ouvinte



vinculam & mdsica” (2004, p. 7). As associacbes extrinsecas com a musica sdo
designadas pelo autor como constituintes de uma semantica musical.

Nattiez, por sua vez, adota a nocdo de “interpretante” de Charles Sanders
Pierce.! A partir das estruturas musicais em uma partitura, ou da audicdo de um
registro ou de uma performance de uma cancao, sdo criadas, na imaginacdo de
um sujeito, cadeias de interpretantes que relacionam estruturas sonoras entre si
e com uma infinidade de aspectos da vida humana e da realidade que nos cerca.

Peirce distingue trés niveis signicos: o icénico, o indicial e o simbélico. Sob
o ponto de vista sobretudo das relacdes extrinsecas, em nossa visdo, o signo
musical enquadra-se basicamente na categoria de icone, uma vez que o signo
iconico representa seu objeto principalmente por meio de uma relacdo de
similaridade, e ndo por meio de uma convencédo ja estabelecida, de um habito ou
uma lei adquirida. Isso ndo quer dizer que ndo tivéssemos tido ou ainda tenhamos
certas convencoes de significados extrinsecos para a musica. Ao longo da histéria
da musica, poesia e mdsica se uniram em incontéaveis manifestacdes vocais, mas
foi especialmente no periodo Barroco, com os principios da retérica musical, que
convencdes de significagdes para a escrita musical foram formuladas, de forma a
se ter principios composicionais que incitassem os sentimentos dos ouvintes.
Podemos dar, como exemplo, a catabasis, figura de retérica que significava,
convencionalmente, queda, tristeza ou morte. Hoje, ao nos depararmos com uma
disposicao descendente das notas em uma composicdo musical, provavelmente
ndo a associamos com a tristeza a partir de uma convenc¢do, mas podemos
continuar a realizar essa associacdo por outros meios, pois essa convencao
engloba os outros niveis signicos. A disposicdo descendente das notas possui
uma qualidade iconica, pois podemos relaciona-la, por similaridade, com o
sentimento de tristeza. O desenho melédico possui uma qualidade indicial, ao
indicar, fisicamente, a queda.

Associacdes como agudo/alto, grave/baixo, e mesmo a significacdo de
certos acordes como consonantes ou dissonantes poderiam ser consideradas
simbélicas pela forma como j& nos tornamos aculturados a elas. Assim também
as atribuicdes de significados como alegria a estruturas répidas ou agudas, ou de
tristeza a estruturas lentas ou graves. Entretanto, pelo fato de ndo serem
sistematizacbes organizadas, como €, por exemplo, a linguagem verbal, o signo
musical pode ser enquadrado, como ja exposto, basicamente na categoria de
icone.

No nivel icénico, Peirce (2005, p. 64) distingue os hipoicones ou signos
icdnicos, que agem como signos porque representam algo e sdo governados pela
similaridade e relacdes de comparacgdo. Os que podem representar seus objetos

T Um signo é definido por Peirce (2005, p. 46) como “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa
algo para alguém”. Esse signo cria, na mente de uma pessoa, um signo equivalente, denominado por Peirce
como interpretante desse primeiro signo. Este, por sua vez, a medida que o pensamento flui, é
reinterpretando em um pensamento subsequente, dando origem a uma cadeia de interpretantes.
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porque apresentam similaridade ao nivel de qualidade, ou seja, na aparéncia, sdo
chamados /magens, os que apresentam similaridade nas relagdes sédo diagramas,
os que apresentam similaridade no significado, ou seja, apresentam um paralelo
entre o carater representativo do signo e algo diverso dele, sdo as metaforas. A
imagem esta contida no diagrama. O subnivel metafora, por sua vez, engloba
todos os outros.

Propomos que as classificagdes dos signos propostas por Peirce podem ser
aplicadas a mdsica, sendo esta considerada um sistema semidtico. Acordes em
trémulos na regido grave de um instrumento, ao serem tomados como
representativos do barulho, por exemplo, de um trovdo, constituem-se como
imagem pelo fato de ser percebida uma relacdo de similaridade ao nivel de
qualidade entre o som dos trémulos e o som de um trovdo. Os padrdes sintaticos
da linguagem musical ou a representacdo esquematica de uma forma musical,
por exemplo, correspondem ao diagrama. Ao subnivel metafora, as inGmeras
relacGes que sdo estabelecidas entre o som e, por exemplo, elementos ligados a
outras categorias sensoriais, como a visdo ou o tato, as quais resultam em
expressdes como um som brilhante ou um som duro.

Ao nosso ver, o pensamento metaférico pode trazer uma grande
contribuicdo aos processos interpretativos. Ele diz respeito aos processos
mentais de associacbes extramusicais que empreendemos ao tomar contato com
elementos musicais. Na cancédo, esses processos sdo amplificados por meio das
referéncias que fazemos ao texto poético. A partir dos niveis de iconicidade, é
possivel pensar em uma imagética musical.

Imagens mentais de caracteristicas sensoriais diversas sdo formadas em
nossas mentes. Pensamos imagens, como nos diz o neurocientista Anténio
Damasio (2002, p. 123), para quem “o conhecimento factual — para o raciocinio
e para a tomada de decisdes — chega a mente sob a forma de imagens”. Além de
imagens visuais (aquelas com cuja terminologia estamos mais acostumados),
temos todas as outras imagens formadas em nossa mente a partir de nossos
varios sentidos, como as imagens auditivas, cinestésicas (movimento) ou
cenestésicas (sensibilidade visceral — emocdes). Peirce (2005, p. 45) nos diz que,
ao avaliar uma situacdo para responder a uma pergunta que o sujeito faz a si
mesmo, por exemplo, o sujeito examina seu interior e faz, em sua imaginacdo, um
“esbogo sumaério” com os dados que tem, para, a seguir, examina-lo, ou seja, o
sujeito “observa o que imaginou” para chegar as suas conclusdes. A partir dessa
constatacao, inferimos que a imagética musical diz respeito a observar o que se
imagina, em processos ativos de percepcéo.

Tomamos assim as imagens mentais como um “conceito” transversal que
perpassa literatura e musica, bem como outras linguagens artisticas, e que faz a
conexdo entre os diferentes campos artisticos, possibilitando aproximacoes e
comparacgoes.



As categorias de imagens poético-musicais que propomos — e que ndo sdo
excludentes — baseiam-se em caracteristicas comuns a ambas, poesia e musica:
imagens de tempo, imagens espaciais e plasticas, imagens de movimento e
imagens de sentimentos, apreendidas pelos nossos vérios sentidos e percebidas
em operacgdes conceituais. A imagem tempo, de um tempo evocado, diverso do
tempo transcorrido, pode ser criada a partir de repeticdes, rupturas, contrastes
de andamentos etc. A imagem espacial é resultante, principalmente, da
organizacdo de parametros como a altura e a intensidade. A textura do espaco
diz respeito a timbres, assondncias ou aliteracbes. Escalas, saltos, ritmos,
andamentos e métrica criam imagens de movimento. Imagens visuais sdo criadas
a partir da percepcdo de notas, acordes, harmonias e fonemas, responsaveis pelo
que podemos chamar de cor ou brilho sonoro. Outras imagens sensoriais
resultam no que denominamos geralmente de sons frios, doces, metélicos ou
aveludados. Por fim, as imagens de sentimentos — paisagens corporais —
apresentam-se nas associacdes de estruturas poético-musicais com emocdes. Na
obra multimidia, compreendemos a imagem final como resultado da justaposicao
de varias imagens, fragmentada, dindmica e em constante modificacdo (Padua,
2009; 2015).

2. Producéo e recepgdo: a cangao como uma multipla tradugio

As teorias sobre traducdo nos oferecem uma base conceitual para
refletirmos sobre os processos de elaboracdo e recepcdo de uma cancdo.
Retiradas das teorias literarias e usadas, inicialmente, para se pensar a traducdo
de textos poéticos para outras linguas, elas podem ser utilizadas, de uma forma
abrangente, para pensarmos diversos processos de criacdo e interpretacdo.

Jakobson (1959, apud Eco, 2007) classifica a traducdo em trés categorias:
traducdo intralingistica, traducdo interlinguistica e traducdo intersemidtica. A
traducdo intralinguistica se caracteriza pela interpretacdo de signos verbais por
meio de outros signos verbais da mesma lingua. A traducdo interlinguistica
equivale a traducdo de um texto de uma lingua para outra, o que seria a traducdo
propriamente dita. Ja a traducdo intersemidtica é definida por Jakobson como a
interpretacdo de signos verbais por meio de um sistema de signos ndo verbais,
como, por exemplo, a traducdo de um romance em filme ou de uma fabula em
balé. A traducdo intersemidtica pode ser compreendida, de maneira abrangente,
como a traducdo de um produto realizado num sistema de signos para um
sistema distinto, o que inclui os muitos exemplos de transposicdo de arte, como,
por exemplo, a écfrase, caracterizada pela transposicdo de uma obra pictural em
palavras e a prépria cancdo, como veremos.

A ideia tradutéria se coloca sob o signo da impossibilidade de se
restabelecer, por meio da traducdo, uma cépia fiel de um texto poético, de uma
partitura ou de uma performance. Para Umberto Eco (2007, p. 10), a traducéo é
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“‘quase a mesma coisa’ e, para o autor, “dizer quase a mesma coisa é um
procedimento que se coloca (..) sob o signo da negociacdo” (Eco, 2007, p. 10).
Diante da impossibilidade, a traducdo demanda criatividade. Como diz Octavio
Paz (1981, p. 16): “traducao e criacdo sdo operacdes gémeas’.

Podemos considerar que o pensamento opera por traducdo, na medida em
que uma ideia sera transformada numa ideia posterior, que é quase igual, num
processo de semiose continua. Quando uma pessoa tem um pensamento e
continua a pensar em alguma coisa, “na medida em que o pensamento continua
conforme consigo mesmo durante esse tempo, isso €, a ter um contetdo similar,
é a mesma ideia e ndo, em cada instante desse intervalo, uma nova ideia” (Peirce,
2005, p. 46).

E possivel verificar que a traducéo lida com questdes fundamentais como
a impossibilidade da expressdo exata por meio da linguagem, a ndo restituicdo do
original; a atitude criativa que supre a impossibilidade; e o posicionamento critico
para estabelecer prioridades. Instavel e imprecisa, a traducdo varia de acordo com
0s sujeitos, os contextos e as situagdes. Nos dizeres de Haroldo de Campos
(1985, p. 5), a tarefa tradutéria é “fazer humano, provisério, jogo sempre
recomecado”.

Tanto a producdo quanto a recepcdo de uma cancdo podem ser vistas
como instancias tradutdrias: o poeta traduz imagens, ideias e sentimentos em
palavras; o compositor, como o primeiro tradutor do texto poético, traduz essas
palavras em musica; por sua vez, o intérprete musical recebe os signos escritos e
os traduz em sons ou em linguagem verbalizada, atuando como performer,
fruidor e critico, e, por fim, temos o ouvinte como tradutor, que recebe o registro
ou a performance e os interpreta a partir de sua bagagem cultural, social e
emotiva.

2.1. O poeta como tradutor

O poeta traduz em palavras ideias, pensamentos que refletem o mundo
das coisas e a relacdo do homem com o real. O resultado da elaboracdo poética,
entretanto, vem de um pensamento por si sé cambiante. Como propde Valéry
(1944, apud Campos, 1985), “o trabalho do poeta consiste menos em buscar
palavras para suas ideias do que em buscar ideias para suas palavras’. O resultado
poético é uma forma concisa, uma linguagem de sugestdo, que mais esconde do
que revela com sua grande forca imagética. Na poesia, a imagem pode ser
construida a partir dos significados das palavras e das figuras de linguagem, em
um jogo formal de repeticdes, aliteracdes, assonancias (Bosi, 2004).

2.2. O compositor como tradutor

O compositor, ao receber um poema, geralmente em sua forma escrita,
realiza a sua primeira interpretacdo e sua transposicdo em cancdo. Em seus



processos de leitura do poema, sdo evocados sentimentos, lembrancas, objetos,
pessoas, estados corporais, elementos que servem como “signos presentes na
consciéncia” (Peirce, 2005, p. 169) e que sdo traduzidos para o exterior por meio
da mdUsica, a partir de convencées da escrita musical, por sua vez determinadas
pelos suportes utilizados, seja o papel no qual se escreve uma partitura ou um
arquivo digital, por exemplo.

O compositor, em seu processo de producdo da cancdo, realiza uma
traducdo intersemidtica de um sistema de signos (midia verbal) para outro (midia
musical), em um processo criativo. Embora muitos compositores busquem
efeitos andlogos ao poema em suas criagdes, “a operacdo tradutora como
transito criativo de linguagens nada tem a ver com a fidelidade, pois ela cria sua
propria verdade” (Plaza, 2005, p. 1). A traducdo podera concordar ou ndo com o
poema, pode ser contraditéria, pode buscar efeitos analogos ou complementar o
sentido do poema com elementos diferentes. O compositor delimita alguns dos
aspectos interpretativos do poema para o seu intérprete ou ouvinte ao mesmo
tempo que o recria, alterando, complementando e ampliando o seu universo de
significacdo.

Ao traduzir o poema em letra de cancdo, o compositor podera cortar
estrofes ou versos, modificar, acrescentar ou cortar palavras e repetir trechos.
Na traducdo do poema em musica, o compositor também sonoriza o poema, que
ganhard uma inflexdo, um novo ritmo e uma nova duragdo temporal. Com os
elementos musicais nas partes vocal e instrumental, quais sejam a melodia, a
harmonia, o ritmo ou a instrumentacdo empregada, o compositor podera também
ambientar o poema, recriando caracteristicas préprias do lugar, da atmosfera e
do tempo em que se realiza a acdo do poema, por meio do acréscimo de objetos,
movimentos, volumes, cores, melodias evocatérias de locais, situagdes e épocas
e do carater musical. Ele poderad ainda expressar, evidenciar ou acrescentar
sentimentos, enfatizar ou acrescentar personagens e alterar o tempo da
narrativa. Veremos alguns exemplos mais adiante neste trabalho.

2.3. O intérprete como tradutor

A interpretacdo musical pode ser vista como um processo tradutério, no
seu sentido mais amplo: o intérprete musical, como um tradutor, traduz signos
graficos, notados em uma partitura, em signos acusticos. Do ponto de vista da
recepcao, o intérprete recebe a partitura e adentra um campo simbdlico intra e
extramusical: verifica estruturas musicais e poéticas, busca informacdes que
auxiliardo sua tomada de decisées (informacdes sobre o compositor, estilos de
época, contextos etc.), entra em processos de evocacdo imagética que incluem
sentimentos, circunstancias, lembrancas do passado, objetos, pessoas, estados
corporais e associa elementos musicais e poéticos com elementos do mundo que
o cerca. Do ponto de vista da producao ele transforma a partitura em sons, assim
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como também poderéd realizar uma interpretacdo critica, escrita ou falada. A
percepcdo de um ouvinte e sua compreensdo da obra serd inevitavelmente
afetada pela maneira pela qual uma obra é apresentada por um intérprete.

A ideia de que cada interpretacao realizada por um intérprete é Gnica e de
que uma parcela importante da criagdo de sentido a partir de uma partitura
apoia-se em processos estésicos que levam em conta referéncias extrinsecas, as
quais necessitam de uma capacidade imaginativa para relacionar estruturas
musicais com elementos extramusicais, vem sendo progressivamente aceita nos
meios musicais atuais.

De fato, é somente a partir de finais do século XX, com o questionamento
da ideia da musica como produto autdbnomo, que se resgata a devida importancia
do intérprete. A principal razdo para esse estado de coisas é certamente a
permanéncia, até os dias de hoje, de uma mentalidade instaurada no século XIX
— advinda de uma musicologia espelhada nos métodos da filologia e da literatura
—, que, ao colocar a énfase sobre as obras musicais, compreendia-as como
“mensagens a serem transmitidas do compositor ao publico, tdo fielmente
quanto possivel” (Cook, 2006, p. 7). Dessa forma, a atividade performatica se
manteve subordinada a composicdo musical, cabendo ao intérprete a
“transparéncia, invisibilidade ou negacdo de sua personalidade” (Goehr, 1996, p.
11 apud Cook, 2006, p.7).

No lugar do pensamento que separa musica e performance, Cook (2013)
propde a ideia da musica como performance, indissociavel de sua circunstancia
social. Nesse raciocinio, vemos como o autor separa processo e produto. A musica
deixa de ser a partitura, produto a ser interpretado, constituindo-se como
processo, nesse caso o processo de interpretacdo que se materializa na
performance. Esta, por sua vez, € um novo produto a ser interpretado pelo
publico.

Cook (2013, p. 6) concebe a performance como uma “pratica semidtica e
criativa”. Para o autor, “a musica permite uma aparentemente ilimitada variedade
de opgdes interpretativas, e nés poderiamos ser mais ousados em nossa
exploragédo dessas opcbes se nosso pensamento sobre performance fosse mais
flexivel” (2013, p. 3). De fato, a partitura ndo consegue registrar plenamente a
complexidade da performance musical. Em sua trama aparentemente fechada,
abrem-se possibilidades de leituras na articulacdo das estruturas, tipos de
ataques, fraseado, andamento, variacdes de dinamica e agogica e na escolha dos
timbres, por exemplo. E ainda adaptacées, transcricbes e arranjos podem ser
feitos. O intérprete realiza escolhas entre as varias maneiras criativas de traducao
de uma partitura, elegendo, priorizando ou valorizando determinados elementos,
e cria sentidos com suas escolhas. Ele também acrescenta elementos visuais —
gestos, expressdes faciais, roupas, cenérios, iluminacdo — em justaposicdes
midiaticas que criam novos efeitos de sentido.



Como uma pratica social, a performance se modifica de acordo com
diferentes contextos, que incluem épocas, locais, expectativas. “Toda obra tem a
sua contemporaneidade” (Almeida, 2011, p. 69). O intérprete lida com gostos,
expectativas, tendéncias musicais e ambientes de performance que sdo proprios
de sua época, ao mesmo tempo que tem a seu dispor todo um acervo de praticas
e estilos passados que ele pode ou nao utilizar. Cada interpretacdo realizada é
pessoal e Unica, ainda que previamente pensada e estudada.

Como auxilio a interpretacdo musical, as teorias tradutérias problematizam
o entendimento de que o sentido dos textos se encontra definido a prior;
discutem a impossibilidade da reproducdo de um original e apontam para um
caminho de criatividade. Como diz Walter Benjamin (1992, p. ix), a traducio
constitui “metamorfose e renovacdo do que vive”. Se a traducdo envolve criacdo,
o intérprete, como criador, é coautor.

2.4. O ouvinte como tradutor

No processo de recepcdo, o espectador ouve e vé o conjunto formado por
musica, poesia e cena. “Quanto a recepcdo, um certo ‘horizonte de espera’ a
determina: as circunstancias, a opinido, a publicidade. (...) Costumes, preconceitos
coletivos, ideologias condicionam, em Ultima instancia, a aptiddo dos executantes,
como a de seus ouvintes” (Zumthor, 1997, p. 193). O espectador tem
expectativas a respeito da técnica dos intérpretes, dos padrdes musicais e
performaticos e dos significados da performance. No processo de producao,
como um tradutor, cada ouvinte percebe a cancdo com seu conhecimento prévio
do poema ou de outras cancées, com sua bagagem cultural, com seu universo
simbodlico, e cria sentido.

3. A intermidialidade como categoria de analise critica: a cangao
como produto multimidia

Como vimos, uma cancdo é formada por duas configuracdes midiaticas: o
texto literario e o texto musical. Em performance, elementos pertencentes a
interpretacdo teatral, como o gestual ou o aparato cénico (luz, figurino, cenario),
contribuem para a construcado de significados. O conhecimento da cancéo se da
quando levamos em conta suas configuracées midiaticas e as inter-relacées que
se estabelecem entre elas.

A semioticista Irina Rajewsky (2012, p. 21) focaliza a intermidialidade como
“uma categoria para a anélise concreta de textos ou de outros tipos de produtos
das midias”, concentrando-se nas configuracdes midiaticas concretas e em suas
qualidades intermidiaticas especificas. A autora divide a intermidialidade em trés
subcategorias, notando que suas caracteristicas podem ocorrer isolada ou
simultaneamente em uma Unica configuracdo midiatica:
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1. Transposicdo midiatica. Implica na transformacdo de um determinado
produto de midia como, por exemplo, as adaptagdes cinematograficas. Nesse
caso, a qualidade intermidiatica tem a ver com o modo de criacdo de um produto,
ou seja, essa categoria concebe a intermidialidade voltada para a producao. No
caso de uma adaptacdo cinematografica, um texto original — um romance, por
exemplo — é a fonte do novo produto de midia (Raiewsky, 2012, p. 22). Em
cancdes, cabe-nos verificar o processo composicional de transformacdo do
poema em cancao.

2. Combinagdo de midias. Abrange fenémenos como o6pera, filme,
performance, instalacGes de arte sonora ou quadrinhos, por exemplo. A qualidade
intermidiatica dessa categoria diz respeito tanto ao resultado (o produto) quanto
ao processo de combinar, pelo menos, duas midias distintas, e é determinada pela
constelacdo midiatica que formard o produto de midia. Nessa categoria, a
intermidialidade é um conceito semidtico-comunicativo (Rajewsky, 2012, p. 22).
Em partituras ou performances de can¢des, podemos perceber o resultado da
combinacdo do poema, da miusica e de outras configuracbes midiaticas
envolvidas.

3. Referéncia intermidiatica. Obtida por meio da evocagéo, da imitacéo ou
da tematizacdo, em uma midia, de técnicas, elementos ou estruturas de outras
midias distintas, por meio da utilizacdo dos meios especificos da midia de
referéncia. Exemplos incluem a musicalizacdo da literatura e a écfrase. Nessa
categoria, a intermidialidade também é definida pela autora como um conceito
semidtico-comunicativo, mas, diferentemente de uma combinacdo, ao final é
apenas uma midia que estd em sua propria materialidade (Raiewsky, 2012, p. 23).
Para a autora, as referéncias intermidiaticas devem ser compreendidas como
estratégias de constituicdo de sentido que contribuem para a significacéo total
do produto. A analise sob esse ponto de vista verifica, na cancao, as referéncias
ao poema fonte ou a outros fenémenos de midias distintas.

3.1. Intermidialidade e producéo

Com base nas proposicdes de Rajewsky (2012), podemos analisar a cancao
a partir de cada uma das subcategorias propostas, quais sejam, transposicao,
combinacdo ou referéncia intermidiatica, levando-se em conta suas etapas de
producdo, recepcdo e seus produtos.

Do ponto de vista da producdo, podemos inicialmente perceber uma canc¢éo
de cdmara como um produto resultante da transposicdo de uma obra concebida
na linguagem literaria para uma obra concebida na linguagem musical, ndo nos
esquecendo que também textos poéticos podem ser colocados sobre melodias ja
escritas, principalmente em cancdes populares. Neste caso, estamos diante de
uma transposicdo midiatica, ou, poderiamos dizer, de uma traducdo
intersemidtica. Apos a transposicdo do poema em cancdo, teremos, ao final, duas



obras distintas: o poema original e a cancdo propriamente dita, que encontra no
texto poético a sua origem e uma de suas referéncias.

A transposicao de midias como uma traducdo intersemidtica é um processo
criativo. Ao transportar um texto de uma midia a outra, alguns elementos podem
ser mantidos, outros alterados ou acrescentados. O poema integrara a estrutura
da cancdo, mas ndo é mais aquele que se lia no papel. E espacado no tempo,
ganha nova inflexdo e dinamica. Pode sofrer cortes ou alteracdes. A traducdo
intersemidtica na produgédo de uma cancgéo da origem a uma obra musical original
que recria e ambienta o texto poético com os elementos musicais elaborados
pelo compositor. Se a cancdo pode ser vista como uma obra original, ela ganhara
autonomia com relacdo a forma original do poema de partida. Por outro lado, o
conhecimento do poema, na maneira em que originalmente foi escrito, pode nos
fornecer subsidios para compreender os processos composicionais do autor.
Cabe-nos verificar os elementos do poema que o compositor elege em sua
traducdo e até que ponto o poema encontra-se transformado; e como os
elementos literdrios e musicais interagem para criar uma nova constelacdo de
sentidos, como dialogam, como se complementam ou se opGem.

A interpretacdo de uma cancdo é também instancia de producdo. O
intérprete é responsavel por dar vida a partitura musical, recriando, a partir de
seu universo simbdlico, os elementos nela apresentados. Cada intérprete possui
a sua maneira de abordar uma partitura de uma cancdo. Aproxima-se do poema-
letra-de-cancdo, observa as estruturas musicais, estabelece relacdes entre os
elementos do texto poético e do texto musical, busca compreender as maneiras
como o compositor recriou o “texto original” — que podera sempre |lhe servir de
referéncia — e realiza, ele préprio, a sua recriacdo.

Nos exemplos a seguir, escolhemos alguns trechos de partituras de
cancdes de camara brasileira que poderao ilustrar as categorias intermidiaticas
abordadas, levando em consideragéo os processos composicionais e elaborando
hipoteses poiéticas.

Na cancdo “Toada’, de Radamés Gnattali, o poema de Alberto Ribeiro
apresenta um momento reflexivo em que o eu lirico percebe, de longe, o som de
um aboio. No exemplo que se segue (ver Figura 1), o compositor escreve, a partir
do compasso 24, uma melodia para o canto em modo mixolidio que remete ao
som do aboio e elabora no acompanhamento do piano da can¢do um padréo
ritmico do que pode ser interpretado como o som do carro de boi do vaqueiro
(Cota; Padua, 2019). Esse é um exemplo de insercdo, na cancdo, do personagem
do vaqueiro com o seu carro de boi, mudando, com isso, o foco da agéo do eu
lirico para o novo personagem.
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Figura 1: Trecho da can¢do “Toada”, de Radamés Gnattali e Alberto Ribeiro.
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Vemos, a seguir (ver Figura 2), um exemplo em que o compositor gaticho
Frederico Richter, em sua cancdo “A estrela”, amplifica o sentimento de soliddo
encontrado no poema homoénimo de Manuel Bandeira, musicando a pergunta do
eu lirico “Nao baixava aquela estrela? Por que tdo alta luzia?” em uma tessitura
muito aguda, que remete a uma emissdo vocal mais préxima do grito. A escrita
resulta em um colorido estridente, o que enfatiza a dramaticidade desta obra
atonal/dodecafénica, ao mesmo tempo que enfatiza o brilho e a altura da estrela
(Peres; Padua, 2019).

Figura 2: Trecho de “A estrela”, de Frederico Richter e Manuel Bandeira.
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No proximo exemplo (ver Figura 3), na cancdo “Berceuse da onda que leva
0 pequenino naufrago’, escrita por Lorenzo Fernandez em 1928, com poema de
Cecilia Meireles, é possivel perceber como o compositor ambienta o poema
criando o volume e a movimentacdo do mar a partir de uma escrita para o piano
em trés estratos: a parte da mdo direita formada a partir de um motivo
descendente repetido de maneira invariavel ritmica e melodicamente; a parte da
mao esquerda, de desenho ascendente, também em ostinato ritmico,
apresentando pequenas variacbes melddicas dentro do diatonismo da
pentatdnica; e a nota pedal, Si bemol, com funcdo de tdnica, que parece estabilizar
a tonalidade. Na proxima figura (Figura 4), podemos interpretar como a
magnitude do espago musical é ampliada por meio do aumento da distancia entre
as notas mais graves e as mais agudas da tessitura, resultando em um registro

de seis oitavas.

Figura 3: Compassos iniciais da cancdo “Berceuse da onda que leva o pequenino
naufrago’, de Lorenzo Fernandez, com poema de Cecilia Meireles.
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Figura 4: Cancdo “Berceuse da onda que leva o pequenino naufrago”.
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3.2. Intermidialidade e recepc¢do

Sob ponto de vista da recepg¢éo, podemos considerar a can¢do como uma
combinacdo de midias. Valendo-nos ainda das classificacbes de combinacdes de
midias formuladas por Cliver (2006), ? consideramos a cancdo como um texto
multimidia, no qual o texto literario e o texto musical possuem sua prépria
coeréncia e ambos podem ser lidos separadamente. Entretanto, a cangdo como
um todo é uma obra original, e a inter-relacdo entre os seus textos gera um
produto novo. Cabe-nos compreender como os elementos literarios e musicais, e
eventuais elementos cénicos, se inter-relacionam nos produtos resultantes,
sejam as partituras, registros ou performances.

Ainda do ponto de vista de sua recepcdo, podemos apreender uma can¢do
a partir da referéncia ao poema original, uma vez que na cangéo este encontra-
se transformado, e de referéncias a técnicas de outras midias, como a pintura ou
a escultura, por exemplo. A subcategoria referéncia intermidiatica deve ser vista
em sua particularidade pois, ao mesmo tempo que o compositor transformou ou
traduziu significagdes do poema para a nova midia musical, o poema continua
integrando a estrutura da cancdo. Esse é um caso diferente, por exemplo, da
chamada “transposicio de arte’, como a écfrase ou o poema sinfénico, pelo fato

2 Claus Cliiver, em seu texto “Inter textus / Inter artes / Inter media” (2006, p. 11-41), apresenta trés tipos
de classificagdes para textos formados por véarias midias: o texto multimidia, que “comp&e-se de textos
separaveis e separadamente coerentes, compostos em midias diferentes’, como, por exemplo, a épera; o
texto mixmidia, que “contém signos complexos em midias diferentes que ndo alcangariam coeréncia ou
autossuficiéncia fora daquele contexto’, como, por exemplo, o videoclipe; o texto intermidia ou
intersemiotico, que “recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que os aspectos
visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam inseparaveis e
indissociaveis’, como, por exemplo, o logotipo, podendo ser compreendidos como fus3o de processos e
procedimentos midiaticos diversos.



de que, nesses exemplos, a midia de origem ndo mais permanece na midia
resultante. No caso da cancdo, no momento em que um sujeito recebe o produto,
ele percebe o texto poético modificado, mas pode fazer associacées com o poema
original, caso o conheca, criando camadas de sentidos, ou seja, “o produto
resultante de uma transposicdo midiatica pode exibir referéncias a obra original,
além e acima do préprio processo de transformacao midiatica, obrigatério em si”
(Rajewsky, 2012, p. 24).

No processo de recepgdo da cancdo percebemos duas situagdes distintas:
a recepcdo por parte da pessoa que entra em contato com a partitura musical e
a recepcdo que ocorre quando uma performance ou um registro de audio ou
video é apresentado por um intérprete a um ouvinte. Se na perspectiva da
producdo o processo de elaboracdo caracteriza-se pela sucessdo poema - cancao,
a recepcdo caracteriza-se pela simultaneidade, pela presenca simultdnea dos
textos poético e musical na cancao.

Numa partitura, é possivel para o intérprete ler o texto poético impresso
antes de ler o texto musical. O texto poético guardara assim para o intérprete
muito de sua identidade original. Uma primeira imagem da cancdo é entdo
formada. Por outro lado, iniciar a leitura da cangdo pela sua musica dara ao
intérprete um diferente tipo de percepcdo do poema, pois a musica ja é uma
primeira interpretacdo do texto verbal. O texto poético possui sua coeréncia,
assim como o texto musical. Entretanto, tanto a parte literaria quanto a musical,
quando combinadas na cancdo, passam a perder sua autossuficiéncia, de tal
forma que a cancdo ndo pode ser mais vista apenas pelo viés literario ou pelo
viés musical, e esta unido torna-se tanto mais real a medida que o intérprete
traduz em palavras e sons musicais o contetido da partitura.

Assim, uma segunda situacdo de recepcdo de uma cangéo ocorre quando
esta é apresentada pelos intérpretes a um ouvinte. Nesse caso, o produto
resultante da transposicdo do poema em mdusica podera ser recebido como um
todo por quem ouve, no lapso de tempo de duracdo de uma cancao. Evitando a
ideia de fusdo dos elementos da performance, alguns graus de musica e poesia
serdo percebidos e a atencdo do ouvinte pode mudar, colocando maior énfase
ora nas palavras, ora no aspecto musical ou, quando pertinente, no aparato
cénico.

Na recepcdo da cancdo como produto multimidia, os textos literario e
musical  apresentam-se de forma sincrénica, numa relacdo de
complementaridade, numa relacdo de justaposicdo. Se percebemos a cancao
como um todo, como um texto Unico, ela é na verdade, um entrelacamento de
textos. Elementos musicais requerem um tipo de percep¢do, bem como os
elementos literarios, e, quando pertinente, os elementos plasticos da
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performance. Podemos ou ndo conectar seus diversos elementos, dependendo
de nossa percepcéo, criando um todo multidimensional.

Na cancdo “Virgens mortas’, de Francisco Braga, a partir de poema de
Olavo Bilac, vemos um exemplo de transposicdo intermidiatica em que os textos
literario e musical parecem concordantes, o que amplifica o contetido imagético
da cancdo. No exemplo que se segue (ver Figura 5), vemos, na linha vocal,
contrastes entre notas repetidas e movimento ascendente em expansdo e a
oscilacdo entre as tonalidades homoénimas L& m e La M enfatizando as ideias
contrastantes de morte (“Quando uma virgem morre”) e vida (‘uma estrela
aparece”) do poema. Nos compassos finais da cancdo (ver Figura 6), percebemos
um momento em que a transposicdo midiadtica é discordante do texto poético,
com a ascensdo da linha do canto juntamente com a linha do piano em catabasis,
causando uma contradicdo que reforca a ambiguidade da figura da virgem.

Na combinacdo das midias, percebemos na cancdo “Virgens mortas”
imagens contrastantes de vida e morte: espacos reduzidos e sombrios em
contraste com espagos ampliados e iluminados; de movimentos contidos e
horizontais com movimentos ascendentes e direcionais; de estaticidade e de
fluidez temporal e de sentimentos refreados e expansivos. Ao final, as imagens
similares do poema e da musica, ao serem somadas, se magnificam, criando um
original rico sensorialmente, com muitas possibilidades de significacdes (Lima;
Padua, 2015).

Figura 5: Compassos iniciais da canc¢do “Virgens mortas’, de Francisco Braga.
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Figura 6: “Virgens mortas’, compassos finais. Ascensdo da linha do canto e linha do

piano em catabasis.
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Como ultimo exemplo, apresentamos trecho da cancdo “Amor feinho”, do
compositor Paulo C. Chagas, a partir do poema homoénimo de Adélia Prado. A
composicdo dessa cancdo, escrita em colaboracdo com a autora deste artigo,
ofereceu uma oportunidade Unica de discussdo sobre aspectos composicionais e
interpretativos. A cancdo apresenta escrita rarefeita, valores ritmicos grandes e
homogéneos, melodias tonais em movimento lento e prosédia do poema
dissolvida. Trechos com caracteristicas semelhantes se alternam com outros
rapidos de caréater vivo e insistente (ver Figura 7). Para o autor, “a COmposicao
para soprano e violdo tenta exprimir musicalmente o universo do poema de
Adélia Prado que, (para ele), é ao mesmo tempo melancélico e esperancoso”
(Chagas, 2017). Para a intérprete, a extrema lentiddo da entoacao cria um estado
atemporal, uma imagem de tempo estatica que remete a eternidade de um amor
intenso vivido com simplicidade.
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Figura 7: Trecho da cang¢do “Amor feinho”, de Paulo C. Chagas, a partir do poema
homénimo de Adélia Prado.
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Conclusdo

Neste trabalho, procuramos, a partir das diferentes etapas de producéo e
recepcao de uma cancao, propor um referencial teérico/ metodolégico para se pensar
o objeto cancdo, sua composicdo, performance e apreciacdo. Vimos, a partir da
semiologia da mdsica e das ideias de Peirce, como é possivel a percepcdo desse
objeto para além de suas caracteristicas intrinsecas. As ligacbes entre estruturas e
elementos do mundo que nos cerca abre as possibilidades para uma atitude aberta
de interacdo com a cangdo, permitindo aflorar um pensamento imagético que amplia
os limites de nossa interpretacdo. Por sua vez, as teorias tradutérias, ao lidar com a
impossibilidade de reproducéo exata de um texto, apontam para um caminho criativo
de liberdade, calcada na apreciacdo critica por meio da qual sdo selecionados e
priorizados elementos para a interpretacdo. Essa se mostra Unica, irrepetivel, e
subordinada aos diferentes contextos histéricos, sociais, culturais e afetivos de
intérpretes e ouvintes. Por fim, as subcategorias de intermidialidade organizam as
diferentes possibilidades de analise do objeto ao enfocar processos e produtos. Ao
verificar as interacoes e didlogos entre as midias, percebemos o objeto cangdo como
um todo multifacetado, imagético e em constante modificacao.

Esperamos, com este trabalho, contribuir com todos aqueles que participam
da cadeia produtiva da cancdo, sejam eles compositores, intérpretes ou apreciadores,
para com seus momentos de fruicdo, composicdo ou tomada de decisdes
interpretativas. ®
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4’ Translation and intermediality in the interpretation of Art Songs

PADUA, Ménica Pedrosa de

Abstract: This paper proposes a theoretical and methodological framework to
reflect on the song phenomenon, its products and its stages of production and
reception. To this end, it starts by making considerations about musical
significance, based on J. J. Nattiez's propositions on the semiology of music
and on C. S. Peirce’'s semiotics. Subsequently, it focuses on studies on
translation, taken from literary theories, which help to think about
interpretative processes, and on the subcategories of intermediality proposed
by Irina Rajewsky, as tools for analysis. Finally, some excerpts from Brazilian art
songs were selected to exemplify the results of transposition and combination
of literary and musical texts. It is concluded that the perception of the song
phenomenon from multiple points of view enables to apprehend its possible
meanings more effectively.

Keywords: intermediality; intersemiotic translation; art song; semiotic of music
and poetry; musical imagery.
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