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RESUMO

Esta monografia investiga as articulacdes entre a muasica orquestral e o audiovisual.
Parte, para tanto, de uma revisdo da literatura disponivel sobre as relacdes entre
estes conceitos. A seguir, o audiovisual de orquestra passa a ser caracterizado em
suas relacdes intersemidticas, considerados os mecanismos de traducdo e de
transcriagcdo implicados. Tais mecanismos sdo apreendidos no nivel da norma, do
intracédigo e da qualidade sincrénica. Os conceitos que estas categorias subsumem
e a tipologia de traducbes desenvolvida por Julio Plaza (2008) fundamentaram a
andlise de um corpus formado por trés versdes audiovisuais da Sexta Sinfonia de
Beethoven. A estas, constata-se, correspondem trés tipos de transcriacao:
Humphrey Burton traduz indicialmente a musica realizada na sala de concertos, pelo
estabelecimento de contiguidades convencionais; Hugo Niebeling traduz
iconicamente a musica no audiovisual pela criacdo de relacbes de semelhanca
qualitativa entre a forma musical e a forma da orquestra; e Stephen Malinowski, por
meio de uma série de codificacbes que regulam a distribuicdo topoldgica dos
elementos visuais, engendra uma traducdo simbdlica a maneira daquela

prenunciada por Michel Chion.

Palavras-chave: Orquestra. Audiovisual. Traducao intersemiética. Transcriacao.
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1 INTRODUCAO

Esta monografia versa sobre o contato entre audiovisual e musica orquestral,
a partir de reflexdo sobre linguagens hibridas, resultantes de encontros entre formas
de expressao historicamente tradicionais (como € o caso da musica de orquestra) e
as midias contemporaneas. O ambiente da orquestra - com seus compositores e
regentes, partituras e concertos, funcdes estética e social proprias - sofreu uma série
de transformacdes a partir do século XX. Estas transformacbes podem ser
analisadas no ambito de diferentes disciplinas, como na musicologia e na historia
(enquanto indices de uma “emancipagdo da dissonancia” marcada pelos gestos
dodecafonista, serialista, atonalista, etc.), na sociologia e na antropologia (enquanto
fatos sociais e rituais culturais) e, também, na comunicacdo (como tendéncias
semidticas e midiaticas que podem ser atualizadas em proposicoes
comunicacionais).

A obra orquestral de compositores como Beethoven, quando considerada
como signo, apresenta um desenvolvimento diacrénico proprio que se desenrola no
processo continuo de acumulagcdo, enriquecimento e expansdo da linguagem,
rumando para novos sentidos e contextos. Assim compreendida, a Sinfonia N° 6 de
Beethoven, por exemplo, estreada em 1808, se desprende, no século XX, da
performance presencial a que se restringia ha época de suas primeiras execucdes e
passa a se insinuar, a partir do fonografo de Edison, como “experiéncia
desencarnada” (SYMES, 2004, p.3).

A disseminacdo da musica erudita por meio das gravacfes em disco (desde
0s registros analégicos até a era digital) introduz a popularizacao, conforme Symes
(2004, p. 3), de uma disembodied experience!, em que os mdusicos ndo estdo
presentes e cabe ao ouvinte imagina-los. Neste mesmo sentido, sdo fundantes as
teses de Walter Benjamin (2011, pp. 165-196) sobre o fim da aura da obra de arte
com o advento da era das reproducdes técnicas. Para o pensador critico, uma vez
libertas do valor de culto religioso, ritual e social, as pecas artisticas passam a ser
fruidas conforme seu valor de exposicdo. Essas e outras proposicdes tedricas
indicam uma tendéncia de afastamento das circunstancias contingentes que

regularam a pratica musical europeia desde o renascimento, e que geraram tantas

1 Por oposigdo a uma embodied experience, que caracterizava 0s principais veiculos e eventos de
disseminacéo da musica anteriores ao gramofone.
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histérias euro-centradas da expressao musical. Como se a sala de concerto ja ndo
desse conta da poténcia e da dindmica das semioses da musica, que ousam dela se
desprender. Ou, pelo contrario, como se a sala fosse invadida. Neste sentido, alguns
autores (LEBRECHT, 2011) identificam, na Primeira Sinfonia de Gustav Mahler
(1860-1912), uma passagem em que o primeiro violinista é orientado a tocar “como
um cigano”, num instrumento (des)afinado alguns tons acima do resto da orquestra.

De qualquer maneira, é certo que a musica composta por Beethoven (e tantos
outros compositores falecidos antes da revolucédo da reprodutibilidade) passa a se
conectar historicamente a novas maneiras de escuta e contemplacdo?. Como diz
Julio Plaza (2008, p. 11), as formas tecnoldgicas da atualidade ndo cessam de
funcionar como tradutoras da historia.

Com o desenvolvimento das técnicas de audiovisual, em pelicula (filme) ou
por eletromagnetismo (TV), surge a possibilidade de realizagdo de transmissdes e
registros audiovisuais de concertos ao vivo ou em estudio (ou, na nomenclatura de
Michel Chion, relativa a musica, em direto ou em suporte). Em nossa época de
digitalizacdo (SANTAELLA, 2009, p. 389), as possibilidades se ampliam quanto as

misturas e traducdes entre as diversas linguagens e midias:

Entrelacam-se [...] com a sonoridade, devido a sintaxe temporal que as
caracteriza, todas as formas de linguagem visual em movimento (cinema,
TV, video e computacdo), assim como se entrelagam com diversas
submodalidades de discurso verbal, a narrativa principalmente, devido ao
contelido diegético com que a narrativa recheia o vetor temporal que é
préprio da sonoridade (SANTAELLA, 2009, p. 379)

Deste cenario se tentou partir para a definicdo, mais especificamente, de
nosso tema, que € resumido na expressao “audiovisual concertante®” ou “audiovisual
de orquestra”. Tratava-se, a principio, de observar os diferentes registros de obras
orquestrais em formato audiovisual, habitualmente vendidos em VHS, DVD ou Blu-
ray e cada vez mais facilmente acessiveis na internet gratuitamente. O
desenvolvimento da pesquisa tornou pertinente, contudo, definir mais

cuidadosamente o termo, que reaparecera com frequéncia, dada a auséncia de uma

2 O que corresponde, em Benjamin, as etapas de elaboracdo das técnicas e de elaboracao das
formas de recepcao (PLAZA, 2008, p. 2). Ver também BENJAMIN, 2011, p.185.

3“Que entra em concerto musical”. (Dicionario Priberam. Disponivel em
http://www.priberam.pt/DLPO/concertante). No decorrer da pesquisa, vinhamos falando em
“audiovisual de concerto”. Este ultimo termo tem pelo menos dois significados que saltam a vista: o
concerto enquanto forma musical (que arranja o trabalho de uma orquestra via notacdo musical), por
exemplo no Concerto para violino, op. 61, de Beethoven; mas também a ideia do concerto como
evento e ritual. Preferimos, assim, atar-nos mais ao termo orquestra e seus derivados.
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designagdo comum do género, inclusive por parte dos selos e gravadoras, que
geralmente se referem a esses produtos como pertencentes, simplesmente, a
categoria 'musica’. Assim, partimos da intencéo de formar o corpus com pelo menos
um exemplar de produto audiovisual de orquestra, compreendido como
audiovisualidade que incorpora obras orquestrais completas, tendo nessas seu foco,
quaisquer que sejam as caracteristicas da banda visual.

Pretende-se, com essa definicdo, em primeiro lugar, ligar-se & nocao de
audiovisualidade (ver SILVA, 2007). Esta se define como virtualidade que, embora
se atualize enquanto audiovisual, apresenta sempre uma reserva criativa e
diferenciadora que aponta para audiovisuais futuros ainda ndo conhecidos (SILVA,
2007, p. 146). Dentro de uma perspectiva pés-midiatica, as audiovisualidades
independem das concretizacbes do audiovisual em suportes especificos com suas
gramaticas correspondentes.

Em segundo lugar, referir-se a quaisquer obras da tradicdo orquestral
mundial, sem restricdo cronoldgica, posto que, ao longo da pesquisa e no processo
de elaboragcdo do corpus, foram observados produtos audiovisuais que
incorporavam diferentes formas musicais (sinfonias, poemas sinfénicos, concertos
para solistas) e periodos histéricos.

Em terceiro lugar, quer-se distanciar o audiovisual orquestral das obras em
gue a musica funciona como trilha ou adorno (de uma histéria num filme dramatico,
por exemplo), se pautando pelas funcbes que Chion (1994a, p. 8) distingue para a
sincrese de som e imagem no cinema®* A obra musical é que pauta o video, no
audiovisual de orquestra, e ndo o contrario.

Em quarto lugar, diz-se “quaisquer que sejam as caracteristicas no video”
com o proposito de deixar aberta uma linha de fuga para além do estilo de
acompanhamento visual que a industria adotou como seu padrdo majoritario. Esta
possibilidade de inovacédo no registro visual foi justamente o que o contato com a
versdo audiovisual dirigida por Hugo Niebeling da Sexta Sinfonia de Beethoven
indicou, conforme sera visto, em mais detalhes, no capitulo de analises deste

trabalho.

4 Musica empatética (que expressa diretamente uma relacdo com o “sentimento” da cena) e
anempatética (que exibe indiferenga em relagdo a cena, como no caso de um conjunto tocando ao
fundo em um bar).
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Com vistas a uma descricdo do problema de pesquisa, cabe apontar, além da
obra de Niebeling, alguns autores que foram fundamentais para seu
desenvolvimento. Colin Symes (2004), embora centrado em uma analise
arqueoldgica do gramofone e das praticas discursivas da industria musical, parecia
conter também um potencial de descri¢cao e critica dos procedimentos da industria
do audiovisual da musica erudita. Por ora, basta explicar que, a partir de Symes
(2004), passamos a perceber nos videos observados a regularidade de uma
representagdo visual restrita ao concerto® enquanto experiéncia por exceléncia da
fruicdo musical. A montagem visual, a exemplo da inddstria musical e suas praticas
de engenharia sonora e publicidade, descritas por Symes, parece insistentemente
dedicar seus esforcos a criacdo de uma representacao transparente da execucao
presencial na sala de concerto.

Adicionadas a esta critica, as provocacfes de Michel Chion (1994b) nos
deram novos indicios de que h& no audiovisual orquestral um potencial pouco
explorado pelas producdes antigas e contemporaneas: “o concerto classico filmado
€ uma solugao insatisfatoria” (CHION, 1994b, p. 40) na medida em que a banda
visual é trabalhada como representacdo da qual os artistas estao inscientes. O autor
contesta a impossibilidade de uma representacdo simbdlica da musica que valorize
os temas salientes (CHION, 1994b, p. 42) com auxilio das possibilidades figurativas
intrinsecas ao video.

Por fim, incitou-nos também a continuar no caminho pressuposto o
questionamento feito por Béla Balasz (apud CHAVES, 2013) ainda em 1924, sobre

uma filmagem

através de pecas musicais. Pode-se, ouvindo-se o som de uma peca
musical, até aceitar uma visdo totalmente irracional em um filme. Ainda
podera surgir um género artistico novo e especifico? (CHAVES, 2013, p.
89).

Com essas passagens em mente, e prevendo uma abordagem a luz da nocdo
de traducdo intersemiodtica (PLAZA, 2008), o problema desta pesquisa acabou
formulado na seguinte questao: como o audiovisual transcria a musica orquestral?

O corpus formado com o objetivo de abordar esta questdo consiste em trés

versdes audiovisuais da Sexta Sinfonia (1808) de Ludwig van Beethoven:

5 Neste caso, o concerto no sentido presencial e ritual, por oposicdo ao concerto enquanto peca
musical
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e A versdo do selo Deutsche Grammophon/Unitel, executada pela
Orquestra Filarménica de Viena, regida por Leonard Bernstein e sob
direcédo de video de Humphrey Burton, lancada em 1982

e A versdo do selo Deutsche Grammophon/Unitel, executada pela
Orquestra Filarmbénica de Berlim, regida por Herbert Von Karajan e
sob direcé@o de video de Hugo Niebeling em 1967.

e A versdo do compositor e videasta Stephen Malinowski (para o primeiro

movimento da sinfonia), publicada na internet em janeiro de 2012°.

A titulo de justificativa, cabe dizer, em primeiro lugar, que se antevé no
encontro entre orquestra e audiovisual um palco privilegiado para o aprofundamento
das discussdes de certas construcdes tedricas que versem sobre as composicoes,
sobreposicdes e traducdes entre diferentes midias ou sistemas de significacdo. Tais
sistemas discursivos, signicos e midiaticos mistos parecem apresentar forte
potencial de exploracdo tedrica pela area da comunicacdo, dado que “ndo existem
linguagens puras” (SANTAELLA, 2009, p. 371). Conforme McLuhan (1964), “a
hibridizacdo ou combinagdo” de meios “oferece uma oportunidade especialmente
favoravel para a observacdo de seus componentes e propriedades estruturais”
(McLUHAN, 1964, p. 67). Trata-se do momento de “verdade e revelagdo do qual
nasce a forma nova” (McLUHAN, 1964, p. 75) e seus ambientes correspondentes.
Estes ambientes sdo estabelecidos, a cada nova tecnologia, com suas regras e
modos de operacdo que, na teoria de McLuhan, funcionam como um fundo
imperceptivel. O fundo s6 pode ser ‘tornado em figura’ e melhor apreendido por duas
vias: uma, a intuicdo do artista (McLUHAN, 1964, p.85); outra, a emergéncia de uma
nova midia, que, tomando as anteriores como conteido (McLUHAN, 1964, p. 22),
delineia mais claramente as caracteristicas destas. Em nosso caso, a
audiovisualidade, concretizada em VHS, DVD e video digital, parece tomar como
conteldo tanto a orquestra como suas gravag¢des em audio.

Além disso, em segundo lugar, o caso pontual do audiovisual de orquestra
revela, conforme se constatou na revisdo de literatura, uma caréncia de abordagens
tanto na producdo académica nacional quanto na literatura em geral. Se isso impede

gue o trabalho parta ou se aproprie, como seria 0 natural, de uma Histéria do

6 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=h0ZhcOmYwlk
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audiovisual orquestral, por outro lado impele o desafio de pensar pelo menos
algumas de suas manifestacoes.

Em face do exposto, o trabalho se pautou pelos seguintes objetivos:

a) Revisar a literatura disponivel que trate dos encontros e aproximacoes

entre musica orquestral e meios audiovisuais;

b) Investigar os fundamentos tedricos e as potencialidades do hibridismo

entre linguagens (orquestral e audiovisual) enquanto processo semiotico e
tradutorio;

c) Analisar, a luz dos conceitos pesquisados, o corpus estabelecido e avaliar

os diferentes tipos de traducdo engendrados.

Para tanto, este estudo sera estruturado em quatro capitulos, levando em
conta esta introducdo. No segundo, serdo expostas as abordagens teodricas
encontradas que se aproximam de nosso assunto. No terceiro, serdo introduzidas
algumas nogdes que contribuam para a compreensao do conceito de tradugéo
intersemiotica (PLAZA, 2008). No quarto, o corpus sera analisado com enfoque nas
traducdes operadas.

O percurso metodolégico, assim, envolveu, primeiro, a recuperacdo da
literatura disponivel acerca de nossa tematica; segundo, o estudo dos conceitos
relacionados as teorias da traducédo intersemiética (PLAZA, 2008) e da transcriacdo
(CAMPOS, 2013); e, terceiro, a analise, com estes conceitos, dos videos formadores
do corpus a partir de uma observacdo sistematizada em tabelas cuja matriz é

apresentada nos anexos.
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2 A ORQUESTRA E O AUDIOVISUAL.: APROXIMAC}()ES TEORICAS

A primeira etapa da pesquisa foi a revisao da literatura identificada a proposito
das relacdes entre orquestra e audiovisual, tendo estes dois termos como palavras-
chave. Uma auséncia imediatamente constatada foi a de um estudo histérico
confidvel e compreensivo a respeito do assunto, que parece se prestar a disperséo.
A dificuldade de localizar trabalhos académicos sobre o tema também se verificou a
partir de uma busca nas bibliotecas e revistas de diversas universidades do pais.

Algumas das discussbes aqui incorporadas, contudo, foram fundamentais
para a continuidade do trabalho; outras ainda, se ndo tém plena conexdo com o
tema do audiovisual de orquestra, indicam pelo menos a variedade de visadas
epistemoldgicas que os pontos de contato da orquestra com a imagem podem
engendrar.

Arlindo Machado (2000) escreve sobre a relacdo entre muasica orquestral e o
audiovisual principalmente do ponto de vista da televisdo, mas leva a discusséo a
um plano bastante amplo ao investigar as relacbes da muasica com a imagem.
Embora se centrando no apontamento de estigmas e tabus associados a mistura
musico-imagética, o autor ndo deixa de, a partir de exemplos histéricos e
contemporaneos, indicar otimismo quanto a uma crescente relevancia da sinestesia
e de uma teoria da estereopercepcao.

JA Vania Dantas Leite (2004, 2007) aborda a questdo pelo angulo da
atividade composicional, e em seus textos pode-se ter noticia do modo como as
imagens passam a ser incorporadas pelos autores durante o proprio processo de
composi¢do musical. A discussdo dos conceitos de musica-video e video-musica,
embora providencie um olhar sobre o0 encontro entre a musica e o audiovisual da
perspectiva da composicao, afasta, via de regra, esse processo composicional da
orquestra, indo para além da tematica desta pesquisa. A musica majoritariamente
utilizada pelos compositores de musica-video, dos quais a propria autora é um
exemplo, é mais frequentemente concreta do que orquestral.

Pablo Lanzoni (2012, 2013a, 2013b) e Marcelo Dino (2011), de maneira
relativamente semelhante, discutem aproximacfes entre estruturas e formas
musicais e estruturas e formas cinematograficas. Assim, se dedicam a questdes

como as sobrecodificacbes que a musica impde, conforme alguns pensadores, ao
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cinema’ (LANZONI, 2012, 2013a, 2013b), as sucessivas funcdes da musica no
cinema e as formas musicais mais ‘bem adaptaveis’ ao filme (DINO, 2011). Esses
autores se aproximam de nossa discussdo sobretudo por estarem centrados em
musica orquestral, ainda que pertencam a uma producdo contemporanea ampla no
estudo das rela¢gBes entre musica (principalmente trilhas sonoras) e filme.
Finalmente, Michel Chion (1994b) é o interlocutor mais direto deste trabalho
na medida em que, refletindo sobre como as midias e as tecnologias transformam a
masica, dedica algumas paginas a questédo do concerto filmado. Assim, passa-se de
uma visdo mais abstrata da discussdo (Machado) para as analises de algumas
manifestacbes do encontro entre muasica orquestral e audiovisual (na composi¢céo e
no cinema) e chega-se a um ponto de contato efetivo com a questédo deste trabalho

na critica de Chion.

2.1.Arlindo Machado: interdito da sinestesia e relacdes entre musica e imagem

Arlindo Machado, em seu livro A televisao levada a sério (2000, pp. 153-167),
dedica um capitulo a nocdo de sinestesia, entendida como simultaneidade da
visualizacdo imagética e da audicdo musical. Seu questionamento inicial € o

seguinte:

Se a musica é (ou supde-se que seja) um discurso auto-suficiente, um
discurso elogiiente na sua pura dimensdo acustica, que papel poderiam
desempenhar na sua apresentacdo as imagens do cinema ou da televisao?
Seria possivel falar de uma complementaridade ou de uma equivaléncia das
imagens com a musica? Para a musicologia tradicional a resposta
€ ndo. (MACHADO, 2000, p. 153)

O autor detecta - por parte da industria musical, dos compositores e dos
tedricos - uma rejeicdo generalizada das praticas de fusdo entre discursos visuais e
musicais, e assim passa a elaboracao de uma classificagcdo dos chamados interditos
da representacdo das imagens em masica.

No primeiro nivel da interdicdo haveria um desprezo dos consumidores e
criticos pelas composicbes musicais pictéricas ou figurativas, que seriam
consideradas formas de musica menores (MACHADO, 2000, p. 153). Destas,
Machado fornece trés exemplos: os Quadros numa exibicdo (composta em 1874),
de Mussorgsky; os Pini di roma, de Respighi (1924); e, posteriormente, o célebre La

Mer (1905), de Debussy. A musicologia, quando eventualmente abre excecbes para

7 O termo néo é do autor
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analisar esta classe de obras, ndo o faz sem antes esteriliza-las de suas qualidades
representativas ou descritivas, em um processo de “desprogramacgédo de seus
miasmas iconograficos” (MACHADO, 2000, p.153), que a faz retornar, enfim, a um
estudo da notacdo pura e propriamente musical.

Neste sentido ha o caso da analise de Jean Barraqué de La Mer, que em
nenhum momento faz mencao a ilustracdo de Hakousai (1831) em que o compositor
se inspirara (MACHADO, 2000, p.154). E interessante notar que em Machado (2000)
se incluam numa mesma categoria composi¢cdes tdo dispares quanto as trés
mencionadas, cuja “figuratividade” poderia ser pensada por si mesma como tendo
funcdes bastante divergentes: Mussorgsky apresenta musicalmente 'quadros' como
se dispostos numa exposicao artistica; Respighi realiza um passeio por diversos
pontos de uma cidade; e Debussy erige, num procedimento paradoxal, a
representacdo de uma Unica imagem estatica por meio do movimento musical.

No segundo nivel da interdicdo estd a rejeicdo da ideia de uma recepcao
musical que se deixe pautar por uma espécie de traducdo mental de sons em
imagens, cuja pratica € condenada pelos musicologos (MACHADO, 2000, p. 154)
como uma espécie de banaliza¢do ou contaminacdo da pureza do discurso musical.

O terceiro interdito € o das préaticas, habitualmente televisivas e
cinematograficas, de adicdo ou complementaridade de musica e imagem. Ora se
encara a parte visual como acessorio dispensavel que nao influencia a musical, ora
como empecilho ou fator prejudicial a audicdo adequada da peca sonora. O video
‘pode inclusive comprometer a compreensao da peca, impondo uma certa ‘leitura™
(MACHADO, 2000, p. 154) devido, conforme o autor, ao processo de decupagem.
Apontamento neste sentido também faz Chion, como se vera, quando trata da
musica orquestral filmada: “a imagem, ao contrario da situacdo do ouvinte de
concertos, obriga a enquadrar e a escolher” (CHION, 1994b, p. 41).

Apesar das trés manifestacdes do “interdito” que subjuga a sinestesia,

Machado desmistifica a naturalizacdo desta atitude:

a compreensdo da musica como um discurso que ocorre no plano
exclusivamente sonoro, ou mais exclusivamente ainda no plano
‘instrumental’, corresponde a uma ideia bastante recente na cultura
humana. De fato, a musica instrumental ‘pura’ ou ‘absoluta’, a musica sem
palavras, sem gestos, sem acompanhamento visual (cenarios, coreografia),
sem performance teatral e sem referéncias narrativas ou figurativas, como
se pode encontrar plenamente constituida no modelo da sonata, data de
finais do século XVIII, gracas sobretudo a intervencdo de Beethoven. Foi o
génio de Bonn que [...] ‘reinventou’ a musica como um pensamento
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autbnomo, constituido de argumentos sonoros que se contrapdem e se
resolvem ao longo de um processo temporal de elaboracdo. (MACHADO,
2000, p. 154)

N&do se pode ignorar também que o mesmo Beethoven daria origem a
Sinfonia N° 6, um dos exemplos mais conhecidos de musica programatica (e,
justamente por razao de sua capacidade evocativa, chamada de ‘Sinfonia Pastoral’).
Esta é a categoria de musica que, “ndo acompanhada por palavras, busca retratar,
ou pelo menos sugerir a mente, uma certa série definida de eventos ou objetos”
(GROVE, 1878, p. 35, v. 1).

O fim do interdito da sinestesia, retornando a Machado, parece aproximar-se
a medida em que a televisdo e o cinema trazem novos angulos a questdo. O autor
menciona uma série de artistas que exploraram, nas ultimas décadas, a fronteira
entre video e musica: caso dos filmes sem imagem de Derek Jarman, dos
compositores que fizeram filmes (como Meredith Monk e Mauricio Kagel) ou
programas de TV (John Cage) e mesmo dos filmes considerados como “uma peca
musical de pleno direito” (MACHADO, 2000, p. 156), como é o caso do Nouvelle
Vague (1989) de Alain Resnais.

Mais radical ainda € a obra de Norman McLaren, cujos experimentos com
imagens abstratas na banda visual em sincronia com os sons da banda auditiva
apontam para a indissociabilidade que som e imagem adquirem no momento em
qgue podem ser armazenados num mesmo meio (filmico). Com as tecnologias
digitais, esta possibilidade de traducédo entre diferentes fluxos de informacao (visual,
sonoro, escrito) € sabida. Como diz Kittler (1999), dentro de um computador, as
distintas midias viram numero. E com ndameros, os grandes tradutores do nosso
tempo, vale tudo (KITTLER, 1999, pp. 1-2)2.

Para Machado, esta indissociabilidade e inter-tradutibilidade gerara um campo
correlativo de estudos:

Na verdade, mal entramos ainda numa area nova de estudos que pertence
talvez menos ao dominio da musicologia do que a uma possivel semiética
das relacdes audiovisuais. O campo de investigacdes que se abre nessa
area € imensuravel. Seria necessario, em primeiro lugar, comecar a
compreender como funciona a nossa estereopercepcdo. JA4 conhecemos
a estereoscopia e a estereofonia, que dizem respeito, respectivamente, as
sinteses, operadas no cérebro, das informacdes perceptivas diferenciadas
gue recebemos através dos dois olhos e dos dois ouvidos. Agora é preciso

8 “Once optical fiber networks turn formerly distinct data flows into a standardized series of digitized
numbers, any medium can be translated into any other. With numbers, everything goes”
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entender como esses dois pares de informacdo se combinam também no
cérebro para sintetizar uma unidade perceptiva verdadeiramente audiovisual
(MACHADO, 2000, p. 165)

As investigacdes de uma semidtica das relacbes propriamente audiovisuais,
sem a predominancia de um dos dois registros (visual ou sonoro), parece
novamente nos encaminhar a ja mencionada no¢ado de audiovisualidade, de cuja
perspectiva € necessario pensar o audiovisual “em sua irredutibilidade a qualquer
midia” especifica (SILVA, 2007, p. 146).

Observa-se ainda em Machado pelo menos duas relagdes entre imagem e
musica muito anteriores ao aparecimento do audiovisual. H&, conforme o autor, uma
dimensdo plastica da musica que justifica sua abordagem cinematografica ou
televisual, e que €, naturalmente, ignorada na musica difundida por radio ou em
suporte (nos registros fonograficos).

Antes de a musica se tornar 'portatil', ja havia uma relacdo da musica com o
espaco para o qual ela foi concebida (MACHADO, 2000, p. 158). Certas
composicdes de Bach, por exemplo, dialogam com as construcfes arquitetbnicas
barrocas, ora traduzindo essas formas em musica, ora se adaptando ao ambiente e
suas respostas acusticas.

Outra relacdo da musica com o0 imagético esta no gesto. Este € uma
pressuposto necessario da execucdo musical, embora ndo esteja previsto,
tradicionalmente, pela partitura. A “imagem do gesto faz parte do discurso musical
tanto quanto qualquer elemento sonoro” (MACHADO, 2000, p.161), e uma corrente
da musica moderna trabalha justamente no sentido de “liberar o gesto da sua
subserviéncia ao som”, compondo, por assim dizer, ndo sé a musica mas a
performance kinésica (MACHADO, 2000, p. 161) do intérprete.

O autor encerra sua discussao sobre sinestesia, imagem e musica desafiando
a reflexdo sobre “como um meio visual (ou audiovisual) como a televisdo pode
contribuir para uma melhor representacdo de um discurso musical pleno”
(MACHADO, 2000, p. 165). Assim, em certo sentido, pode-se situar o presente

trabalho na esteira desta proposta.

2.2.Vania Dantas Leite: pelo género composicional musica-video
Uma outra aproximacdo entre musica (a0 menos até determinado ponto)

orquestral e experiéncia audiovisual se encontra nos trabalhos de Véania Dantas
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Leite (2004, 2007). Sua argumentacdo € na direcdo da constru¢do do conceito e do
género a que denomina musica-video.

Se se percebe, em Machado (2000), que em determinado momento a musica
desprendeu-se da companhia presencial e visual das liturgias, praticas
aristocraticas, “performances teatrais” e “referéncias narrativas ou figurativas”
(MACHADO, 2000, p. 164), rumando para a predominancia da ideia de uma
suficiéncia da musica pura, o autor ndo encerra sua reflexdo sem apontar uma
tendéncia atual de retorno a exploracéo da associacéo entre musica e gesto, entre o
sonoro e o visual. Dantas Leite (2007), semelhantemente, estrutura seu estudo
sobre as relagbes entre som e imagem a partir de algumas cesuras. Na histéria das
manifestacbes musicais, a época das muasicas de tradicdo oral e a posterior época
das musicas escritas compartilhariam a pratica pela qual a musica € vista antes de
ser ouvida. Como diz a autora, estas fases sédo definiveis pela expressao “ver/ouvir’
(DANTAS LEITE, 2007, p. 2). Até meados do século XX, esta teria sido a pratica de

apresentacao musical dominante.

Desde as primeiras manifestagcbes musicais, como por exemplo, na musica
vocal, para ouvir era preciso ver o cantor: num determinado local — cenario;
vestido de acordo com um contexto — figurino; com sua gestualidade prépria
a uma determinada canc¢éo, geralmente somando-se a linguagem verbal; e,
somando-se ainda a apresentagdo, todos os percalcos que envolvem a
percepcdo em tempo real — outros sons e imagens do meio ambiente,
odores, sensacdes tateis etc. interferindo naquele momento. Num contexto
como o das musicas vocal/instrumental podemos assumir que a musica é
uma pratica de ver/ouvir onde a visdo da fonte sonora e do gesto
instrumental antecedem a audi¢do. (DANTAS LEITE, 2007, p. 2)

Conforme sua leitura, é no surgimento da musique concréte® de Pierre
Schaeffer no fim dos anos 40 que se chegaria a um ponto de inverséo. Via Michel
Chion, a autora explica as duas caracteristicas fundamentais da musica concreta.
Primeiro, o “corte do vinculo do som com sua fonte sonora”, uma vez que intérprete
e instrumento sao “substituidos por um sistema de transmissdo de som” (DANTAS
LEITE, 2007, p. 2). Com isso, abre-se caminho para uma segunda caracteristica,
gue infringe diretamente um dos interditos distinguidos por Machado (2000) e

funciona como linha de fuga do fechamento da musica em si prépria. Trata-se da

9 Cabe indicar que os termos mdsica concreta, musica acusmatica e musica de suporte sdo
praticamente intercambiaveis, indicando o tipo de experiéncia musical que nao indicia suas causas,
se oferece através alto-falantes ou similares e cujas obras sdo compostas de sons fixados ou
registrados. A este respeito, ver CHION, 1994b, pp. 57, 68, 116.
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possibilidade da criagdo de imagens virtuais pela mente do ouvinte, em
consequéncia da introducdo do uso de sons naturais na composicao,
acrescentando a linguagem musical o sentido mimético dos sons, seja por
associacdo (um som de trem ou de um passaro) ou por evocacao (texturas
sonoras que imitam a natureza ou aspectos culturais diretamente
associados a materiais musicais). [...] Quebra-se a pratica audiovisual do
concerto invertendo-se, por assim dizer, o processo perceptivo para
ouvir/ver: € a mente do ouvinte que passara a evocar ou associar “imagens”
relativas aos sons utilizados na composi¢cdo (MACHADO, 2000, p. 2)

A distin¢&o da autora entre um processo perceptivo de ver/ouvir, ligado a uma
pratica musical presencial ou encarnada (SYMES, 2004, p. 3), e um de ouvir/ver,
tornado possivel pela gravacdo e posterior sintetizacdo de sons em suporte,
corresponderdo, em Michel Chion, os conceitos de audio-visdo e visu-audicdo
(DANTAS LEITE, 2007, p. 3). O primeiro diz respeito principalmente as producdes
televisivas ou cinematograficas em que o sonoro influencia o visual (pense-se nas
funcbes empatéticas e anempatéticas da trilha cinematografica mencionadas na
introdugédo deste trabalho), e, por isso mesmo, fica como que “sub-entendido na
imagem”, da qual parece emanar. Ja a visu-audicdo ocorre quando o foco da
consciéncia € o sonoro — caso do concerto orquestral presenciado —, mas nele se
inserem as percepcdes inevitaveis do contexto visual. Ver/ouvir, portanto, é a
condigao visu-auditiva, e ouvir/ver, a da audio-visao.

E a soma das duas fases (ouvir/ver e ver/ouvir) que define o que seja musica-
video para Dantas Leite (DANTAS LEITE, 2007, p.4): “‘uma terceira fase na
visualidade da linguagem sonora”. Esta pode se desenvolver na medida em que “a
digitalizagdo torna compativel imagem e som sobre um mesmo suporte”, cuja alta
qualidade crescente e custo diminuente geram “um interesse [...] entre os
compositores na utilizagdo da imagem como parte integrante do conteddo de suas
obras” (DANTAS LEITE, 2007, p.5). A musica-video, descendente direta da musica
acusmatica, pode assim compreender obras em DVDs, obras mistas (parcialmente
registradas em suporte, parcialmente executadas ao vivo, ou obras que, em tempo
real, sintetizem imagem e som (DANTAS LEITE, 2007, p. 5). Em suas andlises, a
autora investiga composicdes proprias e de outros artistas cariocas contemporaneos
entre os quais o0 género (musica-video) “ja vem sendo ha muito tempo praticado”
(DANTAS LEITE, 2007, p.1). Chega-se, entdo, a cinco modalidades de relacdes
entre som e imagem na musica-video, segundo Dantas Leite:

1. “quando a imagem ¢é a partitura dando origem ao processo de

construgao sonoro”;
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2. “quanto o som é concebido para a imagem ja concluida ou vice-
versa’;

3. “guando o som real da imagem € tomado como fonte sonora
(instrumento) para a construgéo da musica”;

4. “quando imagem e musica, juntas, interagem na concepgao e
estruturacédo do processo criativo”;

5. “guando a imagem é utilizada como ilustragcdo da musica”.
(DANTAS LEITE, 2007, pp. 8-10)

A ideia de musica-video viria a ser retomada por Marcelo Carneiro de Lima
(2010) e transformada em video-musica (2011), nocdo mais especifica cuja raiz esta
na quarta modalidade de composigdao descrita por Dantas Leite, na qual “é
necessaria a interacao dos artistas (visual e sonoro). Um néo interpreta o outro [...],
trabalham numa ac¢do conjunta, podendo também um sé artista manipular as duas
linguagens” (DANTAS LEITE, 2007, p. 10).

A proposta mais pungente de Carneiro de Lima é o preterimento da nocéo de
sinestesia, utilizada para se pensar a musica-video, em prol do conceito de trans-
sensorialidade (que também consta na obra de Michel Chion), considerado mais
abrangente (CARNEIRO DE LIMA, 2010, p. 1066). Conforme Carneiro de Lima, “a
percepcdo trans-sensorial € aquela que ndo hierarquiza nenhum sentido em
particular” (CARNEIRO DE LIMA, 2010, p. 1065). A definicdo de Chion (2012) é a

seguinte:

Nés chamamos de trans-sensoriais as percep¢des que ndo sao de nenhum
sentido em particular, mas que podem tomar emprestado o canal de um
sentido ou de outro, sem que seu conteldo e seu efeito sejam encerrados
nos limites deste sentido (CHION, 2012, p. 12, tradugdo nossa) *°.

Para nossos propésitos, cabe apontar que, independentemente da
modalidade, a musica-video e a video-musica contam principalmente com
composi¢des musicais originais, e a maior parte das analises € sobre ‘musica de
suporte’. Embora contribua, portanto, para o pensamento das relagcdes entre muasica

e imagem, essa perspectiva escapa de maiores aproximacdes com a orquestra.

10 « Nous appelons trans-sensorielles les perceptions qui ne sont d’aucun sens en particulier, mais
peuvent emprunter le canal d’'un sens ou d’un autre, sans que leur contenu et leur effet soit enfermé
dans les limites de ce sens »
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2.3. Pablo Lanzoni e Marcelo Dino: orquestra no cinema, cinema na
orquestra

Nos trabalhos de Marcelo Dino e Pablo Lanzoni foi encontrada uma discussao
das articulacdes entre musica orquestral e cinema. Lanzoni discute a concepcao da
ideia de estrutura na musica e no cinema. Entre as apropriacbes e aproximacdes
exploradas, detectam-se pontos de contato que apontam para um tipo de paridade
estrutural filmico-musical'!, trabalhada principalmente na dissertacdo de mestrado
do referido autor (LANZONI, 2012).

Na primeira época do cinema, simbolizada pelos irm&os Lumiére e pelo filme
mudo??, a musica funcionava como acompanhamento - geralmente desconectado
das imagens projetadas - e eventualmente como ferramenta para abrandar as
perturbacdes do ruido da projecéo e dos proprios espectadores (LANZONI, 2012, p.
48). E ja em Abel Gance (1889-1981) que se encontram indices de uma
‘contaminacao’ do cinema pela musica. Em Napoledo (1927), uma tela tripla utilizada
para retratar o panorama da guerra acaba compondo um tipo de harmonia visual®3.
O cineasta que afirmara que o filme “tende a se parecer cada vez mais com a
musica” (LANZONI, 2012, p. 48) chegou a conceber o cinema como orquestra
visual.

Ha, ainda, os casos de Aurora, de Murnau, filme, conforme Michel Chion,
“concebido como musica” (LANZONI, 2012, p. 49) e aproximavel a variagao formal e
ritmica de uma obra orquestral; o de 32 short films about Glenn Gould, que incorpora
a estrutura das Variacdoes Goldberg de Bach, dividindo-se em mais de trinta curtas
sobre o pianista canadense; e, finalmente, o de Sal de Prata, que é o objeto de
analise de Lanzoni (2013a, 2013b). Neste filme, o diretor Carlos Gerbase,
adicionando as diversas partes do filme inclusive intertitulos musicais (andante,
largo, adagio e allegro) (LANZONI, 2013a, p. 203), engendra uma estrutura que o
autor apreende no conceito de sinfonia filmica (LANZONI, 2013a, p. 210). A relacdo
entre os discursos musical e visual, conforme a andlise, estd marcada

predominantemente pelo percurso dramético dos protagonistas (a apresentacédo de

11 N&o sdo termos do autor.
12 Que, embora assim chamado, sempre teve discurso musical.
13 No recente Ninfomaniaca, de Lars von Trier, uma estratégia parecida € adotada na composicéo de
um tipo de acorde cinematogréfico.
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7 bY

um tema, por exemplo, numa forma sonata € comparada a apresentacao
pormenorizada dos personagens no primeiro ‘movimento’).

Contudo, constata-se que “tornar a musica visivel no discurso cinematografico
nao € tarefa simples” (LANZONI, 2013b, p. 50). Isso parece se associar tanto a
questdo dos interditos da sinestesia (MACHADO, 2000) quanto a ideia de uma
musica que, justamente por ser funcional relativamente a narrativa, “emana” da
imagem, como diz Chion (2012) com seu conceito de audiovisdo: o tipo de
percepcdo em que o foco consciente da atencdo é a imagem, sobre a qual o som se
projeta por um fendmeno de “valor adicionado” (CHION, 2012, p. 7).

Para além da descricdo das aproximac¢des formais e funcionais da musca no
cinema, o texto de Lanzoni faz notar uma faceta paralela desta relacdo: as
apropriacdes terminoldgicas e conceituais. Assim, sdo mencionados conceitos que
transitam entre as teorias da musica e do cinema, como o de ritmo. Este foi
abordado por autores como Aumont, Marie e Eisenstein. A teoria do cineasta russo,
alids, se enraiza claramente na terminologia musical (LANZONI, 2013b, p. 46). O
cineasta russo falava em montagem tonal, atonal, ritmica, harmonica e polifénica.

A ideia de estrutura, ademais, também circula entre teorias da musica e do
cinema, aproximando, por exemplo, as concepc¢des de Schoenberg (estrutura é o
principio organizador de frases e motivos) da de Aumont e Marie (estrutura € a
montagem de fragmentos). Esse tipo de aproximacdo, que envolve também John
Cage (estrutura como divisibilidade), parece apontar para um aspecto comum a
natureza tanto da masica quanto do filme: a sequencialidade, a linearidade, a
narratividade tipicas da terceiridade peirceana e da linguagem verbal (SANTAELLA,
2009).

No trabalho de Marcelo Dino (2011), por sua vez, a muasica € tratada
primeiramente como elemento cinematogréfico (DINO, 2011, pp. 19-26), cujas
relacdes se modificaram em trés fases. Na época do cinema mudo, a fun¢cao musical
se pautava pelos objetivos de abafar ruidos (DINO, 2011, p. 20), tornar ‘mais reais’
as imagens “fantasmagéricas” do projetor (DINO, 2011, p. 21) e engendrar um senso
comunitario de envolvimento grupal dos espectadores (DINO, 2011, p. 21). A

14 “IL]e type de perception [...] dans lequel I'image est le foyer conscient de I'attention, mais ou le son
apporte a tout moment une série d'effets, de sensations, de significations qui souvent, par un
phénoméne de projection dit valeur ajoutée sont portés au compte de I'image et semblent se dégager
naturellement de celle-ci.”
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musica, portanto, somente em minuscula medida se conectava ao filme e a sua
narrativa. Esta fase se caracteriza ainda pela falta de uniformidade das salas de
exibicdo (DINO, 2011, p. 21) e da possibilidade de improviso quanto a trilha sonora
(DINO, 2011, p. 21-22). Aléem disso, a musica para cinema comeca a dar, aqui, 0S
primeiros passos rumo a uma fragmentacdo que recorta as obras musicais
completas e adapta sua duracdo as necessidades do filme.

Na segunda fase, época do cinema sonoro e suas exploracbes, a musica
mantém, num primeiro momento, suas caracteristicas de acompanhamento
desvinculado da narrativa, convivendo agora com os didlogos sincronizados.
Comeca-se, porém, a considerar a composicao especifica para o cinema como uma
possibilidade!®, e surgem os primeiros musicais.

A terceira fase é a da consolidacdo de uma pratica de composi¢cdo musical
voltada especificamente ao filme. A partir dos anos 30, estabeleceram-se
departamentos musicais na industria cinematogréafica, e uma série de compositores
dedicou seu talento a composicdo de trilhas. Chegou-se a esbocar, inclusive,
relacionamentos entre Hollywood e as vanguardas europeias nas figuras de
Schoenberg, Shostakovich e Stravinsky (este efetivamente teve sua musica
trabalhada por Walt Disney). Um certo tipo de linguagem musical predominante,
contudo, se estabeleceu, e veio a se manter como predominante por muito tempo
(DINO, 2011, p. 29). Esta estética se caracteriza, ainda hoje, por um idioma
sinfénico fortemente marcado pelo romantismo de Wagner, Puccini, Verdi e Strauss
(DINO, 2011, p. 28).

O foco do trabalho de Dino (2011), ap6s a descricdo das fases através das
quais a musica foi se estabelecendo no cinema, passa a ser a demonstracdo das
interacdes e interseccdes entre os dominios do cinema e da musica de concerto.
Para tanto, discorre sobre as formas sob as quais a musica se inseriu no filme e
apresenta algumas das teses elaboradas a esse propdésito. Certos autores, percebe-
se, indicam ceticismo quanto a possibilidade de uma identificagdo “nédo-prejudicial’
entre cinema e musica. Este é o caso, por exemplo, de Brown, que se refere a
questdo das diferentes necessidades de duracdo de uma peca nos ambitos do

concerto e do cinema:

15 “lo compositor] Raybould considerou que ‘é claro que o Unico método bem-sucedido de criar
musica para um filme [...] € musica especialmente composta” (PRENDERGAST apud DINO, 2011, p.
24)
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as formas tradicionais utilizadas pela musica classica frequentemente ndo
tém nenhum lugar em filmes nos quais uma sequéncia de trés minutos € um
luxo para o compositor, que simplesmente ndo tem o espaco temporal para
desenvolver ideias musicais dentro dos as vezes elaborados limites da
forma tradicional. (BROWN apud DINO, 2011, p. 196)

Ou ainda Copland, que se refere a dificuldade de desenvolvimento da

complexidade musical no seio do cinema:

A principal razdo que mantém os compositores para filmes tradicionalmente
distantes de linhas e estruturas complexas em musica é que tais estruturas
complexas ndo podem ser enfatizadas com sucesso sem competir com a
acdo dramatica (COPLAND apud DINO, 2011, p. 198)

Também Carrasco estabelece a predominancia de uma dimenséo (narrativa
ou drama cinematografico) sobre a outra (trilha): “a musica de cinema deve contribuir
para o estabelecimento, o desenvolvimento e a conclusdo dos conflitos contidos no
drama” (CARRASCO apud DINO, 2011, p. 196). Por outro lado, fala-se de
realizadores como Hitchcock que chegam ao ponto de inverter a relacdo habitual
entre flme e musica, subordinando a esta ultima a narrativa (DINO, 2011, p. 200).
Por fim, o autor arrola algumas das formas musicais que, nas interseccdes entre 0s
dominios erudito e cinematografico, “obtiveram maior sucesso em sua
aplicabilidade” (DINO, 2011, p. 201): scherzo, tema i variazoni, passacaglia e

cancao.

2.4. Michel Chion: masica na época das técnicas e suportes

Na base da reflexdo de Chion (1994b) sobre as relacdes da musica com a
magquina, as técnicas e as midias estd a definicdo de seis efeitos técnicos de base
“possibilitados pelas maquinas, que transformam a producao, a natureza e a difusao
dos sons” (CHION, 1994b, p. 13).

Primeiro, a captacao (CHION, 1994b, p. 14) é a conversdo de uma vibracao
sonora em outro suporte. Os sons podem ser armazenados como oscilagédo elétrica
ou, anteriormente, fixados em suporte (cilindro, disco, CD, etc.). O som captado
pode ser correlativamente reproduzido, fazendo o caminho inverso, e sempre difere
do som original (em funcdo do posicionamento dos microfones, da sensibilidade do
aparato de captacéo e reproducéo, etc.).

Segundo, a telefonia (CHION, 1994b, p. 14) possibilita o radio e
posteriormente a TV, e surge na esteira das investigacbes do telégrafo enquanto

transmissor a distancia.
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Terceiro, a fonofixacdo (CHION, 1994b, p. 16) permitiu ao objeto sonoro a sua
conservacao, como um traco em papel. O fondgrafo (cuja etimologia ja aponta para
a metafora da escrita) é inventado em 1877 por Thomas Edison: desde entdo, o som
experimentavel, outrora inevitavelmente efémero, passa a ser passivel de
reproducéo ad infinitum. Cabe ainda mencionar que o autor distingue entre suportes
(de fixacdo) e midias (de transmisséo ou difuséo) (CHION, 1994b, p. 33).

As reproducbes, com a poténcia da tecnologia mecanica do fondgrafo,
tendiam a uma reducdo do som captado. O aperfeicoamento da tecnologia elétrica
permitiu, quarto, sua amplificacdo até o nivel de “poténcia coletiva” (CHION, 1994b,
p. 19). Este principio € responsavel, por exemplo, pela audicdo grupal em grandes
apresentacoes.

Quinto, a geracao de sons a partir de aparatos eletrénicos - como a criacao
de determinada nota com determinado timbre, sem a participa¢gdo de um instrumento
tradicional — pode se desenvolver a partir do momento em que um alto-falante podia
produzir sons, pela vibracdo de sua membrana, a partir de correntes elétricas. A
musica concreta fundada por Pierre Schaeffer € consequéncia direta desse aspecto.

A remodelagem (CHION, 1994b, p. 21), sexto, definida como alteracéo
mecanica ou elétrica do som, permite que se trate o material fixado (e também o
diretamente transmitido) com aperfeicoamentos de efeitos, diminuicdo de ruidos,
supressao e aumentos de intensidade sonora, etc.

A época da reprodutibilidade técnica musical, embora enriquecida com a
potencialidade dos diversos efeitos técnicos de base, € caracterizada, conforme o

autor, por uma série de

mitos no discurso atual sobre as tecnologias musicais e a partir delas -
mitos, ao que parece, destinados a preservar a ideia de que se a musica
chega até nés como repeticdo e, diz-se, reproducdo, ela existe algures
como experiéncia natural e unica (CHION, 1994b, p. 82)

Primeiro, ha o mito da alta fidelidade. Também patente nas desmistificacoes
de Symes (2004), esta nao é, para Chion (1994), mais que “um conceito comercial
que, acusticamente, nada quer dizer de concreto” (CHION, 1994b, p. 82). O som
reproduzido posteriormente a fonofixacdo difere notavelmente do som
experimentado pelo espectador de concertos, seja no nivel da dindmica do som
(cujas variagbes sdo mais pronunciadas presencialmente) ou no da clareza dos

instrumentos (que as versfes em suporte, por exemplo em CD, ja aproximaram, ha
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muito, do ouvinte, por meio de técnicas de captacdo especifica e de amplificacéo
sonora).

Teoricamente, poder-se-ia reproduzir, hoje, 0 som exato que o espectador
mais bem posicionado da casa de espetaculos ouve na circunstancia de um
concerto. Mas isso nao tem relevancia a medida em que, fora da sala de concerto, a
recepcdo musical € completamente outra; dentro dela, a vista tem um papel
fundamental, incitando a observar “os sons de onde os vemos chegar’” (CHION,
1994b, p. 82-3), ndo de onde eles chegam efetivamente, com todos os desvios
dependentes da acustica do recinto. De qualquer forma, como também se vera em
Symes (2004), a alta fidelidade como transporte (CHION, 1994b, p. 85) neutro e

transparente (CHION, 1994b, p. 86) de um evento continua tendo um referente claro:

Ideologicamente, o concerto ndo deixa de continuar a ser a referéncia ideal,
mitificada, de que os meldmanos fazem cada vez menos a experiéncia real,
fato que os ndo impede de serem sensiveis aos argumentos publicitarios
que a invocam. (CHION, 1994, p. 84-5)

O segundo mito tecnicista é o da reproducdo (CHION, 1994b, p. 86) e
originalidade (CHION, 1994b, p. 88), conforme o qual os media ndo produzem
masica, mas a reproduzem - ao cabo de cuja operacdo banalizam a peca original. A
repeticdo musical, esclarece Chion, ndo data da invencédo da reproducéo sonora
(1877), ja sendo corrente na época da notagdo musical. O radio e a televiséo,
contudo, foram os principais meios de consumacao da mausica ouvida na auséncia
do instrumentista, e mesmo “sem a propria atengdo do ouvinte!” (CHION, 1994b, p.
88).

Haveria ainda um terceiro mito relacionado a ilusdo do controle que se tem da
musica enquanto produzida entre diversas técnicas, meios e canais. Ndo se sabe
exatamente, alerta o autor, “quando mudamos a musica gravada de suporte, de
canal e de condi¢des de escuta, [...] 0 que dela modificamos” (CHION, 1994b, p. 90),
apesar mesmo da sofisticacdo da aparelhagem e dos inimeros botdes a disposi¢céo
do operador. Nesse ponto o autor comenta sobre a inser¢do da musica no cenario
hipermidiatico (SANTAELLA, 2009, P. 390) e em suas diferentes traducgodes:

O que a mediatizacéo técnica da musica nos ensina igualmente, por pouco
gue o saibamos ver, é que a masica [...] ndo € um sistema unidimensional e
linear. Toda a musica, pelo menos as misicas ocidentais atuais e as
musicas populares, combina e sobrepde diferentes camadas de
significacdes e de informacBes de natureza diferente, de modo que a sua
retransmissao ou a sua difusdo, por um media determinado, pode filtrar uma
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sua parte ao mesmo tempo que deixa passar uma outra. (CHION, 1994, p.
89)

Ademais, encontram-se em Michel Chion (1994b), dentre os autores
percorridos, as consideragbes mais diretamente associadas com o0 tema desta
pesquisa. Embora numa secao de poucas paginas, o autor francés elabora, sobre o
assunto “filmar o concerto” (CHION, 1994b, pp. 39-42), algumas provocacdes e
criticas de alta relevancia.

Se a musica popular soube encontrar suas formas de expressao visual por
um tipo de estratégia de ampliacdo (concebendo suas performances tanto musical
guanto imageticamente), a muasica orquestral parece encontrar uma dificuldade na
adocdo das midias Opticas, do cinema a TV. A tendéncia é a utilizacdo do
audiovisual como representagao do concerto presencial. Nas palavras de Chion, “o
concerto classico filmado € uma solucdo insatisfatéria, na medida em que é
oferecido como uma retransmissdo em que o artista ndo estaria consciente da
presenca da camera” (CHION, 1994b, p. 40).

Para Chion (1994b), esta dificuldade desemboca no “problema do concerto
retransmitido [...]: filmar o qué, se a imagem, ao contrario da situacéo do ouvinte de
concertos, obriga a enquadrar e a escolher?” (CHION, 1994b, p. 40). Eis mais uma

dificuldade de adaptacdo no encontro entre masica de orquestra e audiovisual:

Quer lhe mostrem o instrumento solista, o rosto do intérprete, ou os dois
juntos, o espectador tem sempre a impressado de que o importante ndo se
passa ali, 0 que, de resto, é acusticamente verdade, porquanto o som da
musica ndo existe s6 ao nivel da sua ‘fonte’, mas também ao nivel da sala
cheia desse som. Para a grande orquestra filmada é pior: ou se esta
demasiado longe (a massa da orquestra reunida no ecrd é demasiado
compacta para ser legivel, e a definicdo da imagem insuficiente para que se
possam explorar todos 0s seus pormenores), ou se estd muito perto,
guando se isola com a teleobjetiva um clarinetista tocando o seu
solo. (CHION, 1994b, p. 40)

Devido a essas caracteristicas é que se afirma que, “em certo sentido, é mais
facil e instrutivo filmar uma repeticdo, a fim de mostrar a musica enquanto se faz”
(CHION, 1994b, p. 41). O exemplo é a série televisiva “As grandes repetigdes”
(disponivel em DVD), que, concebida pelo ORTF (Office de Radio-Television
Francaise), apresentava uma seérie de maestros, compositores e intérpretes
(Stockhausen, Messiaen, Cecil Taylor, etc.) enquanto produziam suas performances,
Nos ensaios e preparativos, que se revelam, na série, momento especialmente fértil

também em didlogos.
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A questdo da relagdo entre musica orquestral e midias audiovisuais torna-se
mais pertinente em nosso tempo, conforme Chion, na medida em que surgem
veiculos capazes de juntar masica e video num mesmo suporte de alta qualidade. O
resultado desse desenvolvimento tem sido, do lado da musica pop, a invengédo do
videoclipe e a exploracdo continua de seu campo de possibilidades, e do lado da
musica “erudita”, uma total desarmamento “quanto a experiéncias e ideias” (CHION,
1994b, p. 41). Algumas experiéncias foram esbocadas, como a gravacao prévia da
musica e a performance em playback para a facilitacdo da filmagem. “Outras

solugdes seriam validas”, mas, diz Chion langando seu desafio principal,

desde que se ultrapassasse o modelo naturalista que imp&e ao concerto
filmado que seja a simples reproducdo de uma execucdo. Por que motivo
h&-de ser impossivel uma representacao visual simbdlica da musica? E por
gue nédo fazer com que a imagem valorize a forma e a repeticdo dos temas
salientes, utilizando simbolos musicais acessiveis ao grande publico?
(CHION, 1994b, p. 41-42)

2.5. Consideracdes

Pbdde-se verificar, nos autores elencados e em suas referéncias, uma
recorrente fala sobre interditos (Machado), limites de adaptacéo entre meios (Brown,
Copland e outros autores citados por Lanzoni e Dino) e mitos (Chion) - em suma,
desafios e dificuldades para a relacdo entre discursos musicais e visuais. Pode-se
indicar ainda outro autor que advoga uma certa pureza ou intraduzibilidade da
musica, num posicionamento semelhante ao que Machado indica com o interdito da
musica pictérica ou figurativa e o da traducdo mental da musica em imagens:
Friedrich Nietzsche (1844-1900).

Em seu primeiro livro, O nascimento da tragédia (2010), o filésofo aleméo
distingue, entre os impulsos artisticos, o dionisiaco e o apolineo. Este, relacionado
as artes plasticas, a figuracdo onirica e a aparéncia, opera pelo principium
individuationis (NIETZSCHE, 2010, p. 95), um tipo de “feitico de individuagao” que é
justamente rompido “sob o grito de jubilo mistico do dionisiaco”, a partir do qual cria-
se 0 caminho para “o cerne mais intimo das coisas”. O efeito do impulso dionisiaco
€, portanto, a transformagao do individuo em um “uno vivente” (NIETZSCHE, 2010,
p. 100) pré-individual. E a situacdo extatica dionisiaca, conforme o filosofo, s6 pode

ter sua expressao pela musica.
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7

A linguagem musical é reflexo imediato da vontade, e a musica
verdadeiramente dionisiaca se define como espelho da vontade do mundo, revelada
por detras das aparéncias (NIETZSCHE, 2010, p. 100). Esta é a musica que o
filblogo Nietzsche postula estar ligada as origens da tragédia grega — e cujos
sentido, decadéncia e possivel ressurgimento sao investigados ao longo do livro.

A musica, nestas circunstancias, se distinguia pelo poder de
“espiritualizacédo”, “idealizacao”, criagdo de mitos: o musico (e a forma do coro) &
muito mais naturalmente criador de uma revelacdo mitica que o0 poeta e suas
palavras. O que eventualmente interrompe o desenvolvimento da tragédia e da
expressao musical dionisiaca é a “consideragao teérica do mundo”, ou o “espirito da
ciéncia” (NIETZSCHE, 2010, p. 102), simbolizado na figura de Socrates. Assim,
desenvolve-se, no ambito da arte grega, a passagem de uma forma tragica para a
forma do “novo ditirambo atico”, “cuja musica ndo mais exprimia o ser interno, a
vontade mesma, mas sO reproduzia a aparéncia de modo insuficiente, em uma
imitacdo mediada por conceitos” (NIETZSCHE, 2010, p. 102). Mdusica, para

Nietzsche, “interiormente degenerada”.

Por meio desse novo ditrambo a musica foi convertida [...] em retrato
imitativo da aparéncia, por exemplo, de uma batalha, de uma tempestade
no mar [...] e com isso viu-se totalmente despojada de sua forca criadora de
mitos. Pois se ela procura excitar nosso deleite apenas em nos obrigando a
buscar analogias externas entre um acontecimento da vida e da natureza e
determinadas figuras ritmicas e sons peculiares da musica, se até nossa
inteligéncia deve contentar-se com o conhecimento de tais analogias, entdo
somos rebaixados a um estado de &nimo em que uma concepcao do mitico
€ impossivel; pois o mito quer ser sentido intuitivamente (NIETZSCHE,
2010, p. 103)

A pintura sonora, Tonmalerei, ou muasica programatica, é portanto definida
como “o inverso da forga criadora de mitos” (NIETZSCHE, 2010, p. 103), e
condenada por tornar a musica um reflexo indigente da aparéncia. O espirito néo-
dionisiaco, para Nietzsche, expressou sua vitdria no novo ditirambo, e distanciou a
musica de si prépria. Outra ocorréncia da derrocada do tradgico, com sua musica
pura ligada a vontade imediata do mundo, esta, ja no mundo moderno, na invengao
da Opera com seu stilo rappresentativo, “onde a musica € considerada como serva, a
palavra do texto como senhor” (NIETZSCHE, 2010, p. 115 ). Apesar de tudo, o
pensador ainda vaticina um ressurgimento gradual do espirito dionisiaco em seu
mundo presente (NIETZSCHE, 2010, p. 116), ligado a musica aleméa nas figuras de
Bach, Beethoven e Wagner e a um renascimento da tragédia (NIETZSCHE, 2010, p.
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118). Assim, Nietzsche adiciona ainda algumas criticas as tentativas de casamento

entre musica e imagem.

A partir deste ponto, e tendo em vista contornar justamente os interditos da
unido audiovisual entre musica orquestral e imagem, sera utilizado o conceito de
traducdo intersemiodtica (PLAZA, 2008), visto que a semidtica se define como estudo
dos signos verbais, ndo-verbais e, sobretudo, das relacdes e traducbes entre
diferentes sistemas signicos.

Na semidtica peirceana ja se pode encontrar, por assim dizer, uma tomada de
posi¢ao contra a pureza reivindicada para a musica (e também para a imagem) que
reiteradamente se encontrou até aqui, posto que, de um ponto de vista semiotico,
“todas as linguagens”, uma vez corporificadas, “sdo hibridas” (SANTAELLA, 2009, p.
279); e este hibridismo entre as matrizes da linguagem (e do pensamento) é um dos
proprios fundamentos da semiose enquanto intermindvel movimento de
transformacao de signos em signos mais completos (PLAZA, 2008, p. 27). Como diz
Plaza (2008), o préprio pensamento ja € intersemiético (PLAZA, 2008, p. 2).

O audiovisual orquestral sera caracterizado, portanto, como traducdo
intersemidtica, definida como a traducdo de um sistema de signos para outro
(PLAZA, 2008, p. XI) e transito criativo de linguagens (PLAZA, 2008, p. 1). Para Julio
Plaza, a tradugdao é “forma de arte e pratica artistica na medula de nossa
contemporaneidade” (PLAZA, 2008, p. XIl). A esta teoria sera dedicado o seguinte
capitulo, que embasara a descricdo, a ser explicitada posteriormente, dos tipos de
traducéo verificados no audiovisual de orquestra.
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3 O AUDIOVISUAL DE ORQUESTRA COMO TRADUCAO INTERSEMIOTICA

3.1. Concepcao de histéria na tradugao intersemiotica

A perspectiva da traducdo intersemiotica situa a tradugcdo no movimento
incessante da histéria, que o tradutor recupera e reconstitui. A traducdo funciona
como articuladora do presente, passado e futuro, como se vera mais
detalhadamente nesta secdo. O audiovisual de orguestra, por sua vez, recupera a
musica de compositores da tradicdo orquestral (que atravessa pelo menos trés
séculos'®), e nisso lhe atribui uma nova forma, decorrente de um processo de
traducao realizado na passagem de um suporte para outro. Neste sentido, as formas
e meios tecnoldgicos da atualidade sdo caracterizados como tradutores da historia
(PLAZA, 2008, p. 13).

Julio Plaza (2008, pp. 1-3) distingue, para fundamentar uma teoria da
traducdo intersemidtica, entre dois tipos de concepcao, transmissao e pensamento
da historia. Tradicionalmente concebe-se a historia como processo légico-evolutivo,
de acordo com um pensamento diacrdénico que caracteriza o impulso historicista. Ja
o impulso artistico tem a capacidade de mobilizar a pura no¢cdo de movimento, hum
tipo de pensamento analégico (PLAZA, 2008, p. 1) que sO considera a
transformacédo, passando ao largo da ideia de progresso?’.

Paralelamente a distincdo entre pensamento logico e analdgico, pode-se
conceber a histéria sincronica ou diacronicamente. A forma sincronica da historia
distingue-se daquela do historiador, cuja meta é o desenvolvimento de elos causais
entre 0s momentos da historia, e cuja producdo, por isso mesmo, s6 pode se
consumar numa “imagem eterna do passado” (PLAZA, 2008, p. 3). O historicismo
diacrénico é, portanto, cumulativo, e seu procedimento é de adi¢cdo (PLAZA, 2008, p.

3). De outro lado, uma concepcéo sincrénica da historia apreende, em um instante,

16 “Most would probably agree that the history of the orchestra — whether as an institution or as an
instrument — in any useful sense of the term begins somewhere in the seventeenth century”
(CARTER; LEVI, 2003, p. 1)

17 Esta primeira distingdo € exemplificada pelo autor com a inversédo da célebre sequéncia inicial de
2001: uma odisseia no espaco, de Stanley Kubrick: osso — corte — nave espacial. Esta sequéncia é
habitualmente interpretada como signo de “evolugéo signica e tecnoldgica” (PLAZA, 2008, p. 1),
fazendo jus & nogédo progressista de historia. Mas, se invertida (nave espacial — corte — 0ss0), embora
mantendo uma mesma estrutura, “coloca em questdo essa nogao de histéria como evolugéo ldgica e
verdadeira dos acontecimentos e expressa, a0 mesmo tempo, a consciéncia de linguagem propria da
arte” (PLAZA, 2008, p. 1).
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nao somente a transitividade e efemeridade da passagem do tempo, mas um tipo de
presente imovel ou estanque que se conecta a outros, formando constelacbes
(PLAZA, 2008, p.4).

O tradutor'®, assim, se defronta com um objeto na medida em que este se
apresenta como uma moénada (PLAZA, 2008, p. 4), ou seja, como uma cristalizacao
mond&dica entre Varios presentes suspensos. Noutras palavras, trata-se da
apreensdo de uma constelacado de presentes, “na qual cada [um] ilumina os outros
num relacionamento dialético e descentralizador & maneira de uma rede eletrénica
em contraposi¢cdo a montagem linear da historiografia” (PLAZA, 2008, p. 4).

A traducdo intersemibtica, pode-se agora acrescentar, considera a historia
justamente em sincronia, como moénada (PLAZA, 2008, p. 9). Seu projeto passa
sempre por um mergulho na espessura da histéria: a tradugao € definida como “a
forma mais atenta de ler a historia” (PLAZA, 2008, p.2), e de produzir sobre ela. O
gesto de traducao assim pensado implica que o tradutor, em sua visada sincronica,
‘reatualiza o passado no presente e vice-versa através da traducdo carregada de
sua proépria historicidade” (PLAZA, 2008, p. 4).

Assim, pode-se constatar que os audiovisuais de orquestra que compdem o
corpus desta pesquisa, na articulagdo tradutéria que engendram entre passado e
presente, constituem constelacbes em que a historicidade do audiovisual ilumina a
da masica e vice-versa. As circunstancias do presente, de certa forma, inserem sua
‘marca’ na traducgao pelas caracteristicas do novo suporte.

A arte, igualmente, ndo pode escapar a histéria — e neste sentido o autor
parafraseia Marx: “os artistas ndo operam de maneira arbitraria, em circunstancias
escolhidas por eles mesmos, mas nas circunstancias com que se encontram na sua
época, determinadas pelos fatos e as tradigdes” (PLAZA, 2008, p. 5). O tradutor
evidencia este lugar entre a autonomia e a submisséo a tradi¢cao. Traduzir €, embora
reconhecendo que para toda arte existem precursores e modelos, demonstrar a tese
de que “as coisas s6 podem voltar como diferentes” (PLAZA, 2008, p. 6), e instaurar,
por consequéncia, a historia como diferenca (PLAZA, 2008, p. 5). Primeiro, por uma
adequacdo ao passado (a ser traduzido), segundo, por uma adequacdo desse
passado a historicidade do presente (tradutor).

18 A maneira do materialista histérico na teoria de Walter Benjamin (BENJAMIN, 1983, pp. 177-191)
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Assim, pode-se considerar “a constituicdo da tradi¢do [...] como um processo
de tradugao” (CAMPOS, 2013b, p. 83) nos seguintes termos:

Se se deve entender por tradicdo o processo histérico da praxis artistica,
entdo cabe compreendé-la como movimento do pensar que se constitui na
consciéncia receptora, apropria-se do passado, o traz até ela e ilumina o
que ela assim traduziu em presente, a nova luz de um significado atual
(CAMPOQS, 2013b, p. 83)

O gesto tradutor se distingue ainda como o modo de recuperacéo da historia
para além do revival, da moda e da nostalgia, que somente distanciam o futuro
indefinidamente (PLAZA, 2008, p. 6). A traducao afirma um encontro dialético com o
passado para a preparacdo do futuro, necessariamente passando pela instauracéao
da diferenca (PLAZA, 2008, p. 5). A traducdo intersemittica, portanto, é
absolutamente oposta a ideia de fidelidade (PLAZA, 2008, p. 1 e p. 32)
tradicionalmente ligada ao conceito de traducdo (CAMPQOS, 2013b, p. 78), entendida
como restituicdo da verdade ou de um significado transcendental (CAMPOS, 2013b,
p. 78). E Haroldo de Campos parece ter tentado evidenciar essa o0posicao
terminologicamente ao cunhar o termo ‘transcriagao’.

O modo de recuperacdo da histéria pelo qual a traducdo ou transcriacao
opera é o da “afinidade eletiva” (PLAZA, 2008, p. 8): trata-se de inserir a criacédo
tradutdria ndo s6 em um projeto poético mas também politico. O tradutor realiza “a
configuragdo de uma tradicdo ativa (dai ndo ser indiferente a escolha do texto a
traduzir, mas sempre extremamente reveladora)’ (CAMPOS, 2013a, p. 14). A
traducdo recupera o passado criticamente, recolhendo-lhe os elementos de utopia e
sensibilidade que nele estdo inscritos “e que podem ser liberados como estilhacos
ou fragmentos para fazer face a um projeto transformativo do presente” (PLAZA,
2008, p. 7). Assim, o0 gesto tradutor estd na intersecgcdo entre passado, presente e
futuro e, ademais, tem por funcdo a desestabilizacdo das relacbes de dominancia
entre esses trés tempos (PLAZA, 2008, p. 8).

Assim, a triade temporal (passado-presente-futuro), da perspectiva do
tradutor, é posta em paralelo a triade de signos elaborada por Charles Sanders

Peirce (icone-indice-simbolo)!®. Primeiro, o passado como icone liga-se a

19 Os signos, em Peirce (2012, p. 52), como se vera mais detalhadamente na pagina 36 deste
trabalho, podem se referir a seu objeto como simbolos, em virtude de uma lei, convenc¢do ou habito;
como indices, em virtude de uma relacdo de determinacdo real pelo objeto; ou como icones, em
virtude de uma semelhanca entre os préprios caracteres do signo e os de algum objeto em que esses
caracteres se encarnam.
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possibilidade, a singularidade do original que espera sua traducdo. A historia e a
tradicdo se apresentam, neste nivel, como “conjunto de indeterminacdes e
possibilidades iconicas para o presente” (PLAZA, 2008, p. 9). Segundo, o presente
como indice esta ligado ao gesto tradutor enquanto se concretiza, a tensao do
momento de atualizacdo - em suma: ligado a sintese entre o carater impositivo do
passado (como tradicdo) e a autonomia do presente com suas marcas de
historicidade. A traducao, neste ponto conflituoso, “sobredetermina seu original, seu
passado” (PLAZA, 2008, p. 9). Ja o futuro enquanto simbolo corresponde a propria
obra resultante da tradugcdo, que passa, por sua vez, a ser pura possibilidade a
espera de uma nova semiose: “a criagdo a procura de um leitor” (PLAZA, 2008, p.
9).

Compreendida, portanto, como trama entre passado-presente-futuro (PLAZA,
2008, p. 8), a traducdo intersemidtica que o audiovisual de orquestra realiza pode
ser observada sob trés perspectivas. Enquanto movimento de recuperagdo por
afinidade eletiva, a traducdo se apropria das possibilidades icbnicas do passado
para o presente na medida em que incorpora a musica composta em outros tempos
— no caso aqui analisado, a composicao de Beethoven é do comeco do século XIX.
Da perspectiva do presente indicial, a musica é sobredeterminada pela nova
traducdo audiovisual. E enquanto propensao simbdlica para o futuro, o audiovisual
de orquestra projeta-se como “pré-sentimento do futuro®® ao mesmo tempo em que
nos faz reler o passado com olhos novos” (PLAZA, 2008, p. 9).

A traducdo intersemibtica, pode-se agora acrescentar, € definida por Jalio
Plaza como um “projeto constelativo entre diferentes presentes [...] que, ao se
instaurar, necessariamente produz re-configuracdes monadolégicas da historia”
(PLAZA, 2008, p. 5). E a transcriacdo € definida por Haroldo de Campos como
tradugao criativa (CAMPOS, 2013b, p. 135), “recriagéo, criagao paralela, autbnoma
porém reciproca” em relagao a histéria (CAMPOS, 2013a, p. 5). O gesto tradutor ou
transcriador, portanto, pensa a tradicdo do passado no presente. Semelhantemente,
o audiovisual de orquestra torna presente o passado da muasica na forma

contemporanea do audiovisual.

20 Essa ideia parece se conectar aquela de McLuhan sobre o papel do artista como “antena da raga”.
(McLUHAN, 2005, p. 80). A projecado para e o pré-sentimento do futuro (PLAZA, 2008, p. 9) parecem
se assemelhar as caracteristicas do artista como construtor de “modelos dos novos ambientes e das
novas vidas sociais que sado o potencial o oculto da nova tecnologia” (McLUHAN, 2005, p. 80).
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Essa recriacdo artistica da tradicdo, se processando no gesto tradutor do
presente, tem, por isso mesmo, uma ligagdo inevitdvel com o desenvolvimento dos
meios de producédo artistica de seu tempo (PLAZA, 2008, p. 9), o que € evidente no
caso do audiovisual. Com isso, torna-se necessaria uma reflexdo sobre as
condigbes materiais da produgao artistica na contemporaneidade, que ja contém “no
seu bojo”, como se vera, “a emergéncia da sincronicidade” (PLAZA, 2008, p. 10), do

hibridismo e das relacdes intersemioticas.

3.2. Revolucdao eletroeletronica e hibridismo

“As transformacgdes”, afirma Plaza (2008), a luz de Walter Benjamin,

gue se processam nos suportes fisicos da arte e nos meios de produgéo
artistica constituem as bases materiais da historicidade das formas artisticas
e, sobretudo, dos processos sociais de recepgéo (PLAZA, 2008, p.10)

Assim, a traducdo, considerada - através dos conceitos de transcriacdo e
intersemiotica - como pratica artistica, também deve ser pensada em relacdo com 0s
suportes caracteristicos de cada momento histdrico. Estes meios se apresentam ao
tradutor como numa “histéria de preferéncias e diferencas” (PLAZA, 2008, p. 10)
entre codigos, formas e convencdes. A traducédo, pois, sofre uma dupla influéncia:
dos procedimentos de linguagem e dos meios empregados.

Uma consideracao historica da arte pode, desta maneira, evidenciar que, com
0S sucessivos meios e suportes utilizados, desde os desenhos de Altamira até as
tecnologias eletrénicas, mudam também os modos de apreensdo e recepcao
(PLAZA, 2008, p. 10). Estes podem funcionar por meio da especializacdo de um
sentido - como no caso da palavra escrita, por exemplo, que se fundamenta na
visdo, ao mesmo tempo em que a estende (McLUHAN, 1964, p. 103) - ou, por outro
lado, por meio da relacdo sinestésica entre dois ou mais sentidos (McLUHAN, 2005,
p. 39). Tal relacdo, sensorialmente hibrida, ja se insinuava, conforme Plaza (2008),
tanto na forma de “palimpsesto haptico-visual-acustico” (PLAZA, 2008, p. 11) dos
desenhos pré-histéricos como nas investidas simbolistas da poesia do século XX, e
€ o tipo de percepcdo a que tende fortemente nossa contemporaneidade, nos
fendbmenos de multimidia e intermidia (PLAZA, 2008, p. 12).

Se as formas de linguagem de cada época “contaminam e semantizam a
leitura da historia” (PLAZA, 2008, p. 10), a possibilidade de tradugdo nos dias de
hoje se caracteriza inevitavelmente pela revolugéo eletroeletronica (PLAZA, 2008, p.
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12). Esta é definida, primeiro, por sua tendéncia a descentralizacdo e a
imediaticidade da recuperacéo de informacao e, segundo, por sua operagao a partir
de tecnologias de alta velocidade que funcionam analogamente ao cérebro
humano??.

A proépria concepgdo de histéria, na era dos sistemas eletroeletrénicos, é
consideravelmente desestabilizada, e passa a coexistir com a pré-histéria (PLAZA,
2008, p. 13). Conforme McLuhan, “A velocidade elétrica mistura as culturas da pré-
historia com os detritos dos mercadodlogos industriais, o iletrado com o semiletrado e
0 pos-letrado” (McLUHAN, 1964, p. 31). Uma das consequéncias dessa
superposicao de tecnologias, em que coexistem todos os periodos anteriores
(PLAZA, 2008, p. 12), é a hibridizacdo de meios, codigos e linguagens (PLAZA, p.
13, 2008). Para se situar a traducdo neste contexto, € relevante a consideracdo de

que

o carater tatil-sensorial, inclusivo e abrangente, das formas eletrdnicas
permite dialogar em ritmo ‘intervisual’, ‘intertextual’ e ‘intersensorial’ com os
véarios codigos da informacéo. E nesses intervalos entre os varios codigos
gue se instaura uma fronteira fluida entre informacdo e pictoricidade
ideogréafica, uma margem de criagdo. E nesses intervalos que o meio
adquire a sua real dimenséo, a sua qualidade, pois cada mensagem engole
canibalisticamente (como cada tecnologia) as anteriores, ja que todas estao
formadas pela mesma energia (PLAZA, 2008, p. 13)

Pode-se, assim, retomar novamente a formula conforme a qual as formas
tecnolégicas da atualidade funcionam como formas tradutoras, elas mesmas, da
histéria: “os meios tecnoldgicos”, na época da revolugdo eletroeletronica,
canibalisticamente “absorvem e incorporam os mais diferentes sistemas signicos,
traduzindo as diferentes linguagens histéricas para o novo suporte” (PLAZA, 2008, p.
66). Deste modo, pode-se comecar a pensar o audiovisual de orquestra como
traducdo intersemibtica ou transcriagdo da historia, que ele recolhe na tradicédo
musical orquestral, e contamina com a materialidade dos suportes do presente.
Estes caracterizam-se pelo hibridismo, pela colaboracéo e pelo transito, de um lado,
entre os sentidos humanos e, de outro, entre as matrizes (visual, verbal, sonora) da
linguagem (SANTAELLA, 2009).

A traducao intersemiética, portanto, pode ser entendida como pratica critico-

criativa na historicidade dos meios, que sintetiza e reescreve a historia por meio do

21 Como diz McLuhan, na época da tecnologia elétrica, “projetamos nosso proprio sistema nervoso
central num abrago global, abolindo tempo e espag¢o” (McLUHAN, 1964, p. 17).
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transito dos sentidos (PLAZA, 2008, p. 14), a mesma medida em que o pensamento
se concretiza nas linguagens e em sua hibridizagéo (PLAZA, 2008, p. 30).

3.3. Semioses do pensamento, comunicacéo e traducéao

A questdo passa a ser, agora, a concepgdo do processo pelo qual esses
meios tecnolégicos hibridos (no contexto deste trabalho, as técnicas audiovisuais)
funcionam como tradutores da histéria (ligada, em nosso caso, a tradicdo musical de
orquestra, e constituida da informacdo armazenada nas partituras e registros
sonoros??).

Em conformidade com a teoria de Charles S. Peirce, a traducéo
intersemidtica, como concebida por Plaza (2008), funciona a maneira de uma
semiose. Os fundamentos deste conceito, no contexto da semiotica, podem ser

entendidos a partir da definicdo do que é signo para Peirce:

Um signo ‘representa’ algo para a ideia que provoca ou modifica. Ou assim
€ um veiculo que comunica a mente algo do exterior. O ‘representado’ é seu
objeto; o comunicado, a significagdo; a ideia que provoca, 0 seu
interpretante. [...] A significacdo de uma representacdo € outra
representacdo. [...] Lidamos apenas, entdo, com uma regressao infinita.
Finalmente, o interpretante € outra representacdo a cujas maos passa o
facho da verdade (PEIRCE apud PLAZA, 2008, p. 17)

Todo o pensamento, conforme as teses de Peirce, elaboradas em oposicao
ao conhecimento cartesiano via intuicdo, se processa na continuidade dos signos
(SANTAELLA, 2009, p. 32) , e € portanto mediado e permanentemente inserido na
cadeia semidtica que tende ao infinito (PLAZA, 2008, p. 18). O pensamento em
signos, desta maneira, ndo tem seu significado ou valor medido pelo seu conteudo
imediato e instantaneo, ja que este sO6 pode pertencer a categoria de primeiridade
qualitativa e sentimental, mas pelas associacdes e conexdes que estabelece com
outros conhecimentos colaterais e pensamentos subsequentes. O significado,
portanto, € sempre virtual (PEIRCE, 2012, p. 272) e conectivo em relacdo a outros
signos e representacfes em progressao infinita.

Observando essa constante transmutacdo de signos em signos mais

complexos, Plaza conclui que “qualquer pensamento é necessariamente traducio”

22 Cabe notar que parece haver uma tendéncia, na musica “desencarnada” (SYMES, 2004) pelas
midias e tecnologias (CHION, 1994b), a “uniformizacao do estilo de execugao” (CHION, 1994b, p.
94), ligada a “perfeicdo” de gravagdes candnicas. Certos musicos, assim, utilizam registros como
“pontos de referéncia exegéticos” (SYMES, 2004, p. 44).
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(PLAZA, 2008, p. 18) de um outro pensamento. E a esta propriedade ‘tradutéria’ da
semiose interna (PLAZA, 2008, p. 18), do ponto de vista do intérprete do signo e do
pensamento, corresponde uma condicao ‘tradutéria’ também no terreno da
linguagem e das semioses externas.

No ambito da comunicagdo, das linguagens e sistemas signicos que
envolvam diversas mentes??, lida-se com a expressdo concreta do pensamento por
meio de suportes fisicos (PLAZA, 2008, p. 19). A interacdo comunicativa, bem como
foi visto a respeito do pensamento, sO pode se dar por meio de signos, Unico tipo de
entidade que transita entre as fronteiras dos ‘mundos’ externo e interno (PLAZA,
2008, p. 19).

A comunicacdo, portanto, exige a traducdo de pensamentos signicos em
suportes materiais e a extrojecdo de pensamentos em linguagem (PLAZA, 2008, p.
19). E “mesmo o pensamento mais ‘interior’, porque so existe na forma de signo, ja
contém o gérmen social que Ihe da possibilidade de transpor a fronteira do eu para o
outro” (PLAZA, 2008, p.19). Pensamento e linguagem sao, assim, inseparaveis da
perspectiva da traducao intersemidtica.

Tanto no pensamento como na linguagem e comunicacao, pois, e tanto nas
semioses interiores como sociais, a tradugdo se define e funciona por uma
transmutacdo de signos em signos, ao modo de uma semiose. Este processo

semidtico pode ser compreendido como

processo de “remessa”, para dentro e para fora, [e] de transformacdo num
outro, [que] evidencia, de um lado, o enraizamento do simbolo no nao-
simbodlico, isto &, no indice e no icone, evidenciando, de outro lado, que s6
ha signos produzindo sentido para interpretantes, descartada a
possibilidade da coisa através do signo (PLAZA, 2008, p. 22)

Esta descricdo aponta para o carater simbolico de todo signo genuino, que s6
se realiza em sua forma triadica (objeto-signo-interpretante). A semiose se completa,
por assim dizer, na representacdo simbdlica, mas esta ndo é independente das
dimensdes iconicas e indiciais. Cabe indicar melhor o sentido destes termos na
teoria peirceana, ressaltando, novamente, que as trés instancias de representacédo?*
se interpenetram de maneira continua, e que 0 pensamento sempre ja é

intersemiotico.

23 Termo relacionado, em Peirce, ao papel semiodtico do intérprete (ndo necessariamente humano).
24 Que correspondem a trés categorias de pensamento em signos: primeiridade, secundidade,
terceiridade (PEIRCE, 2012, p. 52).
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Os nomes icone, indice e simbolo, na teoria de Peirce, dizem respeito as
relacdes que um signo pode manter com seu objeto. O objeto de um signo € aquilo
gue o signo representa, e se divide em objeto imediato - tal como € representado no
signo em questao - e objeto dinamico - que € o “objeto no mundo” (PLAZA, 2008, p.
21) em sua capacidade de determinacao ontoldgica do signo (SANTAELLA, 2000, p.
25).

Assim, a segunda tricotomia de signos?® peirceana (PEIRCE, 2012, p. 52)
descreve as categorias signicas em funcdo de suas capacidades referenciais ou
representativas:

O icone se refere ao objeto denotado por suas qualidades proprias, internas
ao signo icbnico. Assim, o icone sé pode representar por semelhanca (PEIRCE,
2012, p. 52), dado que é uma “consciéncia imediata” (DELEUZE, 2011, p. 128) que
pode ou ndo estar encarnada num objeto real. Fala-se de representagdo por
semelhanca a medida, por exemplo, em que o puro azul icbnico e singular remete a
um azul especifico encarnado em algum existente. Os significados que um signo
icbnico pode ter, por consequéncia, sdo meros sentimentos (PLAZA, 2008, p. 21).

O indice se refere a seu objeto em “virtude de ser realmente afetado por esse
objeto” (PEIRCE, 2012, p. 52), operando, portanto, por contiguidade factual (PLAZA,
2008, p. 22). Assim, ha, no signo indicial, uma predominancia de caracteres
determinados pelo seu objeto dindmico, como deixa claro o exemplo de uma
fotografia - cuja imagem se forma por uma relacéo real, via processos Opticos e
quimicos, com o objeto fotografado - ou de uma gravacgéao fonografica.

Um simbolo se refere a seu objeto por uma relacédo de lei (PEIRCE, 2012, p.
52). Depende, dessa maneira, de uma “contiguidade institutiva, apreendida entre
sua parte material e o seu significado” (PLAZA, 2008, p. 22). Em uma palavra, de
uma convencéao ou habito, como no exemplo da leitura de uma partitura.

Embora as trés classes de signo se interpenetrem, a traducéo,
tradicionalmente pensada no seio da literatura e da poesia, costuma se associar a
categoria simbdlica (PLAZA, 2008, p. 23), que fundamenta a possibilidade das
convengdes - sem as quais ndo se pode pensar, por exemplo, o sistema alfabético -

e que pode sustentar um principio de fidelidade (CAMPOS, 2013, p. 167) entre signo

25 A primeira tricotomia diz respeito aos fundamentos do signo, e a terceira a seus interpretantes. (Ver
PEIRCE, 2012, pp. 45-61)
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original e signo traduzido. Contudo, a tradugdo intersemiotica, como se vera, volta
sua atencdo para 0 signo estético, cuja especificidade é justamente a
desestabilizacédo deste predominio do simbdlico.

O audiovisual de orquestra, por sua vez, parece apontar para este tipo de
transcriacdo concebida como criagcdo de um signo estético, na medida em que,
como se vera no capitulo de analises, se constitui por traduc¢des de variadas ordens

semioticas.

3.4.0 signo estético sob dominancia do icone

A respeito do signo, foram mencionadas suas funcdes de representacéo,
pensamento e comunicagao, e como estas se caracterizam pela “continuidade tipica
da plenitude tricotdmica” (PLAZA, 2008, p. 23) cuja forma mais perfeita € o simbolo.
Embora a semidtica também trabalhe com a existéncia de signos degenerados
(SANTAELLA, 2009, p. 40), como os icOnicos, por exemplo, que nao dispdem de
poder referencial, o signo em processo genuino de semiose e representacao é
triadico. Por meio do “enraizamento do simbdlico no ndao-simbdlico”, ou seja, de um
hébito interpretativo que passa a valer para determinado objeto material, o simbolo
constitui um ‘signo-para’ que tende a conexdo funcional a um significado, e
predomina sobre os aspectos indiciais e iconicos do signo que, contudo, constituem
seu fundamento material (PLAZA, 2008, p. 23).

Se uma linguagem, porém, € elaborada com uma atencéo voltada mais para a
materialidade de suas caracteristicas concretas do que para a funcionalidade de sua
capacidade simbdlica, tem-se ai um signo estético (PLAZA, 2008, p. 23). A funcao
estética fundamenta-se, assim, num movimento de reflexdo que uma linguagem
instaura sobre as préprias qualidades de seu suporte. Dessa maneira, aparenta-se a
ideia de funcdo poética jakobsoniana, cuja caracteristica fundamental é a
autorreferéncia (PLAZA, 2008, p. 167).

Cabe lembrar que o signo genuino representa um objeto dindmico, que o
determina. Assim, o0 objeto tem primazia real sobre o signo. Porém, primazia real nao
quer dizer primazia légica: “na forma ordenada do processo triadico, o objeto € um
segundo em relagdo ao signo, que € um primeiro” (SANTAELLA, 2000, p. 25)

através do qual o objeto pode ser acessado. O modo como o objeto dinamico é
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apresentado no signo leva o nome de objeto imediato, e depende, portanto, dos
caracteres materiais do signo (PLAZA, p. 23).

Um dos movimentos do signo, portanto, € o0 de semiose genuina,
comunicativo-simbdlica, que funciona por um tipo de atividade centrifuga (PLAZA, p.
23), na qual o objeto imediato remete (ou ‘faz uma remessa’) a um objeto dinamico
ou a um interpretante?. Um movimento oposto, tipico da funcéo estética, porém, é a
atividade “regressiva” (PLAZA, 2008, p. 23) do signo, seu movimento centripeto que
torna proeminente seu objeto imediato. Fugindo a funcdo referencial, portanto, e
obliterando a referéncia a um objeto dindmico fora de si, 0 signo estético propde
construir seu objeto a partir de suas caracteristicas materiais. Estas sdo, por
definicdo, as caracteristicas do signo “que nada tém a ver com a fungao
representativa” (PEIRCE apud PLAZA, 2008, p. 24).

A classe signica que se presta a esta funcdo estética deve ser aquela que
Nao representa, mas somente se apresenta, e que, em termos de conhecimento,
estd apta a instaurar sentimentos e, no maximo, possibilidades de compreensao.
Essa classe € a dos icones, na qual se enraiza o signo estético (PLAZA, 2008, p.
31). E iconico o signo que nao ‘se distrai de si’, suspendendo a remessa centrifuga
tanto a um objeto quanto a um interpretante. Uma tal suspenséo, no limite, tende a
contracomunicacao (PLAZA, 2008, p. 25), pois o0 signo estético icbnico coloca-se a si

préprio como objeto, e s6 tem poder evocativo por analogia. Em suma,

[elnquanto o signo dominante simbdlico é, por natureza, incompleto,
buscando logicamente complementar-se na remessa ao interpretante, o

z

signo estético [...] propBe-se como totalizante, isto &, signo que aspira a
completude (PLAZA, 2008, p. 31)

A transcriacdo, enquanto operacdo criativa em signos estéticos, liga-se,
assim, a iconicidade, & materialidade e a autorreferéncia. Essa orienta¢do, no corpus
deste trabalho, pode ser verificada principalmente no video de Humphrey Burton, em
que predomina a dimensao icdnica - como se vera mais detalhadamente no capitulo

4. Assim, se para certos autores, conforme se constatou na revisdo literaria, a

z

26 O interpretante, que ndo se confunde com o intérprete, €, em Peirce, um processo evolutivo na
interpretacdo continua do signo (SANTAELLA, 2009, p. 47), que o instaura como efeito. “Um signo”,
diz Peirce (2012, p. 51), é um representamen do qual algum interpretante é a cognicdo de um
espirito”. E ainda: “Um signo [...] € aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para
alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria, na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um
signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo” (PEIRCE,
2012, p. 46).
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musica € essencialmente pura e auto-suficiente, a tradugcdo dirigida por Burton
aponta para o modo como o audiovisual, passando ao largo da interdicdo da
sinestesia, pode ser, ele mesmo, auto-referencial e constituir um signo estético.
Cabe, por ora, contudo, explicar de que forma uma traducdo concebida como
criacdo de signos estéticos, que tendem a suspensdo da remessa signica e a
contracomunicacao, pode se processar numa transcriagdo cujo fundamento esta na

forma.

3.5.A tradug&o como transcriagao de formas

A especificidade do signo estético, com sua suspensédo da representacao e da
referencialidade, levanta uma série de problemas para a teoria da traducdo. A
incorporacdo da atitude contra-comunicativa parece, de saida, um rompimento com
a logica da traducdo conforme descrita no comeco deste capitulo. Ou seja, como
movimento de semiose que se processa tanto no universo da linguagem como no do
pensamento através de cadeias infinitas de traducdo de signos em signos mais
completos.

Este conflito se manifesta em alguns autores. Tanto Roman Jakobson como
Octavio Paz consideram a fungéo poética da linguagem intraduzivel (PLAZA, 2008,
p. 25-6). Ambos, porém, relativizam essa intraduzibilidade, indicando possibilidades
de uma “transcodificagao criativa” (PLAZA, 2008, p. 26). Jakobson (apud PLAZA,
2008, p. 26) fala em transposicdo criativa de uma forma poética a outra, e de
transposicao intersemidtica de um sistema de signos para outro. Paz (apud PLAZA,
2008) substitui a traducdo pelo conceito de transmutacdo, que tem o propésito de
“produzir, com meios diferentes, efeitos analogos” (PLAZA, 2008, p. 26).

Para Albrecht Fabri (apud CAMPOS, 2013a, p. 1), a literatura (dentro da qual
0 autor pensa a fungao estético-poética) se caracteriza pela “sentenga absoluta” que
“nao tem outro conteudo sendo sua estrutura”. Assim, ndo pode ser traduzida, pois
que, para fazé-lo, seria necessaria uma separacdo irrealizavel entre palavra e
sentido. Max Bense (apud CAMPOS, 2013a, p. 2), por sua vez, distingue entre
informacdo documentaria, seméantica e estética. Esta ultima se caracteriza por sua
fragilidade, pois ndo pode ser transmitida de outro modo sendo pela forma que o

artista lhe atribuiu. Assim, para Bense, enquanto a documentaria e a semantica
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podem se adequar a diversas codificacdes, a informacéo estética esti fortemente
ligada a sua realizacdo (CAMPOS, 2013a, p. 2), e €, por principio, intraduzivel.
Entretanto, todas estas consideracfes sobre a impossibilidade de uma
traducao estética, da perspectiva de Campos (2013a e 2013b), somente engendram
a possibilidade, “também em principio, da recriacdo” (CAMPOS, 2013a, p. 4).
Haroldo de Campos costura, assim, uma ligacdo entre o original e o traduzido n&o

por uma equivaléncia da informacéo estética, mas pelo principio isomorfico:

Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra informacao
estética, autbnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relacdo de
isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como 0S COrpos
isomorfos?’, cristalizar-se-do0 dentro de um mesmo sistema (CAMPOS,
2013a, p. 4)

Por meio da nocédo de isomorfia, a transcricdo, definida por Haroldo de
Campos (2013b), e a traducdo intersemidtica (PLAZA, 2008), na sua esteira,
recuperam a concepg¢ao benjaminiana de tradugao, que é “em primeiro lugar uma
forma?®” (BENJAMIN, 1979 apud PLAZA, 2008, p. 28). Trata-se, pois, de um
rompimento com o dogma da servitude imitativa (CAMPOS, 2013d, p. 167) da
tradugao, que se curva ao significado ‘literal’ do original. Passa-se, assim, a “traduzir
o proprio signo” (PLAZA, 2008, p. 28) em sua fisicalidade e materialidade formal.

Se a traducdo habitualmente se rende aos principios da fidelidade e da
literalidade, estes s6 podem subsistir na transcriacdo como fidelidade e literalidade
relativas a forma, e ndo ao sentido ou conteudo. A traducédo deve, assim, “vazar
sapiéncias meramente linguisticas para que tenha como critério fundamental traduzir
a forma. Transcriar, portanto” (PLAZA, 2008, p. 29). De saida, por sua vez, o
audiovisual de orquestra, que se constitui na passagem da musica para um novo
suporte, assume este papel de transcriador de formas, a0 mesmo tempo em que
rompe com a nocao de literalidade - tendo em vista que ndo se poderia traduzir
idealmente o contetido de uma manifestacdo musical.

O procedimento de traducédo estética propde-se, em primeiro lugar, descobrir

“qual o codigo de ‘formas significantes’?®”, “qual a equagdo de equivaléncia, de

27 Em mineralogia, ha isomorfismo ou isomorfia quanto duas substancias de composicdo quimica
diferente apresentam a mesma estrutura cristalina (DICIONARIO Larousse, 2006, p. 1419)
28 Benjamin entende a forma como possuinte de “conteldo tipologico especifico; uma forma artistica
como a lirica € uma forma e [...] o0 ensaio [...] também o é” (BENJAMIN apud CAMPQOS, 2013b, p. 96).
2% Formas significantes, ou propriedades do significante, que abrangem as formas fono-prosédicas e
grafematicas da expressao (CAMPQOS, 2013b, p. 85).
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comparagao e/ou contrastes de constituintes” (CAMPOS, 2013b, p. 93) levada a
efeito na construgdo sintagmatica do original; em segundo lugar, “reequacionar os
constituintes assim identificados” por meio da regéncia do isomorfismo icénico, que
produz “0 mesmo sob a espécie da diferenga na lingua do tradutor” (CAMPOS,
2013b, p. 93). Na traducao intersemioética, por extenséo, a diferenca se introduz nao
mais devido a disparidade linguistica entre original e traducdo, mas pela imposi¢do
das caracteristicas tipicas dos diferentes sistemas signicos e suportes, que nao
deixam de poder, contudo, apresentar paralelismo isomorfico.

A traducdo descrita como transcriagdo de formas por principio isomérfico, ou
paramorfico®®, no contexto da traducdo intersemibtica, realiza a passagem de um
signo a um novo suporte. Assim, tende-se a um desvinculamento do original pela
elaboracdo de novos objetos imediatos, cujos caracteres materiais sdo determinados
pelo sistema de signos no qual se traduz. Em outras palavras, 0s sistemas signicos
e meios em questdo “induzem a linguagem e a sintaxe3! a tomar encaminhamentos
inerentes a sua[s] estrutura[s]” (PLAZA, 2008, p.30). Novamente deve-se afirmar,
entdo, que o intuito na transcriacdo deixa de ser a representacdo de realidades ou
contelidos pré-existentes, mas a criagdo de novas formas®? (PLAZA, 2008, p.30).

O original, numa transcriacédo, conclui-se, tem seu sentido “alargado” e seu
significado “tangenciado”, numa espécie de reverberagdo ou ressonancia (PLAZA,
2008, p. 27) entre tradicdo e traducdo que se da no nivel da forma. Pode-se verificar,
no caso do audiovisual de orquestra, uma tal ressonancia quando o audiovisual se
relaciona a musica por relacdes de semelhanca de qualidades, conforme se vera em
detalhe no capitulo de analises (e principalmente na secao 4.2.2). Assim, a forma da
musica ‘ilumina’, para retomar o termo benjaminiano, ou determina a forma do

audiovisual, ao mesmo tempo em que este a ‘alarga’ e ‘tangencia’.

3.6. Estratégias de transcriagao formal
Como ja foi dito, na traducdo estética, o principio de fidelidade da traducéo

tem seu direcionamento alterado, passando da restituicdo de um significado

80 “Paramorfismo [...] seria um termo mais preciso, afastando a sugestdo de ‘igualdade’ na
transformacéo, contida no prefixo grego iso-“ (CAMPQOS, 2013b, p. 93).

31 O modo pelo qual elementos se reGnem na organizacdo de elementos mais complexos
(SANTAELLA, 2009, p. 112)

82 Este é o critério principal para a distingcdo dos termos traducao e transcriacdo no contexto deste
trabalho.
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transcendental para a transcriacao de formas significantes (CAMPOS, 2013b, p. 96).
Esta operacdo, em que a forma do signo traduzido como que ressoa a do original,
implica, para Julio Plaza (2008, cap. 3), que o gesto tradutor possa se desenvolver
por meio (1) da captacdo da norma na forma, (2) da operacéo sobre o intracodigo
em que se organiza a forma e (3) da apreenséo da forma como qualidade sincronica
(PLAZA, 2008, p. 71).

A traducédo intersemiotica caracteriza-se, como vimos, pelo hibridismo, tanto
de pensamento quanto de meios e linguagens. As qualidades e estruturas dos
suportes tradutores, assim, funcionam como interpretante do signo original (PLAZA,
2008, p. 67) — ou, genericamente falando, da tradicdo. Neste sentido, pode-se
chama-las de interfaces.

Ora, na transcriacdo ressonante de formas, o que permite essa ressonancia é
um legissigno, que terd, portanto, a funcdo transmutadora de interface (PLAZA,
2008, p. 67). Assim, a primeira estratégia de traducdo em relacdo a forma, a da
captacdo da norma na forma, liga-se aos legissignos, concebidos por Peirce como
lei e convencdo, ou seja, como tipo geral cujas atualizacdes (ou ocorréncias)
constituem réplicas (PEIRCE, 2012, p. 52).

3.6.1. Norma e legissignos

A ressonancia da forma se da sob a regéncia de uma lei. Como diz Haroldo
de Campos, “a traducao € uma forma, regida pela lei de outra forma” (CAMPQOS,
2013, p. 52). Esta lei, importa notar, se encontra ja em potencial em seu respectivo
original. A esta propriedade do signo se da o nome de translatibilidade (Campos,
2013b, p. 96).

A apreensdo dos legissignos, que organizam a norma nas formas, requer a
compreensdao de suas trés propriedades. O primeiro processo legissignico
caracteristico é o de transducéo®3, responsavel pela passagem de uma ordem para
outra. Embora essa mediagdo acarrete um ganho ou perda de informacéo estética
(PLAZA, 2008, p. 72), o legissigno transdutor perfeito tende a sua conservacao.

O segundo trago caracteristico dos legissignos é o paramorfismo. O

legissigno, ja em Peirce, “tem identidade definida, embora geralmente admita grande

33 Em fisica, a transformacdo de um tipo de energia em outro de natureza diferente. (DICIONARIO
Larousse, 2006, p. 2594)
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variedade de formas” (PEIRCE apud PLAZA, 2008, p. 73). Logo, um objeto estético
pode ser traduzido em diversas ‘encarnagdes’ e suportes, a guisa do principio
paramorfico (CAMPOS, 2013a, p. 4). Esta caracteristica, que ja foi mencionada,
resulta em um rompimento com as noc¢des de autoria e originalidade, e aponta para
um estudo comparativo das artes mais em funcdo de suas formas significantes que
pela “restituicdo do sentido” (CAMPOS, 2013b, p. 96).

Uma terceira caracteristica dos legissignos €& seu funcionamento de
otimizacdo, que possibilita a significagdo por conceitos representativos. O que
implica, no limite, em previsibilidade e regularidade (PLAZA, 2008, p. 73).

Assim, o legissigno - que funciona como interface na tradugéo intersemioética
e envolve transducdo, paramorfismo e otimizacdo - fornece inteligibilidade e
significagao as formas envolvidas, “estabelece as relagbes semanticas” e “organiza
os percursos da leitura” (PLAZA, 2008, p. 76). Interiormente a esta classe de signos,
pode-se pensa-los numa divisdo trés de grupos com a seguinte disposicéo (PLAZA,
2008, pp. 71-87):

e Legissignos

o Legissignos-iconico-rematicos

o Legissignos-indicativos
» Legissignos-indicativos-rematicos
» Legissignos-indicativos-dicentes

o Legissignos-simbolicos
= Legissignos-simbadlicos-rematicos
» Legissignos-simbalicos-dicentes

» Legissignos-simbdlicos-argumento

O primeiro grupo legissignico € o dos legissigos-iconico-reméticos, em que
predominam as relacdes por semelhanca e tem um méaximo de ambiguidade
(PLAZA, 2008, p. 76). Trata-se de um legissigno por organizar a estrutura sintética; é
icbnico por envolver o carater material do objeto imediato e tem carater rematico por
estar apto a representar somente na medida da possibilidade (PEIRCE, 2012, p. 53).
Neste grupo caberia, assim, a funcdo poética da linguagem (PLAZA, 2008, p. 76).

O segundo grupo é o dos legissignos-indicativo-rematicos e indicativo-
dicentes. Aqui se localiza a matriz da organizagdo semantica. Enquanto signo de lei,

estruturam a traducdo, mas ao mesmo tempo indicam seu original por contiguidade
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(PLAZA, 2008, p. 77). Retorna-se, assim, a remessa do signo aos interpretantes
imediatos e dinamicos, com que o0 primeiro grupo nao podia se conectar (sendo por
puras possibilidades interpretativas). Numa prética artistica como a action painting
de Jackson Pollock (1912-1956), por exemplo, o resultado indicia o gesto e a
velocidade de sua pintura (PLAZA, 2008, p. 77). No caso de uma gravacao
fonogréfica, o resultado indica 0 som por ser efetivamente determinado por ele; e no
caso de certos exemplos de audiovisual de orquestra, conforme se vera melhor no
capitulo 4, o video pode também remeter, enquanto indice, a sua causa.

O terceiro grupo é o dos legissignos-simbolico-rematicos, simbdlico-dicentes e
simbdlico-argumentais. Estes tendem a eliminagdo da ambiguidade e ao privilégio
do reconhecimento e traducdo de universais ou conceitos representativos (PLAZA,
2008, p. 77). Por isso, estédo ligados ao habito, a memadria e ao repertorio.

Cada grupo de legissignos, percebe-se, se define pela relagcdo de
predomindncia entre seus componentes icOnicos, indiciais e simbdlicos.
Semelhantemente, a série de intracdédigos apresentada a seguir tem uma

composicao signica mista. Como diz Plaza (2008),

o importante para se inteligir as operacdes de transito semidtico é se tornar
capaz de ler, na raiz da aparente diversidade das linguagens e suportes, 0s
movimentos de passagem dos caracteres iconicos, indiciais e simbdlicos
ndo apenas nos intercédigos, mas também no intracédigo. Ou seja, ndo é o
cbdigo (pictérico, musical, filmico etc.) que define a priori se aquela
linguagem é sine qua non icdnica, indicial ou simbdlica, mas os processos e
leis de articulacdo de linguagem que se efetuam no interior de um suporte
ou mensagem (PLAZA, 2008, p. 67)

3.6.2. Intracddigo

Uma segunda via de abordagem a transcriacdo de formas se da no nivel do
intracodigo (PLAZA, 2008, p. 78). Se os legissignos, conforme acima apresentados,
permitem a passagem de uma forma a outra, o intracodigo diz respeito a
configuracdo das relacdes internas a forma e a concretude do signo. Trata-se da
atividade interior da linguagem, que determina a relacdo entre as partes que
constituem sua materialidade (PLAZA, 2008, p. 79).

Os aspectos do intracddigo, assim definido, tendem a se mostrar no primeiro
plano quando se trata de linguagens ou estéticas de “poética fisicalista”, com énfase

na materialidade do signo enquanto suporte, as quais Plaza chama de construgdes
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“faticas” (PLAZA, 2008, p. 83), e que novamente remetem a noc¢ao de signo estético
e sua capacidade auto-referencial ou contracomunicativa.

O intracédigo pode arranjar-se por contiguidade e semelhanca (PLAZA, 2008,
p. 79), conforme o diagrama:

¢ Intracddigo

o Atividade signica por contiguidade
= Topoldgica
» Referencial
= Convencional

o Atividade signica por semelhanca
» De qualidades
» Por justaposicéo
*» Por mediacdo

O primeiro tipo de atividade signica por contiguidade € topolégico (PLAZA,
2008, p. 79). Nesta categoria, ja se encontram manifestacdes de signos, enquanto
existentes, as mais elementares. Um ponto, por exemplo, ou uma linha, no momento
em gue passam a contrastar com o fundo, p6em-se em contiguidade topoldgica com
0 suporte34,

O segundo tipo é o da contiguidade por referéncia®®, que se da quando um
mesmo signo ocorre em distintas circunstancias, acarretando uma subverséo das
expectativas do intérprete. Um exemplo é a traducdo que Pierre Menard,
personagem de Borges (2011) faz do Don Quijote de Cervantes (PLAZA, 2008, p.
81). Apesar de o livro ser idéntico, palavra a palavra, a diferenca contextual espaco-
temporal gera sentidos diferentes. Outro exemplo é a palavra, que, retirada da
proposicao, ndo tem significado algum. A palavra é um “camaledo” (PLAZA, 2008, p.
81) que varia de acordo com o fluxo em que se encaixa. Semelhantemente, no
audiovisual de orquestra, a musica é deslocada para novos suportes e
circunstancias, o que resulta numa expansao do sentido de pecas como a de
Beethoven, que analisamos no capitulo 4.

J& a contiguidade por convencéo se refere as conexdes sintaticas normativas

(PLAZA, 2008, p. 81) que articulam elementos por padrbes definidos. Desta

34 Em termos de teoria da informacao, trata-se, aqui, da distincdo entre sinal e ruido (PLAZA, 2008, p.
79)
35 Prefeririamos nomea-la ‘contextual’.
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maneira, a representacéo figurativa, por exemplo, que apresenta uma perspectiva
(geralmente, monocular) predetermina a distribuicdo dos elementos numa abstracao
bidimensional que funciona por convencao. No caso do audiovisual de orquestra, o
exemplo do video dirigido por Humphrey Burton (secdo 4.2.1) é construido a partir
de convencdes ligadas a estrutura e ao evento do concerto presencial.

A atividade signica do intracodigo, além da contiguidade, opera ainda por
semelhanca (PLAZA, 2008, p. 81), de trés maneiras. Em primeiro lugar, por
semelhanca de qualidades (PLAZA, 2008, p. 81). Neste nivel podem se dar uma
série de passagens e transformacdes, entre as quais

o formas hapticas podem dar a representacdo de formas
visuais e vice-versa;

o formas musicais podem dar representacdo de espacos,
volumes, sentimentos hapticos, cheiros, cores etc.

o formas visuais podem dar representacbes de formas
temporais;

o formas cromaticas ou visuais podem dar sensacao
sinestésica de peso ou de temperatura, etc. (PLAZA, 2008, p.
82)

A semelhanca de qualidades se estabelece sinestesicamente quando a
percepcao tende ao “intercambio de informacgao entre os sentidos como forma de
apreender o estimulo como um todo” - e este transito inter-sensorial € uma
“tendéncia natural da mente” (PLAZA, 2008, p. 82). Como ja se viu no conceito de
intersemiotica, ndo ha pensamento nem percepto especializado (PLAZA, 2008, p.
82). Caracteristica da atividade signica por semelhanca de qualidades, portanto, é a
reversibilidade (PLAZA, 2008, p. 82) entre sentidos.

Segundo, na semelhanca por justaposicéo,

um elemento ndo apresenta em relagdo ao outro uma semelhanca
gualitativa, isto €, suas qualidades materiais sdo diferentes, mas a
proximidade (justaposicdo) entre eles € capaz de revelar uma semelhanca
essencial pela qual eles estdo unidos e que, sem a proximidade, néo
poderia ser revelada. (PLAZA, 2008, p. 82)

A justaposicdo, portanto, tem carater copulativo (PLAZA, 2008, p. 83). Um
exemplo é o ideograma, em que o0s elementos sdo autbnomos mas cuja

justaposigao produz uma “relagdo ou comunhao entre ambos” (PLAZA, 2008, p. 83).
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Terceiro, o0 intracddigo pode ainda engendrar uma relacdo de semelhanca por
mediacdo, quando um terceiro termo resulta da unido entre partes diferentes. A
semelhanca mediada engloba, pois, metaforas verbais ou visuais (PLAZA, 2008, p.
83) e se apresenta, por exemplo, no audiovisual de orquestra quando este aproxima
a figura do maestro e a emocéao puramente qualitativa da musica (se¢éo 4.2.1).

Nas operacdes do intracodigo por contiguidade e semelhanca, como se Vé,
estdo as condicbes para que uma linguagem funcione com um viés fatico, de
contato, que tenda a contracomunicacédo por meio da énfase na materialidade e na
autorreferéncia (PLAZA, 2008, p. 83). Pode-se, assim, “dissolver” a funcéo

comunicativa numa “bruma de significantes” (PLAZA, 2008, p. 84).

3.6.3. Qualidade sincrbnica

Deve-se reconhecer ainda um ultimo modo de apreender a forma no contexto
da transcriagdo. O sentimento se define como tipo mais imediato de conhecimento
(PLAZA, 2008, p. 84). Enquanto a analise faz o caminho inverso, descrevendo seu
objeto por uma sucessividade de partes articuladas, a percepcao estética tende a
conservar o carater de apreenséo global, sincrénica e sentimental (PLAZA, 2008, p.
84).

A forma, neste nivel de compreensdo sincronica, se expressa por
apresentacao qualitativa, e ndo por referencialidade (PLAZA, 2008, p. 86). Pensa-se,
agui, na arte como expressao de meros sentimentos pré-codificados: nao a ‘alegria’,
a ‘tristeza’, mas uma pura virtualidade heterogénea®t. A mdusica, por exemplo,
“desenvolve-se no tempo, mas ndo no tempo do reldgio, antes no tempo sentido”
(PLAZA, 2008, p. 85), e a pintura também € mera virtualidade espacial que néo se
rende ao espaco real.

Assim concebida, contudo, a forma € inarticulavel e inefavel, resistindo a
andlise. E a traducdo correspondente a este nivel ndo podera ir além de uma
definicdo que a compreenda como “transformacado de aparéncias em aparéncias”
(PLAZA, 2008, p. 87). E evidente, assim, que o mais relevante valor epistemolégico
no estudo de Julio Plaza sobre a transcriacdo no nivel das formas reside nas nocdes

de norma e intracodigo.

% Na acepcdo bergsoniana da palavra, de cujo sentido Plaza (2008) parece aqui se aproximar,
heterogénea é a multiplicidade em que se desenvolve a duracao vivida, definida como pluralidade de
termos interpenetrantes (MOULARD-LEONARD, 2008).
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3.7.Tipologia das traduc¢des intersemioticas

Sintetizando a ultima secdo, pode-se dizer que a transcriagdo apreende a
forma e opera sobre ela em diferentes niveis, conforme a considere enquanto
norma, intracddigo ou qualidade sincrbnica. Os tipos de traducdo efetivamente
engendrados, embora misturem diversos destes caracteres e operagbes, com
proeminéncia de uns sobre outros, sdo divididos, com o propésito de uma
operacionalizacdo dos conceitos apresentados, por Plaza (2008, cap. 4) numa
tipologia mais abstrata. Trés, portanto, sao apontadas como as matrizes
fundamentais de traducao: icnica, indicial e simbdlica (PLAZA, 2008, p. 90).

A traducdo icbnica funciona pelo principio de similaridade de estrutura, e
estabelece analogias entre os objetos imediatos do original e do traduzido, mas s6
pode produzir significados enquanto qualidades e aparéncias (PLAZA, 2008, p. 90).
A lei transdutora, que opera como um legissigno de interface, deve, neste nivel,
“‘enfrentar o intraduzivel do objeto imediato do original” (PLAZA, 2008, p. 90). A
traducdo iconica se conecta, assim, a fragilidade da informacao estética (p. 40 deste
trabalho), a imprevisibilidade e & materialidade do signo.

O caso, utilizado como exemplo, da traducao iconica ready-made (PLAZA,
2008, p. 90-91) é ilustrativo: cabe ao tradutor, neste processo, ndo mais que
aproximar estruturas semelhantes que indicam a concretizacdo de um legissigno em
mais de uma forma3’. O encontro, promovido pela sensibilidade do tradutor, entre
estas estruturas aponta para uma reciprocidade tradutdria: “neste caso cabe a
pergunta: qual é o original e qual é a tradugcéo?” (PLAZA, 2008, p. 91). A traducao
gue Walt Disney faz de Beethoven ao incorporar a Sexta Sinfonia em seu Fantasia
(1940), por exemplo, promove o encontro da mitologia grega com a obra do
compositor aleméo. O filme aproxima da representacdo musical de um dia no campo
uma série de personagens da mitologia grega que servem como fio narrativo ao
desenvolvimento dos sentimentos indicados por Beethoven nos titulos dos
movimentos da sinfonia.

A traducéo indicial, por sua vez,

se pauta pelo contato entre original e traducdo. Suas estruturas sao
transitivas, ha continuidade [...]. O objeto imediato do original é apropriado e

87 Lembremos que, para Peirce, o legissigno “admite uma grande variedade de formas” (PEIRCE
apud PLAZA, 2008, p. 73)
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transladado para um outro meio. Nesta mudanca, tem-se transformacao de
gualidade do objeto imediato, pois 0 novo meio semantiza a informacao que
veicula (PLAZA, 2008, p. 91)

Nesta transposicdo do ‘mesmo’ para um novo meio, tem-se
“correspondéncias ponto a ponto entre os elementos dos dois conjuntos de signos”
(PLAZA, 2008, p. 92). A traducdo indicial obtém, ndo obstante a transformacéo
qualitativa dos objetos imediatos dos signos, continuidade e identificagcdo por
contiguidade, indiciando a relacdo de determinacéo contactual (PLAZA, 2008, p. 92)
entre signos. Suas figuras principais sdo o homeomorfismo (equivaléncia topoldgica
ponto a ponto) e a metonimia (deslocamento de partes do original e alocacdo no
novo contexto signico) (PLAZA, 2008, p. 92).

A traducéo simbodlica, finalmente, “opera pela contiguidade instituida” (PLAZA,
2008, p. 93), ou seja, por habitos interpretativos convencionais, e é feita por meio de
metéforas, simbolos ou outros signos representativos. Ao acentuar os caracteres
referenciais, tornando dominante a ‘remessa’ signica, “eludem-se os caracteres do
objeto imediato” original (PLAZA, 2008, p. 94). Neste tipo de traducéo, logo, trata-se
de evidenciar mais os significados abstratos e intelectuais do que os sensiveis.

Estes trés tipos de traducgdo distinguidos na tipologia de Julio Plaza (2008)
podem apontar para uma predominancia mais genérica de caracteres de
primeiridade, secundidade ou terceiridade nas traducdes realizada pelo audiovisual
de orquestra. Os conceitos relacionados as operacdes de traducdo no nivel do
intracodigo, por sua vez, podem oferecer ferramentas para pensar pontos mais
especificos do funcionamento da normatizacdo e das relacbes de semelhanca e
contiguidade que o video, considerado como legissigno transdutor, mantém com a
musica ‘original’.

No capitulo seguinte, esse arcabouco teorico fundamenta a andlise de um
corpus de audiovisuais de concerto que compartilham a mesma composi¢cao musical
(Sexta Sinfonia de Beethoven). Apresentadas apos a introducdo deste corpus e da
peca musical tida como ‘original’ a ser traduzida, as analises se pautam pelo
problema fundamental desta pesquisa: de que maneiras o audiovisual de concerto,

concebido como tradugé&o intersemiotica, transcria a musica orquestral?
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4 TRADUCOES AUDIOVISUAIS DA SINFONIA PASTORAL DE BEETHOVEN

4.1. A sexta sinfonia de Beethoven

4.1.1. A obramusical

A Sinfonia N° 6 em Fa maior de Ludwig van Beethoven, também chamada de
Sinfonia Pastoral, cujos primeiros esbocos datam de 1802, estreou em 1808, em
Viena, e manifesta o romantismo dessa época através de sua idealizacdo da
natureza e do povo (Volk) campestre (RUSSEL, 2003, p. 1). Dentre as sinfonias de
Beethoven, a Sexta se destaca pelo lirismo relaxado, humor e expansdo melddica
por oposicdo a concentracdo motivica (RUSSEL, 2003, p. 1).

Desde o século XVII, e possivelmente desde os gregos, ja se estabelecera
uma tradicdo de musica pastoral, cujas caracteristicas principais cristalizaram-se
num estilo pastoral classico no inicio do século XVIlII (COOPER, 2000, p. 189).
Dentre os tragcos marcantes desse estilo, que Beethoven utilizou amplamente na

construcdo de sua sexta sinfonia, estao

humores gentis, textura homofénica, uso proeminente de madeiras, baixos
pedais [..] ou harmonias muito simples, tonalidades maiores (mais
frequentemente Sol ou Fa), melodias dancaveis ou liricas em movimento
coordenado, frequentemente em métrica composta, e algumas vezes sons
efetivamente rurais como imitacdes de cantos de passaros e chamados de
caca (COOPER, 2000, p. 189, traducédo nossaZ®).

Entre as anotacbes nos esbocos da partitura, muito raras entre a obra de
Beethoven, consta a frase “cabe ao ouvinte descobrir as situacées por ele mesmo”
(COOPER, 2000, p. 189). No segundo movimento, por outro lado, 0 compositor
aponta, sobre certas passagens das madeiras, inclusive a espécie de passaro que
Ihes corresponde: rouxinol, cuco, codorna (COOPER, 2000, p.189).

O trabalho, conforme publicado, se intitula ‘Sinfonia Pastoral, ou lembranca da
vida campestre. Mais expressao de sentimento do que pintura’. Lembremos que a
musica programatica é, entre os alemaes, chamada de Tonmalerei: pintura sonora
(NIETZSCHE, 2010, p. 103).

%8 “They commonly included gentle moods, homophonic texture, prominent use of woodwind
instruments, drone basses (in imitation of bagpipes) or very simple harmonies, major keys (most often
G or F), lyrical or dance-like melodies in mainly conjunct motion, often in compound metre, and
sometimes actual rural sounds such as imitation birdsong or horn-calls”
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A obra, cuja tonalidade predominante é F& maior, se divide em seis
movimentos, com seus titulos correspondentes:

o I: Allegro ma non troppo. Despertar de sentimentos alegres com a
chegada ao campo (Erwachen heiterer Empfindungen bei der Ankunft auf dem
Lande).

o [I: Andante molto moto em Si bemol maior. Cena a beira de um riacho
(Scene am Bach).

o [ll: Allegro. Encontro contente da gente do campo (Lustiges
Zusammensein der Landleute).

o IV: Allegro em Fa menor. Trovao e Tempestade (Gewitter. Sturm).

o V: Allegretto. Canto do pastor. Sentimentos de gratidao e alegria depois
da tempestade (Hirtengesang. Frohe und dankbare Gefuihle nach dem Sturm).

O primeiro movimento, em forma sonata, se mantém majoritariamente no
mesmo tom, havendo, contudo, uma énfase atipica na subdominante, grau da
escala tonal que mais relaxa a tensdao (COOPER, 2000, p. 189). Os cantos de
passaros no segundo movimento sdo interpretados pelo bidgrafo Barry Cooper como
uma expressdo da natureza louvando deus (COOPER, 2000, p. 191). Até este
ponto, trata-se do encontro com o ‘natural’, da chegada no campo; ja a partir do
terceiro movimento, Beethoven volta-se para o homem (GROVE, 1896). No quarto
movimento, uma ‘tempestade’ se instaura em meio a uma instabilidade tonal, com
mudancas constantes de harmonia cromatica e falta de padrao ritmico (COOPER,
2000, p. 191). Nesta etapa, alguns instrumentos sao incluidos que ndo apareceram
antes, como a flauta piccolo e os trombones. A tempestade se desfaz com a
emergéncia de um ‘tema do arco-iris’ em D6 maior, cujo desenvolvimento se da no
altimo movimento na forma de um chamado pastoral alpino (COOPER, 2000, p.
191).

Esta série de elementos dispersos a respeito da sinfonia, tanto nas anotacdes
e titulos do compositor como na interpretacdo que alguns autores fazem da musica,
parece indicar um conflito que opfe, de maneira implicita, a musica enquanto
expressao de sentimentos e a musica enquanto pintura sonora. De qualquer forma,
mesmo 0 uso desta expresséo (pintura) ja aponta para uma dimensao imageética da

Sexta Sinfonia de Beethoven, e talvez mesmo audiovisual.
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4.1.2. Relagdes com o audiovisual

Ao longo da pesquisa, varias versdes em video da Sexta Sinfonia de
Beethoven foram observadas, e embora com isso possamos indicar alguns
encontros da obra com o audiovisual, uma filmografia perfeitamente compreensiva
ndo foi encontrada e tampouco podera ser aqui elaborada. Uma pesquisa em
livrarias, lojas de musica e na internet pode constatar diversas versdes em DVD,
dedicadas majoritariamente ao retrato de execuc¢fes da sinfonia em concertos ao
vivo. Alguma parte desta producdo, que referenciamos nos anexos deste trabalho,
se encontra gratuitamente no YouTube.

Nestes videos, parece haver um padrédo estabelecido para o registro visual,
gue tem seu exemplo, no corpus deste trabalho, com a versdo de Humphrey Burton,
cujas caracteristicas (analisadas na secéo 4.2) repetem-se com frequéncia. Algumas
versfes, contudo, destacam-se por fugir dessas caracteristicas costumeiras, e
elaborar, no registro visual, tradugbes que escapam a regra da “retransmisséo [de
um concerto] em que o artista ndo estaria consciente da presenca da camera”
(CHION, 1994b, p. 40). Entre estas, estdo as versdes em desenho animado de Isao
Takahata e a de Walt Disney, além das versfes de Hugo Niebeling e Stephen
Malinowski, que analisaremos a seguir.

Disney, em Fantasia (1940), filme que pode ser considerado um precursor do
género videoclipe (CONTER; ROCHA, 2006), apresenta um tipo de programa
audiovisual de musica classica (no sentido em que ha um ‘programa’ no concerto).
Entre varias obras, como a Sagracdo da Primavera de Stravinsky, o Quebra-Nozes
de Tchaikovsky e a Tocata e Fuga em Ré menor de J. S. Bach, inclui-se a Sexta
Sinfonia de Beethoven. A execucao integral da obra pela Orquestra da Filadélfia
regida por Leopold Stokowski € acompanhada, no registro visual, por desenhos que
se relacionam, via de regra, com as imagens sugeridas por Beethoven nos titulos

dos movimentos da sinfonia.

I: Despertar de sentimentos alegres com a chegada ao campo
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IV: Trovao e Tempestade

V:Canto do pastor. Sentimentos de gratiddo e alegria depois da tempestade.

As cenas correspondentes aos movimentos sdo povoadas, no desenho de
Disney, por diversos personagens, como 0s pégasus no lugar do ‘povo’ de
Beethoven, Baco presidindo a festa do terceiro movimento, Zeus instaurando a
tempestade do quarto e um centauro como o pastor do quinto.

Ja o filme de Isao Takahata Gauche, o violoncelista (1982) é a adaptagédo em
animacgado do conto homénimo do escritor japonés Kenji Miyazawa publicado em

1934. A histéria se passa nas quatro noites anteriores a um concerto em que o
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protagonista executara a Sinfonia Pastoral, e a versdo de Takahata, naturalmente,
tem a obra de Beethoven como trilha sonora.

Ha ainda versdes como a do selo Naxos (2001) que combinam a musica de
Beethoven (cuja execucdo, neste caso realizada pela Orquestra Filarmonica
Eslovaca regida por Michael Halasz, ndo se vé) com imagens de paisagens e
cenarios naturais e turisticos, principalmente destinos do interior da Franca.

Todas essas versfes excepcionais, embora relevantes para uma analise
exaustiva sobre a obra de Beethoven, distanciam-se, para nossos propdésitos, em
demasia da presenca da orquestra. O corpus acabou formado, assim, com uma
versao que consideramos exemplar do modelo mais frequente de adaptacédo de
obras orquestrais em audiovisual (Burton), uma versao que aponta para um
rompimento desse paradigma (Niebeling) e uma que representa a producao

contemporanea (Malinowski), conforme as apresentamos a seguir.

4.1.3. Corpus
4.1.3.1. Versédo de Humphrey Burton

Humphrey Burton (1931), produtor e apresentador inglés, além de biégrafo de
Leonard Bernstein (1918-1990), teve um longo relacionamento de trabalho com o
regente americano. Este dltimo foi um dos grandes nomes da disseminacdo da
musica de concerto europeia pelos meios de reprodutibilidade técnica no século XX,
como mostra, entre outros, o estudo de Norman LeBrecht (2007) sobre a ‘vida e a
morte’ da época das grandes gravadoras de musica classica no século XX.

Bernstein e Herbert von Karajan (1908-1989) sdo possivelmente os principais
exploradores das possibilidades do video em contato com a orquestra a partir dos
anos 60, das quais o precursor fora Arturo Toscanini em 1948 com a primeira
transmissdo ao vivo de um concerto na TV (LEBRECHT, 2007, p. 42). Bernstein
gravou, com direcdo de video de Humphrey Burton, ciclos completos das sinfonias
de Beethoven e Mahler. E na série de gravacdes para a Unitel/Deutsche
Grammophon de 1978 que se encontra a versdo com a Filarmdénica de Viena que
analisamos a seguir. Ressaltamos que o tipo de acompanhamento que Burton
elabora ali € exemplar do resto da obra filmada de Bernstein, e ademais de grande
parte das producdes audiovisuais de orquestra, se caracterizando pela ideia de
retransmissao de um concerto presenciado ao vivo, como ja apontara Chion (1994b,
p. 40).
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4.1.3.2. Versao de Hugo Niebeling

Hugo Niebeling (1931), diretor e produtor aleméao indicado ao Oscar em 1963,
colabora com o maestro Herbert von Karajan no fim dos anos 60 no ciclo de
sinfonias de Beethoven que este gravava pela Unitel/Deutsche Grammophon. Sua
participagdo como diretor, embora prevista para as sinfonias n° 3 e 6, acabou restrita
a Sexta, realizada em 1967, que analisaremos a seguir. Apesar de as filmagens da
Terceira, realizadas em 1971, terem sido dirigidas por Niebeling, Karajan se imp6s
na edicdo do material, o que resultou num produto final muito diferente do previsto
pelo diretor, e também claramente diferente do que se vé na Sexta Sinfonia.

A atitude de von Karajan relativa a Niebeling, e seu forte envolvimento, no fim
de sua carreira, com a construcdo de um legado em video séo retratados no filme de
Georg Wibbolt Herbert Von Karajan: Maestro for the Screen, de 2008. O interesse
do maestro aleméo pelo audiovisual se inicia com o lancamento do suporte
videocassete pela Sony, em 1970. Enquanto porta-voz da empresa, von Karajan
chegou a anunciar em entrevista coletiva que os videos em breve substituiriam todos
os registros fonograficos (LEBRECHT, 2007, p. 144).

O filme de Wibbolt mostra que Niebeling, tratando de inovar no
acompanhamento visual que se daria a Sinfonia Pastoral por meio de influéncias
que vao desde o film noir até as experiéncias de vanguarda dadaista com o cinema,
decepciona von Karajan, que preferia tomadas suas em close como fio condutor
principal do video. E, nisso, pode-se constatar, 0 maestro esta acompanhado da
critica. O tradicional Penguin guide to recorded classical music (MARCH et altri,

2009), referindo-se ao ciclo de Beethoven de Karajan, diz que

a Quarta e a Quinta sinfonias sdo performances ao vivo e tém toda a
intensidade comunicativa adicionada que isso implica. Karajan agora é
creditado como tendo tomado a diregdo de video para si, e 0 comec¢o da
Quarta é cativante, tanto visual como musicalmente. A camera com
frequéncia nos posiciona muito proximos da orquestra, vendo os musicos
guase da perspectiva do condutor. A Quinta € espléndida, com toda a
adrenalina e calor pelos quais Karajan é conhecido, e um final eletrizante. A
Pastoral, ai de mim, embora lindamente tocada, € a mancha na colegéo.
Hugo Niebeling, o diretor, distribui a orquestra em fileiras serradas, como se
num quartel, e ha efeitos de iluminagdo exagerados, fades, mudangas de
camera desconcertantemente rapidas, close-ups curiosos [...], perdas de
foco, e por ai vai. E tudo muito excéntrico e auto-consciente, e o espectador
é frequentemente tentado a fechar seus olhos — o0 que é uma pena, pois que
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a execugdo musical é gloriosa e merecia mais (MARCH et altri, 2009, p.
100, traducéo nossas?)

4.1.3.3. Verséao de Stephen Malinowski

O americano Stephen Malinowski (1953) é compositor, inventor e videasta.
Seu canal no YouTube tém mais de 100 milhdes de visualizagbes, e seu acervo é
composto de um unico tipo de video. Desde os anos 70, perturbado pela dificuldade
de leitura das partituras tradicionais (MALINOWSKI, 2014b), Malinowski trabalha no
conceito de Music Animation Machine (MAM), que acabou desembocando em
diversas frentes: estratégia de producdo de videos (cujo resultado se vé no
YouTube), software de visualizacdo de mdusica (em formato MIDI) e aplicativo
educativo para tablets.

Na producdo de audiovisual, o processo de Malinowski € a conversdo da
musica num tipo de notacdo (MALINOWSKI, 2014b) mais simples e intuitiva que a
linguagem musical tradicional, cujos simbolos (pentagrama, claves, bemois e
sustenidos) sdo dispensados. Ressalte-se que 0 processo enraiza-se na gravacao
da obra em questado, e ndo na partitura: o timing do video é, assim, determinado em
funcdo da musica conforme executada.

O resultado, segundo o videasta, é uma visualizacdo da estrutura da musica e
de sua légica, facilitada até o nivel de compreensédo de criancas (MALINOWSKI,
2014b). O diagrama que o site do autor oferece explica sucintamente a estrutura de

seus videos da seguinte maneira:

39 “the fourth and fifth symphonies are live performances and have all the added communicative
intensity that this brings. Karajan is now credited as having taken over the video direction himself, and
the very opening of the Fourth is arresting, both visually and musically. The camera often places one
very close to the orchestra, seeing the players almost from the conductor’s own viewpoint. The Fifth is
superb, with all the adrenaline and warmth for which Karajan is famous, and a thrilling finale. Alas, the
Pastoral, beautifully played thought it is, is the one blot in the set. Hugo Niebeling, the director, lays
out the orchestra in serried ranks, as if on the barrack square, and there are exaggerated lighting
effects, fades, disconcertingly quick changes of camera shots and angles, curious close-ups (as at the
start of the Andante), losses of focus, and so on. It is all very eccentric and self-aware, and one is
often tempted to close one’s eyes — which is a pity, for the music making is glorious and deserves
better” (MARCH et altri, 2009, p. 100)
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Em seus mais de 375 videos disponiveis no canal do YouTube*!, Malinowski
explora uma imensa variedade do repertério da musica ocidental de concerto, de
camara e solo, na qual consta uma versédo da Sinfonia Pastoral de Beethoven, que
analisaremos adiante. Algumas das entradas mais populares (a de Debussy tendo

mais de 23 milhdes de visualizacdes) sdo exemplificadas abaixo.

Clair de Lune, Debussy Tema da Toccata e Fuga em Ré menor, J.S. Bach

Acorde inicial e entrada do tema nos baixos no allegretto da Sinfonia N° 7 de Beethoven

Em seus escritos, Malinowski revela sua intencédo de apresentar ao ouvinte o
movimento melodico, a textura composicional e a estrutura da peca. Para esses

bY

propésitos, a partitura tradicional € insuficiente a medida que usa simbolos em

40 Traducédo nossa
41 < https://www.youtube.com/channel/UC2zb5cQbLabj3U9I3tke 1pg>
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multiplas camadas (MALINOWSKI, 2014b) de convencgdes, as quais o intérprete
deve dominar. A isso se adiciona o fato de que, numa obra como uma sinfonia, 0s
instrumentos sao isolados em suas partes (e claves) respectivas. Em notacdo MAM,
todas as notas fazem parte de uma mesma “equipe” (MALINOWSKI, 2014b), e a
visualizagao integrada se torna muito simples. A MAM, conclui, “reforga, através de
uma experiéncia sinestésica, a relacao entre som e estrutura visivel” (MALINOWSKI,
2014b).

4.2.Anélises

A versao de Stephen Malinowski para a Sexta Sinfonia de Beethoven limita-se
ao primeiro movimento, o que nos fez restringir a analise, também nos outros
videos, para propdsitos comparativos, a este movimento. O processo de observacéo
partiu de tabelas como a apresentada nos anexos deste trabalho, construidas por
sua vez a partir dos conceitos classificatérios que Julio Plaza (2008) apresenta em
sua teoria da traducéao intersemiotica.

Como ja se viu, da perspectiva de Plaza (2008) e também de Haroldo de
Campos (2013), a transcriacao se define como traducéo criativa no nivel da forma,
que sO pode ser apreendida por trés vias: norma, intracdédigo ou qualidade
sincrbnica. Este ultimo nivel, porém, sempre resiste a analise (PLAZA, 2008, p. 87)
por corresponder a primeiridade peirceana, que, conforme o préprio Peirce, ndo
pode ser pensada de maneira articulada, e sequer afirmada (pelo que perderia sua
inocéncia caracteristica) (PEIRCE, 1978, p. 72). Assim, valemo-nos, entre as
categorias de Plaza (2008), daquelas relativas a estruturacdo do intracédigo (por
semelhanca e contiguidade) e daquelas relativas a normatizacdo da forma (por
legissignos transdutores) para compreender como os videos analisados transcriam a

musica orquestral de Beethoven.

4.2.1. A traducdao indicial: Humphrey Burton

O video, ja na abertura, referencia o titulo da obra original, apresentando,
assim, atividade signica intracddigo por contiguidade. Pouco antes da execucdo,
referencia também o movimento a ser executado. Trata-se de uma transposicao de
uma mesma informagdo de um contexto a outro: as divisbes que Beethoven

estabelece em sua obra séo deslocadas para o video, que se estruturara da mesma
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maneira. A contiguidade por referéncia ocorre justamente quando o que se altera

ndo é a linguagem, mas o fundo (PLAZA, 2008, p. 80) em que ela é incorporada.

. Symphony No. 6

in F major, Op. 68

“ ”»
Pasto\ral ‘ Awakening of Cheerful*Feelings

1pont Arrival in the Country

Allegro-ma non troppo

7z

Ainda mais proeminente, neste caso, contudo, é o estabelecimento de
contiguidade por convencdo: o ambiente é apresentado num plano fixo com a
inclusdo dos sons e ruidos do publico, que, previamente a entrada do maestro,
conversa distraidamente. O aplauso se inicia com a caminhada do regente ao palco.
La chegado, a orquestra se ergue para saudar o publico. Desta maneira, a traducao
aproxima, tornando contiguos no audiovisual, a obra original de Beethoven e esta
série de convencdes tipicas da experiéncia do concerto. A contiguidade por
convencao, como ja vimos, diz respeito exatamente “as conexdes normativas,
imputadas por convencao, que determinam a articulagdo ou contiguidade dos
elementos de acordo com padrdes estabelecidos” (PLAZA, 2008, p. 81).

O concerto: casa de espetaculos, orquestra e maestro, publico.

Entrada do regente
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Saudacao da orquestra

Na figura do maestro concentra-se, ainda, uma funcdo interessante. A
maneira de varios outros videos observados (série 1), o0 regente aparece
seguidamente em gestos de profundo envolvimento com a musica (série 2), como é
tipico de sua atividade, e em closes em que as expressdes faciais se relacionam
emocionalmente com a obra executada (série 3). Assim, acaba traduzindo em
expressdo humana, no video, o que é pura sugestdo emocional*? na musica. Isso
sugere, no nivel do intracddigo, atividade signica de semelhanca por mediacao, que
se da quando uma relacdo de semelhanca € despertada por um terceiro termo
produzido na mente que percebe (PLAZA, 2008, p. 83). Aqui, o regente e a musica
passam a se assemelhar pela mediacédo do audiovisual, terceiro termo para o qual o
maestro funciona como signo da expressdao humana em conformidade com a

musica.

Série 1: Semelhanca do maestro em diferentes videos*3

42 Nos termos de Peirce (2012, p. 53), rema.
48 Em ordem, trata-se das versdes regidas por Leonard Bernstein (que ora analisamos), Daniel
Barenboim, Gustav Kuhn e Paavo Jarvi.

67



Série 3: expressao facial e emogéo

O video de Humphrey Burton, ao retratar o maestro, a casa de espetaculos, o
publico e outros elementos tipicos do concerto, faz uma representacdo a maneira
daquela que Michel Chion critica pela sua pretensdo de invisibilidade, da qual os
intérpretes ndo estariam conscientes (CHION, 1994b, p. 40). Este parece ser o
sentido da estratégia de Burton em termos de funcionamento do intracédigo: o
predominio da contiguidade**, que aproxima e torna entrelacadas a ideia de
concerto® e a obra propriamente musical.

Nesta traducédo, o principio da montagem parece ser a indicacdo, no registro
visual, do instrumento em execuc¢ao no registro sonoro, como se vé nos fotogramas
abaixo. Tem-se, assim, uma normatizacdo legissignica que, em cada uma de suas
réplicas, permite captar o modo de producdo do signo, bem a maneira de um
legissigno indicativo (PLAZA, 2008, p. 77). E trata-se, mais especificamente, de um
legissigno indicativo dicente na medida em que é “realmente afetado” (PEIRCE,
2012, p. 56) por seu objeto e fornece informagéo definida a respeito dele. Isso
porque, neste caso, a musica produzida pelo instrumento focalizado efetivamente

determina o resultado final da traducdo audiovisual enquanto registro sonoro.

44 Pelo principio de contiguidade, dois estados de consciéncia simultineos ou sucessivos
permanecerdo associados quando da reincidéncia de somente um deles (PLAZA, 2008, p. 80).

45 Talvez seja forcoso, neste ponto, notar que a musica de Beethoven, tdo habitualmente relacionada
a performance presencial em concerto, s se relaciona - pelo menos desde Edison -contingentemente
com este acontecimento e seus rituais.
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Foco no instrumento proeminente: indicacdo da causalidade do som. Da direita para a esquerda,
violoncelo, violinos, trompas e fagote.

O video dirigido por Humphrey Burton, assim, enquadra-se tipologicamente
na classe das tradugOes indiciais por seu constante apontamento do original
enquanto se concretiza no concerto orquestral. Elabora-se, dessa maneira, uma
continuidade clara entre original (no contexto do concerto) e traduzido, o que é tipico
da traducao indicial que “indica a relagdo de contato fisico com o objeto, muito mais
do que a transposigao por invengao” (PLAZA, 2008, p. 92). O indice, cabe lembrar, é
uma relacdo de secundidade diadica entre signo e objeto (PEIRCE, 1978, p. 72).

4.2.2. Atraducgédo iconica: Hugo Niebeling

A versdo de Hugo Niebeling, diferentemente da de Humphrey Burton, nao
inclui nem ruidos da plateia, nem retrata a casa de concertos, nem referencia titulos
da obra ou do movimento. No intracddigo ndo se detecta, deste modo, aquele tipo
de funcionamento por contiguidade referencial nem por contiguidade convencional
cujos referentes, em Burton, eram a estrutura da obra de Beethoven e o concerto
presencial.

A experiéncia do concerto, aqui, € tematizada diferentemente, parecendo se
mostrar de dentro, por assim dizer, da orquestra. Um exemplo é a organizacdo da
profundidade de campo. O foco, na sequéncia representada pelas imagens abaixo
(série 2), passa dos violinos para o maestro e de volta aos violinos, diferindo
bastante da organizacdo visual que se vé nos exemplos de apresentacdo que se faz
do maestro em outros videos (série 1 da pagina 67). Outro exemplo € o préprio inicio
do video (série 1 abaixo): o enquadramento é das maos do maestro, surgindo da
escuriddo, as quais se associa o irromper do tema principal nas cordas com que tem

inicio a peca musical (semelhanga por mediacéo).
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Série 1

Série 2

Assim, a contiguidade convencional, que no video de Humphrey Burton
respeitava as regulacdes da experiéncia de um concerto, parece dar lugar a uma
proeminéncia das estratégias de semelhanca qualitativa entre as formas (visual) da
orquestra e (musical) da sinfonia.

Neste sentido entendemos a passagem (série 3) onde a imagem do maestro
— aqui também funcionando como mediadora da semelhanca entre a musica e a
expressdo da emoc¢do humana — é sobreposta tanto a imagem dos baixos como a
um travelling sobre os violinos. O paralelismo com a musica se d& nessa
intensificacdo dos elementos no registro visual, que passam a envolver 0 maestro a
mesma medida em que a composi¢cdo de Beethoven, neste ponto, vai aos poucos
adicionando camadas melddicas de varios instrumentos sobre uma base harménica
crescente das cordas, mobilizando e envolvendo a orquestra para o tutti‘6 em que

desemboca essa passagem.

46 “Essa palavra designa aquelas partes de uma composigdo vocal ou instrumental que séo
executadas pelo todo das forgas [orquestrais] de uma vez” (GROVE, 1878, p. 196, v. 4, tradugéo
nossa)
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Série 3
Os violinos, em um momento posterior, sdo crescentemente “esticados” no
registro visual (série 4), até terem sua imagem como que desfeita, e sua forma
tornada num borrdo. A forma da orquestra parece assim fazer o mesmo movimento
da musica, que neste ponto, centrada nos violinos (acompanhados, ao fundo, pelo

fagote), alonga uma passagem nédo resolvida até desfazé-la com o relaxamento

proporcionado pela retomada do tema inicial.

Série 4

Um outro exemplo de correspondéncia de mesmo tipo sdo as passagens
(série 5) em gue o registro visual torna-se preto-e-branco, em paralelo a masica que
se torna menos colorida e mais sombria. Em outra passagem (série 6), o preto-e-
branco do primeiro violino é sobreposto pelas cores do segundo, que ingressa
também na mausica executando uma melodia mais tranquilizante. Gera-se, assim,

uma correspondéncia entre o conflito cromatico, no video, e a sobreposi¢cdo musical
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conflitante das duas secdes de cordas, que se encaminham para uma resolucao na

volta ao tom predominante da obra.

Série 6

Percebe-se, ainda, mais um exemplo de operacdo no intracodigo por
semelhanca de qualidades quando o movimento da camera que descreve 0s violinos
se conjumina com o movimento musical das cordas. No video, como se vé abaixo
(série 7), o movimento € de baixo para cima. Na musica, contudo, trata-se de um
intervalo de semitom descendente (Si bemol — Si bemol — L&). Logo, embora haja
correspondéncia de movimento num sentido analdgico (conforme se entende este
termo na secdo 3.1 deste trabalho), ndo se trata de uma codificacdo simbdlica do
tipo que se vera na proxima analise, em que as alturas musicais correspondem as

alturas dos pontos no registro visual.

Série 7

Esta série de casos de semelhancas qualitativas estabelecidas entre forma da
orquestra no registro visual e da musica no registro sonoro culmina com um tipo de
transformacdo da orquestra numa imagem abstrata (série 8). Assim, se a traducéo
de Humphrey Burton assemelhava musica e concerto por contiguidade, Hugo
Niebeling parece justapor as qualidades musicais da sinfonia de Beethoven uma

72



imagem puramente qualitativa que tende a suspenséo da referéncia. Se a imagem
justaposta a mdusica, em Burton, s6 se completava pela representacdo, se
conectando ao conceito de concerto, a imagem justaposta a musica, em Niebeling,

se propde como totalizante.*’

Série 8: ‘dissolugcao’ da forma da orquestra

Conclui-se, pois, que a transducdo realizada neste caso é regida por uma
norma mista. Primeiro, por legissignos-indicativo-dicentes que indicam seu original e
fornecem informacéo precisa sobre ele (PEIRCE, 2012, p. 56). Isso ocorre nos
momentos em que o0 video se pauta pelos instrumentos em execucdo na musica
(série 10), exatamente como ocorria na estratégia prioritaria da traducdo de
Humphrey Burton.

Série 10: foco no instrumento em execug¢&o em Niebeling

Segundo, nos exemplos em que h& sobreposi¢do de imagens de instrumentos
a medida que estes também se sobrepdem no registro musical (séries 3 e 9), trata-

se de normatizacdo por legissignos-indicativo-rematicos. Estes apontam para seu

47 Talvez caiba retomar aqui uma definicdo de Haroldo de Campos: a medida em que desconstroi e
reconstroi a histéria quando traduz a tradicdo, o tradutor €, para Campos, um usurpador (CAMPOS,
2013c, p. 39).
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objeto sem contudo trazer informacdes precisas sobre ele (PEIRCE, 2012, p. 56).
Aqui, estas sobreposicoes ndo compreendem todos 0s instrumentos em execucao
no momento, apesar de apresentarem certas qualidades efetivamente ligadas a seu

objeto.

Série 9: Sobreposicdes:
diferentes sec¢bes das cordas, clarinete e cordas, violino e conjunto da orquestra.

Em terceiro lugar, e predominantemente, conforme visto nos exemplos desta
secao (séries 3 a 8), a transducéo, no nivel da norma, € organizada por legissignos-
icbnico-rematicos, que privilegiam as relacbes de semelhanca e atuam por
coordenacao (PLAZA, 2008, p. 76).

Constata-se, tendo em vista essa predominéancia, que a traducdo levada a
cabo por Hugo Niebeling, embora ndo deixe de apontar para seu original por
legissignos-indicativos, € icbnica, ja que “se pauta pelo principio de similaridade de
estrutura” e gera “analogia entre os objetos imediatos” do original e da tradugéo
(PLAZA, 2008, p. 89). A traducdo iconica € capaz de gerar, como significados,
somente qualidades e aparéncias (PLAZA, 2008, p. 90), e se caracteriza pela
tentativa de enfrentamento do intraduzivel do objeto imediato original (PLAZA, 2008,
p. 90). Este parece justamente o movimento realizado na tradug&o sob direcédo de
Niebeling, que estabelece, no video, paralelismos estruturais e qualitativos com a
musica. A indicacdo da causalidade do som, na execug¢do da orquestra e na
circunstancia do concerto, perde relevancia a medida em que a préopria imagem da
orquestra parece se desfazer em puros caracteres iconicos correspondentes a forma
da musica, que despertam sensacdes analogas a esta.

Niebeling apresenta, desta forma, aquela suspensdo da remessa signica que
Plaza apontara como caracteristica do signo estético e das poéticas fisicalistas (ver
p. 42 desta monografia). O exemplo mais bem acabado desse procedimento é a
série 8: a materialidade do video é tomada, aqui, muito menos em seu poder
referencial do que em sua aspiracdo a totalidade que é tipica da primeiridade
icOnica.
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4.2.3. A traducao simbdlica: Stephen Malinowski

Vimos como, na versdo de Humphrey Burton, a contiguidade no intracédigo
funcionava principalmente por referéncia e convencéo. No trabalho de Malinowski,
porém, a traducdo equivale ao original muito mais por contiguidade topoldgica, a
medida em que o0s elementos visuais, contrastando com o fundo negro, séo
distribuidos a cada instante em relacéo direta com a musica.

Elabora-se, desta forma, um tipo de imagem diagramatica que se assemelha
estruturalmente a seu objeto. Isso significa que ha semelhanca, primeiro, por
justaposicdo, uma vez que, se separado da muasica, o registro visual dificilmente
seria suficiente para remeter a seu objeto; segundo, por qualidades, ja que, por outro
lado, uma vez justapostos musica e video, as formas musicais sdo rigorosamente
traduzidas em termos de distribuicdo topologica, em conformidade com uma
normatizacao que se baseia em convencgdes.

Assim, em termos de norma, a traducdo funciona como legissigno-iconico-
rematico, por manter relacdes de semelhanca com o original, e enquanto tal tende a
ambiguidade, como também acontecia na obra de Hugo Niebeling, por se defrontar
com o0s aspectos intraduziveis do original, transduzindo-os para um novo tipo de
expressao (visual).

Contudo, num segundo nivel, a traducéo funciona como legissigno-indicativo-
dicente, sendo determinada ponto-a-ponto por seu original (com o que a
ambiguidade se atenua), e trazendo informacé&o definida sobre seu objeto.

Finalmente, num terceiro nivel ainda mais fundamental enquanto principio
normativo, a traducédo de Malinowski atua como legissigno-simbdlico-dicente, que se
liga a seu objeto, e é efetivamente determinado por ele, através da mediacdo de
“‘ideias gerais” (PEIRCE, 2012, p. 57) ou convengdes. Este aspecto fica claro com a
compreensao das codificacbes que estruturam topologicamente os elementos no
plano visual do video de Malinowski.

Tem-se, assim, que as linhas verticais representam os compassos. As linhas
horizontais representam as notas de um instrumento na musica, e sua largura
representa sua duragdo. Cada cor representa uma sec¢ao instrumental, como

identificado a seguir:
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Cordas: vermelho, rosa, cor-de-pele e bege (respectivamente, dos baixos as violas, segundos e
primeiros violinos)

Madeiras: verde-azulado (clarinete), verde (fagote), azul (oboé), roxo (flauta)

Metais: amarelo

As cores realcadas indicam a participacdo efetiva, a cada instante, dos
instrumentos e notas em questdo. Esse realce € adquirido assim que chegam
(sempre ‘rolando’ da direita para a esquerda) no ponto central da tela, que
representa 0 momento presente, o ‘agora’ musical. Assim, no comego da sinfonia, a
passagem do siléncio para a entrada do tema que inicia a obra é representada da

seguinte maneira:
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Série 2

A altura em que se distribuem os elementos no registro visual, por sua vez, é
determinada pela altura da frequéncia dos instrumentos em questdo: quanto mais
agudo, mais acima no video; quanto mais grave, mais abaixo. Na série 2, desta
forma, pode-se visualizar, na parte inferior, a entrada das cordas graves em pedal“,
e os violinos, acima, prestes a executar o tema principal.

Com esta série de convencdes, torna-se clara a predominancia da dimensao
simbdlica na traducéo elaborada por Stephen Malinowski. Ao mesmo tempo, sem
abdicar das funcOes indicial e icOnica que caracterizavam, respectivamente, as
versdoes de Humphrey Burton e Hugo Niebeling, Malinowski parece responder a um

dos desafios propulsores desta pesquisa, conforme lancado por Michel Chion:

Por que motivo ha-de ser impossivel uma representacgdo visual simbdlica da
musica? E por que ndo fazer com que a imagem valorize a forma e a
repeticdo dos temas salientes, utilizando simbolos musicais acessiveis ao
grande publico? (CHION, 1994b, p. 41-42)

48 Manutengdo de uma mesma nota

77



5 Considerac¢des: os desafios da transcriacdo no audiovisual de orquestra

Esta pesquisa, tanto no movimento de revisitar a literatura disponivel sobre a
orquestra em seu contato com o audiovisual quanto na analise subsequente de um
corpus de videos considerados enquanto tradutores da musica orquestral, péde se
deparar, e em certos casos talvez sintetizar mais minuciosamente, alguns dos
desafios que uma tal tradug&o impoe.

Pensado como traducdo intersemiética que estrutura a passagem de um
sistema de signos a outro, o audiovisual de orquestra aponta para a dificil tarefa de
operar sobre a tradicdo musical de forma a contamina-la com a temporalidade dos
suportes do presente. Este desafio da transcriagéo da tradicdo parece se manifestar,
nos encontros entre audiovisual e orquestra observados neste trabalho, em pelo
menos trés niveis: desconcertizacao, presentificacdo e visualizacdo da musica.

Numa tentativa de investigacdo arqueoldgica do fondgrafo, Colin Symes
(2004) toma tanto o registro musical quanto o ouvinte como meros elos numa cadeia
de transdutores (SYMES, 2004, p. 245), que fazem a energia musical ser convertida
em discursos, propagados pela industria musical e pela critica e cristalizados huma
“realidade documental” (SYMES, 2004, p. 5). Esta, composta de catalogos, revistas,
encartes de discos etc., tem funcdo regulatéria*® quanto aos tipos de novas
gravagdes que serdo produzidas, sustentando certos “regimes de verdade” (SYMES,
2004, p. 7). Neste contexto, o discurso ‘concertista’ executa uma funcéo de discurso
basilar®® em que outros discursos se arrimam.

Essa atitude majoritaria pode ser entendida por oposicdo a visao
“‘desconcertista” (SYMES, 2004, p. 59) adotada, por exemplo, por Glenn Gould,
pianista canadense para quem o registro sonoro (e a possibilidade técnica
emergente de engenharia sonora) tornara o concerto obsoleto (SYMES, 2004, p.
59). O discurso predominante na industria fonografica, contudo, jamais se desligou
da ideia de que o concerto é a “articulagcdo musical definitiva” (SYMES, 2008, p. 7),
e, assim, relegou ao disco a funcdo basica de representar uma tal experiéncia com o
maximo de fidelidade e transparéncia, como que posicionando o ouvinte no best

seat in the house (SYMES, 2004, p. 60), o melhor acento da casa de concertos.

49 Qu, para Foucault, pré-discursiva (FOUCAULT, 1995, p. 85).
50 “Keystone-discourse”.
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Semelhantemente ao que ocorre de forma majoritaria no universo da
fonografia, o video de Humphrey Burton, como vimos, tem como estratégia
intracédigo predominante o estabelecimento de contiguidade entre a musica
(original) e a ideia do concerto presencial, expressa numa série de convencodes e
representacfes que se voltam para a musica enquanto ela se concretiza no ritual do
concerto. Esta traducéo indicial (predominante nos varios videos observados desde
a elaboracéo do projeto), que remete as causas do som, acaba se limitando, assim,
a uma representacdo ‘transparente’ do concerto tradicional em que a musica
orquestral é executada.

Assim, o desafio da transcriagcédo para o qual a obra de Burton aponta parece
ser o da superagao do ‘concertismo’ como discurso que circunscreve o tipo de
representacdo visual possivel de se realizar. Uma manifestacdo deste interdito, para
recuperar o termo de Machado, pode ser constatada no site da Filarmbnica de
Berlim, que disponibiliza o servigo de assinatura do ‘digital concert hall’, pelo qual se
pode assistir, ao vivo, aos concertos que a orquestra realiza. O site promete “a
melhor experiéncia de musica classica que vocé pode ter fora da sala de concertos”
(ainda que seus videos, a maneira daquele dirigido por Humphrey Burton, remetam

constantemente a esta ultima).

PRIt KAROMIKER DIGITAL CONCERT HALL
=~ SONY

n LIVE-STREAMS CONCERTS MOVIES INTERVIEWS HOW IT WORKS SIGN UP

The best classical music experience
you can have outside a concert hall.
Watch and listen to classical music's finest conductors

and soloists performing with the Berliner Philharmoniker-
live as it happens or on~demand as it suits you.

© WATCH FREE CONCERT NOW

With over 40 live concerts performed every s
we offer more classical music than you could possibly watch.

Site da Filarmonica de Berlim

Outra expressao da ‘interdicado do desconcertismo’ pode ser vista na reagao
da critica (p. 62 deste trabalho) a estratégias de traducdo como a de Hugo Niebeling,

que tende, pela valorizacdo de sua prépria materialidade, a suspensao da referéncia
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ao concerto como paradigma da fruicdo musical. A importancia da traducao iconica,
como a engendrada por Niebeling, “reside no fato de que, pela radicalizagdo do que
esta presente [...] ela desmistifica a ideologia da fidelidade” (CAMPOS, 2013c, p.
38).

O video de Hugo Niebeling, desta forma, aponta ainda para um segundo
desafio, relativo a traducédo em seu funcionamento como signo estético. Na teoria de
Walter Benjamin sobre a traducao, conforme sistematizada por Haroldo de Campos
(2013d), o conceito de lingua pura é para onde convergem os esfor¢os do tradutor,
que s6 pode, contudo, prenunciar essa lingua “adamitica”, “paradisiaca” (CAMPOS,
2013d, p. 51), “harménica” e “integrada” (CAMPOS, 2013b, p. 98) escondida por sob
a face comunicativa da linguagem. As linguas, acreditava Benjamin, tinham uma
afinidade profunda e complementavam-se umas as outras “quanto a totalidade de

suas intengdes”.

Ao tradutor caberia a tarefa angélica de anunciagdo dessa ‘lingua pura’,
tarefa também de resgate, ainda que sob a forma proviséria do ‘prenuncio’:
liberar o original do gravame do seu ‘contetdo inessencial’ — ‘fazer do
simbolizante o simbolizado’ (CAMPOS, 2013d, p. 52)

Haroldo de Campos, por sua vez, faz corresponder a lingua pura
benjaminiana a primeiridade de Peirce. Cabe a traducdo, desta perspectiva,
“reconciliar o icone com o seu referente transcendental, atualizando-o na plenitude
da presenga” (CAMPOS, 2013, p. 52). A discussao se conecta, por esta questao da
presenca e da iconicidade, a consideracdo de uma transcriacdo audiovisual como
signo estético, aquele que, ressaltando seus caracteres materiais e formais (em
suma, iconicos), tende a obliteracdo da fungao representativa.

Este segundo desafio, no vocabulario comum a Julio Plaza e Haroldo de
Campos, seria 0 da contra-comunicacdo, a tendéncia regressiva da semiose. Nas
palavras de Hans Ulrich Gumbrecht, talvez, o desafio seja aquele da presentificacao
(GUMBRECHT, 2010, p. 123): tornar a histéria tangivel, por uma producédo de
presenca mais que de significados ou interpretacoes.

Um terceiro nivel do desafio da transcriacdo no audiovisual de orquestra é
aguele apontado por Michel Chion, e que, embora permaneca em aberto, parece ter
um principio de resposta no trabalho de Stephen Malinowski. O pensador francés
guestionava-se a respeito de como tornar a musica acessivel, como representa-la
visual e simbolicamente, como tornar os temas sonoros salientes na imagem. A

traducdo predominantemente simbolica elaborada por Malinowski, alids, além de
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repercutir as reflexdes do pensador francés, de certa maneira também se relaciona
aos dois desafios anteriores, ‘presentificando’ e ‘desconcertizando’, a um s6 tempo,
a tradicdo musical.

Uma tal tradicdo € incorporada nas trés traducdes aqui analisadas. Estas, na
medida em que atualizam o passado, no processo de transdugcdo da musica para
suportes audiovisuais, parecem ecoar a afirmacéo que é a epigrafe deste trabalho.
Se McLuhan, porém, falava sobre a coexisténcia, na era eletrénica, “de todas as
culturas do passado” e do futuro (McLUHAN, 2005, p. 253), a perspectiva da
traducdo intersemibdtica parece indicar de que forma estas culturas sdo acrescidas,

ainda, da materialidade do presente.
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Anexos

1. Tabela de analises
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2. Relagdo de versdes audiovisuais encontradas da Sexta Sinfonia de

Beethoven

Regente / Orquestra

Otto Klemperer / New Philharmonia Orchestra

Leonard Bernstein / Wiener Phiharmoniker

Leonard Bernstein / Boston Symphony Orchestra

Nikolaus Harnoncourt / Chamber Orchestra of Europe
Ricardo Muti / Orchestra Filarmonica Scala

Claudio Abbado / Berliner Philharmoniker

Bernard Haitink / London Symphony Orchestra

Michael Gielen / SWR-Sinfonieorchester

Myung-Whun Chung / Rundfunk-Sinfonieorchester Saarbrucken
10 Mikhail Pletnev / Orquestra Nacional Russa

11.Eric Jacobsen / The Knights Orchestra

12.Christian Thielemann / Wiener Philharmoniker

13.Gustav Kuhn / Orchestra Haydn

14.Philippe Herreweghe / Concertgebouw

15.Manuel Lopez Gémez / Orquestra Sinfonica Simén Bolivar
16. Daniel Barenboim / West-Eastern Divan Orchestra
17.Simon Rattle / Berliner Philharmoniker

18.Bernard Haitink / Concertgebouw

19.Paavo Jarvi / Deutsche kammerphilharmonie Bremen

20. Zoltan Kocsis / Orquestra Filarménica Nacional da Hungria
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