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Teatro e Musica: Dialogos | nter semioticos
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Resumo:

A musica sempre esteve presente na linguagem dramatica, desde as suas origens. Por se desenvolver no
tempo, a musica € o eemento dialdgico por exceléncia do texto teatral. No Renascimento, com a
secularizacdo da linguagem musical, a fungdo da masica nas encenacdes nao ficou restrita apenas a
necessidade de ressaltar ou de enfatizar a acdo dramatica. Este artigo pretende investigar a linguagem
musical através de recortes do texto dramético shakesperiano evidenciando a semiose gerada por este signo
dentro do panorama cultural renascentista. O suporte tedrico sera fornecido por KOWZAN (1988),
RAYNOR, 1981, KIEFER, 1981 e PAVIS (1999).
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1 Introducao

Sabe-se que a musica sempre esteve presente no teatro, desde as suas origens. Ainda no teatro
grego, a musica aparecia como elemento organico da linguagem teatral, em se tratando, sobretudo,
da tragédia que tinha as evolugBes do coro marcadas pelo canto. Em sua Poética, quando
Aristételes aponta os seis elementos basilares da tragédia, a mUsica se encontra entre eles'.
Contudo, ndo era apenas a tragédia que se valia da musica nas suas encenagdes. Ao escrever a
comédia O misantropo, por exemplo, Menandro utilizou-se do canto e da danga como linha de
Separacéo entre 0s atos.

Por se desenvolver no tempo, amusica € o elemento dialégico por exceléncia do texto teatral.
Dialoga com os movimentos do ator, explicita seu estado interior, contracena com a luz, com o
espaco em todos 0s seus aspectos. Quando acrescentada a outros sistemas signicos de uma peca, 0
papel damusica é o de enfatizar, ampliar, desenvolver e até de desmentir ou substituir os signos dos
outros sistemas.

Apbs esta breve explanacdo sobre o papel da muasica como elemento insepardvel da
linguagem teatral demonstrar-se-4, de forma panoramica, a importancia da musica para a sociedade
renascentista, momento histérico no qual o dramaturgo inglés William Shakespeare viveu e

elaborou a sua producdo literéria.

'Os elementos basilares da tragédia, segundo Aristételes sdo: o enredo (mythos), o caréter, o pensamento, a elocucéo, o
espetéculo e amelopéia (musica). (Grifo N0osso).
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2. Shakespeare e a musica renascentista

Com a secularizacdo dalinguagem musical, a funcdo da musica nas encenagdes renascentistas
ndo ficou restrita apenas a necessidade de ressaltar ou de enfatizar a acdo dramatica. No teatro
elisabetano, ao contrario, a musica passou a ser parte organica da encenacdo. Pelo fato de ser a
musica uma das linguagens mais apreciadas e desenvolvidas durante o Renascimento, 0s
dramaturgos da época passaram a formalizar nas indicacbes cenograficas dos seus textos a
importancia que se fazia da presenca de um determinado instrumento musical, antecedendo cenas
em que, a musica produzida por aquele instrumento iria gerar um determinado significado.
Baseando-se em registros de época, Sir John Hawkins descreveu assim o didlogo entre amusica e o
teatro elisabetanos:

amusica raramente era melhor que a de umas poucas miseraveis rabecas, 0boés ou
cornetas; e para reacar agueles sentimentos que a tragédia deve desertar, usam-se
também flautas, mas a musica, para os varios tipos de instrumentos, quando juntos,
sendo em unissono, era muito diferente do que entendemos hoje por concerto e
sinfonia. (HAWKINS apud RAYNOR, 1981. p.178).

A observacéo de Hawkins sobre aimportancia da musica no palco elisabetano foi feita cerca
de cento e cinquenta anos apos a morte de Shakespeare e ndo esconde 0 seu desdém a respeito da
gualidade da musica que era praticada nos teatros elisabetanos. Nas entrelinhas, ha a sugestéo de
um amadorismo profissional, no qual 0s musicos seriam capazes de tocar apenas 0s instrumentos
mais grosseiros, de cunho mais popular. Talvez a explicagéo para esta situacéo esteja no fato de que
0 ator elisabetano tivesse que ser habilitado também em musica e em canto. Assim um grupo
versdtil de musicos podia, por exemplo, atuar como guardas numa determinada cena, e em outro
momento, se revezar em varios instrumentos como flautins, tambores, alaldes, pandoras ou citaras,
conforme a necessidade da agéo dramética (cf. RAYNOR, 1981. p.177).

Seja de modo enfético, metaférico ou satirico, percebe-se que as relagdes entre o teatro
shakesperiano e a musica, estendem-se por toda a trajetdria dramética do autor. Realidade esta que
foi percebida por Frye: “por toda a obra de Shakespeare existe uma associa¢do intima com a
musica: ha cancdes de fundo e muitas indicacdes de cena, tais como no interior, toque trombetas”
(FRYE,1999. P.21).

Nos dramas escritos por Shakespeare, muitas vezes, apenas a presenca do instrumento ja era
um signo que remetia ao tipo da cena que viria a seguir. Em pegas como Julio César (1, ii, iv, vii);
Antonio e Cleopatra (I1,vii); Rei Lear, Tito Andronico (I, i) e Hamlet (l1l,ii), por exemplo,
verifica-se nas rubricas a indicacéo da necessidade do toque de clarins ou de trombetas, ou em

outros momentos, o dramaturgo solicita a presenca da musica produzida por esses dois instrumentos
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juntos, num conjunto de metais conhecido como fanfarra. Diante dessas recorréncias, pode-se
inferir que, dentro do teatro shakesperiano, a musica produzida a partir da trombeta e do clarim é

um signo que remete diretamente a alguma cena protagonizada por algum heréi da nobreza.

Ja os grandes feitos militares protagonizados por Julio César e Macbeth, nas pegas
homonimas, sdo ressaltados em palco através do toque da marcha militar. Com seu compasso
bindrio e seus tempos fortes acentuados, a marcha € o estilo musical que nos remete ao ritmo
cadenciado de um grupo de pessoas em marcha e, por conseguinte, aos grandes feitos bélicos
vividos por esses her6is nos campos de batal has.

Logo, mais do que uma linguagem que dialoga com o teatro shakespeariano, a musica
também pode ser entendida como um signo gue representa a cultura de uma época. Segundo Henry
Raynor, o homem renascentista admirava o moderno e o “moderno” implicava no recebimento de
uma esmerada educagdo musica. Em Histéria Social da Musica, Raynor cita Baldassare
Castiglione, um dos primeiros tedricos que se preocupou em definir o lugar da misica na vida
aristocréticarenascentista. Diz ele:

N&o fico satisfeito com o corteséo se ele ndo é também musico, e dém de sua
habilidade e compreensdo no livro € também destro em varios instrumentos. Pois,
ponderando-se bem, ndo existe pronta cura e remédio de mentes fracas mais
completos e valiosos do que a musica. E principal mente nas cortes, onde (além do
aivio dos aborrecimentos que a musica proporciona a cada pessoa) muitas coisas
sdo utilizadas para agradar as mulheres, cujos coragdes ternos e doces logo sdo
penetrados pela melodia e dimentados de suavidade. Portanto, ndo admira que
antigamente como hoje se mostrem inclinadas pelos misicos e tenham a misica
como 0 mais aprazivel aimento do espirito (CASTIGLIORE apud RAYNOR,
1981. p.91).

Ambientada na cidade de Verona em pleno renascimento, o enredo de Romeu e Julieta
endossa as palavras de Baldassare Castiglione com relagdo a musica como parte visceral da vida
dos nobres da época. Shakespeare que sempre dialogou com a musica em suas pegas, se apropria
com muita precisdo e liberdade dos géneros musicais renascentistas levando-os ao status de signo
na peca em tela. Um género musical, em especial, sera trabalhado por Shakespeare em Romeu e

Julieta: o madrigal, como veremos mais adiante neste artigo.

O primeiro encontro dos jovens enamorados acontece em meio a um baile de mascaras,
com a presenca de musica. O emblematico personagem Mercutio utiliza imagens ligadas a muasica
tanto para descrever o ritual de um duelo como para fazer escarnio da velha ama de Julieta, gracas
aos registros do madrigal encontrados em suas falas. E, por fim, em uma cena que conta com a
presenca de Pedro, um criado da casa dos Capuletos e de véarios musicos, Shakespeare faz da cena
de imbroglio um momento de reflexéo sobre a profissionalizacdo desses profissionais a0 mesmo

tempo em que deglute antropofagicamente uma cangdo de sucesso a época, incorporando-a nas
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falas da peca.

3. A musica em Romeu e Julieta

Em varios momentos de Romeu e Julieta, a gramética musical aparece algumas vezes
sublinhando e outras vezes substituindo a acdo dramética. Como se pode constatar em uma fala de
Mercucio na qual ele comenta sobre a forma de lutar de Teobaldo de forma irénica, através de
elementos préprios da linguagem musical: “Ele luta como quem |& musica respeita o ritmo, o
andamento e a propor¢do. Faz uma pausa minima, conta um, dois, e 0 trés € no seu peito”
(SHAKESPEARE, 2011. p. 61). O recorte demonstra que os cédigos que estruturam a linguagem
musical (tempo, ritmo e tonalidade), equivalem-se aos elementos de uma cena de combate. O jogo
semantico da inversdo transforma o que seria uma representacdo musical associada ao elevado e ao
sublime, em um signo que representa a violéncia e a morte. Essa afirmac&o se concretiza na cena
em que Mercucio utiliza novamente aimagem da musica, para desafiar Teobaldo em um duelo que
serda fatal para ambos. Nesse momento, a espada € associada ao arco do violino e os combatentes

ganham os tatus de “menestréis”:

Acordos? Ou acordes? Talvez ache que somos menestréis. Pois se somos nds 0s
menestréis, ndo espere nada sendo discoérdia. Com isto € que eu toco o violino que
ofaradancar. (SHAKESPEARE, 2011. p. 77).

Em outras palavras, 0 dramaturgo se utiliza de imagens proprias da linguagem musical para
ratificar que Teobaldo € um cavalheiro e luta como tal, observando a sequéncia ritmica do que seria

um combate leal.

Seguramente, é 0 madrigal renascentista e seus variantes o grande som que pontua a acéo
dramética de Romeu e Julieta. Segundo informacdo de Kiefer, “no terreno da masica profana, o
madrigal ocupa na Itdlia — e mais tarde também em outros paises — 0 lugar mais importante,
constituindo uma das mais belas manifestacbes do humanismo renascentista” (KIEFER,1981.
P.124). Completamente diferente do madriga que predominou no século XIV, o madriga
renascentista em suas varias formas — frottola, canzone , odes e sonetos - encantava por seu carater
dialégico, por sua capacidade de representar desde 0 acompanhamento de uma can¢éo amorosa até
acompanhar 0 mais satirico dos temas. No estudo intitulado Histéria e significado das formas

musicais, Kiefer explicaque o madrigal foi o produto resultante de varios cruzamentos:

entre as composi¢des profanas, de carater semi-popular e semi-erudito intituladas
frottolas. Estas, segundo Paul Lang "nasciam e morriam como mariposas”. O
termo “frottola™ era usado tanto em sentido genérico — indicando entdo strambotti,
odes, sonetos, canzonas e a frottola propriamente dita — como em sentido
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particular, designando "mistura de pensamentos’, "mistura de fatos sem relagéo
entre ", pois vem de "frocta’'. Podemos, por estarazéo, falar no grupo dafrottola.
O madrigal do século XVI originou-se da confluéncia de vérios fatores: do grupo
dafrottola, da chanson e damusica sacra. (KIEFER, 198. p. 124-5).

A chanson, uma variagdo do madrigal de tom mais satirico, pode ser encontrada na cena em
gue Merclcio e a ama se encontram, em Romeu e Julieta. O didogo termina com o irreverente
Mercucio entoando a seguinte cancao:

Lebre gelada

Lebre safada

E boa parajgum

Mas | ebre surrada

N&o atrai a mocada

Que gelade umemum. (SHAKESPEARE, 2011. p.66)

Os versos acima se encontram longe de representar a cangdo de amor que imortalizou o
madrigal enquanto género musical. E, ao contrario, uma cancgdo de escarnio e insulto & Ama de
Julieta. Ao comparar a Ama com uma lebre, tem-se outra caracteristica do teatro elisabetano: a
imagisticade animais, téo ao gosto dos espectadores de entdo. A conotacdo sexual estaimplicitanas
entrelinhas. A lebre € um animal conhecido pela fecundidade e a velocidade com a qual procria. Ao
entoar esta cantiga Mercucio deixa claro que ama ja foi como a lebre no passado, mas que agora
estd “surrada, gelada” e que por isso ndo atrai mais a mogada.

Um dos indicios que nos leva a inferir que a musica utilizada para acompanhar os versos
acimatenhasido o madrigal diz respeito a época e ao local da agdo dramédtica: a Itdlia renascentista,
onde ele era 0 estilo musical mais popular. Outro motivo que reforca aideia anterior é que a cangdo
de Mercucio foi composta em funcdo do didogo da acdo que a precede. E, em se tratando de
gualquer variante do madrigal (cf. KIEFER, 1981. p.126), as musicas eram compostas em funcéo
do texto literério e ndo o contrario. Se a cancdo de Mercucio foi composta em funcdo do texto
dramético recortado, isso lembra, e muito, a principal caracteristica do madrigal, na qual a musica
funciona como uma espécie de traducdo para o texto dramatico, em que o primeiro dita a tonalidade
e o ritmo da linguagem musical. E, apesar de versar frequentemente sobre letras pastorais ou
amorosas, 0 madrigal também podia representar o lado satirico e sombrio da alma humana, como se
verifica no recorte apresentado dafalade Mercucio.

Aindaem Romeu e Julieta, tem-se outra passagem na qual se modeliza a linguagem musical,
apresentando, inclusive, 0 maior registro desta em toda a peca. Ao serem informados da morte da
heroina, nada mais resta aos masicos sendo “guardar a flauta e ir embora” (SHAKESPEARE, 2011. p.
122). Ao se prepararem para cumprir o intento, sdo abordados por Pedro, criado da Ama, que pede
gue eles lhe atendam um pedido:
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PEDRO Musicos, musica! “Alegrias do coragao!”
“Alegrias do coragdo!” Se querem que eu
viva, toquem “Alegrias do coragdo!”

1°"MUSICO  Mas por que “Alegrias do coragio”?

PEDRO Ah, mUsicos, porgue sozinho meu coragéo
s0 esta tocando “Tristezas do coragao”. Por
favor toquem qualquer bobagem alegre
parame confortar.

1°"MUSICO  Bobagem nés néo tocamos! Menos ainda
em horas como esta. (SHAKESPEARE, 2011. p.122)

Na cena que antecede a fala de Pedro, a Ama encontrara Julieta morta, fato que determina o
tom de comocg&o na pega. Dissolvendo o clima de forte piedade que o episodio desperta no publico,
Shakespeare quebra propositadamente a unidade da pega, rompendo 0 que seria a categoria
aristotélica da catarse, ao justapor uma cena comica, na verdade um quiproguo, seguindo-se a uma
cenatragica.

Na fala de Pedro encontram-se uma série de imagens que celebram a pujanca da vida, em
oposicao a morte. A imagem do coracdo como signo da vida aparece de forma muito clara no
fragmento anterior. Primeiro, Pedro solicita aos musicos que toguem uma cangdo que se chama
“Alegrias do coragdo”, pedido que surpreende os musicos, por ser essa uma mausica alegre,
completamente destoante do clima de tristeza instalado na cena anterior. Irredutivel, Pedro se
justifica dizendo que o coragdo dele s estd tocando “Tristezas do coracdo” e que precisa de uma
musica alegre para ser confortado. Ao insistir para que os musicos toquem uma cancéo alegre,
Pedro faz uma celebracdo da vida, em oposicdo a morte, carnavalizando a cena no sentido
bakhtiniano do termo. De forma recorrente, considerando-se aimagem do coragcdo como a metéfora
de um instrumento musical, 0 jogo semantico produzido entre as palavras coragdo e tocar (agui, no
sentido de pulsar) lembra 0 movimento, a cadéncia da linguagem musical, em que o ritmo, um dos
codigos que conferem especificidade a musica, fica sugerido pela batida compassada do coracéo,
que também pode ser lida como “a musica do coracgao”.

No didlogo intersemidtico gerado entre o teatro e a misica em Romeu e Julieta, encontra-se
também a atualizacdo de um género teatral muito popular a época do renascimento: o interladio,
definido por Pavis como sendo “uma composi¢cdo musical tocada entre os atos de um espetaculo
para ilustrar ou variar 0 tom da peca e para funcionar as mudancas de cenério e de atmosfera”
(PAVIS,1999. p.211). Lembrando que, no teatro elisabetano ndo se usava a cortina para separar um
ato do outro, a cena dos musicos estrategicamente posicionada no final do quarto ato, pode ser lida

COMO O recurso cénico que faz as vezes da cortina, nainexisténcia dessa.
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No desfecho da cena dos musicos, apresentada a seguir, além de continuar se apropriando da
linguagem musical para alcancar o efeito comico desgado, Shakespeare modeliza ainda 0 sistema
verbal da praca publica, através da ambivaéncia seméantica das imagens, dos impropérios e das
grosserias trocadas entre os musi cos e Pedro:

PEDRO Ent&o n&o tocam?
1" MUSICO  Néo.
PEDRO Pois vao acabar sentindo o meu toque!
1°"MUSICO  E quetoque vai nos dar?
PEDRO Em dinheiro ndo tocam; sd em couro; toco
parafora como saltimbancos ordinérios.
1° MUSICO  Quem, vocé? Um criado ordinario?
PEDRO Poisval sentir aminha adaga ordinaria na ca-
beca. Eu vou do-ré-mi vocés; pode notar.
1 MUSICO Se nos mi-f4, vai receber nossas notas.
2’MUSICO  Mehor guardar afacae usar o bestunto.
PEDRO Vou liquida-los com uma bestuntada. Dou-
Lhes uma surra com bestunto de ferro, e
Descanso o ferro dafaca. Falem feito homem.
Quando a dor o nosso coracdo matralta
E atristeza vem nos oprimir a mente,
Entdo a masica com seu som de prata....
Por gue som de prata? Por que “a musica
Com seu som de prata?”
O quediz, Simdo Viola?
1°MUSICO Ora, é porque a prata tem um som bem bonito.
PEDRO Muito bem. E vocé Hugo Rabeca?
2° MUSICO Eu digo que é “som de prata” porque 0s
mUlsicos tocam por prata.
PEDRO Bom, também. E Jodo do Grito?
3’MUSICO Eu ndo sei o que dizer.
PEDRO E mesmo! Vocé é cantor. Mas eu explico. E

“musica com som de prata” porque os musicos ndo ganham ouro
paratocar.

Quando a musica com seu som de prata
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Ajuda acurar tudo derepente.
(SHAKESPEARE, 2011.p.122-124)

Segundo Vladimir Propp, o trocadilho € um dos instrumentos linguisticos da comicidade.
Desenvolvendo seu raciocinio a respeito do trocadilho, também conhecido como calembur, Propp
acrescenta:

(...) o calembur, ou jogo de palavras, ocorre quando um interlocutor compreende a
palavra em seu sentido amplo ou geral e 0 outro substitui esse significado por
aguele mais restrito ou literal; com isso ele suscita o riso, na medida em que anula
0 argumento do interlocutor e mostra suainconsisténcia. (PROPP, 1992. p.121).

Na fala de Pedro, o jogo é originado a partir do entorno semantico da palavra nota. Em se
tratando de uma cena em que se tem a presenca de musicos, o primeiro sentido atribuido a palavra
nota esté vinculado com a escala musical, evidéncia que se confirma através das notas musicais “re”
e “f4”. Esse sentido, por sua vez, se desdobra em mais dois: primeiro, as notas musicais ré e fa néo
aparecem isoladamente, mas de forma repetida, 0 que sugere uma linha melddica, indicio da
presenca da musica. Na segunda parte do trocadilho, a expressdo reaparece como “notas
argentinas”. Nesse contexto, “nota” ainda sugere elementos da linguagem musical, ja que pode ser
entendida como uma voz ou som de timbre fino como a prata. No entanto, quando associada as
imagens da prata (argentum em Latim) e do ouro, “nota” passa a designar valor e condic¢do social.
Nas palavras de Pedro fica claro que, mesmo tirando os melhores sons dos seus instrumentos (“sons
de prata”), os musicos enquanto profissionais ainda ndo sdo recompensados a contento, pois nao
conseguem ver “ouro” com as suas notas.

Cumprindo mais uma vez com o papel de cronista de seu tempo, Shakespeare utiliza essafala
como uma denuincia em favor da profissionalizagdo do oficio de musico, tema que era motivo de
discussdo na época. Apesar de j& se registrar a presenca do musico profissional, cuja méo-de-obra
era absorvida nas cortes de entdo, a maior parte dela, principa mente aquela que se dedicava a tocar
a musica popular era, na sua maioria, composta de amadores ou profissionais que eram pouco
valorizados por seu trabalho.

A rabeca e as flautas, mencionadas na fala recortada, sdo signos que também representam a
linguagem musical popular renascentista. A imagem da rabeca aparece por duas vezes em Romeu e
Julieta: a primeira quando Mercucio diz a Teobaldo que esse vai sentir 0 arco da sua rabeca. Nesse
momento, o0 arco da rabeca esta substituindo a espada. Na fala dos musicos, o fato do dramaturgo
escolher 0 nome de “Hugo Rabeca” para um deles e o de “Simé&o Viola” para o outro, possibilita
mais algumas inferéncias. Sabe-se que Shakespeare era especiaista em escolher nomes de

personagens que tinham atrelados a si a intencdo do efeito comico. Na longa lista dos personagens



X111 Congresso Internacional da ABRALIC 08 a12 dejulho de 2013

| nternacionalizacdo do Regional Campina Grande, PB
shakesperianos, pode-se citar Pistol, Flaute, Falstaff, Toutchstone. Ao colocar nomes de
instrumentos como sobrenome de seus personagens, aém da evidente intencdo cOmica,
Shakespeare presta uma homenagem aos musicos que tocavam estes instrumentos, t&o populares na
Inglaterra elisabetana.

A flauta é outro instrumento musical que aparece na fala de Pedro. Observando-se outras
pecas escritas por Shakespeare, percebe-se que alguns instrumentos como a rabeca (Romeu e
Julieta, A megera Domada), e a flauta (Romeu e Julieta e Hamlet), aparecem de forma recorrente
em sua linguagem dramética. Sendo a musica indissociavel do teatro elisabetano, como ja se
afirmou desde o inicio desse artigo, a presenca recorrente desses instrumentos em outras pegas
indica que eles representam, em esséncia, signos da linguagem musical de uma época, habilmente

semiotizados pelo texto dramatico de Shakespeare.

Ainda na cena que se esta analisando, em um determinado momento, Pedro entoa uma
cancdo: “Quando a dor 0 nosso coragao matralta/ E a tristeza vem nos oprimir a mente,/Entao a
musica com seu som de prata. O fragmento inicial da cancdo cantada por Pedro, ndo é uma criacéo
de Shakespeare, como acontece na cena em que Merclcio canta uma chanson. Na verdade, o
trecho faz parte de um poema, mais tarde transformado em canc¢éo (um madrigal), de autoria de
Richard Edwards (1523-1566).

Filho ilegitimo de Henrique V111, Edwards foi um dos mais influentes poetas e dramaturgos
ingleses antes de Shakespeare. Além de constituir um inegavel recurso cénico, a musica citada por
Shakespeare deveria ser muito popular a sua época, tanto que apenas um pegueno trecho inicial
bastava para comunicar ao publico aintencdo do dramaturgo.

Ora, a0 inserir no seu teatro uma cancdo famosa de um artista contemporaneo e reconhecido,
Shakespeare antecipa com esse gesto, a pratica que ulteriormente, seria conhecida como
“antropofagismo”. Séculos depois, assim como Shakespeare, muitos outros artistas livres da
“angustia da influéncia” como teorizou Bloom, passariam a incorporar em suas criacfes artisticas

citagdes, deles ou de outros, como forma de recurso estilistico.

4. Conclusao

Certamente, muitas outras descobertas ainda podem ser feitas sobre o didlogo da linguagem
musical com o teatro shakespeariano. NO entanto, para 0 proposito deste artigo destacou-se a

importancia da musica para a sociedade renascentista e da maneira como o0 dramaturgo apropriou-se
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da linguagem musical para construir seu texto dramético, tomando-se para andlise recortes da peca

Romeu e Julieta.

Um género musical reverbera através das cenas recortadas. 0 madrigal. Signo de uma época e
de uma estética, o madrigal € explorado ao maximo pelas mdos do dramaturgo que o utiliza ora
como um signo satirico e de rebeldia, ora de forma romantica e, por fim, de fora puramente

antropoféagica, antecipando sécul os de estudos criticos a respeito desse tema.

Diante do que foi apresentado sobre 0 madrigal, constata-se a sua forca vivificante, capaz de
didlogar com diferentes linguagens e de comunicar-se com diferentes eras. A plasticidade do
madrigal enquanto signo foi trabalhada por Shakespeare em varios momentos do seu teatro, gerando
sentidos distintos em cada um deles. Provando através do didlogo da linguagem teatral com a
musica a esponjosidade das fronteiras semidticas, Shakespeare edifica um teatro polifénico, em
perfeita sintonia com a cultura renascentista, no qual a voz de varias outras linguagens, entre elas a
musica, se faz ouvir possibilitando o surgimento de novas redes dialdgicas cuja semiose resultante

foi discutida neste artigo.
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