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Resumo: Neste artigo procura-se explicitar os processos composicionais utilizados para criar
relacdes semanticas entre texto e musica. Obra do proprio autor, Trés Cangoes sobre Poemas de
Fernando Pessoa, para canto e piano, é tomada como objeto de andlise. Em primeiro lugar, sao
abordados criticamente os pressupostos tedricos que nortearam o processo criativo, apoiado
no pensamento filoséfico de Susanne K. Langer e no pensamento semidtico de Raymond
Monelle. Em seguida, sdo explicitados e ilustrados, com exemplos de Trés Cangoes sobre
Poemas de Fernando Pessoa, os procedimentos técnico-composicionais desenvolvidos e
aplicados na materializacao das relagdes semanticas, na complexa interagao entre texto e
musica.
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Abstract: This article seeks to explain the compositional processes used to create semantic
relations between text and music. The author's own work, Three Songs about Poems by
Fernando Pessoa, for singing and piano, is taken as the object of analysis. Firstly, the theoretical
assumptions that guided the creative process, based on Susanne K. Langer's philosophical
thinking and Raymond Monelle’s semiotic thinking, are critically addressed. Then, with
examples from Three Songs about Poems by Fernando Pessoa, the technical-compositional
procedures developed and applied in the materialization of semantic relations, in the rich
interaction between text and music, are explained and illustrated.
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1. Introducao

“Muitos anos depois, diante do pelotao de fuzilamento, o coronel
Aureliano Buendia havia de recordar aquela tarde remota em que
seu pai o levou para conhecer o gelo.” Nao tinha a menor ideia do
significado ou da origem dessa frase, nem para onde iria me
conduzir.

(Garcia Marquez, Gabriel. Eu ndo vim fazer um discurso. Rio de
Janeiro: Record, 2011, p. 112-113)

Escrever sobre a propria experiéncia criativa nos defronta com diversos
dilemas. E legitimo ao compositor elucidar os seus processos composicionais,
tornar explicitas as suas preocupagoes estéticas? A historia nos mostra que a obra
esta para além do seu criador, seja no plano espacial, temporal ou simbolico. O
potencial de sentido da obra estd muito mais na recep¢ao do grupo social e se
renova nos significados socialmente atribuidos do que no conjunto de inteng¢oes
do compositor, das suas ambicOes pessoais. Porém, se afastamos a visao
romantizada do criador, se reconhecemos como igualmente legitimas as varias
instancias que irdao compor a visao social da obra, ha um espaco ético para a
contribuicdo do proprio compositor, consciente este da impossibilidade de
qualquer estudo que se pretenda exaustivo, das percepg¢des equivocadas que
podem resultar de uma abordagem marcada por uma perspectiva subjetiva e
evasiva. Deve-se fazer o esforco de trazer questdes que se mostrem relevantes,
embora a proximidade com o processo criativo muitas vezes turve a visao
analitica. Para o proprio compositor ha, sem duvida, alguns beneficios de
reconhecida importancia no exercicio de langar um olhar sistematizador sobre a
propria produgao. No processo criativo intiimeros passos sao tomados
intuitivamente, por uma intuigdo orientada, tomando a expressao de empréstimo

a John Rink (2002).! O esfor¢co em compreender o processo composicional, de

! Propus o termo ‘intui¢do informada’, no qual se reconhece a importancia da intui¢gdo no processo
de interpreta¢do, mas, também, o conhecimento e a experiéncia consideravel que esta por detras
dela. Em outras palavras, a intui¢do nao necessita surgir do nada e ndo precisa ser unicamente
caprichosa. (Tradugao nossa)

I also proposed the term “informed intuition’, which recognizes the importance of intuition in the
interpretative process but also that considerable knowledge and experience generally lie behind
it — in other words, that intuition need not come out of the blue, and need not be merely
capricious.
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sistematizar as forcas que o organizam, de conceber e fundamentar uma teoria, é
essencial para se dar um passo adiante no percurso técnico e estético
caracteristico de qualquer trajetoria criativa. Abre horizontes para a permanente
inquietagao criadora. Confessamos, € em beneficio proprio que empreendemos o
trabalho de lancar luz em alguns aspectos de Trés Cangoes sobre Poemas de Fernando
Pessoa.? Este artigo, a explicitar a orientagao estética, pretende elucidar algumas
solugdes técnico-composicionais utilizadas em Trés Cangdes sobre Poemas de
Fernando Pessoa para criar, evidenciar e conciliar elementos semanticos musicais
e textuais. Porém, alertamos, fazemo-lo ciente de que nao deve ser dada ao
compositor uma posicao privilegiada na interpretagao da propria obra. Ha e
sempre havera analistas contextualmente mais competentes, suficientemente
distanciados, para inserir a obra numa perspectiva mais justa dos pontos de vista
técnico e social. Se for o caso, assinalamos, da obra despertar algum interesse que

ultrapasse o do proprio criador.

2. Questdes e problematica da Significacdo Musical

As questOes e problematica da significacdo musical, suas implicagdes no
plano técnico-composicional, determinam a perspectiva analitica adotada neste
artigo. A linguagem musical em Trés Cangoes sobre Poemas de Fernando Pessoa, obra
objeto do trabalho analitico, é densamente cromadtica, mas nao recorre a praticas
deterministas, a técnicas de pré-ordenagao. A saturagao cromatica € principio
fundamental a determinar a constru¢ao melddica e harmonica, mas guiada por
praticas que asseguram a liberdade de escolha no transcurso do proprio processo
composicional e o pleno exercicio da criatividade em todos os niveis da
composicao. Ha, claro, principios diretivos, norteadores, atrelados a estética
buscada, que serao clarificados ao longo do trabalho.

Colocar a significagao musical no centro das preocupacgdes, toma-la como
principal determinante das decisdes composicionais, implica numa permanente
reflexao quanto a sua natureza. As perspectivas sao quase tantas quantos sao os

compositores, musicdlogos, teoricos, psicologos, antropologos e fildsofos que

2 Trés Cangdes sobre Poemas de Fernando Pessoa foi estreada por Luciana Kiefer e Fernando Rauber,
piano, em 2 de novembro de 2008, no auditdrio do Instituto Goethe, em Porto Alegre-RS, na
programacao do V Festival Contemporaneo. Foi apresentada na XVIII Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea por Maira Lautert e a pianista Priscila Bomfim, na sala Cecilia Meireles, em 25
de outubro de 2009.
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abordaram a questao. Para nos interessa, especialmente, a perspectiva do
compositor, que, parece-nos, tem sido aquela em menor evidéncia e a menos
valorada. Nao cabe ao compositor encontrar ou nao significado na experiéncia
musical, seja no processo criativo seja na propria obra ja consolidada. Ao
compositor, € 0 nosso pensamento, conforme a sua vontade, cabe dotar ou nao a
musica - linguagem na qual se expressa ou a0 menos se exercita — de significado.
Privilegiar a perspectiva do compositor, insistimos, nao significa desprezar ou
ignorar as demais perspectivas, mas abordar e releva-las de acordo com uma
Otica especifica e, reconhecemos, parcial, mas indiscutivelmente necessaria.

No seu capitulo introdutoério, Monelle (1992), no seu breve comentdrio
acerca de Hanslick, conclui: “[...] ele tem uma importante recomendacao para os
semidlogos da musica: investigar a maneira de significagdo, ndo a matéria
significada” (p. 11).* Entretanto, ao final deste mesmo capitulo, escrevera
Monelle: “A ideia da semantica musical tem-se tornado respeitavel” (p. 31).4O
compositor, no seu processo criativo, tem que se ocupar igual e
concomitantemente tanto da maneira — dos procedimentos, da técnica, do estilo
— quanto da matéria significada — a semantica musical. O compositor cria
simbolos. E o faz a criar signos e a provocar a instauragao de relagdes entre os
signos criados e conteidos emocionais e intelectuais.

Langer (2004) estabelece em Filosofia em Nova Chave as bases e diretrizes
para a compreensao da condigao de linguagem da musica, para a compreensao
da musica como fendmeno simbdlico. O que distingue uma obra de arte de um
‘mero’ artefato (p. 205) é, assevera Langer, a “forma significativa”, qualidade
comum a todas as obras de arte, e fundamento de uma nova filosofia da arte.
Langer recusa a teoria psicanalitica da estética, critica a impossibilidade de a
teoria estabelecer sequer “o mais rude critério de exceléncia artistica” (p. 208). Na
sua analise, Langer descarta a “resposta emocional” (p. 212) ou “a crenga no
poder afetivo da musica” (p. 213), onde se assentam as concepgdes da influéncia
da musica no comportamento. Nao reconhece a validade da doutrina da

autoexpressao - que “chegou aos nossos dias, sendo amplamente aceita por

3 [...] he has important advice for music semiologists: study the manner of signification, not the
matter signified.

* The idea of musical semantics has become respectable.
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musicos e filosofos igualmente” — onde se abriga “a crenga de que a musica ¢ uma

catarse emocional” (p. 215). Para Langer:

[...] a crenga de que a musica é em esséncia uma forma de autoexpressao
defronta-se logo com um paradoxo; filosoficamente, estaciona quase no seu
proprio comego. Pois a histéria da musica tem sido uma historia de formas
cada vez mais integradas, disciplinadas e articuladas, muito parecida com a
histéria da linguagem, que se faz importante apenas quando se desapega de
sua antiga fonte nos gritos expressivos, e se torna denotativa e conotativa
mais do que emocional (p. 216).

Langer sentencia: “A pura autoexpressao nao requer forma artistica.” E
mais: “As leis da catarse emocional sao leis naturais, ndo artisticas.” (p. 216)
Admite que “podemos usar musica para descarregar nossas experiéncias
subjetivas e restaurar nosso equilibrio pessoal, mas esta nao ¢ sua funcao
primaria” (p. 217). Afirma: “Se a musica tem qualquer significacdo, é semantica,
nao sintomatica. [...] se tem um conteudo emocional, ela 0 ‘tem’ no mesmo
sentido que a linguagem ‘tem’ seu conteudo conceitual — simbolicamente. [...] A
musica nao € a causa ou a cura de sentimentos, mas sua expressao logica” (p.
217-218).

Langer recorre “ao desenvolvimento da musica ‘dramatica’” em um
sentido mais subjetivo — musica que € projetada e acolhida como linguagem de
sentimentos.” Afirma, com o pensamento voltado para o compositor: “[...] se a
musica € de fato uma linguagem da emocao, expressa em primeiro lugar o
conhecimento do sentir humano do compositor” (p. 220).

Ao citar Wagner, Langer comenta:

[...] amusica ndo é autoexpressao, mas formulacio e representagio de emocgdes,
disposi¢Oes, tensdes mentais e resolugdes — um ‘quadro logico” de vida
senciente e responsiva, uma fonte de compreensdao, nao uma suplica de
simpatia. Os sentimentos revelados na musica sdo essencialmente ndo ‘a
paixdo, o amor ou o anelo de um dado individuo’, convidando-nos a nos
colocarmos no lugar desse individuo, mas sao apresentados diretamente ao
nosso entendimento, a fim de que possamos apreender, conceber,
compreender esses sentimentos, sem pretender té-los ou imputa-los a
qualquer outra pessoa. Assim como as palavras podem descrever eventos
que nao presenciamos, lugares e coisas que ndao vimos, a musica pode
apresentar emocoes e estados de espirito que nao sentimos, paixdes que antes
nao conheciamos. Seu tema é o mesmo que o da ‘autoexpressao’, e seus
simbolos podem até ser emprestados, de vez em quando, do reino dos
sintomas expressivos; todavia os elementos sugestivos tomados de
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empréstimo sao formalizados, e o tema ‘distanciado’ em uma perspectiva
artistica (p. 221).

No pensamento de Langer o compositor “nao apenas indica, mas articula
complexos sutis de sentimento, que a linguagem nao pode sequer denominar e
muito menos descrever; ele conhece as formas de emogao e sabe maneja-las,
‘compd-las’” (p. 222).

“O conteudo”, reflete Langer, “foi simbolizado para nds, e o que ele
solicita nao é resposta emocional, mas introvisao (insight). [...] se o conteudo for
a vida de sentimento, impulso, paixao, entao os simbolos que o revelam nado serao
0s sons ou as agoes que normalmente expressariam esta vida; ndo sao os signos
associados, mas as formas simbolicas € que devem transmiti-lo ao nosso
entendimento” (p. 222-223).

Acerca da pertinéncia do uso simbdlico das formas musicais, constata

Langer:

Assim o primeiro requisito para um relacionamento conotativo entre musica
e experiéncia subjetiva, uma certa similaridade de forma logica, é por certo
satisfeito. Além disso, nao resta duvida de que as formas musicais possuem
determinadas propriedades que as recomendam para o uso simbdlico:
compdem-se de muitos itens separaveis, facilmente produzidos e
combinados em grande variedade de modos; em si, ndo representam
nenhum papel pratico importante capaz de lhes eclipsar a fungao semantica;
sao prontamente distinguidas, lembradas e repetidas; e finalmente, tém
notavel tendéncia para modificar mutuamente os caracteres em combinagdo, como
fazem as palavras, todas servindo a cada uma como contexto (p. 226).

Quanto a capacidade simbdlica da musica, Langer assevera: “[...] o que a
musica pode efetivamente refletir é apenas a morfologia do sentimento.” Acerca
da importancia e do carater essencial, continua Langer: “Se ela [a musica] revela
as nossas mentes o racional dos sentimentos, o ritmo e o padrao da ascensao, da
queda e do entrelagcamento destes, entao ela € uma forca em nossa vida mental,
nossa consciéncia e nosso entendimento, e ndao apenas em nossa experiéncia
afetiva” (p. 236).

A excegao da “conotacao adjudicada”, a musica, escreve Langer, “ostenta
todas as marcas de um verdadeiro simbolismo”. “Ela é uma forma capaz de
conotacao, e os significados aos quais € acessivel sdo articulagdes de experiéncias
emotivas, vitais e sencientes” (p. 237). A impossibilidade da adjudicagao reside
na natureza da musica ser um simbolo nao-consumado, “embora seja claramente

uma forma simbolica”:
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A articulagao é sua vida, mas nao a assercdo; a expressividade, nao a
expressao. A funcao real do significado, que requer conteidos permanentes,
nao ¢ preenchida; pois a adjudicagio de um em vez de outro significado
possivel para cada forma nunca é feita de maneira explicita. A musica,
portanto, é ‘Forma Significante’, no sentido peculiar de ‘significante” que Bell
e Fry afirmam poder apreender, ou sentir, mas nao definir; tal significagao é
implicita, mas ndo convencionalmente fixada (p. 238).

Permitimo-nos a ressalva de que a musica pode ser, plenamente, forma

significante, para a qual é possivel fazer valer a for¢a da convengao, mas apenas

no interior de uma mesma obra ou contexto especifico, mas convengao cujo

alcance é circunscrito, proprio de uma obra ou contexto especifico, nao

generalizavel, que é, com Langer, como entendemos o sentido da significacao

implicita, “mas nao convencionalmente fixada”.

Acerca do poder real da musica, da natureza pessoal da imaginagao que

lhe responde, da atribuigao de significado, escreve Langer:

O poder real da musica reside no fato de que lhe é dado, de um modo
impossivel para a linguagem, ser “fiel” a vida do sentir; pois suas formas
significativas tém aquela ambivaléncia de conteudo que as palavras nao
podem ter. [...] A musica é reveladora, l& onde as palavras sao
obscurecedoras, porque lhe é permitido ter ndo apenas um contetido, mas
um jogo transiente de contetidos. Ela pode articular sentimentos sem ficar
casada com eles. [...] A atribuicao de significados € um jogo cambiante,
caleidoscopico, provavelmente abaixo do limiar da consciéncia, certamente
fora do ambito do pensar discursivo. A imaginac¢ao que responde a musica é
pessoal, associativa e logica, matizada de afeto, de ritmo corporal, de sonho,
mas preocupada com um tesouro de formula¢des para seu tesouro de
conhecimento sem palavras, seu conhecimento todo da experiéncia
emocional e organica, de impulso vital, equilibrio, conflito, os modos de viver,
morrer e sentir. Porque atribuig¢ao alguma de significado é convencional,
nenhuma € permanente para além do som que passa; todavia, a breve
associacao foi um lampejo de entendimento. O efeito duradouro é [...] tornar
as coisas concebiveis mais do que armazenar proposi¢des. Nao ¢é a
comunicagao, mas a introvisao (insight) que é dadiva da musica; em uma
frase muito ingénua, um conhecimento de “como vao as emogoes” (p. 240-
241).

“A musica é nosso mito da vida interior” (p. 242), conclui Langer, em uma

afirmacao que nos remete a O cru e o cozido, de Lévi-Strauss (2004), onde a analise

do mito, a recorrer a diversidade das formas musicais, inspira-se no exemplo da

musica, que transita na “via intermedidria entre o exercicio do pensamento l6gico

e a percepgao estética” (p. 33).
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A reflexdo de Langer alcanca e esclarece as questdes da significacao e
simbolizacao, a desvelar os seus fundamentos, e revela o dominio da acao do
compositor no ambito da significagao. Este “articula complexos sutis de
sentimento [...] conhece as formas de emocgao e sabe maneja-las, ‘compo-las’”.

A reflexao de Langer se situa por inteiro no campo da “matéria
significada”. Esta, sem duvida, a razdo para o posicionamento epistemologico de
Monelle (1992), para quem ¢€ crucial a contribui¢ao de Langer. Porém, a ordem
introduzida na vida emocional pela musica, como o concebe Langer, ¢, para
Monelle, uma ordem transcendente. Tais nogoes, escreve Monelle (p. 9), “nao sao
relacionadas nem a semidtica, nem capazes de uma discussdao em termos
semiodticos. [...] Onde a estética idealista formula uma filosofia da musica, a
semidtica meramente tenta abarcar uma teoria da musica.”®

O compositor, entretanto, nao pode prescindir das luzes langadas pela
reflexao acerca da “matéria significada”, dos recursos que esta reflexao lhe poe
nas maos, e nem da intrinseca perspectiva semiotica, que trata dos “processos —
maneiras - de significagao”. O compositor sequer separa estes campos,

imbricados no processo criativo.

3. Analise semantica de Trés Cancdes sobre Poemas de Fernando
Pessoa

Guiados pelo paradigma da musica como forma significativa ou
simbolica, pelo anseio de tornar as coisas concebiveis, que orientou todo o
processo criativo, empreenderemos a analise de Trés Cancoes sobre Poemas de
Fernando Pessoa com o intuito de revelar algumas solu¢des de “maneiras de
significacao” e seus vinculos com a “matéria significada”. A andlise nao pretende
ser e ndo ¢ exaustiva, tarefa ardua mesmo para o compositor em razao da
proliferacao de fios e redes de significacdo no decorrer do préprio processo
composicional, cuja reconstituicao metddica nao é possivel.

Os trés poemas, da poesia ortonima de Fernando Pessoa, nao compdem
um triptico. Dorme enquanto eu velo ... e Dorme sobre o meu seio, primeira e

terceira cangoes do ciclo, ndo possuem atribuicao de data. Dorme, que a vida é

* Such notions are neither related to semiotics, nor capable of discussion in semiotic terms. [...]
Where idealist aesthetics formulates a philosophy of music, semiotics merely tries to encompass
a theory of music.
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nada!, segunda cangao, ¢ datado de 10 de outubro de 1933. Sao poemas
autdnomos que reunimos por reconhecer neles um conteido emocional comum,
a mesma atmosfera onirica. A escolha dos poemas deu-se pela afinidade com o
conteudo, de um profundo niilismo idiossincratico e centrado no proprio
individuo, e pelo desejo - necessidade estética e emocional - de empreender uma
leitura musical dos poemas. A atitude composicional diante destes ndo ¢ a de
descrevé-los ou tentar transportar ou traduzir para o plano musical a sua
complexa rede de significados tecida no universo do signo linguistico. Embora
na musica possamos nos apropriar dos elementos estruturais do poema,
especialmente na manipulagao da sua estrutura ritmica, sabemos, com Langer,
na nossa pratica musical, das impossibilidades quanto a constitui¢ao de fungoes
denotativas, assim como das especificidades quanto a aplicagao das fungoes
conotativas. Musicar o poema representa o aporte da experiéncia, personalissima
num primeiro momento, da sua leitura. Passa por uma compreensao particular
do quadro emocional — da sua légica — a partir da qual se empreende a tarefa
criativa da constitui¢do da forma simbolica. Com esta e por seu intermédio,
articular-se-a complexos sutis de sentimentos intrinsecamente vinculados aos
poemas, mas cujas fei¢des e carater sao proprios e especificos da interagao entre
poema e musica. Nesta intera¢do, a musica assume o controle do desdobramento
temporal e da entonagdao, com modulag¢oes significativas e novos relevos no
campo semantico.

Deu-se a escolha dos poemas, também, pelo interesse no forte parentesco
formal compartilhado pelos trés poemas. Ha um importante intercambio de
elementos significantes e significados, que reverberam de um para os demais
poemas, tornando-os nds de uma teia simbdlica que, a0 mesmo tempo em que os
transcende, permite enxerga-los como um conjunto integrado. Esta visdao é
extremamente estimulante no que sugere de solu¢des musicais andlogas. Todo o
processo composicional € desde o inicio marcado por esta visao dos trés poemas
como um conjunto integrado, visao esta que é determinante nas decisoes formais
no ambito puramente musical.

Em cada uma das Trés Cangoes a musica € que se expressa primeiro, a
condensar em se¢Oes introdutodrias o estado emocional que domina cada cangao
como um todo. O espectro emocional é definido pela musica. O texto vem, em

seguida, esclarecer e conferir precisdao aos marcos expressivos fixados de inicio
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pela musica. Marcos expressivos que dissolvem a linha diviséria entre a
realidade e o sonho, e entre o sonho e o “sonhando de sonhar”.

Assim como encontramos nos poemas termos que sao verdadeiros canais
de comunicagao portadores de significado entre os poemas, empenhamo-nos em
construir termos musicais com fung¢des equivalentes, capazes de replicar na
dimensdao musical uma fun¢ao semidtica anadloga, a desempenhar no plano
musical fung¢des similares de conexao e integracao. Exemplifiquemos, em
primeiro lugar, com a solugao integradora da qual nos valemos para introduzir
o termo “Dorme”, primeiro signo de cada um dos trés poemas, que fixa os limites
da fronteira entre o real e o onirico. Como mostra o Ex. 1, é sempre o Sol: 3 e a
mesma célula ritmica que ao termo “Dorme” se funde, a estender e aprofundar
os lagos que ligam os trés poemas no seu primeiro e mais fundamental apelo

significativo ao leitor.
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Exemplo 1: Figura musical integradora, em Solz 3, que se funde ao signo “Dorme”, na
primeira manifestacdo da voz em cada cangao (a, b e c), a estender e aprofundar os
vinculos estruturais e simbdlicos entre as trés cangdes

A mesma fungao, conectora e integradora, é assumida pelo motivo

apresentado no compasso 18 da primeira das Trés Cangoes. A sua fungao

expressiva ¢ o desalento, em movimento convergente com o movimento

melodico da voz no verso “Os meus desejos sao cansagos”. Na primeira das Trés

Cancgoes, como esta indicado no Ex. 2, este motivo tem funcao exclusivamente

integradora, nao € estruturante,

e nado retorna, sendo esta e, em seguida, sua

reiteracao variada suas uinicas manifestagoes.
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Exemplo 2: Ocorréncia na primeira das Trés Cangées, na voz superior do piano, de
motivo estruturante da segunda cangao
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Na segunda das Trés Cangoes, ao contrario, este mesmo motivo compde o
tema principal desta, exposto ja na se¢ao introdutdria, o que se evidencia no Ex.3.
Este tema principal, especialmente o movimento anacrustico que lhe é
caracteristico, € indice do niilismo enunciado nas expressoes “a vida é nada” e
“tudo é vao”. O motivo antes apresentado nos compassos 18 e 19 da primeira
cangao acrescenta o desalento de “Os meus desejos sao cansagos” ao niilismo

enunciado nos dois primeiros versos da segunda cangao.
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Exemplo 3: Integragao do motivo estruturante, presente nas trés cangdes, a composicao
do tema principal da segunda das Trés Cangoes, apresentado pelo piano, no seu
formato ritmico original e, em seguida, variado

Este mesmo motivo estruturante, determinante na composicao do tema principal
da segunda das Trés Cancgoes, tem papel fundamental na estruturagao e
organizagao de arcos melddicos de amplitudes diversas, como o demonstra o Ex.
4, onde o motivo estruturante esta indicado pela letra A.
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Exemplo 4: Excerto da segunda cang¢ao, composto a partir do motivo estruturante, que
¢ fundamental na composicao da segunda das Trés Cangdes, assim como de todo o
ciclo em razao de sua fungao integradora. A recorréncia do motivo estruturante, a dar
materialidade ao sentido poético de “Tecem docéis”, estd indicada em tracejado

E da composicdo do poema, além da organizacdo ritmica, o recurso a
“espagos vazios de texto”, mas nao desprovidos de sentido, tanto para a
configuracao formal assim como para a énfase expressiva. Estes “espagos” sao
tixados e perceptiveis na imagem do poema, na disposi¢ao de seus versos e
estrofes. Com estes “espagos”, vibrados pelo pulso ritmico que anima o verso,
articula-se a forma do poema. A musica se apropria destes “espagos” para,
somente ela, comentar ou ampliar o sentido do que ja foi dito em texto e musica,
prenunciar, construir relagdes e vinculos significativos no interior da prdpria
cangao, a remeter ou fixar novos signos e simbolos, construir relagoes e vinculos
significativos, simbolicos e estruturais entre as trés cangoes. Tomemos o exemplo

do compasso 12 da terceira cangao, incluido o essencial movimento anacrustico.
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A frase melddica exposta pelo piano - tema secunddrio na terceira das Trés
Cangoes — a se apropriar do espago que separa as duas primeiras estrofes do
terceiro poema, com o movimento anacrustico que lhe € caracteristico, € a
reiteracdo integradora — sob a agao do processo de elaboragao motivico-tematica
— do tema principal a partir do qual se erigiu a segunda can¢do, como indicamos
no Ex. 5. Na segunda cangdo, reiteramos, este tema estd intrinsecamente
associado ao niilismo expresso em “a vida é nada” e em “tudo € vao”. E indice,
no sentido da teoria semiotica de Peirce,® do conteido destas expressoes. A
aparicao deste tema na terceira das Trés Cangoes prenuncia o conteado do verso
“tudo € nada”, que é a0 mesmo tempo eco e sintese das expressoes “a vida é
nada” e “tudo é vao”, do segundo poema. O tema € concluido com o motivo
caracteristico da terceira cangao, primeiro movimento melodico a abrir a
introducgao, indice de “sonhar” e “sonho”, a sublinhar e dar profundidade - a

acrescentar uma dimensao emotiva - a “tudo um sonho finge ser”.

¢ Ver Monelle (1992), p. 198-199.
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Exemplo 5: Reiteracao integradora do tema principal da segunda cangao na terceira
das Trés Cangdes, a prenunciar o verso — “Tudo é nada, e tudo” — do terceiro poema.
A recorréncia do motivo caracteristico da terceira cangao esta indicada em tracejado

A mesma fungao expressiva tem a reapresentagao variada do mesmo tema
principal da segunda can¢ao nos compassos 16 e 17 da terceira das Trés Cangoes,
como é mostrado no Ex. 6. Enquanto a voz canta “Dorme sobre o meu seio,/Sem
magoa nem amor...”, a musica, em contraponto, é indice de desalento, “a vida é
nada”, “tudo é vao” e “tudo é nada”. O percurso dramatico do tema — composto
de motivos ocorrentes nas trés cancgdes, submetido a elaboracao motivico-
tematica — ¢ ele proprio desenvolvedor de uma teia de significados, que se

agregam e modulam, no decorrer do percurso, em complexa interagao com os
trés poemas.
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Exemplo 6: Ultima reapresentagado, variada, integradora, do tema principal da segunda
cang¢ao nos compassos 16 e 17 da terceira cangao. Nesta tltima apari¢do, o tema traz
consigo toda a carga simbolica acumulada em seu percurso dramatico, constituindo-se

s

em indice de desalento, “a vida é nada”, “tudo é vao” e “tudo é nada”

O exercicio primario da fungao integradora—concomitante com outras
fungdes estruturais, melddicas e harmonicas—sob e sobreposto aos niveis de
integracao ja vistos nos exemplos anteriores, esta fun¢ao primaria de integragao
é exercida pelo conjunto de alturas Soli-Sol-Ré:-Ré:. E interessante assinalar que
a decisao de atribuir a este conjunto de alturas a fungao estrutural e integradora
primordial de todo o ciclo foi tomada apds a analise conjunta com o Prof. Dr.
Celso Giannetti Loureiro Chaves, do Programa de Pods-Graduacao da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, dos entdao compostos quinze
primeiros compassos de Dorme enquanto eu velo... A decisao resultou da
sugestao de Chaves em reflexao, sobretudo, acerca da intengao do autor em
desenvolver o que Chaves denominou de novo madrigalismo, e, também, do
perceptivel potencial estruturante do conjunto de alturas, identificado por
Chaves, ja prenunciado na fusao deste com o primeiro verso do poema, assim
como da sua derivagao em outras figuras. Obviamente, a adogao deste conjunto
de alturas, Solz-Sol-RésRé, em fungdes primordiais impos a revisao do trecho ja
composto, para a consolidacao desde o inicio das fungdes entao atribuidas.
Impos, também, profunda mudanga na orientagao das agdes composicionais.

O conjunto de alturas, Sol:~Sol-Ré:-Ré, tanto é o fundamento e
ferramenta para a composicao dos tecidos estruturais nas suas diversas camadas,
quanto se manifesta, explicitamente, na superficie da textura musical na forma

de figuras melddicas e harmonicas. Esta na base da construgao melddica e
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harmonica das Trés Cangoes, é o nucleo motivico do argumento musical, principal
fundamento e determinante da composicao e elaboracao tematica, possui carater
seminal, e, a0 mesmo tempo, € a mais poderosa forca integradora a ligar entre si
as cangdes e suas redes de significacgdo em um grande quadro simbdlico. E-The
assignado forca poderosa o suficiente para manter orbitando em torno dos
conteados poético e musical a diversidade dos elementos postos em jogo.
Expomos a fungao estrutural primordial do conjunto de alturas Sol¢-Sol-Ré:— Ré,
ilustrando-a com os Exs. 7, 8 e 9, extraidos, respectivamente, da primeira,

segunda e terceira das Trés Cangoes.

a.

I
r 3 | £)
A IAWP Y | N O N | 7
! N I

f ‘ g g =

M A S I
Dor - me en-quan-to eu ve-lo Dei-xa me so-

Motivo fundamental: Sol#-Sol-Ré#-Ré

9 ()] - I - I
M.Sop. Hes—% ! !
oJ

ressivo

Pno.

N
N
28




MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2019,
v. 4, n. 2, p. 134-158 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2019 — ISSN 2525-5541

b.
I pitifento & = 42 P ———— pow —
—
b ; Hq H—#F
P’ A e Mg - o g [ 11 | - ]
M.Sop. e s . i B o 1 —H {
D A— v 70 1% I 1
) —F } ¥
| E sen - tir
pitt lento & =
/"/\x
29 /\ \ /3\
ot 4. ~ = Al
D 129 — o g 1 1}
% et e e ——h
ANIV4 S—— _Igll_l_bi_‘_ 0
o < & —— K 7
Pno. mp —— crescend 3 quasi m —
A . S T SN S O
ﬁ 9y 1 T
1 1 1 ko
I t I I 1t
z == T & !
32 A Porto Alegre-RS, de 15 a 21 de agosto de 2008.
b A I N |
M.Sop. Hes = T = H
V4 1 1 |
)
Motivo fundamental, na voz superior do piano
32 A—c - ~
o | | . . —
> 4 g Bt K f K f
2 1= Bl P~ R | | [ 7] 1 11 1
| & an ] o o o o L el ™
V4 o} = [ = B [o B9 HI' b4
Pno mp—s— V4 .
J\A e ] ——
ﬁgll g — g —  — N g —— —— |
O (] WK
0 7 T
— :

Exemplo 7: Identificacdo na primeira das Trés Cangdes da ocorréncia melddica do
conjunto de alturas ou motivo fundamental Sol #-Sol-Ré#Ré.
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Exemplo 8: Identificagao na segunda das Trés Cangoes da ocorréncia do conjunto de
alturas ou motivo fundamental Sol#Sol-Ré#Ré
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Exemplo 9: Identificacao na terceira das Trés Cangoes da ocorréncia melddica e
harmonica do conjunto de alturas ou motivo fundamental Sol#Sol-Ré#-Ré, na sua

forma original e com variagao
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O motivo fundamental, nas suas varias manifestacoes, é simbolo do estado
emotivo que domina os trés poemas, marcado pela fuga da realidade para o
sonho e deste para o sonho do sonho, numa espiral onde se reencontra, sempre,
a negacao niilista.

[lustramos com um ultimo exemplo a natureza diversa da interagao entre
texto e musica. Esta pode enfatizar o conteado do texto, acrescentar-lhe outro
conteudo, divergir. Pode, também, contradizé-lo de modo complementar, como
oilustra o Ex. 10. Quando em Dorme enquanto eu velo ... o texto diz “A tua carne
calma/E fria em meu querer.”, a musica — compassos 15 a 17 — se agita, em
oposi¢ao a “carne calma”, cuja expressao encontra-se no pedal em D64-Mi4.
Absolutamente, a musica nao é “fria”. A musica ultrapassa a superficie do texto,
a mergulhar nas suas profundezas a perscrutar-lhe os simbolos, a expandir os
seus sentidos e a revelar e acrescentar novas significagdes possiveis, porém nao
informadas explicitamente pelo texto, mas propostas e legitimadas pela interagao
mesma entre texto e musica. Esta, a musica, aqui, nao sublinha antes questiona a

indiferenca em relagao ao desejo carnal, expressa pelo texto.
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Exemplo 10: Interagao complementar entre texto e musica, onde esta questiona o
conteudo emocional do texto em “A tua carne calma/E fria em meu querer”

4. Consideragoes finais

Em Trés Cangoes sobre Poemas de Fernando Pessoa exploramos, sobretudo, as
potencialidades do signo musical na sua condicao de indice. Segundo Peirce
(2011) o indice “é um signo que se refere ao Objeto que denota em razao de ser
realmente afetado por aquele Objeto”” (p. 102); estd “em conexdao dinamica
(inclusive espacial) tanto, por um lado, com o objeto individual, quanto, por

outro lado, com os sentidos ou memoria da pessoa para quem serve como signo”®

7[...] is a sign which refers to the Object that it denotes by virtue of being really affected by that
Object.

#[...] in dynamical (including spatial) connection both with the individual object, on the one hand,
and with the senses or memory of the person for whom it serves as a sign, on the other hand.
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(p- 107). Segundo Monelle (1992), em conformidade com Peirce, o “indice
depende da associagao por contiguidade, ndo associagdo por similaridade ou

operacOes intelectuais”® (p. 198). Monelle (1992, p. 198) exemplifica:

Um buraco de bala em um painel de vidro é um indice, a significar um tiro
ocorrido anteriormente. O modo de andar de um homem, que Peirce vé na
rua, indica que ele é provavelmente um marinheiro. Uma batida na porta, o
nivel baixo do barometro, um cata-ventos, o nivel de bolha de ar, todos estes
fendmenos sao indices. Um grito espontaneo ¢ também um indice, desde que
proveniente de alguma causa.'?

Em Trés Cancoes sobre Poemas de Fernando Pessoa as relacdes de
contiguidade entre texto e musica e, em reverso, entre musica e texto foram
construidas e validadas no decorrer do préprio processo composicional. E
convencao que se estabelece e somente tem legitimidade e vigéncia no interior
do proéprio ciclo de cangdes. Mas ai, nos limites do ciclo de cang¢des, acreditamos,

é plena de significacao e de elevado valor simbdlico.
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Dorme enquanto eu velo...

Dorme enquanto eu velo...
Deixa-me sonhar...

Nada em mim ¢é risonho.
Quero-te para sonho,

Nao para te amar.

A tua carne calma
E fria em meu querer.

Os meus desejos sao cansagos.

Nem quero ter nos bragos
Meu sonho do teu ser.

Dorme, dorme, dorme,

Vaga em teu sorrir...
Sonho-te tao atento

Que o sonho ¢ encantamento
E eu sonho sem sentir.

Relag¢des semanticas entre texto e musica em Trés Cancoes sobre

Poemas de Fernando Pessoa

Anexo — Poemas de Fernando Pessoa

Dorme, que a vida é nada!

Dorme, que a vida é nada!
Dorme, que tudo é vao!

Se alguém achou a estrada,
Achou-a em confusao,
Com a alma enganada.

Nao ha lugar nem dia
Para quem quer achar,
Nem paz nem alegria
Para quem, por amar,
Em quem ama confia.

Melhor entre onde os ramos
Tecem docéis sem ser

Ficar como ficamos,

Sem pensar nem querer,
Dando o que nunca damos.

Dorme sobre o meu seio

Dorme sobre o meu seio,
Sonhando de sonhar...

No teu olhar eu leio

Um ltibrico vagar.

Dorme no sonho de existir
E na ilusao de amar.

Tudo é nada, e tudo
Um sonho finge ser.

O 'spago negro é mudo.
Dorme, e, ao adormecer,
Saibas do coracao sorrir
Sorrisos de esquecer.

Dorme sobre o meu seio,
Sem magoa nem amor...

No teu olhar eu leio

O intimo torpor

De quem conhece o nada-ser
De vida e gozo e dor.



