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Resumo: Este estudo propde indagar, com base na teoria semiética de Charles Sanders Peirce (1839-1914), sobre
possiveis significados que podem ser extraidos da peca De Umbris, para dois fagotes e piano, composta em 1992,
por Oiliam Lanna. O campo de abrangéncia dessa ciéncia &€ muito vasto, suas indagagdes atingem diversas areas
(psicandlise, anatomia, literatura, musica etc.). A referéncia musical, um dos focos de sua teoria, foi a opgéo de
andlise de De Umbris. Referéncia musical diz respeito a maneira como o signo se relaciona com seu objeto, a
semantica. As impressoes iniciais sobre a peca foram associadas aos conceitos de Peirce no que se refere a icone,
indice e simbolo e esse enfoque resultou em novas interpretacdes de seu discurso. Espera-se que essa tentativa de
aplicacdo da teoria semiética na analise musical traga resultados positivos e desperte em outros intérpretes o
interesse por novas abordagens do discurso musical.
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A possible interpretation of the
musical reference in De Umbris by Oiliam Lanna

Abstract: The present study is an inquiry, based on the semiotic theory of Charles Sanders Peirce (1839-1914),
about the possible meanings that can be extracted from the piece De Umbris, for two bassoons and piano, composed
in 1992 by Oiliam Lanna. The horizon of this science is very broad, touching different areas of human knowledge
(psychoanalysis, literature, music, etc.). The musical reference, one of the foci of the theory, was the one chosen for
the analysis of De Umbris. Musical reference refers to the way in which the sign relates to its respective object, its
semantics. The initial impressions about the piece were associated with the concepts of Peirce regarding icon,
index and symbol and this approach resulted in new interpretations of the discourse. It is hoped that this attempt at
applying the semiotic theory in musical analysis will yield good fruits and provoke the interest of other performers in
finding new approaches of the musical discourse.
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[ - Introducao

O que seré exposto a seqguir resulta das reflexées acerca dos fendmenos envolvidos no processo
criativo da peca De Umbris, para dois fagotes e piano, composta em 1992, por Oiliam Lanna.
(Oilliam Lanna formou-se em Composicao pela Escola de Musica da UFMG, onde hoje é professor,
e obteve o titulo de mestre em composi¢do musical na Faculdade de Musica da Universidade de
Montreal.) O principal objetivo desse estudo € investigar os possiveis significados que podem
ser extraidos de seu discurso com base na teoria semiética de Charles Sanders Peirce
(1839-1914). As referéncias a Peirce foram selecionadas para os propésitos deste estudo e
extraidas de textos elaborados por autores que, interessados no estudo da Semiética, traduziram
e interpretaram as idéias desse autor. Portanto, este trabalho de pesquisa néo pretende, nem
poderia pretender, se apresentar como um guia desta ciéncia, mas sim como uma tentativa de
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aplicagdo de alguns de seus conceitos na Andlise Musical. Provavelmente, a peca escolhida ndo
€ conhecida por muitos leitores desse artigo e, por este motivo, serdo acrescentadas informacdes
complementares a seu respeito e partitura publicada ao final do artigo.

Desde o inicio da histdria da humanidade, o homem estabeleceu maneiras de se comunicar.
Através de sons, desenhos, pinturas, escrita, fala e outras linguagens, ele procura gerar mensagens
através de signos. Mas foi no século XX que se deu o crescimento das ciéncias que se
interessavam na investigacao desses signos, dentre elas a Semiética com a proposta de seu
estudo em toda e qualquer linguagem. O campo de abrangéncia dessa ciéncia é muito vasto e
suas indagac0es atingem diversas areas: psicanalise, anatomia, literatura, muasica, etc. O que se
busca descrever e analisar nos fenbmenos é sua constituicdo como linguagem, sua agéo de
signo. Em musica, estudiosos tém se dedicado a varios aspectos envolvidos na significacdo
musical. Sua relagdo com o corpdreo, com o emocional, com fatores intrinsecos e extrinsecos a
ela, sdo alguns dos temas investigados.

As reflexBes e opinides, as vezes e em certos aspectos contraditorias, que se manifestam a
respeito do significado da musica parecem convergir para a constatacdo de que musica é
linguagem, e que, portanto, € também utilizada pelo homem para exprimir suas idéias e
sentimentos. Musica poderia estar incluida nas palavras de J. F. dos Santos a respeito de
linguagens: “palavra, desenho, escrita, pintura, foto, imagem em movimento, sdo linguagens para
a comunicacgédo feitas com signos em cédigos que gerando mensagens, representam a
realidade para o homem” (SANTOS, 1986). Se musica é linguagem, entdo, de acordo com
conceitos da teoria semiotica de Charles Sanders Peirce (1839-1914), ela é signo.

Varias definigcbes para signo podem ser encontradas mas, talvez, a mais conhecida seja a de
que signo é alguma coisa que representa algo para alguém, ou ainda, “é tudo o que substitui algo,
sob certos aspectos e em certa medida” (PIGNATARI, 1979).

Lucia Santaella selecionou dos escritos de Peirce uma outra definicdo que incluo aqui:

“Um signo intenta representar, em parte pelo menos, um objeto que &, portanto, num certo sentido,
a causa ou determinante do signo, mesmo se 0 signo representar seu objeto falsamente. Mas dizer
gue ele representa seu objeto implica que ele afete uma mente, de tal modo que de certa maneira,
determine naquela mente algo que é mediatamente devido ao objeto. Essa determinagéo da qual a
causa imediata ou determinante € o signo, e da qual a causa mediata é o objeto, pode ser chamada
de interpretante” (SANTAELLA, 1993).

Para que um signo se efetive como tal, € necessério que ele represente o objeto, a que ele se
refere, para alguém. Quando essa relacéo triddica se efetiva, ocorre o processo da semeiosis.
Os elementos que a compdem, representame (signo), o objeto (referente), e o interpretante
(processo que permite ao intérprete transformar signo em signo) se associam e, a partir de suas
relagcbes, passam a significar, ou seja, representar idéias. Essa relacéo ndo € estatica, o processo
de referéncia do signo € infinito ou ainda, semeiosis € infinita em todas as dire¢des.

Jean Jacques Nattiez comenta que, “apesar de nao estar explicito em Peirce, somos levados a
concluir que o objeto do signo é realmente um objeto virtual que ndo existe exceto pela
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multiplicidade de interpretantes, pelo significado que a pessoa atribui ao signo para aludir o
objeto.” (NATTIEZ, 1990)

Décio Pignatari, sobre as idéias de Peirce, considera “particularmente importante — que o nivel
sintatico de um signo, sendo o nivel de suas rela¢des formais, € um primeiro; que o nivel semantico,
gue é o nivel de suas relag6es com o objeto, € um segundo; e que o nivel pragmatico, que € o nivel
de suas relagBes com o interpretante, € um terceiro” (PIGNATARI, 1979: 27).

A significacdo musical pode derivar desses trés campos:
Gramética: semiose musical intrinseca; como a musica se organiza; sintaxe.
Critica: referéncia musical ou estudo das condi¢cdes em que o signo se refere ao objeto; semantica.

Metodéutica: interpretacéo musical ou estudo das condi¢cbes da Semiose na sua efetividade, na
maneira como ela acontece; pragmatico.

Considerando o vasto campo de abrangéncia da Semidtica de Peirce, este estudo pretende
focalizar um pequeno universo dessa teoria no que diz respeito & semantica, mais especificamente
a referéncia musical, ou seja, como o signo se refere ao seu objeto dindmico,! ou ainda, o que a
musica pode significar. Aspectos da peca De Umbris serdao associados aos conceitos de icone,
indice e simbolo em musica, com a intencao de extrapolar uma andalise musical descritiva e propor
outras possiveis interpretacdes de seus signos. O contato com a Semidtica de Peirce motivou a
investigacdo de novas abordagens para a peca. De Umbris, como qualquer fendmeno, esta
repleta de significados e quando tencionamos interpreté-los estamos, na verdade, traduzindo
uma forma de pensamento em outra. E essa relacéo, que € suscitada pelo signo, € ininterrupta, e
guando mergulhados nela, sobretudo em musica, devemos ter em mente que “significado musical
pode ser designado por uma translacao verbal mas nao limitado por ela” (NATTIEZ, 1990) e
ainda “o significante musical refere a um significado que n&o tem um significante verbal exato. O
significado musical, tdo logo que explicado em palavras, perde-se no significado verbal t&o preciso,
tao literal: ele o trai” (idem).

Contudo, antes de enfocar a peca nesta perspectiva semiética, foi necessario conhecer sua
estrutura. O procedimento utilizado, a analise, se baseia no modelo tripartido da teoria semioldgica
de Molino? e Jean Jacques Nattiez, a partir do qual as diferentes familias de andlise musical sao
classificadas em seis categorias. Na andlise de De Umbris, a metodologia, embora pessoal, se
encaixa na terceira categoria exposta no artigo e trata de induzir da observacgao da peca o processo
composicional que Ihe deu nascimento.?

1 Peirce destaca dois tipos de objeto: dinamico, aquilo que o signo substitui, e o objeto imediato, aquele que diz
respeito ao modo como o objeto dindmico se apresenta no proprio signo.

2 Nattiez, em seu artigo Semiologia Musical e Pedagogia da Andlise, se refere a obra de Jean Molino, Fait musical
et semiologie de la musique. (Musique en jeun 17, p. 37- 62, 1975)

8 Constituem referéncias nesse modelo o Fundamentals of Musical Composition de Schoenberg e a analise motivica
e tematica de R. Réti.
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Il - Analise da peca

De Umbris associa a simbologia das notac¢des tradicional e contemporanea. Os simbolos da
escrita tradicional, como figuras e pausas, sdo mantidos, porém livres do dominio métrico dos
compassos. Sobre o aspecto temporal, a peca flui com a liberdade lirica de suas frases melédicas
intercaladas de respiracdes expressivas. Além dos sinais de agdgica convencionais, alguns
simbolos da notacdo contemporanea reforcam esta qualidade, pela prépria indefinicdo temporal
gue eles sugerem.

No aspecto formal, a obra pode ser dividida em seis se¢des com graus diferenciados de
articulacéo e organizadas da seguinte maneira:

II.1-Primeirasecao

O fagote | apresenta sozinho a idéia melddica principal. Esta idéia introduz os modelos melddicos
e ritmicos que serdo explorados na peca. Sao eles, principalmente: cromatismo, quartas justas,
tritono, gestos ascendentes de notas rapidas, varios tipos de cesuras e appoggiaturas.

[I.2 - Segunda segé&o

O retorno da nota sib no fagote | d4 a entrada para os outros instrumentos. Piano e fagote Il
surgem, criando uma ambientacao sonora derivada da harmonia por quartas, quintas, tritonos e
cores timbristicas. O piano explora a ressonancia de harmdnicos, registros expandidos, ataque
marcato no registro agudo, enquanto o fagote Il utiliza a surdina, sons de afinacao variada e
multifénicos. Os motivos antecipados pelo fagote | estdo aqui presentes.

No campo das alturas, o piano arpeja trés notas que serao tocadas como um acorde appoggiatura
logo em seguida. De maneira semelhante, o primeiro acorde do piano sera reproduzido no
compasso seguinte na forma de arpejo de notas rapidas e ascendentes. As quatro notas que o
autor acrescenta a este arpejo demarcam a formacdo sonora do préximo compasso. Nova
atmosfera é criada pelo ataque marcato do acorde no registro agudo do piano junto com o timbre
do fagote com surdina na nota do# como pedal. E a primeira interferéncia desta nota na peca. Os
numeros, colocados abaixo dela, indicam a posi¢ao que o fagotista deve tocé-la a fim de provocar
ligeiras modificacdes em sua afinacao.

O fagote | reaparece, repetindo de forma semelhante o gesto do arpejo rapido do piano agora
descendente. E importante observar que as notas emitidas pelo fagote sdo as do primeiro
compasso do piano com a modificacdo de duas delas. Em seguida, o gesto inicial do piano é
retomado e a frase € repetida com algumas modificagcbes. O fagote Il reaparece, emitindo um
som multifénico no grave.

Enquanto o piano finaliza esta se¢do com as notas extremas dos registros por ele explorados, o
fagote I, por superposicao, introduz a nova se¢éo. A nota sib mais uma vez é valorizada articulando
a terceira segao.

I1.3 - Terceira secao

Esta secdo se caracteriza, sobretudo, pelo retorno da melodia introdutéria do fagote |, agora
sobre a ambientacdo sonora gerada pela exploracéo timbristica e harménica dos dois outros
instrumentos. O resultado deste acompanhamento reforga o cromatismo, quartas, quintas e tritonos
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da melodia. O piano cria as sombras em seus préprios acordes e, mais adiante, reflete estruturas
melddicas do fagote I. O fagote Il, depois de interferir com sons multifénicos, também reproduz de
forma parecida, e em outra altura, a Ultima estrutura do fagote |. Os dois instrumentos, piano e
fagote Il, finalizam esta se¢do com um acorde fechado, no registro médio, resultante das notas re-
mib-l4 escolhidas para ficarem soando. Em superposicao a esta sonoridade, o fagote | articula a
nova secao a partir da nota fa em crescendo e imediatamente o piano executa as notas graves
gue compdem esta se¢ao seguinte.

[I.4 - Quarta secao

Apos a nota fa em crescendo, o jogo de sucessao das entradas dos instrumentos caracteriza o
inicio desta se¢édo. O movimento rapido, crescente e descendente do fagote |, termina bruscamente
e é seguido pelainterrupg¢édo do multifénico do fagote Il, ficando somente o piano. Os movimentos
rapidos, vigorosos e a dinamica ff se destacam nesta secao.

E interessante observar o jogo entre o piano e o fagote I, a partir deste momento. Enquanto o
piano tende para a aproximagéao de seus sons arpejados transformando-os em acordes, o fagote
| procura expandir 0s seus arpejos, acrescendo-os de notas. Em sua Ultima presenca nesta secao,
este instrumento atinge a sua nota mais aguda em toda a peca, fazendo-a durar até a articulagao
para a proxima secdo. Sob este ré# 4, o piano arpeja retrogradamente o0s seus acordes anteriores
e, como sombra do fagote I, busca o registro agudo. Antes de terminar a se¢éo, o piano antecipa
0 motivo caracteristico da préxima sec¢ao.

[1.5 - Quinta secéo

ApoOs a expressiva fermata, inicia-se a quinta secdo que, em contraste com a anterior, introduz o
movimento menos denso, tranqtiilo, descendente e em dinamica decrescente. O motivo antecipado
pelo piano na quarta se¢éo é explorado por este instrumento até o final da pecga. Caracterizado
pelo movimento descendente em graus conjuntos, este motivo utiliza harmonicamente a sonoridade
das quartas e tritonos e, melodicamente, segundas e tercas também presentes na melodia inicial.
Intercalando com o piano, o fagote | intervém com estruturas melédicas que rememoram o inicio
da peca. No terceiro sistema da quinta pagina da partitura, o piano atinge o ponto culminante
inferior que demarca o inicio da ultima secao.

I1.6 - Sexta secéo

Na sequéncia do ponto culminante inferior, o piano faz soar duas vezes um acorde cuja formagéo
faz lembrar a sonoridade de sino e que retornara algumas vezes, com sutis modificacdes em seu
ataque, até o final da peca. Neste momento, o fagote Il emite a nota dé#3 - primeira nota que ele
emitiu na peca e novamente com modificacdes na afinacao - que também ird perdurar até o final.

Em seguida, o fagote | emite o cromatismo inicial da peca e, a partir deste momento, traz de volta
a melodia inicial acompanhada pelo movimento descendente e grave do piano.

Neste clima e cada vez mais piano, a musica vai se afastando de nossos ouvidos permitindo,
mais uma vez, a presenca do siléncio tratado até aqui de forma bastante expressiva.

[1.7 - Concluséo
Apesar de estar articulada em seis secoes, a peca flui integralmente. Esta unidade decorre
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principalmente dos tipos diferenciados de articulagéo, da repeticdo de motivos em secdes distintas
e da presenca quase constante da melodia no fagote I.

Pelo grau de articulacdo, algumas sec¢des poderiam se agrupar em outros niveis ficando
organizadas da seguinte maneira:

Tab. | - Agrupamento das se¢Bes em De Umbris

Secao | Secéao Il + Secao Il Secao IV Secao V + Secéao VI
Introducéo e Piano e fagote Il, Secéo central, Relaxamento e
apresentacao ambientacdo e contraste, tensdo e concluséo

do fagote | retorno do fagote | ponto culminante

E ainda, uma macro-estrutura pode ser observada, derivada do crescendo e decrescendo geral
da peca em densidade, tensdo e dinamica. Esta macro-estrutura poderia estar assim
representada:

Fig. 1 - Gréafico da macro-estrutura em De Umbris

Secdol + Secaoll + Secéolll Secéo IV Secédo V + Secéo VI

ppp FFF PpP

IIl - Referéncia musical: icone, indice e simbolo em De Umbris

A maioria das interpretacoes que serdo expostas sobre a referéncia musical em De Umbris,
ocorreram antes mesmo de qualquer conversa com Oiliam Lanna a esse respeito. No entanto,
guando informado sobre elas, o compositor considerou-as perfeitamente pertinentes e em acordo
com muitas idéias que influenciaram o processo de composicéo da peca. Essas interpretacdes
decorreram de um estudo académico sobre processo criativo para o qual foi feita a anélise
descritiva da peca. Na oportunidade de retomar esse estudo, pretendeu-se associar as impressoes
iniciais aos conceitos de Peirce sobre como o signo se relaciona com seu objeto. Novos signos
foram percebidos e interpretados e o resultado desse estudo sera demonstrado a seguir.

Para Peirce, qualquer signo é (em relacdo ao seu objeto), ao mesmo tempo, e em graus diversos,
icone, indice e simbolo donde se conclui que, se musica é signo, ela € ao mesmo tempo, icone,
indice e simbolo.

[1l.1- icone

(analogia, equivaléncia, primeiridade, qualidade, sintaxe, qualissigno, possibilidade, hipétese,
sugestao.)
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O signo iconico, na sua relagcdo com o objeto, aparece como simples qualidade “operando pela
semelhanca de fato entre significante e significado.” (SEKEFF, 1996)

A musica como icone dela mesma se classifica como icone puro, ou genuino e, a esse respeito,
Maria de Lourdes Sekeff acrescenta:

“Signo da arte, o objeto do icone (do grego ikone =imagem), musica, enquanto significante puro, é
mera possibilidade, com a qualidade mantendo uma relacéo de analogia com o objeto que, no caso
da musica, € a musica mesma. E tornado o signo palpavel, a misica estabelece manifestacbes que
a privilegiam enquanto primeiridade. E desse modo que ela se caracteriza como polissémica, ndo
se esgotando nunca, alimentando-se sempre de uma grande margem de ambiguidade e indefinicdo,
favorecendo diferentes tipos de leitura, esse alias o seu poder. Fortemente engendrada de simesma,
a musica, tonal ou ndo, s6 se mostra, e nesse se mostrar ela acaba desautomatizando a nossa
sensibilidade, induzindo o prazer do ‘novo’, o prazer do estranhamento. Essa a sua forca.”
(SEKEFF, 1996).

Como séo semelhancas, os icones ndo podem afirmar nada. Eles podem apenas sugerir, pois
eles tém uma infinidade de representagoes.

“No entanto, porque ndo representam efetivamente nada, sendo formas e sentimentos (visuais,
sonoros, tateis, viscerais...), 0s icones tém alto poder de sugestao. Qualquer qualidade tem, por
isso, condigBes de ser um substituto de qualquer coisa que a ele se assemelhe. Dai que, no
universo das qualidades, as semelhancas proliferem. Dai que os icones sejam capazes de produzir
em nossa mente as mais imponderaveis relagées de comparacao.” (SANTAELLA, 1983)

Os signos icbnicos podem ser degenerados, 0s quais Peirce denomina hipoicones, e classificados
da seguinte maneira: imagem, diagrama e metafora.

[11.1.1 - Imagem
Como imagem, o icone enuncia similaridade na aparéncia e propde imitacdes.

“As imagens participam de qualidades simples, ou primeiras primeiridades.”(PIGNATARI, 1970: 29).

De Umbris (lat.) se traduz como “De sombras”. Jung empregou o termo sombra para a parte
inconsciente da nossa personalidade. Em O homem e seus simbolos, M.-L von Franz explica
sobre a sombra:

“ndo é o todo da personalidade inconsciente: representa qualidades e atributos desconhecidos ou
pouco conhecidos do ego-aspectos que pertencem sobretudo a esfera pessoal e que poderiam
também ser conscientes. Sob certos angulos, a sombra pode, igualmente, consistir de fatores
coletivos que brotam de uma fonte situada fora da vida pessoal do individuo”,

€ acrescenta:

“No inconsciente encontramo-nos, infortunadamente, na mesma situacdo de quem pisa nhuma
paisagem lunar: todos os seus contetidos estdo manchados, enevoados e mesclados uns com os
outros, ndo se sabendo nunca exatamente o que é ou onde esta determinada coisa, ou onde ela
comeca ou acaba (chama-se isto ‘contaminagdo dos contetdos inconscientes’)” (JUNG, 1977).

Em De Umbris, de maneira geral, 0 compositor utiliza recursos musicais que nos remetem a esta
idéia de inconsciente. A dindmica predominantemente piano, a propria sonoridade do fagote Il,
gue interfere como que sujando, ou atrapalhando, as intervengdes do fagote |, associada a
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atmosfera intimista criada pelas ressonénciaAS do piano, as distor¢cbes de algumas notas e as
idéias melddicas e ritmicas que retornam (A’) , podem sugerir esse estado de indeterminacao,
essa “paisagem lunar”.

Como os timpanos representam os trovfes na sexta sinfonia de Beethoven e o canto de passaros
geralmente se associam a melodias na flauta, a sonoridade de sino (D), inserida na Ultima secao
da peca De Umbris, pode também ser considerada icone dessa natureza, pela similaridade
sonora com o objeto que representa. Outras representacdes de sinos, podem ser encontradas
no preltdio Catedral Submersa de Debussy e em Noite de Solesmes da série Poesiludios para
piano de Almeida Prado.

[1l.1. 2 - Diagrama

Em sua funcao diagramatica, “a figuracédo signica ndo € operada por semelhanca cabal e sim
pelo aspecto figurativo do discurso” (SEKEFF, 1996). Os diagramas “representam algo por
relacdes diddicas andlogas em algumas de sua partes.” (PIGNATARI, 1979)

Podemos observar essa figuracéo icbnica diagramatica em La Mer de Debussy. O mar, seus
fluxos e reflexos, ou seja, suas qualidades de movimento, sao representados musicalmente
principalmente pela polirritmia, hemiolas e a ondulagéo do tema.

Em De Umbris, a figuracdo de acordes refletidos em arpejos (A) e a imitagdo de fragmentos
melddicos e ritmicos de um instrumento para o outro (B) foram consideradas como possiveis
representagdes diagramaticas, por suas semelhangas em qualidades formais com sombra, esta,
em seu significado de imagem que acompanha, que persegue.

Outraiconicidade diagramatica pode ser percebida no gesto, predominantemente descendente,
do piano em colcheias por graus conjuntos nas duas Ultimas sec¢des da peca (C). Este gesto, por
sua qualidade de movimento, se associa a idéia de uma escada que conduz algo nessa dire¢ao
descendente.

[11.1.3 - Metaforas

“Metaforas sdo, portanto, o resultado de um duplo processo: (1) a representacdo do carater
representativo de um signo; e (2) a interacéo dessa primeira representagéo com outro signo.”
(MARTINEZ, 1997). Sao representacdes através de paralelismo, envolvem metalinguagem e se
dividem em: paréfrase, citaces e referéncia alegorica.

Na parafrase, o paralelismo é tracado na prépria materialidade musical como por exemplo, a
imitacdo de um estilo de um compositor ou de um periodo. Reconhece-se o original em seus
tracos de identidade.

Na citacdo, a representacdo se baseia em indice, ou seja, remete a um trecho de obra que existe
incluindo-o em outro discurso de maneira literal.

4 Asreferéncias a partitura estardo indicadas por letras entre parénteses.
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Na referéncia alegérica o carater representativo do representame é uma organizacao simbdlica
em que ha uma substituicdo do original por algo que com ele estabelece elos de significado.
Musicalmente, a referéncia alegorica pode utilizar uma caracteristica tipica de um género ou forma
e forca essa caracteristica a interagir com outros signos.

Em De Umbris, a melodia inicial do fagote foi considerada como uma referéncia alegorica de
melodias do gregoriano. A similaridade se d4, principalmente, por meio da monodia cuja ritmica
€ expressivamente guiada por uma idéia subentendida, uma reflexdo. Os seccionamentos
assimétricos da linha melddica com fermatas e cesuras de duracdes diferenciadas auxiliam a
representacdo. No entanto, a distor¢cdo do modelo é evidente pois, ao contrario do gregoriano, o
sistema utilizado ndo € modal e a linha melddica € instrumental, portanto ndo se guia por um texto
mas, como ja dito, por uma reflexao.

Outra possivel ligacao aleg6rica com o passado pode ser percebida. Na andlise descritiva da
peca nota-se uma estruturacao formal em seis partes (indicadas em algarismos romanos na
partitura). Esta divisdo, em seis secdes (exordium, propositio, narratio, confutatio, confirmatio e
peroratio), foi um dos recursos da retérica (originalmente associada ao discurso literario) utilizado
pelos musicos antigos, principalmente no periodo barroco, e pode ser encontrada em algumas
arias de Bach (por exemplo, a aria 63, para soprano, da Paixao Segundo S&o Joao). O compositor,
critico e tedrico alemdao, Johann Matteson, em seu tratado de 1739, O Mestre Capela Completo,
comenta a esse respeito que, “nos bons oradores, vVOcé encontra estas partes ou alguma delas e,
mesmo que inconscientemente, estéo presentes no discurso.” (MATTESON, 1991).

A funcao de cada uma dessas secdes pode ser assim resumida:

Exordium — Introducéo, geralmente melddica, cujo principal objetivo € preparar o ouvinte e
incentiva-lo para a atencao.

Propositio — Compreende o contetido ou o objetivo do discurso dos sons.

Narratio — E a0 mesmo tempo uma noticia ou uma narrag&o através do qual o pensamento musical
€ deixado claro.

Confutatio — E a sec¢&o das modulacgdes, dissonancias ou contrastes.

Confirmatio — Geralmente ela aparece sob forma de repeticdes e resolugcdes mas ndo devem
ser entendidas como reprises comuns.

Peroratio — E o final, ou a saida, do discurso dos sons que pode ou nao ter sido ouvido antes e
deve sugerir um movimento de reflexao.

Apesar do discurso musical de De Umbris se diferenciar do estilo barroco, essas sec¢des,
sobretudo algumas delas, podem ser nitidamente percebidas.

I1l.2 - indice
(Secundidade, existente, sinsigno, semantica, contiguidade, referéncia, ligacdo). O indice aponta
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para alguma coisa com a qual esté factualmente ligada. Toda musica é indice, porque aponta
para um contexto histérico, cultural do qual ela emana.

“Qualquer existente concreto e real € infinitamente determinado como parte do universo a que pertence.
Desse modo, uma coisa singular funciona como signo porque indica o universo do qual faz parte.
Dai que, todo existente apresenta uma conexdao com o todo do conjunto de que é parte”.
(SANTAELLA, 1983)

Pela possibilidade de ter alguma qualidade comum com o objeto, o indice envolve um icone, mas
0 que o caracteriza como indice € a sua relacao direta com o objeto.

Como os icones, os indices podem ser genuinos (pelo fato de existirem em sua singularidade) e
degenerados. Os signos degenerados néo séo existentes e sim referéncias — eles representam

o indice (sao legissignos) e sdo chamados de sub-indices ou hiposemas. Séo eles:

[11.2.1 - Hiposemas de primeiro nivel: se referem ao objeto pela relagdo comum de qualidade.
O uso do Fagote como instrumento predominantemente solista e explorado em sua possibilidades
timbristicas e expressivas e de, por isso mesmo, atrair o interesse dos fagotistas, pode ser
considerado como indice de primeiro nivel desse mesmo instrumento.

Acredita-se também que, através de um estudo mais profundo sobre o estilo do compositor Oiliam
Lanna, poderiamos considerar esta peca como indice de sua producéo. E importante acrescentar
a opinido do compositor Eduardo Bértola® a esse respeito. De posse de algumas obras de Oiliam
Lanna, Bértola comentou que percebia uma série de elementos musicais que o compositor vinha
trabalhando e que De Umbris, na opinido dele, era uma obra em que Oiliam tinha mergulhado de
forma mais funda e que dela poderia-se extrair coisas significativas, coisas individuais, coisas
de marca pessoal e ainda, que esta peca deveria ser considerada um marco na producao do
compositor.

[11.2.2 - Hiposemas de segundo nivel: representacdo em que se refletem todas as condicdes
técnicas e culturais. O uso das potencialidades timbristicas dos instrumentos, de texturas variadas,
do tempo fluente desprendido de métricas regulares e determinadas, de alegorias com o passado,
a auséncia de um sistema determinante e a liberdade de expressao foram considerados como
indice de segundo nivel do amplo espectro de possibilidades musicais do século XX. De acordo
com José Ferreira dos Santos,

“em literatura, como nas demais artes, o pés-modernismo € um monte de estilos (pluralismo)
convivendo sem briga no mesmo saco. Nao ha mais hierarquia, este ndo € o melhor nem o preferivel
aquele. E, claro, ndo ha férmula Unica. Por isso jéias pos-modernas pintam, bem diferentes umas
das outras, por toda parte.” (SANTOS, 1986).

[11.2.3 - Hiposemas de terceiro nivel: de carater simbdlico sdo baseados em convencgdes.
Nenhuma associacao foi estabelecida com esses indices.

5 Eduardo Bértola (1939-1996), compositor argentino, foi professor do curso de Composicéo da Escola de Msica
da UFMG, em Belo Horizonte, no periodo de 80 a 93.
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[11.3 - Simbolo
(Convencao, lei, terceiridade, legissigno e réplica)

Peirce, ciente das varias concepcdes dessa palavra, preferiu utilizar o significado da etimologia
grega que pode se resumir em, “qualquer coisa usada para representar outra, especialmente
objeto material que serve para representar qualquer coisa imaterial.”®

O signo, na categoria de simbolo, se apresenta como uma lei. Ele se relaciona ao objeto, nédo por
similaridade ou por uma conexao de fato mas, sobretudo, por uma convencao coletiva ou habito
gue determina que ele represente esse objeto. “O processo de promover referéncia pela musica
€ uma forma de semeiose simbdlica. Uma intencdo musical programada quando dirigida para
intérpretes capazes, age como um simbolo” (MARTINEZ, 1997:142). E ainda, “musica que, por
tradicdo ou concepgéo de um compositor, faz uso desse tipo de representacao, faz isso para
representar algo e para ser interpretada como tal. O simbolo apenas existe para representar
algo, portanto a representacao do signo € intrinsecamente teleoldgica.” (Idem, ibidem).

Da mesma forma que icone e indice, o simbolo pode ser genuino quando se apresenta como uma
idéia geral que representa um objeto também geral como, por exemplo, as canc¢des de natal ou
hinos. Eles também podem ser degenerados e como tais, os icones e indices podem ser
interpretados. S&o assim classificados:

[11.3.1 - Simbolo singular (indices podem ser interpretados indiretamente como simbolos
singulares): representa um objeto individual existente, cuja interpretacdo ndo é geral mas sim
particular (hino de um clube de futebol, gingles etc.).

[11.3.2 - Simbolo abstrato (signos icbnicos podem ser interpretados indiretamente como simbolos
abstratos): quando representa um carater, uma qualidade particular.

A presenca do sino, iniciando a VI secéo da peca, pode ser considerada um signo simbdlico
abstrato, principalmente sabendo-se que o compositor, quando coroinha em sua infancia, teve
experiéncias pessoais diretas com a representacdo do soar dos sinos associada a morte que,
por sua vez, € também um dos significados da palavra sombra. No entanto, de acordo com as
idéias expressas pelo compositor, morte aqui significa — como o inconsciente — o desconhecido,
o outro lado. Julgando apropriado, acrescento aqui as palavras de Peirce selecionadas por José
Luiz Martinez ao expor sobre simbolo: “Como palavra, os simbolos vivem na mente daqueles que
0S usam, mesmo que estejam adormecidos em suas memorias.”(MARTINEZ, 1997).

Também, como simbolo universal, a representacéo da morte tem seu significado afirmativo (como
interpretado positivamente, por exemplo, no 13° arcano do Tard), simbolizando a suprema
libertacdo, a transformacao de todas as coisas, a marcha da evolucdo. Reforcando esta idéia,
podemos observar que o sino soa sete vezes até o final da pega.

¢ Estadefinicdo etimoldgica pode ser encontrada no Michaelis- Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa, 1998.
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No sistema simbolista, 0s nUmeros nao sao meras expressées quantitativas, mas sim idéias —
forca com caracteristicas expressivas. Dessa forma, o nimero sete representa a ordem completa,
periodo, ciclo. Tem um valor especial por ser composto da unido entre o ternario e o quaternario
e é a gama essencial dos sons, das cores e das esferas planetarias.

Também interpretada como simbolo abstrato, a representacdo da escada provavelmente esta
associada ao seu simbolismo de comunicacédo entre os diversos niveis de verticalidade como:
terra-céu, superior-inferior, consciente-inconsciente, sendo este Ultimo o significado mais provavel
na peca. A sua direcdo descendente pode estar associada as investidas as zonas mais profundas
localizadas no inconsciente. Para Jung, cada um de nés, na busca do auto-conhecimento, deve
voltar para dentro de si e explorar o seu proprio inconsciente. Esta expressao, segundo este
autor, esta representada na tela O fildsofo com livro aberto de Rembrant (1633), na qual podemos
notar a presenca da escada. Aniela Jaffé, em O homem e seus simbolos, acrescenta sobre a
forte funcéo da consciéncia nesse processo, e afirma:

“A consciéncia ndo € apenas indispensavel como contrapeso ao inconsciente, e ndo € so ela que da
significado a vida. Tem também uma funcao eminentemente pratica. Podemos, da mesma maneira
gue vemos o mal no mundo exterior, Nos NOSS0S Vvizinhos, ou em outros povos, tomar consciéncia
dele também nos contetidos nefastos de nossa propria psique, e este conhecimento seria o primeiro
passo para uma radical mudanca de atitude para com o nosso préximo.” (JUNG, 1977).

IV - Concluséo

E importante ressaltar que a maioria dos signos listados neste estudo foram classificados como
signos iconicos, portanto se apresentam como sugestdes, como similaridades com seus objetos.
E ainda:

“0 objeto do icone, portanto, € sempre uma simples possibilidade, isto é, possibilidade do efeito de
impressdo que ele esta apto a produzir ao excitar nosso sentido. Dai que, quanto mais alguma
coisa a nos se apresenta na proeminéncia de seu carater qualitativo, mais ela tendera a esgarcar e
rogar nossos sentidos.” (SANTAELLA, 1983).

No entanto, ndo hesitando em considerar a possibilidade do inconsciente ser interpretado como
o principal objeto de representacdo na peca, esses icones parecem fortalecer essa representacao
se revelando, alguns deles, também como signos simbdlicos. As sombras, as referéncias
alegoricas com o passado, 0 sino que toca sete vezes, a escada descendente, a atmosfera, a
sonoridade expressiva do fagote | e outras potencialidades pouco exploradas neste instrumento,
parecem se associar perfeitamente ao universo obscuro e, ao mesmo tempo, aberto a novas

possibilidades dessa parte de nossa personalidade.

V- De Umbris, informacdes complementares

De Umbiris foi composta em 1992, por Oiliam Lanna, para trés instrumentistas (Fg.l, Fg.ll e piano)
e dedicada a Benjamin Coelho’. A sua estréia foi em 6 de maio do mesmo ano, no Teatro Nansen
Arauljo — Sesiminas, durante o 2° Encontro Latino-americano de Compositores. Nesta

" Ex-professor de fagote na EMUFMG, Benjamim Coelho é doutor, neste instrumento, pela Universidade de lowa
(EUA). Atualmente, faz parte do corpo docente desta institui¢ao.
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apresentacao, o intérprete, Benjamin Coelho, executou a primeira versao para fagote e fita gravada.
A versao com os trés instrumentistas, ao vivo, foi executada pela primeira vez, também em maio
do mesmo ano, na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais — EMUFMG, em
Belo Horizonte. Em julho de 1992, esta verséo foi apresentada durante o Festival de Musica de
Londrina, no Parand, interpretada por Elione Medeiros (Fg. 1), Mauro Mascarenhas (Fg. Il) e Oiliam
Lanna (piano). Esta peca tem sido executada nos EUA pelo proprio Benjamin Coelho e faz parte
do repertério musical para fagote da Universidade de lowa. Foi gravada em Belo Horizonte, na
interpretacdo de Benjamin Coelho (Fg. I), Mauro Mascarenhas (Fg. IlI) e Oiliam Lanna (piano),
com vistas ainclusdo em um CD com obras de compositores ligados a UFMG.
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