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APRESENTACAO

O Programa de Pésgraduacdo em Letras (PPGLJo Centro de Ciéncias Humanas
e Naturais (CCHN) da Universidade Federal do Espirito SantqUfes) organizou a
XVIl edicdo do Congresso de Estudos Literarios, realis® nos dias 19 e 20 de
novembro de 2015 no Campusde Goiabeiras da Ufes, em Vitéria.

Baseado em uma das linhas de pesquisa do PPGL, Literatura e outros Sistemas de
Significacdo (LOSS), cujaementamp | i ca o Oestudo e pesqui sa
discurso literario e outros discursos culturais, artisticos, cientificos e filosoficos, sob

0 prisma das teorias semioticas e psicanaliticas e das perspectivas antropoldgicas
contempor ©neas 0, ndeu reanu eprofessoreyy mpesquisadores e
estudiosos, de modo a favorecer discussdes atualizadas sobre as relacG#srartes

focalizando o campo da Literatura e o da Musica em diferentes abordagens e
metodologias.

O objetivo foi colocar em debate um dos aspectognais fascinantes dos estudos
interartes: a reflexdo, a teorizacao e a leitura critica decorpora ligados a Literatura

e a Mdasica de maneira a esclarecer, problematizar e propor discussdes que
enfatizasem as afinidades eas tensdes que derivam do contato entre essas
linguagens tado irmanadas desde as antigas producdes de letra e de som (e voz), de
poema e de pauta musical (e canto), indissociaveis até o século XV e
eventualmente ligadas desde entdo. Desenvolveperguntas, dividas e respostas
foi 0 que se esperoudesse encontro de pesquisadores que procuram investigar e
propor leituras sobre essas distintas linguagens, aproximadas, em ultima instancia,
pela sonoridade.

Aos congressistas aosdemais participantes,agradecenos a preciosa colaboracao.

Monica Vermes
Paulo Roberto Sodré
Wilberth Salgueiro
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Desconforto, excessos e
A juventude roqueira
em A macéa envenenada,de Michel Laub

Anna Carolina Botelho Takedd

[...] h& um passaro azul em meu peito que
quer sair

mas sou bastante esperto, deixo que ele saia
somente em algumas noites

quando todos estdo dormindo.

eu digo: sei que vocé esta ali,

entdo nao fique triste.

depois, o coloco de volta em seu lugar,

mas ele ainda canta um pouquinho

la dentro, ndo deixo que morra [...]

C. Bukowski

Propomos neste artigo estudar o aspecto tragico da narrativad maga envenenada

(2013), de Michel Laub. No romance, temos a narragcdo em primeira pessoa de um

! Doutoranda em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua PortuguegelUniversidade de Sao
Paulo (USP).



jovem de 19 anos sem nome que descobre os dissabores da vi@alulta. O escritor
utiliza um estilo memorialista, mas que cede lugar para um estilo ensaistico em
algumas passagens do romance, sendo que tal estratégia € empregada para
entrelacar eventos tragicos que acontecem ao redor do mundo, com as proprias
vivéncias tragédias do protagonista. A morte do lider da banda de rock, Kurt
Cobain e a guerra civil em Ruanda sao eventos significativos que, cada um a sua
maneira, tornam-se constituintes da histéria particular do jovem narrador. A
sensibilidade e a consciénciadquirida desse rapaz ndo o permitem ignorar esses
fatos e contribuem para salientar uma melancolia que parece o acompanhar desde
os tempos de colégio quando nao aceitava as normas sociais que lhe eram impostas

e agonizava com isso.

Podemos dizer que a narrativa € subdividida em trés momentos distintos: a vida e

a morte de Kurt Cobain, a sobrevivéncia de Immaculée llibagiza em meio ao terror
da guerra de Ruanda e a experiéncia do protagonista no quartel ao prestar o
servico militar obrigatorio. O que nos chama atenc¢éo logo no inicio da leitura
essa fragmentacdo narrativa que rompe com a previsibilidade temporal e mescla
sem ordem cronoldgica esses trés grandes eventos. O autor intercala as historias
numa teia bem costurada em que vaose ligando e incitando a curiosidade do leitor
por promover lacunas que, com a leitura, sdo preenchidas. Instalse a tensdo que

culmina no evento tragico final, que vamos paulatinamente vivenciando.

A maga envenenadaé a segunda narrativa que compde atrilogia iniciada por
Michel Laub com o livro Diario da queda, escrito em 2011. Nesse primeiro
romance realcase o drama moral de um garoto de 13 anos diante da orquestracao
de um mal que cometera com seus amigos contra um garoto da escola. O
narrador, atormentado, rememora o sofrimento nos dias que sucedera tal evento,
ligando-o as lembrancas de sua histdria familiar. No primeiro volume da trilogia,
observamos o rito de passagem de um menino que comeca a entender as
dificuldades da vida adulta. Ja emA maca envenenadatemos ainda um modo de
trabalhar a narrativa muito similar aquele do primeiro livro, mas esse, agora,

difere-se do anterior porque é ambientado no fim da adolescéncia e comeco da



vida adulta do protagonista em que as a¢Bes sdo construidas paraetratar o
primeiro amor, o servigo militar e a faculdade. Em entrevista cedida ao siteSaraiva
conteudc?, Michel Laub confirma que o dltimo livro da trilogia terA como
protagonista um homem em idade adulta. Assim, de partida, podemos perceber
gue um elemento evidente da trilogia concebida pelo escritor € situar seus
protagonistas em fases distintas da vida e retratar o que lhes afetam nesses

momentos.

O rock e a negacéo de tudo

O titulo da narrativa é retirado da musica Drain you, do grupo de rock Nirvana.
Logo nas primeiras paginas do livro percebemos que esse estilo musical € bastante
significativo na vida da personagem. Michel Laub abre o seu romance explicando
a importancia desse grupo musical para os jovens ao redor do mundonos anos
1990, e o final tragico de seu lider parece impulsionar a escrita a respeito desse
género. Kurt Cobain suicidase em sua casa em 1994 e tal evento acentua as
reflexdes do protagonista acerca de sua propria existéncia, pois, de certa forma, o
lider do Nirvana representava uma geracdo avassalada pela forca da reificacao

vivida e sentida também pelo protagonista.

Em Diario da queda o suicidio acontece em ambito privado, com a morte do avd
gue se tranca no quarto, quando o pai do protagonista era ainda crianca, e dispara
um tiro contra si. Em A macd envenenadatemos o suicidio de alguém distante,
porém, que estimula o compadecimento do jovem e a vontade de entender os
motivos que levaram o cantor a retirar a propria vida, da mesma forma que

acontecerano primeiro volume da trilogia.

Esse evento nos é apresentado nas primeiras paginas do livro, o que prova sua

importancia na narrativa. Interessante notar que, ao mesmo tempo em que ha um

2 Disponivel em http://www.saraivaconteudo.com.br/Entrevistas/Post/53025 .
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espanto do protagonista em relacdo ao suicidio, ele parece comprendé-lo e até
justific&lo, pois comega a mostrarnos um mundo dilacerado em que prevalecem
as guerras, a ganancia, o aniquilamento da arte e a invalidez de todas as atividades
humanas por serem elas sem sentido e obrigatérias. Para ele, e para muitos jems,

0 cantor era a sintese da juventude em meio ao dilaceramento da sociedade
americana recrudescido pela imposicdo de politicas neoliberais do governo de

Ronald Reagan e o estrangulamento da esperanca em ambito mundial.

Todo mundo tinha um veredito sob re Kurt Cobain, uma tese sobre
como ele incorporou o espirito de uma época esmagada pelo fim das
utopias, sobre como uma geragéo pouco educada devolvia a raiva ao
emergir no fim dos anos Reagan, sobre o que era ser jovem numa
América tomada por corporacdes, individualismo e falta de perspectiva,
e como isso estava ligada a viecrucis pessoal do cantor [...] (LAUB,
2013, p. 18).

Em documentarios e matérias de jornal acerca da historia do Nirvana e de Kurt
Cobain, vemos a insisténcia em apontar a dificulda@ do cantor em respeitar as
normas sociais que lhe eram impostas. O uso das drogas, as criticas a pressdoll
imposta pelo mercado fonogréfico e a relutancia em aceitar a fama sao presentes

em sua trajetdria. Na carta escrita antes do suicidio para a esposa,fdha e os fas,

ele revela uma perda completa de conexdo entre o seu fazer artistico, que se
tornara algo mecanico devido a pressdo das gravadoras, e 0 prazer em
desempenhalo®. De certa forma, Kurt Cobain encarna a imagem moderna do
sujeito romantico, em que a pureza do ser confrontase com as regras sociais
instituidas. Quase sempre esfacelado por essas normas sociais, esse sujeito depara

se com a inviabilidade de sua liberdade e, em consequéncia, a ruina de sua

SPara Theodor W. Adorno: ONovo na indY¥stria cultura
descoberta do efeito que ela calcula com preciséo nos seus produtos mais tipicos. Se é certo que a

autonomia da obra de arte em estado puro raramente se afirmou eesteve sempre atravessada pela

busca do efeito, pela industria cultural esta é tendencialmente acantonada com ou sem a vontade

consciente dos seus promotores [...] A cultura que na sua acepc¢do mais verdadeira ndo se limitou

nunca a obedecer aos homens, maque também sempre levantou um protesto contra as condi¢cdes

enrijecidas em que os homens viviam e de tal modo as respeitou, adaptandese totalmente as

condi -»es dos homensdé (1967).



subjetividade. No caso do vocalista, essaderrota leva-o a tomada de atitudes

drasticas, tais como o isolamento, 0 uso excessivo de drogas e o suicidio precoce.

Por exemplo, quando estamos atras do palco e as luzes se apagam, e 0
ruido ensandecido da multiddo comeca, isso ndo me afeta do jeitoque
afetava Freddie Mercury, que parecia amar, se deliciar com o0 amor e a
adoracéo da multiddo, que é algo que eu admiro e invejo totalmente.

A verdade é que n#o consigo enganar vocés, nenhum de voces [...] As
vezes eu sinto como se eu tivesse que bater oartdo de ponto antes de
subir ao palco.

O ser angustiado ganha relevo e a imagem de Kurt Cobain ajuda a compor para

o leitor a personalidade do protagonista, uma vez que a liberdade perdida pelo
musico é também uma questéo para esse jovem. Oriundo de uma familia de classe
meédia, 0 rapaz deve comesponder aos estereotipos esperados por essa classe.
Assim, escolhe cursar Direito e passa em um dos vestibulares mais concorridos de
Porto Alegre, como nos revela, e mesmo odiando o curso, mantémse nele até o
final. Por fim, para suportar essa vida, o0 rapaz cria dois universos distintos para si

0, podemos dizer que o0 universo da norma em que cumpri com rigor 0S 12
mandamentos do quartel e a formacao universitaria; e a esfera da contravencéo
gue sera embalada pelo rock, bandas e 0 seu hamoro com uma garota we, ao
contrario dele, ndo se abstém de seus desejos e busca viver realizando 0s seus

desejos sem grandes restricoes.

O rapaz almeja romper o circulo que o aprisiona e langcarse numa jornada em que
seria possivel apenas atividades que lhe trouxessem effedmente prazer. Porém,
ao contrario disso, ndo consegue descumprir normais pontuais que lhe
possibilitariam tal facanha. Ele agoniza, pois tem consciéncia desse aprisionamento
a normais sociais que sdo, a seu ver, despreziveis e Valéria, a namorada, esilm
por conta de seu desprendimento e liberdade, essa critica. Assim, entre as normas

do exército e o curso de Direito, o protagonista vai anulando seus desejos para

4 Disponivel em: http://epoca.globo.com/colunas -e-blogs/bruno-astuto/noticia/2015/01/carta-de-
suicidio-de-bkurt-cobainb-na-integra-e-com-grafia-original-vira-camisetasucesseale-vendas.html.
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corresponder a um perfil aceitavel socialmente, mas que lhe amarga as

experiéncias.

O drama moral em torno da ida ao Unico show do Nirvana, que aconteceria no
Brasil, evidencia essas questdes. Para viajar a S&o Paulo e ver a apresentacéo, ele
teria que desertar por um dia do exército e considerar que haveria a possibilidade,
com isso, de serpreso por abandono de fungcdo. Em contrapartida, a namorada
pressionao a fazé-lo, porque ndo entende o respeito das normas que ele mesmo
considera sem sentido. Ela ironiza tal submissdo do namorado as regras do quartel

e tenta apontar-lhe que o descumprimento dessas regras nao lhe traria

consequéncias realmente gravés

Eu evitei dizer a Valéria que ndo podia garantir minha ida, que ndo era
improvavel estar ausente no momento mais importante da vida dela,
sobre o qual ela vinha falando tanto e ha tanto tempo, e na fatalidade
retrospectiva ndo seria dificil identificar ai um dos focos de conflito. As
noites em que deixei de encontrala porque na manha seguinte tinha de
estar cedo no quartel [...] As conversas em que ndo conseguia ter outro
assunto a ndo se a armadilha em que tinha caido, dezoito anos ede
repente eu vivia sob regime de escraviddo,e ninguém era capaz de
entender como o brilho de uma fivela e um alfinete de gola e a extenséo
exata de um cadarco passaram a ser tdo importantes, e toda vez queu
me angustiava com isso a ponto de chorar de raiva Valéria perguntava
0 que me impedia de simplesmente desestar. O que pode acontecer na
pior das hipo6teses, vocé vai para o pelotdo de fuzilamento? N&o vai
poder renovar o titulo de eleitor, é isso? (LAUB, 2013, p. 38)

Em Tragédia moderng Raymond Williams faz uma analise das mudancas ocorridas

no decurso das representacdes tragicas, bem como das tragédias enquanto género
dramatico ao longo dos tempos. O critico comeca a revelar as caracteristicas das
tragédias gregas até chegar as tragédias encenadas nas sociedades liberais. Para ele,
em cada momento histérico, elas apresentam caracteristicas particulares, sendo

gue na sociedade moderna, ou seja, capitalista, a tragédia vincutae ao destino

SPara Michel Foucault: o060 poder disciplinador ®
e de retirar, tem como fun-«o maior oOadestraré;
ainda mais e melhor [...] O sucesso do poder disciplinar se deve sem duvida ao uso de instrumentos
simples: o olhar hierarquico, san¢do normalizadora e sua combinagcao num procedimento que lhe

® espec2fico, o examed6 (2008, p. 143).
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individual das personagens. Outro fator importante a ser destacado é o fato de

gue na tragédia moderna, o acontecimento tragico ndo € Unico e permanente,

omas uma s®rie de experi°ncias, conven-»es
70). Raymond Williams reforga que os pontos principais da tragédia moderna séo:
oordem e acident e; a destrui-«o do her i,

com a morte; e a °nfase sobre o maldé (p. 70

Influenciado por Hegel, ele recusase a n&o considerar o sofrimento do homem
comum como um evento tragico e conclui que tal classificagdo esta intimamente
vinculada a posicdo social dos individuos, dando sequéncia a um principio
hegeliano que revela ser um evento significativamente tragico, quando o
sofrimento € sentido por uma nobreza, caso contrario, esse sofrimento nao é
classificado como um fen!meno tr8gico, ma s
para el e, a overdadeira chave para a moder.
sofrimentod ® o0 ato de sepadicamente@aa@ontr ol e
humana, da nossa compreens«o da vida i)4ol2t

73).

Entendendo A maca envenenadacomo uma narrativa tragica em que se destacam
as agruras de um sujeito comum, podemos observar nesse romance, Varios
aspectos estacados por Raymond Williams em sua conceitualizacdo sobre a
tragédia moderna. Uma delas é considerar a morte como parte constituinte das
tragédias, mesmo que a acéo tragica nao culmine em mortes. Para ele, se ndo ha
efetivamente uma morte concreta na narativa tragica, existe a prevaléncia do mal,

gue surge na sociedade moderna pela reducdo do homem a coisa.

A acdo tragica diz respeito a morte, mas ndo tem necessariamente de
terminar em morte, a Menos que issSO seja importo por uma
determinada estrutura de sentimento. A morte, mais uma vez, € um ator
necessario, mas ndo a agdo necessaria. Encontramos essa alteragéo de
padrdo de forma recorrente no argumento tragico contemporaneo. O
exemplo mais espetacular dessa fato talvez seja o ressurgimentio
conceito de mal (WILLIAMS, 2002, p. 84).



Destarte, na narrativa de Michel Laub, temos o retrato de varias mortes concretas,
inclusive a descricdo do genocidio da populagéo tutsis na guerra civil de Ruanda,
no entanto, aquela que mais nos chama a atencao, e aual gostariamos de nos
ater, por sua singularidade dentro da narrativa, € a morte em vida do protagonista
gue agoniza com a impossibilidade de lutar por uma vida repleta de sentido,
subordinando-se aos mecanismos sociais que lhe retiram a humanidade. O ah
estd, entdo, associado a criacdo de mecanismos sociais que impdem restricdes de
escolha aos individuos e os submetem a uma espécie de controle permanente que
os homogeneizam, e os levam a enfrentar uma grande dificuldade em visualizar
gue esse € 0 mal értemente presente nas sociedades ditas liberais. Na tragédia
moderna, portanto, a agcao tragica esta associada a essa impossibilidade de
consciéncia do mal pelo herdi tragico que o leva a assumir como aceitavel o

desarranjo que |he cerca.

A guinada do heréi

Se Valéria em vida ndo era capaz de convencer o seu namorado a libertase das
amarras sociais que 0 escravizavam, sua morte causara tal efeito. Ao recusar
desertar do quartel, ela viaja sozinha com o0 melhor amigo do jovem para o show

do Nirvana. Mesmo sofrendo pelo ciime e pressentindo que ambos cederiam a
seus desejos e trairiam o rapaz, ele ndo se permite ao descumprimento das normas
e deixa-0s partir numa viagem em que, ho momento, aconteceria um evento
extremamente importante em sua vida. Nesse show, no entanto, o evento tragico

se instala, pois a desmedida de Valéria leva a morte. Diante disso, o protagonista
desenvolve uma espécie de culpa e arrependimento que o conduz, de certo modo,

a repensar suas escolhas.

Logo apés sabe da noticia da morte da namorada, ele embebedase e sofre um
grave acidente de carro que, assim como o luto, ird faz8lo tomar decisdes
importantes que estimulardo o seu desejo pela busca de novos caminhasresolve

trancar a faculdade, enveredarse para o jornalismo e viajar a Londres numa



jornada de descolrimentos e incertezas. Comodito anteriormente, todos esses
eventos ndo acontecem de maneira cronoldgica e logo no inicio da narrativa
sabemos que o0 protagonista ndo se condiciona as situacdes que reeyspois,
dividido em capitulos curtos, ele intercala o tempo do quartel, com a estada em

Londres, a guerra civil em Ruanda e o tempo de colégio. Isso nos permite saber

diferentes etapas de sua vida de forma simultanea e descobrir que, as escolhas s&o

distintas daquelas que apareciam, na época de quartel, aprisionk.

Lembrando Raymond Williams e a ideia que inspira este artigo, a existéncia da
tragédia est4, de forma relevante, associada a aceitacdo de uma desordem mundial
gue se faz ordem. Ele atérse auma profunda reflexdo sobre as relacdes entre
ordem e desordem no sistema capitalista. O que parece ser a ordem, na verdade,
para o autor, ® 0a produ-«o0 met - -dica
viol °nci a, pri (COSTA02002,ipnl6ue | a arta,)sbébretudo
considerada uma arte revolucionaria, tem a funcéo de expor a legitima desordem,
OU seja, assumHhse como instrumento capaz de acirrar a critica ao mundo

desordenado.

Em A macd envenenadatemos um protagonista angustiado que apenas,num
primeiro momento, pressente essa incoeréncia do mundo, mas nao consegue
encontrar meios para extravasar suas criticas de forma contundente. Na
adolescéncia, ele busca o rock, que de alguma forma, ajudava a elaborar uma
critica as normas instituida$) lembremos a adoracdo por bandas punks e a citacédo
do trecho da banda Garotos Podres em que evidencia a hipocrisia do Papai Noél

d, mas é somente com a morte de Valéria que o rapaz parece decidir reverter a
sua situacao e assumir, sobretudo, a escrita como uma forma de expresséo que o

coloca agora como agente de uma atividade criativa que Ihe possibilita a exposicéo

da

de

6Segue a | etr a Nbe |l mW¥=wilcho BRamuaiadé, da banda Garotos

batuta / Rejeita os miseraveis / Eu quero matdo / Aquele porco capitalista / Presenteia os ricos /
E cospe nos pobres / Presenteia os ricos / E cospe nos pobres / Pobres, pobres / Mas nésws /
sequestrdo/Evamosmatél o / Por qu°? [/ AqQqui n«o existe

nat al 6.



de sua sensibitlade e a critica em relacao aos dissabores de uma sociedade em que

prevalece o mal como normalidade.

N&o podemos esquecer que, se ora o rapaz relata a morte de Kurt Cobain e nos
direciona a entendé&la como o resultado do esmagamento de um sujeito frentea
uma sociedade opressora em constante busca por poder e dinheiro, ora ele narra
as experiéncias de Immaculée llibagiza em meio a sangrenta guerra civil instituida
em Ruanda entre as etnias hitus e tutsis. Isto posto, a narrativa salienta diversas
formas de tragédias que acontecem em esferas distintas, sendo que algumas delas
sdo relatos baseados em historias veridicas, tal como o suicidio e a guerra. O tom
ensaistico do narrador nessas passagens colabora para radicalizar a verve tragica
da narrativa e evidenciar que assume para a sua arte, assim como bem sugeriu
Raymond Williams, um fazer artistico capaz de desvendar a desordem que se faz

ordem em nossa sociedade.

Dessa forma, se até um determinado momento da narrativa o protagonista parece
condenado a viver passivamente diante do que lhe oprime, é a partir da dor
causada pela morte de Valéria e do acidente de automével em decaréncia detal
fato que ele seliberta das expectativas sociais que Ihe impunham certa retiddo de
comportamento. As experiéncias taumaticas sdo responsaveis pela inversao do
destino tragico desse narrador, que se debruca ao jornalismo e a escrita para
comunicar-se com o0 mundo, numa tentativa de restabelecer os sentidos perdidos

e a regeneracao de si.

Recorrendo mais uma vez a teora de Raymond Williams e a sua concepcao de
otrag®dia e revolu-«o060, temos o sentido de
de restituir a autonomia de sujeitos anteriormente subordinados ao discurso de

oor demo. Por®m, ao mesmo t emmionarmicapaa e e S sS e
de libertar tais sujeitos, a compreensao necessaria para que iSSo ocorra, pode

também ser responsavel por acirrar sua tragédia, uma vez que ela estara agora

associada a consciéra da prevaléncia do mal. Nessa direcdo, podemos nos

apropriar novamente das ideias do tedrico e entender que, se na narrativa de



Michel Laub ndo ha um processo revolucionario efetivo, temos um narrador que

passa por uma sorte de revolucao interna. Se a incomunicabilidade para Raymond
Williams ® 00 iogaresc obmwmgw® § Wdd |l AMS, 2002,
A magd envenenadaa principal transformacéo do protagonista € exatamente o

florescer de um senso de responsabilidade em direcdo ao dever de transmitir e
evidenciar 0s horrores que acontecem no seu entorno, ou sg@, comunicar-se. A

partir disso, a propria feitura do romance torna-se seu instrumento de rea¢édo ao

mundo desordenado que o aflige.

Assim, a postura de Kurt Cobain espelha a desilusdo desses garotos que parecem
possuir apenas uma arma contra as opreéss sociais: a autodestruicdo. Ao
contrario de uma escrita em periodos de utopias revolucionarias, o fim previsivel
da narrativa é a resisténcia solitaria num universo sem sentido em que 0s gritos
ndo sédo dados coletivamente. Assim como Cobain, o narrador pode ser
interpretado como um outsider sensivel que nao se adéqua completamente as
normas sociais, e, se nao tira a propria vida, anestesiae aos percal¢cos do mundo

prevalecendo uma visao desiludida do mesmo.

Essa pode ser uma interpretacéo possivel de sua postura frente a conjuntura se nédo
considerarmos outra parte da narrativa na qual ele decide recontar a histéria da
garota Immaculée llibagiza que pode simbolizar a necessidade desse narrador
recriar em discuso os horrores da guerra em Ruanda vivida por ela, como forma
de denunciar tais tragédias e clamar por um mundo menos opressor. Desde o
comeco do romance, ele mescla os capitulos em que conta a etapa juvenil de sua
existéncia a realidade dessa menina em gio a guerra civil e ao genocidio vivido
por sua etnia. Como a narrativa ndo respeita a linearidade temporal, as épocas
misturam-se e as acoes, aparentemente desconectadas, vao sendo ligados com o

avancar da leitura.

Desse modo, o livro de Michel Laub é uma boa experiéncia para quem quer
entender um pouco sobre a juventude nascida num periodo em que, mesmo pleno

de violéncias decorrentes da ganancia imposta por uma sociedade mercantil e



completamente reificada, ndo conta com as utopias que possibilitaramos jovens
de outros momentos a tomarem atitudes radicais que os levaram a tentativa de
lutar coletivamente por um mundo mais cheio de sentido. Se aqui ndo ha essas
lutas, nem mesmo a possibilidade de inicidas, a rebeldia juvenil escoara a
excessos, sejareles o uso de drogas ilicitas, 0 consumo de bebidas, ou até mesmo
a adocéao de crencas religiosas, como no caso de Immaculée, que os aprisionardo
num universo cujo desalento tece seus caminhos. Felizmente, o excesso escolhido,
pelo nosso narrador, sera agalavras e o desejo de narrar para, talvez, preencher

as lacunas que as dores de mundo desintegrado Ihe causam.
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Ecos romanticos
em Pixinguinha

Carolina Frizzera Santos

ORosa), de Pixinguinhae Otavio de Souza foi uma musica de enorme sucesso nas

primeiras décadas do século XX.

ROSA

Tu és, divina e graciosa
Estatua majestosa do amor
Por Deus esculturada
E formada com ardor
5 Da alma da mais linda flor
De mais ativo olor
Que na vida é preferida pelo beija-flor

! Mestranda em Letras da Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes).
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Se Deus me fora tdo clemente
Aqui nesse ambiente de luz

10 Formada numa tela deslumbrante e bela
Teu coragédo junto ao meu lanceado
Pregado e crucificado sobre a résea cruz
Do arfante peito seu

Tu és a forma ideal
15 Estatua magistral oh alma perenal
Do meu primeiro amor, sublime amor
Tu és de Deus a soberana flor
Tu és de Deus a gacgédo
Que em todo coracdo sepultas um amor
20 Orriso, afé, ador
Em sandalos olentes cheios de sabor
Em vozes tao dolentes como um sonho em flor
Es lactea estrela
Es mae da realeza
25 Es tudo enfim que tem de belo
Em todo resplendor da santa natureza

Perdéo, se ouso confessate
Eu hei de sempre amaite
Oh flor meu peito néo resiste
30 Oh meu Deus o quanto é triste
A incerteza de um amor
Que mais me faz penar em esperar
Em conduzir-te um dia
Ao pé do altar
35 Jurar, aos pés do onipotente
Em precescomoventes de dor
E receber a ungéo da tua gratidao
Depois de remir meus desejos
Em nuvens de beijos
40 Hei de envolver-te até meu padecer
De todo fenecer (PIXINGUINHA , 2015c).

Mesmo com uma letra cujo vocabulario é extremamente rebuscado, considerando
o fato desta ser uma cancéo popular, a masica caiu no gosto dos brasileiros e até
hoje é cantada e regravada por diversos artistas da MPB, dentre eles é possivel

citar Marisa Monte e Caetano Veloso, por exemplo.
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Alfredo da Rocha Viana Filho, o Pixinguinha, € o compositor por tras da melodia

de 0Rosa), lancada em 1917, inicialmente com o0 nome dedEvocaca®. Mas a sua

letra, que sera aqui analisada, foi composta por Otavio de Souza, descrito como

O[...] um mec®©ni co do EngenhanteligenteBgquet r o, ba

mo r r e u 2 mas patadras do préprio Pixinguinha.

Pretendo comparar, entdo, a letra de 0Rosa principalmente com alguns pontos
presentes na estética romantica tal como ocorreu no Brasil, mas também citarei,
brevemente, os tracos encontrados nesta que também estéo de acordo com outras
estéticas literarias pertencentes ao século XIX e inicio do sdouXX. Assim,
analisarei em que a letra da musica em questédo e a literatura possuem pontos de

convergéncia e divergéncia.

Lancada na década de 1910, € possivel perceber na letra composta por Otavio de
Souza pontos de contato com, principalmente, 0 Romantismo e, em menor escala,

com o Simbolismo e Parnasianismo. E isso pode ser considerado um anacronismo
no que diz respeito a estética empregada nesta letra, considerando que os temas

abordados estavam em voga no século anterior.

Em ORosa), é possivel notar, por exemplo, a presenca da mulher idealizada, a
figura do eu lirico repleta de pathos, que sofre de amor, almeja a conquista da
mulher amada e sonha com um possivel casamento e envolvimento real. Porém,

0 envolvimento ndo passa de um smho, sendo incerto o amor da mulher, sem
uma correspondéncia que pode ser deduzida pela situacéo descrita na letra, e esses

desejos, apenas o que quer o elirico em questao.

A exaltacdo da mulher amada, que é tipica do Romantismo, emoRosa), toma
propor¢des exageradas. A primeira e segunda estrofes consistem, a grosso modo,

na descicdo da mulher por parte do eu lirico. Adjetivos empregados para

2 A Disponivel em http://lwww.eternasmusicas.com/2013/02/rosa.html. Mas este dado € de
conhecimento geral, apaentemente, por ser citada em diversas fontes informais.



descrevél a s « 0 odivinad, oOgraciosao6, o0est 8t u:

of ormada com aadwmai slal iahda fdl or 6 (versos 1

bY

oest 88tua magistral 6, ofl or soberana de Deus

adjetivos que preenchem quase completamente o inicio e o meio da musica.

Sobre a construcdo da mulher no Romantismo, Erflia Viotti da Costa explica que:

Encarnando o amor, a sensibilidade, a emocéo, a figura feminina
terd na literatura romantica um marcante papel. A figura
idealizada da mulher oscila entre duas tendéncias: a mulher anjo
e a mulher deménio. A mulher anjo é a purificadora do coracao
do amante, capaz de enobrecer sua alma e de fortificdo,
aproximando-o de Deus: despertalhe a sensibilidade para o belo,
encoraja0 na sua missao politica ou patridtica, revigorao
moralmente. E a mulher benfeitora, a conselheia e guia: a mulher
gue reflete a luz divina, a mulher inspiradora.

O amor, neste caso, aparece como uma virtude: todo amor é
sincero e, por isso mesmo, nobre e edificante. O amor divinizado,

em certas obras de George Sand, Lamartine, Hugo, sem falar nos
autores alemaes como Schlegel ou Novalis, assume foros de
religido. Desenvolve-se, ao mesmo tempo, a mistica do primeiro 23
amor. Ao lado dessa ideia, surge a tese da redencéo da pecadora:

a mais vil das mulheres pode ser redimida por um verdadeiro
amor, puro e desinteressado. Essa tese, de preferéncia francesa,
criou grandes tipos literarios, desde MarionDelorme até a Dama

das CaméliagCOSTA, 1963, p. 38)

A idealizacao e exaltacdo feminina € um traco muito caracteristico do Romantismo

em geral.

Tracando uma breve comparacdo de imagens que ocorrem na music@Rosa e o

gue é mostrado por Costa, pode-se perceber, primeiramente, que a mulher
presente na |l etra ® a omul her anjoo, i nspi
nota a passagem presentenosversogtl a 16 que afirmam que a ar
i dealo@rdanei r o e s u bliriconteposaivelpantéo, abservar que

h4, de fato, tal caracteristica tipica do Romantismo na letra de Otavio de Souza.



Uma interessante passagem do texto supracitadotanta & ocorréncia do amor

di vinizado, que assume O0f or odRosa,gorédmed i gi «00.
abordada de forma <curi osa, gue faz oOopont e:
simbolista.

Fazse necessario entao distinguir como aeligiosidade pode ser encontrada no
Romantismo e Simbolismo. No Romantismo, € comum, como exposto por Costa,
mostrar o amor como a propria religido, como se a mulher (do tipo angelical),

fosse o reflexo do divino, que, entéo, elevaria a alma do(s) amante(s).

No Simbolismo a religiosidadea s sume um cunho oOtranscendent
muito ligada a religides ou doutrinas amplamente conhecidas tais como, por
exemplo, o Catolicismo, Protestantismo ou Espiritismo. No Simbolismo, prezava

se mais imagens ligadas &alores transcendentais

As novas atitudes do espirito [ligadas a estética simbolista] 24
almejam a apreenséo direta de valores transcendentais, o Bem, o
Belo, o Verdadeiro, o Sagrado e situamse no polo oposto da ratio
calculista e anénima (BOSI, 2013, p. 280)

Mas, é possivel notar emoRosa), para além do que foi demonstrado, também
tracos de religiosidade cristd, mais institucionalizada. Apesar dela aparecer para
acentuar a intensidade do amor sentido pelo eulirico, pelo modo o qual ela é
expressada, é perceptivel a relagdo com tradi¢des cristds, como aparece nos versos
30 a 37, com a mencéao do sacramento do matriménio que faz parte do devaneio

do eu lirico.

Oh meu Deus o quanto é triste

A incerteza de um amor

Que mais me faz penar em esperar

Em conduzir-te um dia

Ao pé do altar

Jurar, aos pés do onipotente

Em preces comoventes de dor

E receber a uncéo da tua gratidao(PIXINGUINHA, 2015c).



O casamento, mesmo que ocorrido apteen@s em

N

para o eu-lirico, para que haja a realizacdo dos seus desejos carnais. Assim, €
plausivel relacionar isto que ocorre na Ultima estrofe da cancdo em questdo a
tradicdo, (também) cristd, de manter a virgindade até o casamento. Os desejos do
eu lirico so6 séo realizados, entdo, apds essa unido religiosao seu sonha O fato

de isso acontecer apenas emsonho, entdo, reforca o carater de amor nao
correspondido e a idealizacdo exacerbada, que, em toda a letra, contribui para a
construcdo da mulher como um sersublime e até mesmo incorpéreo, 0 que
contribui ainda mais para o onirismo e o etéreo que constitui a atmosfera de

ORO0sa.

E essas caracteristicas, principalmente as ligadas ao etéreo e até mesmo onirico,

podem também ser encontradas em alguns poemas nesentes, por exemplo, na

Lira dos vinte anos de Alvares de Azevedo. Estes acabam por destacar elementos

tais como a brancura, a pureza, e o carater angelical da mulher, transformandea

em um ser incorpOreo, assim como € testemunhado emoRosa. No poema
oOSonetod6, que se inicia com o verso oPS8Ilida,

ser exemplificado:

Palida, a luz da lampada sombiria,
Sobre o leito de flores reclinada,
Como a lua por noite embalsamada,
Entre as nuvens do amor ela dormia!

Era a virgem do mar! na escuma fria

Pela maré das aguas embalada...

-Era um anjo entre nuvens do6alvorada
Que em sonhos se banhava e se esquecigAZEVEDO, 1996, p.

15).

A comparacdo da mulher de 0Rosa), com a mul her presente nc
Azevedo, pode ser feita a partir dos adjetivos que ambas recebem. Enquanto a do
poema rom©ntico ® comparada ~ o0lua por noi

nuvens de alvoradabod, e caract epresenteadaa Cc 0 mo



musica também é super adjetivada com caracteristicas que a exaltam de modo a

torn4-la até mesmo sublime: sempre ligadas a Deus, a perfeicéo, ao Belo etc.

Alias, para a mulher presente na letra da cancdo em questao € dada a forma a

partir dos tantos adjetivos que recebe. Ela n&o possui voz, nem pratica nenhuma

a- «o, ela ® p8lida (0l 8ctea estlncgumad), ® a
espécie de musa que inspira o amor do homem: uma figura pouco humana mais

mitica - considerando o caréer sublime e superior que |lhe é conferido. E uma

figura digna de devocédo e admiracdo, assemelhande e mai s a uma o0f ada

puradé do que a uma mul her de carne e 0SssoO.

Partindo para a ultima estrofe de ORosa), a atencéo sai da figura da mulher amada

e parte para a subjetividade daquele que ama, o dono da voz presente na letra,

aguele que elogia e exalta, ama e sofre. DY
apenas 0®so0, 0s verbos s aent Altarceitaléstrpiee ssoa a
possui um tom confessional, que ® per02e6bido
se ouso confessat e 0 . Este verso marca o0 in2ci o do

sentimentos do eu lirico, que demonstra um exageradopatfiosromantico.

A subjetividade que € expressada nesta terceira estrofe € marcada por sentimentos
de tristeza, dor de amor, e desejos nao realizados: mas néo fica claro se tais desejos
sao concretizados ou ndo, portanto, continuarei com a opiniao de que sao sonhos
tipicos dos apaixonados. Ha4 promessas de amor eterno que, apds um possivel
casamento, seriam concretizadas (assim como também os desejos do -Buco
também seriam realizados) ORosa é marcada por essa passionalidade: exagerada,
revestida de tracos que remetem aestéticas literarias oitocentistas que, muito

provavelmente, fizeram parte das leituras de Otavio de Souza durante a sua vida.

Ja o eulirico sonhador, roméantico (mesmo no sentido néo literario da palavra),
sofredor, € tipico principalmente no choro e no samba do inicio do século XX.
oCarinhosod, também de Pixinguinha, € um exemplo que também mostra o

homem que sofre de amor:



Ah! Se tu soubesses como sou tdo carinhoso

E o muito, muito que te quero

E como € sincero o meu amor eu seique tu nao fugirias mais de
mim (PIXINGUINHA, 2015a).

E também em oLamentos):

Morena, tem pena

Mas ouve 0 meu lamento

Tento em vao te esquecer

Mas, ai, 0 meu tormento é tanto

Que eu vivo em prantos, sou tao infeliz

Nao héa coisa mais triste meu benzinho

Que esse chorinho queeu te fiz

Sozinho, morena

Vocé nem tem mais pena

Ai, meu bem, fiquei tdo s6

Tem do, tem d6 de mim

Porque eu estou triste assim por amor de vocé
N&o ha coisa mais linda neste mundo

Que o meu carinho por vocé (PIXINGUINHA, 2015b).
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Muito provavelmente essas semelhancas sdo herancas do nosso Romantismo.

Afinal, a dor de amor exposta de forma altamente sentimental e subjetiva é

bastante caracteristica dessa estética. Inclusive, é possivel notar, em poemas
romanticos, sequéncias de imagens que em muito se agselham as que existem

nas trés masicas de Pixinguinha aqui citadasRosa, oLamento® e 6Carinhosoo),

para além do que ja foi comparado anteriormente quanto a idealizagdo feminina.

Um exempl o pode ser a primeira estrofe do

Azevedo, presente nalira dos vinte anos

Na praia deserta que a lua branqueia,

Que mimo! que rosa! que filha de Deus!
Tao palida... ao vé-la meu ser devaneia,
Sufoco nos labios os halitos meus!

Nao corras na areia,

Nao corras assim!

Donzela, onde vais?

Tem pena de mim! (AZEVEDO, 1996, p. 6)



E tamb®m, wuma estrofe do poema O0Ci smar é, da

Por quem essa lagrima orvalhae os dedos,
Como &gua da chuva cheiroso jasmim?
Na cisma que anjinho te conta segredos?
Que pélidos medos?

Suave morena,

Acasotens pena

De mim? (AZEVEDO, 1996, p. 7)

Em apenas duas estrofes de poemas de Azevedo é possivel perceber elementos que
também marcam presenca nas trés cancdes de Pixinguinha: a mulher que foge,
como € possivel notar emoCarinhosoo; a elevacéo da amadaa uma criagéo divina,
como ja foi explicitado; e o0 amante que suplica (ou talvez mereca) a piedade da

donzela.

Apesar das semelhancas, seria errbneo e anacronico dizer que a cancdo €

romantica. Ela emula, faz uma miscelanea de estéticas, destacande a enulacéo

de oOchav»esoO romO©nticos. Ma s , apesar —2d8—a—s—u
reconhecimento que ndo podem ser negados, € preciso atentase ao kitsch

presente na letra. Tal emulacéo resulta em exageros, rebuscamento e em clichés

utilizados indiscriminadamente que, se fossem utilizados em um contexto

puramente literario, poderiam até mesmo colocar a qualidade do suposto poema

em risco.

As comparacdes da mulher com flores seria um dos cliché® que também

contribuiram para o kitschem ORosa 0 que mais se destacam. E talvez seja o

motivo pelo qual a musica mudou de nome: de OEvocacaa® foi para 0Rosa. Ela

possui a oOalma da mais | infdlaofd oe 6@ ®dId&pDbe
soberana floré6. Essa compara-«0 eagnsisteece de

em algo comum e que necessita de pouca elaboracéo para ser feito.

Okitschpode ser considerado como uma oOmentira ¢

E isso define bem o que ocorre com a letra da masica em questéo.



Entendido como umarfhoramaz2déei oménpor
Killy (cit. in Eco, 1991:93) ou o¢(...
arte. .. A mal 2cia de uma falsidade ¢
cit. in Eco, 1991:93), para Hermann Broch o kitsch apresentase

como o O(...) al iumenpt¥bliidcealprpearui - o

deseja ter acesso a uma cultura, que ele pensa ser de elite, sem
fazer grandes esforco para isso e até para a compreender.
Concordo com essa afirmacgéo, pois é através dokitsch que se
pode atingir com um pouco de cultura ou com uma peca artistica

a chamada sociedade de massas. Umberto Eco (1991:97)
corrobora esta ideia quando diz que o kitsché aquilo que surge ja
consumido as massas ou ao publico médio (MOUTINHO, 2001)

ORosa ndo é romantica. Mas sim, € possivel afrmarqueba Opega emprest a
chavdes da literatura romantica, de forma descuidada, indiscriminadamente, mas
de um modo que facil mente caiu no gosto pop
Para um leitor ndo especializado, acostumado com as leituras de Casimiro de
Abreu, Castro Alves, Fagundes Varela, Junqueira Freire e Alvares de Azevedo, é
facil simpatizar com a estética dedbRosa), apesar de seus defeitos.
29
Em 1917, a literatura respirava os ultimos ares do Simbolismo e ja despontava um
certo pré-Modernismo que, em 1922 cul minaria no oOnhasci me
Modernismo. Assim, € possivel perceber que, muitos dos recursos e temas
utilizados em O0Ros&), ja estavam ha muito tempo superados. Mas, para que nao
sejam cometidas injusticas, € necessario lembrar que, no inicao século XX, era
muito comum a leitura de poetas romanticos. E esse fator pode ter facilitadod e

muito & o sucesso da musica de Pixinguinha ante a publicos populares.

O Romantismo, como estética, fazse presente na letra de Otavio de Souzaa
medida que possui alguns de seus elementos, ja citados, traduzidos para

adequaremse ao contexto musical da época.

ORosa& apresentase como uma mistura estética, possui a caracteristicaitsch e
clichés inerentes a diversas cancdes populares de amor, o que, entretanto, de

forma alguma Ihe rouba os méritos: afinal, ainda é cantada e regravada mesmo



guase depois de 100 anos do seu langcamento, proeza essa dificil de ser realizada.

£ um ocbpsesbaco. p

O samba e choro brasileiro, além de prezar suas melodias e o instrumental,
tamb®&m ® conhecido por suas | etras: contam
apaixonados e dos que sofrem, podem ser berrhumoradas ou maliciosas. Apesar

da diversa gama emaética, € importante ressaltar a riqueza e a variedade de todas

elas. Podem ser esmeradas na linguagem e até mesmo um pouco antiquadas (até

mesmo para a época em que foi lancada), tal comooRosa), assim como podem

ser coloqui ai s e Oasmwane d dieaadia dos ropoemauei | 6 d

foram escritas.

ORosa), nascida da parceria de Pixinguinha e Otavio de Souza, foi um enorme

sucesso que conquistou o publico; certamente compds a trilha sonora de muitos

romances da época e, posteriormente, de telenovelas globais, mesmo que na voz

de outros intérpretes: a musi@ continuou viva. 30
Acredito que o sucesso inicial dedRosa deve muito - além da melodia impecéavel

de Pixinguinha - a literatura: tanto a que foi lida pelo compositor da letra, tanto

a que era consumida pela populacéo brasileira. E possivel ainda afirmague os

tracos, ecos, romanticos presentes enbRosa sdo o reflexo, exatamente, da

recepcao da literatura romantica brasileira (assim como também da simbolista e
parnasiana, em menor escala), considerando gfatusd e o0 homem comumoé de

autor, Otavio de Souza.

A linguagem esmerada, que até causa certo estranhamento quando se tem em
mente que compde uma cancao popular, nos faz lembrar os parnasianos; algumas
imagens e adjetivos, os simbolistas; e, principalmente o sentimentalismo efusivo,

0 nosso Romantisno.

O autor da letra era um trabalhador, um mecénico comum e humilde, um

brasileiro como tantos outros que, a partir de um talento que possuia, escreveu



algo que se tornaria icobnico na muasica popular brasileira. E este pode ser o motivo
pelo qual, apesar ce todo rebuscamento presente, a recepcao tenha sido téo facil
e natural, o que colaborou para a enorme popularidade da cancéo e presenca no

cenario musical brasileiro pelas varias décadas que viriam, até a atualidade.
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A literatura indianista
e o reflexo na musica de Carlos Gomes:
0 outro na Europa e o selvagem na épera
/l Guarany

Denise de Lima Santiago Figueiredo 32

No século XIX, emerge, no Brasil, o heroi indigena no romance O Guarani, de
José de Alencar. A necessidade da criacdo de um mito fundacional para a recente
nacdo- independente-brasileira encontrou no indio a representacao identitaria
ideal de beleza, forca, bondade e, acima de tudo, abnegacao, para fundar junto
ao branco europeu uma nova civilizacdo. Os ideais indianistas encontram ecos em
outras artes, sobretudo na 6pera, pois € com a ideia do bom selvagem qga Carlos
Gomes conquista um lugar de destaque no pais ber¢co desta modalidade musical,

a ltalia.

! Mestranda em Letras pela Universidade Estadual de Santa Cruz (UESC).



Desta forma, é a partir de uma concepcao identitaria que o conceito de alteridade
vem se fazer presente. No contexto de um pais sedento por alicercar sua
oclvdadeod, mesmo aspirando um distaciament

reproduz valores e aspectos pertinentes a cultura europeia.

Para tanto, inicialmente toma-se a estadia de Gomes na Italia. Nesse lugar, a
primeira dificuldade é acentuada pela lingua que incide na adaptacao, deixando
ainda mais latente a lacuna entre as culturas, servindo como alibi de
estigmatizacdo. Dentro destaconcepcao temse na teoria de Tzvetan Todorov
(2010) um suporte pertinente, recaindo sobre a ideia do deslocamento das
identidades, apoiada por Stuart Hall (2014). E na teoria de Silviano Santiago
(2000), o aporte para a compreensédo da adaptacdo do composior ao modelo

perpetuado pela metrépole.

A analise feita por Alfredo Bosi (1992), sobre o indianissaimo em Alencar, traz a
concepcao de que, a partir das construgcdes culturais e momentos historicos que
. a2 ~ . Ay . 33
envolvem a colonizagéo € que a repercussao déiteratura romantica ganhou ainda

mais félego em prol do mito fundacional da nacao.

Finalmente, considerase a reverberacdo da obra literaria de José de Alencar na
Opera de // Guarany de Carlos Gomes pelo viés da estigmatizacdo do outro
indigena, contida em todo o contexto do Segundo Reinado. Seja no espaco
literario, seja no musical, a temética da identidade multifacetada se faz presente:
na busca por parametros europeus e paralelamente tentando encontrar ancoras
nacionais. O que ressoa nas marcas datalidade, pois a nacdo, mesmo querendo
firmar-se, ainda esta atrelada as composi¢cdes humanas ditadas pela metropole.
DiscussGes como estas encontram espaco em Silviano Santiago (1982), Tzvetan
Todorov (2010) e Edward W. Said (1992).



Carlos Gomes: o ouro na ltalia

Em 19 de marc¢o de 1870, no TeatroA//a Scalale Mildo, é apresentado // Guarany,
do compositor brasileiro Carlos Gomes. Nunca a composicdo de um musico

brasileiro havia atingido tal proporcéo.

O compositor chega a Itadlia em fevereiro de 18&4. O primeiro passo para a
unificag@o politica do pais acabara de acontecer em 18810 que trouxe maior
desenvolvimento urbano, consolidando o dominio comercial de Mildo sobre o
norte italiano, e ainda fazendo da cidade um dos principais centros industrais do
pais. O Real Conservatorio de Mildo, fundado em 1807, era um dos mais
renomados conservatorios da Europa e fazia com que seus alunos estivessem aptos
para apresentarse no Teatro Alla Scala considerado um templo da Opera. No
entanto, mesmo o estilo operistico ocupando lugar hegeménico no universo da
musica ocidental 8 como destaca Lauro Machado Coelho emA Opera ltaliana

Apos 187 (200 2, p.17): o0desde o0s tempos da in

publicos em Veneza, a Opera constitui a primeira maifestacdo de cultura de >

ma s sdaas transformacdes da nacdo fizeram com que a musica italiana nao
estivesse t«o vigorosa quanto antes. E send
gue os intelectuais facam chegar ao povo as suas ideias sobre liberdade,
nacional i smo, necessidade de autonomia par

2002, p. 17), era natural a preocupacao na transicao estilistica, embora o estilo

apresentasse cada vez mais o seu declinio.

Dentro deste contexto, Carlos Gomes viuse diante de uma realidade
compl etamente diferente do que estava habit
assustou o jovem brasileiro. De Campinas a Mildo, em pouco mais de quatro anos,
era muitod c o modlogodvhsoocMariz@em Mist@ia da Musica no

Brasi/(1994, p. 79). A diferenca ndo era s6 em relacdo ao clima completamente

2 A Peninsula Itélica era divida em varios reinos com aspectos cultuais e dialetos distintos entre si.
O risorgimento, unificacd geral do pais, s6 foi concluido em 1871. Disponivel em:
http://www.historialivre.com/moderna/itamoderna.htm.



diferente de seu paid o que era areclamacdo do compositor em varias cartas
enviadas a seus amigos do Brasib masreclamava da propria estrutura

do Conservatério de Mildo, pois ele ndo conseguiu se matricular. Em sua
dissertacdo de mestrado, Janaina Silva (2007, p.128), aponta quais foram as
principais causas, ndo apenas a idade ja avancadaparso est udos: ONoO
brasileiro ndo se conheciam as regras dos principais conservatérios da Europa,
correndo o risco de mandar alguém com idade superior aestipulada e também

com d®f i cit de conheci ment ob6.

No Brasil, D. Pedro, um admirador de Opera, criou em 1857 a Opera Nacional e

a Imperial Academia de Mdusica, que viriam consolidar a formag&do de musicos e
cantores liricos nacionais aos moldes do que se acreditava ser préximo dos padrdes
europeus. Dentro deste contexto, a musica passou a se afastaasl caracteristicas
sacras e se aproximou cada vez mais de sua secularizacdo, como destaca em um

de seus estudos a musicologa Mdica Vermes (2000):

35
No século XIX, a musica passa por um processo de secularizacdo:
se até o inicio do século XIX a producdo nusical era fomentada
fundamentalmente pela Igreja, a partir dai ela conquistara outros
espacos. O crescimento e desenvolvimento dos ambientes
urbanos, o enriquecimento de uma classe média consumidora de
arte acabam estimulando o aparecimento de instituicde ligadas a
pratica musical: editoras, teatros, atividade didatica, comércio de
instrumentos musicais.
Portanto, mesmo com o crescimento da musica secular no Brasil, o principal
motivo de se enviar um aluno para estudar na Europa era ampliar seus
conhecimentos musicais. A pesquisadora Cybele Fernandes (2001), observa que as
principais dificuldades dos alunos brasileiros eram ligadas ao fato dos estudos
europeus conterem maior grau de dificuldade, devido aos conhecimentos exigidos
em relacdo aos da Acadenia das Belas Artes brasileira. Além disso, o outro fator
3 Algumas publica¢des analisam as correspondéncias de Carlos Gomes enviadas para amigos e
parentes no Brasil: Luiz Henri que 1836)e MarasGdese v e do,

em Carlos Gomes: documentos comentado£2007).

on
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agravante era a | 2ngua: OEmbora estivesse
desde Campinas, Carlos Gomes falava italiano muito mal e seus amigos da época

o descrevem percorrendoasruasdeMildoc om um pequeno dicion§8r.i
(MARIZ, 1994, p.80). Quando chega a Mildo encontra José Amatd um musicista

gue também organizava companhia lirica e buscava novidades na Europa para

levar ao Brasild que serviu de intérprete ao estudante brasileiro.

A lingua, conforme Tzvetan Todorov (2010, p. 195), em O medo dos barbaros,é

00 primeiro ingrediente da cultura de um gt
topicos, as razbes de como o ndo dominio da lingua de outrem serve para

estigmatizar aquele que ndopertence a um determinado grupo linguistico. Fala

tamb®m da discrimina-«o0 institucional par a
mi nha comunidade | ingu2stica ou ao meu grup
(TODOROV, 2010, p. 29).

Carlos Gomes encontra um ambiente em que a busca por tragos comuns traria

félego ao apelo da construcédo de uma nacéo italiana:

O sentimento de uma identidade comum forneceria mais forca ao
projeto europeu. Ao utilizar o vocabulario do século XVIII, dir -se

ia gue uma ideia politica incrementa sua eficacia se for assumida
ndo soO por interesses comuns, mas também por paixdes
compartilhadas; ora, as paixbes s6 se desencadeiam se nos
sentirmos atingidos em nossa proépria identidade (TODOROV,
2010, p. 194).

O compositor sabia que ndofazia parte daguele espaco que estava se construindo.
Mas, poderia sobrepujar o0 motivo de sua prépria estadia naquele lugar, fazende
se presente e atuante, criando através da paixao comum aos italianos um caminho
para atingir seus propositos. Era necesgaruma postura de desvio, deslocamento,
fragmentando-se. Essa concepcao € desenvolvida por Stuart Hall et /dentidade
cultural na pos-modernidade (2014), que trata do sujeito no mundo globalizado;
entretanto, mesmo no contexto cronolégico no qual se insere Carlos Gomes,

pode-se observar ao seu respeito:



O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que n«o s«0 unificadas ac
Dentro de nés héa identidades contraditérias, empurrando em

diferentes direcdes, de tal modo que nossas identificagbes estédo

sendo continuamente deslocadas. Se sentimos que temos uma

identidade unificada desde o nascimento até a morte é apenas

porque construimos uma comoda histéria sobre nés mesmos ou

uma confortadoreas 60 n aHrArLdtl?2)\2e&0 1ddg p .

Embora apresentasse dificuldades diante da nova vida e percebesse o rumo em
declinio que a musica italiana estava levando, o compositor insiste em permanecer
na Italia. Mesmo ndo conseguindo matricularse no Conservatorio, ele tem aulas
a principio com o maestro e diretor do Conservatoério de Mildo Lauro Rossi, que
era rigoroso e metodico. Depois, recebeu aulas de Alberto Mazucatto, homem
atuante no meio literario e musical de Mildo. Em 1866, recebe o titulo de Maestro

Compositore pelos examinadores.

A partir dai, Carlos Gomes faz contatos com editoras, comp®de pecas para pianoe 37
canto e consegue escrever para revistas teatraifNessa época, conhece Antonio
Scalvanni que sera o primeiro libretista de// Guarany. Com a publicacdo dessas

revistas,Gomes ganha destaque na midia milanesa.

Associando a vis«o do oOoOb8rbaro relativobo,
estrangeiro incapaz de compreender, a Carlos Gomes no inicio da estadia na

Europa, parece logo ser substituida pela representacdo do bom beagem. A ideia
hegemonica de aproximar o que lhes é favoravel, mantendo indubitavelmente a

devida distancia do outro 0 em sua plenitude cultural, ontolégica, social,
desconhecida para o primeiro 8 € um traco caracteristico de supremacia. A
hegemonia, que comanda 0os mecanismos sociais, se desdobra no controle de
aspectos mais especificos. O que concorda com o pensamento de Silviano Santiago

by

gue escreve emO entre-lugar do discurso latino-americano (2000, p. 1 3 ) : 0a

4 Se Sa Mingasobre texto de Antdnio Scalvini, estreou em 1866 no Teatro Fossatje Nella Luna
em 1868, no Teatro Carcang com libreto de Eugenio Torelli-Viollier (MARIZ, 1994, p. 81).



inferioridade é controlada pelas maos quemanipulam a generosidade e o poder,

O poder e 0o preconceitood. Nada escapa ° u
preeminéncia, porém, existe o confronto. E para o0 mesmo autor, ndo é possivel
combater a metr - -pole recha-ando o model o,
primeiro a falar a lingua da metrépole para melhor combaté-l a em segui dad
(SANTIAGO, 2000, p. 20).

A ideia de falar a o0l 2ngua da metr - -poled fo

marco de 1870, subia a cena do TeatroAlla Scalla, Il Guarany

A repercussdo deO Guarani, de José de Alencar no Brasil: a necessaria literatura
indianista

A consisténcia em torno do indio como fundador da nacgéo, aparece na literatura

de Alencar e se perpetua a medida que o contexto sociocultural de um Brasil
recémindep e n d e nt e umaddentidpdegrdpria. Alfredo Bosi, em Dialética 38
da colonizacdo (1992), parte das formas histéricas que envolvem a colonizacéo e
suas respectivas construcdes culturais, para analisar, sobretudo, o indianismo em

Alencar. Ele escreve:

Na sua representacdo da sociedade colonial dos séculos XVI e XVII
Alencar submete o0s polos nativeinvasor a um tratamento
antidialético pelo qual se neutralizam as oposi¢cdes reais. O
retorno mitico a vida selvagem e permeado, no Guarani, pelo
recurso a umimaginario outro. O seu indianismo nao constitui
um universo proprio, paralelo as fantasias medievistas etopeias,
mas funde-se com estagBOSI, 1992, p.180-181)

O mito criador do pais por José de Alencar é bom e esta disposto a se juntar com
o branco para fundar a nacao. Mesmo gue influenciados pelos modelos europeus
de liberdade, a necessidade de efetivar uma identidade prépria passava também
pela monarquia do pa? s , poi s 00 monarca brasileiro

constitucional e sagrado. Novidades transplantadas e aprimoradas no Novo



Mundo, afinal a constru-«o de u maomd i

destacalilia Moritz Schwarcz, em As barbas do Imperador(1999, p. 116).

Para consolidacdo da figura monérquica, era essencial criar condicbes de
desenvolvimento da civilizacdo nacional, e o perfil identitario tornou -se uma
essencialidade para constituir a visdo desta nova nagao. Assim, ndo obstante as
contradi¢cdesd do indio incivilizavel e do bom selvagem & nascia o mito indigena.

A literatura, com o Romantismo, apropriava-se desse culto e confirmava. A
disseminacdo desse mito na literatura, como coloca em um dos seus artigos o
pesquisador Mauro Rosso (2007, era por meio das leituras coletivas de jornais,
feitas principalmente por mulheres da burguesia enquanto bordavam em grandes
salbes, que os autores romanticos penetravam na sociedade. Mostrar a face
brasileira era representar com aspectos da estéticoomantica o indio, que se

coadunava em atos dualistas de amor e violéncia com os colonizadores.

Dessa maneira, a repercussao d® Guarani, de José de Alencar, foi tdo intensa,

gue Visconde de Taunay publica em sua&eminiscéncia§1923, p. 85-86):

Em 1857, talvez 56, publicou o Guarany em folhetim no Diéario
do Rio de Janeiro, e ainda vivamente me recordo do entusiasmo
que despertou, verdadeira novidade emocional, desconhecida
nesta cidade tdo entregue as exclusivas preocupac¢fes do comércio
e da bolsa, entusiasmo particularmente acentuado nos circulos
femininos da sociedade fina e no seio da mocidade, entdo muito
mais sujeita ao simples influxo da literatura, com exclusdo das
exaltagbes de caracter politico.[...] O Rio de Janeiro em peso,
para assim dize lia 0 Guarany e seguia comovido e enleiado os
amores tdo puros e discretos de Cecy e Pery.[...] Quando a
S.Paulo chegava o correio, com muitos dias de intervalos entao,
reuniam-se muitos e muitos estudantes numa republica, em que
houvesse qualquer felizassinante do Diario do Rio, para ouvirem,
absortos e sacudidos, de vez em quando, por elétrico frémito, a
leitura feita em voz alta por algum deles, que tivesse 6rgao mais
forte. E o jornal era depois disputado com impaciéncia e pelas
ruas se via agrupametos em torno dos fumegantes lampe®es da
iluminacéo publica de outrora & ainda ouvintes a cercarem avidos
qualquer improvisado leitor.
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Tamanha reverberacdo se explica pelo fato do indio deixar de ocupar lugar de
coadjuvante incivilizavel e passar a preencher o espaco necessario de heréi da
nagdo: aquele que esta pronto a ser convertido pela fé cristd, abandonar seus
costumes selvagens emender os bons modos da civilizagéo, representando da
melhor maneira sua patria. E justamente o que acontece enO Guarani: a jungao
entre o branco de incomensuraveis valores morais, e do indio docil, que esta
pronto a se entregar a sua transformacgao pardundar uma civilizagéo idealizada.

A base vem dos padrBes europeus, mas ha a preponderancia de efetivar uma
identidade orgulhosamente nacional, afastandese do colonizador portugués. Peri
passa a simbolizar o her - t «xo ®dortehado. N «
inteligente e, portanto, possivel de ser civilizado, mas acima de tudo, disposto a
abandonar sua tribo para conquistar o amor da mocinha branca. Porém, mesmo

assim, as diferencas entre 0 mocinho branco e o mocinho indio séo desveladas:

Os dois homens olharamse um momento em siléncio; ambos
tinham a mesma grandeza de alma e a mesma nobreza de
sentimentos; entretanto as circunstancias da vida haviam criado
neles um contraste. Em Alvaro, a honra e um espirito de lealdade
cavalheiresca dominavam toda as suas acfes; hao havia afeicdo
ou interesse que pudesse quebrar a linha invariavel, que ele havia
tracado, e era a linha do dever. Em Peri a dedicacéo sobrepujava
tudo; viver para sua senhora, criar em torno dela uma espécie de
providéncia humana, era a sua vida; sacrificaria 0 mundo se
possivel fosse, contanto que pudesse, como o Noé dos indios,
salvar uma palmeira onde abrigar Cecilia (ALENCAR, 1996, p.
133).

Mesmo com todos os sindnimos de igualdade entre as duas culturas, a
sobrepujante qualidade da cultura do homem branco ganha evidéncia. Porém,
destacase na cultura indigena caracteristicas dignas de serem perpetuadas:
bondade, dedicacéo, sacrificio. O mito se formara. Desse modo, a génese do
nativismo romantico 8 em contraste com o tratamento dado as populaces
conquistadas & pode ser considerada a partir da necessidade que aparece no
momento em que o encontro entre a nova civilizacdo, governada pelo monarca
dos trépicos, concebese ideologicamente, buscando na esfera poética a melhor

forma de representacdo identitaria.



A influéncia literaria na muasica de Carlos Gomes: o selvagem na dpera

A medida que a ideia da construgdo do mito fundacional da nagdo cresce no

ambito social e politico e chega ao romantismo literario brasileiro, repercute

também em outros espacos artisticos, como no espaco musical. E, em se tratando

da temética indianista no estilo musical, mais especificamente, no estilo operistico,

veio como a solu-«0 para a Oexcentricidad
continuar sua primazia. A temética indianista era tdo peculiar e parecia dar tao

certo que foi utilizada ndo somente por Carlos Gomes, mas, como publicou para

a Revista BrasilianaMaria Alice Volpe (2004, p. 6) : OA combina-«o0o de
Indianista com libretto em italiano do // Guarany de Gomes (1870) veio a ser uma

férmula seguida por compositores subsequentes, como é o caso d&/oema, de

Delgado de CarvalhoeJupyrad e Fr an c i s clocuBentogcententadgsm

0 pesquisador Marcus Goées (2007,p. 72) explica que na lItalia, também se
encontrava o oOadvento de uma verdadeira o0TT
estrangeiros, principalmente de Meyerbeer, cujal ‘Africaine vai ao palco do Scala

em 18667-8, nadamenos que ‘trinta e quatro vezesbo.
tematica que fosse diferente de tudo o que se tinha visto e ouvido era essencial

naquele periodo marcado pela tempestuosa quietude da Opera italiana.

Assim, dentro deste referencial tematico, CarlosGomes pensou na criacdo da
Opera // Guarany, no primeiro momento, para ser estreada no Brasil, como parte

do acordo do prémio viagem. Além disso, a propria Opera Nacional estimulava a
criacdo de Operas sob motivos nacionais. A partir das favoraveis reperasdes das
apresentacdes de revistas teatrais € que Gomes passou a pensar na adaptacao da
obra de José de Alencar para os palcos italianos. Mariz (1994) coloca que o
temperamento rebelde do compositor, junto ao desconhecimento do paistropical

e longinquo, alimentava cada vez maisa percepcao de um lugar oriundo de povos

o0osem culturadéd e distantes da Ociviliza-«o0b6.



preponderancia ja enraizada, como um ethos europeu. O préprio compositor

recebe a denominagéo de selvagem gartir da sua origem brasileira:

Carlos Gomes foi 0 primeiro compositor cuja imagem publica foi

associada ao indianismo. No ambito linguistico, a nota de

programa do Concerto Histérico de J. Queirds realizado no

Teatro Lirico a 28 de junho de 1896, informando que o concerto

serhencerra®d com a pr ot of omnogatoglereirtGuar any,
do fil ho das s Sabegsatmmbéanmme a libretistaa s 6

Antbnio Ghislanzoni o chamava afetuo®samente d

N&o é por acaso que ao manter e perpetuar a criacdo do mito fundacional
indigena sustentado pela tradicdo européia, a identidade deste outrod que € o
indigena d é negada ou colocada em uma invisibilidade, pois se torna passivel de
ser civilizado e assimilado. Com isso, a ideia da hegemonia adqte estabilidade
suficiente para implantacdo de uma hierarquizacdo de valores. Como escreve

Silviano Santiago emVale quanto pesa(1982, p. 17):

Tal processo de uniformizacdo das diferentes civilizacdes
existentes no mundo, tal processo de ocidentakacédo do recém
descoberto, passou a dirigir os designios das organizacdes
séciopoliticas e econémicas do Novo Mundo, instituindo a classe
dominante como detentora do discurso -cultural, discurso
europeizante (inclusive nas constantes e sucessivas assindés;
"cordiais" da diferenca indigena ou negra). A cultura oficial
assimila o outro, ndo ha duvida; mas, ao assimildo, recalca,
hierarquicamente, os valores autéctones ou hegros que com ela
entram em embate. No Brasil, o problema do indio e do negro,
antes de ser a questdo do siléncio, € a da hierarquizacdo de
valores.

Dai decorre a probleméatica da alteridade, que na visdo de Todorov (2010), ndo
se da sob um Unico aspecto e sim a partir de trés eixos: axiologico, praxioldgico e
epistemologico. Ou seja, a relacdo e a visdo do outro pode se dar a partir de
aspectos como julgamento de valor: do que me pertence estar acima do alheio;

aproximacao ou distanciamento: aqui a assimilacéo; e ainda o conhecer ou ignorar

5 Disponivel em: https://carlosgomes.campinas.sp.gov.br/artigos/vidade-carlosgomes.



a identidade alheia. Outro teérico, Edward W. Said, em Elaboracbes nusicais

(1992), também discorre a partir das tipologias das relacdes com os outros. A
delimitacdo do perimetro ocidente, s egundo o autor , blinda a
mudancgas e contra uma suposta contaminacao que viria da existénciadé out r 0 &

sempre amea-ador 6. Dent r o -sdee sasian dcao nnceeips «m®

tornando-o fi xo0o em sua i mutabilidade i dentit8ri

congelarooutronuma esp®ci e de objetificads)«o pri mo

A musica etoda a ideia composicional da épera de Carlos Gomes, alimentadas
pelo libreto escrito por Antonio Scalvini, adaptam -se ao ambiente de nacionalismo
brasileiro vivido na época: o gosto de publico pelos romances e folhetins com
perfil europeu, mas com cenarics e personagens nhacionais. Porém, para a
adaptacao nos palcos italianos, a sutileza de alguns detalhes especificos era vital,
atendendo a visédo que o europeu teria do indigena do pais tropical, explicado em

uma biografia de Carlos Gomes por Lorenzo Mammi 001, p. 48):
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Carlos Gomes ndo conhece sutilezas psicologicas: trabalha com
tipos preestabelecidos, mas sabe manobrips de maneira muito
incisiva. O libreto enxuga bastante, como era inevitavel, a
estrutura do romance homénimo de José de Alencar, do qual //
Guaranyé extraido: abole a personagem de Isabel e reduz Alvaro
a um papel bem secundario. O enredo se concentra num esquema
bastante simples, em que as personagens de Peri, Ceci e Gonzales
(diplomatica transformacdo em aventureiro espanhol do frade
italiano Loredano) se movimentam entre dois blocos opostos: os
portugueses, encabecados por DANntonio e os Aimorés, guiados
pelo cacique.

A adaptacdo necessaria para a ambientalizacdo no espaco musical italiano era
indispensavel para o sucesso da 6pera. Com issa,continua reverberacdo do bom
selvagem, associada a prépria figura arisca do compositor, s6 aumentava e
fomentava no circuito italiano ainda mais curiosidade pelo distante e misterioso
pais, junto a certeza das impressdes das tantas narrativas dos estetipés criados

dos moradores destas terras oex-ticasbéo.

(



E necessario entender que as demandas sociais do Brasil no final do século XIX,
pa2s que buscava sua asc adgtavarmembuscadeuma a - « 0 C
representacao que seguisse 0s padroesm@peus com suas origens e se distanciasse

para encontrar a verdadeira matriz de representag&o nacional.

A aspiragao em visibilizar um mito fundacional nobre tipicamente brasileiro,
encontram no espaco literario e no musical operistico sua representacdo ais
contundente. O que serviu de aparato para perenizar a dualidade extrema das
relacdes: o atrasado e o evoluido; o conquistado e o conquistador; o selvagem e
o civilizado. O que a andlise dessas contradicbes trazz o0 que ressoa

cronologicamente até os dias atuais.

Em uma época em que a alteridade ndo era teorizada, os estereétipos eram
criacdes que serviam como base para marcar a soberania, deixando em evidéncia
as diferencas entre culturas, racas, género, identidades. A arte em sua
essencializacdo, se&to um processo de expressao da subjetividade e da propria
humanidade, servia como ponto de construcdo dessas nocdes de diferencas e
distanciavase do conceito de alteridade, o qual esta peremptoriamente ligado ao
conceito de identidade. Por isso, tornaseimportante a compreensao do processo
de construcdo do outro ao longo do percurso literario, especificamente quando se
trata de uma obra que obteve um impacto consideravel em seu tempo, com

repercussao em outra arte de tamanha reverberacéo, a musica.

E na compreensdo histérica das constru¢cbes humanistas em esferas artisticas
aparentemente distintas, que também se pode notar a marca de um pensamento
comum, fruto de construcdes centralizadoras. Pensar nos espacos de alteridade na
arte do passado, nada maisé que uma tentativa de reconceituar a propria

alteridade.

Compreender a aproximacdo estreita de alteridade e identidades, e por
consequéncia entrar na dindmica dos estudos culturais, em que se concebem as

identidades multifacetadas, multiculturais e trarsnacionais, € uma tentativa de



evidenciar as conjunturas que atuam em prol do entendimento do outro e de si.
Percebendo assim, cada vez mais, o0 jogo que conduz a discriminacgdes, guerras,

racismos e preconceitos.
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Um canto para o sertao

Eduardo Baunilha

a7

Ha muito que se tem falado a respeito da poesia que se extrai das paginas do
célebre livro escrito por Euclides da Cunha:Os sertées O proprio autor, muito
tempo depois do lancamento da obra, em uma dedicatoria, ja tinha deixado
registrado que havia feito um trabalho que poderia ser considerado como um

opoema de hero2smo e brutalidadeo.

Abguar Bastos, jornalista e promotor, escreveu em seu livioA visdo historico-
sociologica de Euclides da Cunha que o0 engenheiro, opel o
colorido,ecdbmpaseda oOsua prosa com son®O©nci a

gue invade o0s p-rticos po®ticosdé (BASTOS, 1

! Doutorando em Letras pela Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes).



Também, Francisco Foot Hardman, em um text@ escrito para um livro organizado

por Leopoldo Bernucci, disse que opor toda
e poesia, est8 presente o que chamo de po®t
117).

J& Modesto de Abreu, da Federacao das Academias de Lras do Brasil, nos anos
del% 0, concordou com o0os outros expoentes qu
refulgem e cantam imagens e ritmos que imprimem a sua prosa um agrado todo

especial, um agrado bem ajusp.83.el ~ Dboa pro

Todavia ninguém foi tdo longe quanto Guilherme de Almeida que visualizou, em
meio a pungente relato, o alento versificatorio proveniente da prosa euclidiana.
Como cronista, publicou ha mais de cinquenta anos, noDjario de S. Paulo,um
artigo intituOssdesg A omaesiapocd a a ocorr °nc
versos metrificados ou livres.
48
Outro que acompanhou Guilherme de Almeida em suas descobertas poéticas em
Os ®rtdesfoi Augusto de Campos. O poeta, tradutor e ensaista brasileiro, escreveu
0 Tr ans e rigoypebicadp naaFo/ba de S. Paulpno caderno Mais/, em 3 de

novembro de 1996.

Observase que, tanto Guilherme de Almeida quanto Augusto de Gmpos
desbravaram as paginas deOs < rtbes e descobriram um imenso tesouro.
Perceberam que, ao narrar a histériade Canudos e da Guerra que houve por |4,
conseguiu produzHa utilizando de disticos dodecassilabicos (Sobre o solo, que os
Amarilis atapetam, ressurge triunfalmente a flora tropical), decassilabos (a fealdade
tipica dos fracos), versos alexandrinos (estlulo tropel de cascos sobre pedras) e
de até combinacéo de varios metros (O sol poente desatava, longa a sua sombra

pelo chao).

20 texto ® O0OA po®tSemdas ,d aisn s eur?inEo/irsonoiEnt@ s\contwoversia
em Euclides da Cunha



Entretanto, o que servira realmente de mote para nossa discusséo, neste ensaio, €
uma musica escrita por Edu Lobo, artista conidado para compor a trilha sonora

do filme de Sérgio Rezende chamadoGuerra de Canudos

A musica composta também pelo companheiro Cacaso, chamae Canudose, em
suas linhas, é patente a juncdo da geografia do local com a figura de Antonio

Conselheiro, lider religioso de milhares de nordestinos.

Queremos deixar bem claro que o objetivo deste trabalho néo € buscar nos versos
da musica o que os compositores pensam a respeito da Guerra ou do errante

homem daquelas paragens.

O que realmente faremos é trilhar um caminho que acreditamos ser pertinente e
gue a redacdo da musica nos permite, que é estudar a relacdo do local em

consonancia com as ac¢des de Antonio Maciel.

Logo no primeiro verso, Lobo e Cacaso elenca varias cidades pela quais a
peregrinacdo do Conséheiro se fez presente: lambupe, Bom Conselho, Jacobina,

Xorroxd, Monte Santo, Mundo Novo, Lagoinha, Quixada.

Estas cidades tornaranse importantes para o estudo da vida do Conselheiro por
abrigarem em si, atitudes oriundas do peregrino. Este, havia apredido do Padre
José Maria Ibiapina (18061883), por palavras e exemplo, que o espirito cristdo
precisa estar permeado de boas acdes. Entdo, ao passar pelos lugares, além de
arrebanhar pessoas para a nova cidade que estava intentando fundar, reparava
igrejase cemitérios, construia estradas e acudes, na tentativa de tornar a vida dos

seus circunstantes um pouco mais leve.

E Edu Lobo e Cacaso continuam: entre rios, Belos Montes / Quem é esse que

vagueia? / Conselheiro que tonteia / E apeia sem chegar. A pergiia do segundo
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verso nos leva a intentar conhecer quem é este homem de boa educacao que

resolveu ser um lider errante no territério arido do sertao.

Segundo as pesquisas de Walnice Nogueira Galvao, a vida brasileira foi dominada
por muito tempo pelo patriar cal i s mo, ocom base em
grandes propriedades fundiarias formando a classe dominante e detendo o poder
pol 2t i c opbdl9)( Talsiuhcio era permeada por lutas desses potentados
organizados em clés. E, apesar da familia de AntoniMaciel ser um tanto modesta,

seria alvo de um desses clas.

Manoel Benicio (1997), jornalista enviado para cobrir a Guerra de Canudos, conta
em seu livro O rei dos jagungos que os Maciéis mantinham uma relacdo bem
conflituosa com outra familia 8 os Arajos. As brigas eram tdo constantes que
precisaram da intervencéo do padre Ibiapina para que houvesse uma minimizacéo
dos assassinatos mutuos que ocorriam. A familia Maciel era conhecida pela
valentia, coragem, inteligéncia e agilidade. Conforme Galvdo (200L), Helena
Maciel, tia de Antonio, era mandante de varios crimes e seu tio, Miguel Maciel,

dedicou-se a eliminar aqueles a quem considerava espides dos Araujos.

E foi deste seio que nasceu Antonio Vicente Mendes Maciel. Um garoto que ainda
na meninice aprendeu nas melhores escolas e fez parte de sua educacao o ensino

de latim e francés.

J& adulto e casado,

ap6s a morte do pai, em dificuldades matrimoniais, Antonio
resolveu ir embora da cidade juntamente com a mulher. Liquidou
0 estabelecimento comercial deu a casa em pagamento e mudou
se para Sobrem em 1859. Ali trabalhou como caixeiro em outra
venda. Mas acabou por desmanchar o casamento, devido a ma
conduta da mulher, mudando-se para Campo Grande, onde
trabalhou como escrivdo de paz. Transferiuse depois para lpu,
onde foi requerente do foro. O exercicio de tais profissdes mostra
que Antonio tinha instrugéo (GALVAO, 2001, p. 21).

f am?2



E como entender a mudanca de uma vida um tanto equilibrada para uma errancia

sem fim?

Jodo Brigido, jornalista radicado no Ceara, antigo colega de Antonio Maciel em
um colégio de Quixeramobim levanta boatos como o de que o peregrino,
atormentado pelas desilusbes da vida, perdeu a razdo e, entdo, mudou de

identidade.

Diante de tais dados uma pergunta se faz valer: como um andrilho pobre,
malvestido, com cabelo desgrenhado e barba sempre por fazer, magro e sem lugar
para dormir, conseguiu convencer um grande numero de pessoas a acreditarem

em seu projeto de vida?

O primeiro passo para se encontrar uma possivel resposta estaorfato de que a

situacdo econdmica do pais ndo estava muito agradavel. Para Boris Fausto (2012)

0 que estava grave havia se tornado dramatico. O governo republicano havia

herdado do Império uma divida que consumia, anualmente, grande parte do saldo

da balan- a comer ci al . OMui t a-se cohe gspcestos slas r el ac i
operacOes militares naquele incerto periodo. O apelo ao crédito externo foi

utilizado com frequéncia e a divida cresceu em cerca de 30% entre 1890 e 1897,

gerando novos compromissos de pagarento (p. 147).

E se o contexto ndo estava nem um pouco promissor para aqueles que moravam
no territdrio urbano mais desenvolvido, quanto pior estaria para 0s que
habitavam no nordeste do pais, onde a exploracdo dos grandes latifundiarios era

a pedra de toque e as ofertas de trabalho eram bastante escassas.

Walnice Nogueira Galvao (2001) pontua que os grandes fazendeiros detinham até
o poder politico fora de suas propriedades, quando conseguiam manipular o voto
dos eleitores, quando controlavam a policia, os empregos publicos, a posse de

terras e até os limites entre as fazendas. Nesse interim, qualquer proposta de uma



vida mais solidaria e um lugar onde a existéncia seria menos sofrida, seria

encantadora.

E foi na regido de S&o Francisco, espaco de graed fazendas, que Conselheiro e
seu povo construiram a cidade de Belo Monte. Ela foi estabelecida em uma
fazenda desmembrada, que havia caido em faléncia, chamada de Casa da Torre,

cujo proprietario era Garcia D"Avila. Este lugar foi o Gltimo reduto de Anto nio.

E Edu Lobo canta: Que horizonte mais errante / Que crendice mais descrente /
Que descrenca mais distante / Que distancia mais presente / Que distancia mais
presente / Desgoverno governante / Quanta gente confiante / Em Antbnio

penitente.

Quando o céu virasse a terra / Como um rio sem nascente / Quando a espada
entrar na pedra / Quando o mar virar afluente / Que paixao insatisfeita / Que
vinganca mais demente / Virgem Santa decaida / Satanas onipotente. -
Diante dos versos exarados um novo cenario surg para nés. O momento em que

0 governo, os grandes latifundiarios e o poder eclesiastico, sentindese ameacados

pela visibilidade e pelo poder simbdlico angariado pelo Conselheiro, resolveram

atacar o arraial.

No entanto, quando anos mais tarde estourar o primeiro
confronto, na refrega de Masseté, municipio de Tucano, em 1893,
Durval Vieira de Aguiar enviara uma carta aos jornais alertando
par ao perigo de um banho de sangue no sertdo. Nessa carta,
afirma que o Conselheiro era inofensivo, entregue a sua deogéo
e prestando bons servigos civicos (GALVAO, 2001, p. 34).

O confronto na refrega de Masseté se deu por causa dos impostos que estavam
esmagando o povo do sertdo e foi o0 momento mais pungente, até entdo, do
Conselheiro mostrar publicamente seu poder politico. E foi este 0 mote que os

outros poderes precisavam paraespalhar que o lider era um marginal. Os



latifundiérios perdiam seus empregados e a igreja, diante do prestigio angariado

pelo pregador itinerante, sentia que estava perdendo o controle.

Mas, somado a todas essas circunstancias estd o fato de que acorgacuma
negociacdo que nao foi concatenada. J& em Monte Santo, Conselheiro fez uma
encomenda de madeiras para um comerciante de Juazeiro. O juiz do local, Arlindo
Leoni, protegido do Bardo de Jeremoabo, resolveu persuadir o comerciante a nao
entregar a maddra, mesmo sabendo que o produto ja estava pago. E por que isso

aconteceu?

Porque em 1895, em Bom Conselho, Conselheiro e seu séquito estiveram la para
esmolar com vistas a construcdo da Igreja Nova e, Arlindo Leoni, juiz naquela
comarca, apavorou-se e fa esconderse em sua fazenda. Walnice Galvéao (2001)
diz que tem muitas versdes do desafeto, mas ndo nega que 0 juiz, sempre que
tinha oportunidade, agia em prejuizo com relacédo ao pregador.
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Mas a historia ndo termina por aqui. Conselheiro e seu séquitochateados com o
acontecido, mandou dizer para o juiz que iria buscar as madeiras pessoalmente.
Arlindo Leoni, novamente amedrontado, telegrafou para o governador Luiz
Viana, exigindo providéncias para a protecdo da cidade que, segundo ele, seria

atacada por bandidos.

Entdo aconteceu a primeira expedicdo. Comandada pelo tenente Pires Ferreira,
contava com 120 homens e chegou a Juazeiro de trem. Sob o comando do tenente
resolveram atacar Canudos, mas chegando em Uaua, o0s conselheiristas,
preparados pelos ses simpatizantes, ja estavam a espera para a batalha. Houve
mais de cem mortes do arraial contra ndo mais que dez, das tropas, mas 0s

conselheiristas sairam com a fama de invenciveis porque a tropa desbaratese.

A segunda expedicdo, armada logo depois daderrota da primeira, contou com a
lideranca do major Febrénio de Brito e com a seguranca do dobro de homens:

100 do exército e 100 da policia. Por sentirem que a expedi¢do ndo contava com



um contingente significativo de soldados, os recursos foram aumentaols e 0 major

foi para a batalha com 600 homens e dois canhdes Krupp 7,5.

Todavia, os conselheiristas muito bem preparados, conseguiram cercar 0 inimigo

e, com a muni¢ao ja no fim, Febrdnio resolveu dar ordem de retirada para a tropa.

Com duas derrotas nocurriculo, o governador Luiz Viana resolveu apelar para o
governo federal, alegando que o problema era sério demais para ele enfrentar

sozinho.

Nesse interim, a terceira expedicdo foi pensada. Agora, seria o coronel Moreira
César, conhecido como corta céecas, que iria comandar a tropa que era composta

de 1300 homens e 6 canhdes Krupp 7,5.

Diante da dificuldade de lidar com o clima e a vegetacéo do sertdo, Moreira César
avan-ava com cautel a. oDi as depoi s estSL?va
assalto se faria dai a 24 horas, quando as tropas estariam descansadas e
reorgani zadasdé ( GALViI O, 2<$k@,Jhamaphd do/da3B . Ma s ,
de marco, ordenou que as tropas avancassem. Ele mesmo foi alvejado e morto, o

gue fragilizou as tropas que debanéram, deixando para tras uniformes, armas,

botas e muni¢des, ornamentos que foram coletados pelos canudenses.

Os resultados da derrocada foram sentidos em Salvador, capital mais proxima do

local do incidente, e até no Rio de Janeiro, o coracdo da vidapolitica do pais.

Sendo assim, entrou na questdo a opinidao publica que, habilmente informada e
manipulada pelas noticias que circulavam nos jornais, tiveram os animos acirrados

e se uniram ao governo na ideia de ver o arraial destruido.

Em suma, em todosesses conflitos politicos, os lideres se safavam
exagerando o perigo representado por Canudos e contribuindo
para o acirramento da luta. Assim, um por um, a comecgar pelo
presidente da Republica, passando pelo governador do estado e



chegando aos parlamentaes e exparlamentares, todos acabariam
consag~rando o melhor de seus esforgos a apagar do mapa o arraial
(GALVAO 2001, p. 82).

Diante disso, foi pensada uma quarta expedicéo. O lider, neste momento, seria o

general Artur Oscar de Andrade Guimaréaes, que ltara na Guerra do Paraguai.

Para este levante os recursos foram bastante generosos. O governo contou com a
participacdo de soldados de varios estados do pais e o nimero calculado destes
esta entre 10 e 12 mil homens. Além disso, foram disponibilizados 12anhdes e,
em termos de lideranga, contaria nada mais nada menos que com cinco generais
e até um marechal. O proprio ministro da Guerra, o marechal Machado

Bittencourt, ao ver as coisas malparadas, terminaria por ir ao local.

Quanto a organizacéo, esta fo um tanto melhor que das outras expedicdes. As
tropas foram divididas em colunas que sairam de lugares diferentes por volta do
ataque. Apesar de as taticas de guerra de Artur Oscar serem juvenis, 0S 55
conselheiristas ndo tinham armamentos suficientes para nérenta-lo. Foram
atacados e o arraial incendiado. O saldo de mortos? 32 mil pessoas mortas. 25 mil
conselheiristas, segundo a maioria dos pesquisadores, diante dos dados dos

jornalistas que cobriam as noticias da Guerra, na época, e 7 mil soldados.

E asBn termino meu ensaio com a ultima estrofe da muasica dos compositores:
Baioneta, faca cega / Parabelo, bacamarte / Sofrimento que renega / Desavenca
gue reparte / Entre Rios, Belos Montes / Que distancia mais presente / Quanta

gente confiante / Em Anténio penitente.
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Noticia de morte, vinda do norte
no Canto do Nhambu

Fernanda Nayanne Barbosa e Alves
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Este trabalho nos prop6e uma analise intersemidtica entre uma cena especifica do
romance Grande rtdo: veredas de Guimardes Rosa,e a musica intitulada
ONot 2cia do Nor t enéssanesma cehaodo rolhaace e gue & de
autoria do grupo Nhambuzim. Para tanto, utilizaremos a semiética e, desse modo,
esclarecemos que ela é a ciéncia que representa todas as formas de linguagem,
incluindo fenbmenos linguisticos e culturais. A palava semotica vem do termo
grego semeion que denota signa Hildo Hondrio Couto descreve -a como uma
0[...] ciéncia geral dos signos ou, melhormente, aiéncia dos sistemas de signés
(1983, p. 15). Tentando compreender o0 que € semibtica, Santaella nos propde
refletir sobre a relacdo existente entre imagem e palavra, por exemplo, qual a
relacdo entre a palavra guerra e sua representacdo. Pensando erande #rtdo:

veredas guerra € um signo forte, que estd conectado a morte. A guerra é

! Graduada em Letras pela Universidade Estadual de Maes Claros (Unimontes).



desencadeada por causa da morte de Joca Ramiro, representando nesse contexto

vinganca, e termina com a morte de Diadorim, representando as consequéncias

advindas do signo guerra em sua significacdo mais i t er al : oLuta ar ma
na-»es ou partidos; conflitodé (FERREI RA, 20

Santaella nos atenta para o cuidado com a simplificagao do que seja signo. Ela nos
propde reflexdes sobre a relagdo entre signo, objeto e interpretante formando um

processo ordenado. Ha outra ressalva:

[...] o signo perde o seu carater de significante perfeito (isto €,
genuino) se a série de interpretantes sucessivos vier a ter fim,
implica o fato de que nenhum interpretante de nenhum signo
pode ser tido como absoluto ou definitivo. Faz parte da propria
forma légica de geracdo do signo que ela seja a forma de um
processo ininterrupto, sem limites finitos (SANTAELLA, 2008, p.
18).
Isso quer dizer que as interpretacdes atuais devem ser -Bterpretadas e gerar
novasinterpr et a- »es. Santaella conclui: OEmM s2nt ¢

5
® a de crescero6 (SANTAELLA, 2008, p. 1—89.7

Hildo Hon-rio Couto nos apresenta o seguint
ci °ncia ou conhecimento, O0Sodocognasaiveleu t o i nt G

objeto do conhecimento.

Nota-se pelo esquema que o conhecimento é que conecta o sujeito ao objeto
cognoscivel. A reafirmacao da semiotica ha postura de ciéncia é dada pelo proprio
Cout o: 0a semi - tciéncia, pake da ci@noreoem eared;, por outro

|l ado, a ci°ncia como |inguagem, ® objeto da

R. Murray Schafer, canadense, foi o mentor de um novo conceito musical: a

pai sagem sonor a. Schafer denhdamaiuquentha i ca c o



colecdo dos mais excitantes sons concebidos e produzidos pelas sucessivas

opera-»es de pessoas que t°m bons ouvidosbé

0a mais vital composi - «0 nloexecotadd nopgatco nosso t

do mundo 6 (p. 187). Isso quer dizer que os sons que nos rodeiam sédo interpretados
como musica. A partir do termo Landscapeque significa paisagem, Murray criou
0 neologismo Soundscapdpaisagem sonora). Inicialmente, os estudos de Schafer
Oti nham como apalisar@anbjere agustico a sua volta e realizar um
mapa sonoro das regides estudadas (geralmente o proprio Canadd) criando um
cat 8l ogo dos sons caracter2sticos de
ZAMPRONHA, 2003, p. 3). Todavia, as mudancas sonoras n& paisagens
decorrentes de processos como urbanizagdo e industrializagéo atrapalharam os
planos de Murray. A paisagem sonora ficou compreendida como um conjunto de
sons (ambiente acustico) que remete a uma paisagem visual (regido, cidade ou
mesmo lugar espcifico). A paisagem sonora deve permitir ao ouvinte reconhecer
um ambiente apenas atraves do som.
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Utilizamos também em nosso trabalho o circumplexo de Russell que se apresenta
sob a forma de um plano cartesiano contendo, naturalmente, dois eixos: um
vertical e outro horizontal. O eixo vertical nos apresenta o grau de atividade, o
gue significa dizer se a muasica provoca maior (para cima) ou menor (para baixo)
agitacdo. O eixo horizontal guarda as valéncias positiva (para a direita) e negativa
(para a esqueda). As sensacdes e emocdes promovidas pelas musicas sdo apuradas
de forma genérica, e nao individualmente. No gréfico, as descricbes gerais dos
sentimentos ficam sempre nas bordas, formando quase um circulo. Isso porque 0
centro, encontro dos eixos, € ndo, ou seja, representa a auséncia de sentimentos.

Veja na figura 1 o modelo desse circumplexo:

cad
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® Favoravel

Valéncia negativa
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Melancolico @
Entediado @

Abatido @

® Cansado

® Sonolento

[ Atividade baixa |

Valéncia positiva
® Satisfeito
® Contente

@ Sereno
® Calmo
® Confortavel
® Relaxado

FIG. I Modelo circumplexo de Russell (GERLING SANTOS; DOMINICI, 2009, p. 55).
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A relacdo entre musica e literatura é mais intrinseca do que se imagina.

Trabalhamos a musica sob o viés de arte complementar a literatura, pois como

nos af.i
a musica sugeré

ao cr2ti

|6gica da lingua obriga a crer (Rosagpud LOREN Z

rma

co

Ga b r..] oglieaa pdfaera emaséudiso prdnario néo diz,

( R EDON2A05, p. 22). O proprio Rosa, em correspondéncia

G¢egntoer

Lorenz,

di
1983,

SsSe

p .

gue oO0a mvs

88) 660 PES

p. 1). No que diz respeito a aproximacao ertre musica e Grande sertdo. veredas

Gabriela Reinaldo afirma que ha cadéncia ritmica nas frases da obra e denomina

essa

rzt mi

ca de

0 mVis i

ca

subj acent eo.

Retomamos, agora, nossa discussdo sobre o signo guerra para unirmdsande

a d o Ghkiode erédad vere®amvariadas

sertdo: veredas’

mY2sN oct @ coi

guerras acontecem. Todavia, € a guerra pela vinganca da morte de Joca Ramiro a

que nos interessa para este estudo. E necessario esclarecer que essa guerra é

resultado de outras guerras e, por sua compxidade, nos instiga a refletir sobre

suas causas e consequéncias.

Tudo comecou quando Zé Bebelo decidiu entrar para a politica e acabar com a

jaguncagem. Deuse que, por esse motivo, o bando de Joca Ramiro enfrentou o

bando dos Bebelos e capturou o che¢, a fim de julgalo. Hermdgenes,

companheiro fiel de Joca Ramiro, pronunciou-se a favor da pena de morte para



Zé Bebelo. Contudo, apds ouvir varios pronunciamentos, Joca Ramiro sentenciou
Zé Bebelo apenas ao desterro. Hermogenes ndo gostou de ter sido cdrariado.
Foi pela inveja, ciimes e contradicdo que Hermogenes veio a matar Joca Ramiro,

desencadeando nova guerra por novo motivo.

A musica a ser analisada (anexo A), apresenta 0 motivo que desencadeou a guerra
principal da obra: a morte de Joca Ramiro. A morte nos aparece, entdo, como
causa para o aparecimento desse signo guerra. E interessante notarmos na letra o
jogo do titulo com a noticia: noticia do Norte, noticia de Morte. A troca de um

unico fonema amplia os sentidos da letra e retém maior cargarnagética.

Ainda na introducdo da musica ha a representacdo de alguns sons que fazem
referéncia aos sons descritos na cena de chegada da noticia como a chuva,
reproduzida por um instrumento percussivo conhecido como Pau de Chuva, e o

barulho das garcas, eproduzido por apitos 6 Bat eu o0 pri meid¢ o tor
(ROSA, 2001, p. 310); OAs garceas$ o®d@ma6%pr[az
310-311). Toda a letra da musica € composta de palavras fortes, tais como 6dio,

traicdo e vinganca que formam signos intensos caminhando para um
sentimentalismo funebre, cujo apogeu desemboca na propria noticia: o fim de

Joca Ramiro. A musica em compasso binario (2/4) e ritmo de baido, que tem o

segundo tempo com marcacdo forte prolongada (sincope), traduz o estilo

settanejo tdo presente na obra. O uso do triangulo, outro instrumento percussivo,

reafirma essa presenca sertaneja.

Segundo Alex Ross, a sequéncia de segundas descentes desencadeia sentimentos
tristes nos ouvintes. ONot 2 ci aacoddes qeor t e 6 p
formam segundas descendentes (de dé para si e de si para 1&) hos encaminhando

para o pesar da noticia. Temos entdo, aqui, um exemplo traido de Gabriela

Rei nal..d oque apgalavra em seu uso ordnario ndo diz, a musica sugeré

(REINALDO, 2005, p. 22). Isso quer dizer que a musica acrescenta novas ideias a

palavra. O som auxilia a compreensado daquilo que se quer dizer. O ritmo,



harmonia, cadéncias, escalas, tipos de instrumentos dentre outros, ajudam a

compor a ideia do texto.

A musicaé interpretada por trés vozes que se alternam, como se nao fosse possivel

a um so cantar ou, no caso, a um so dar a noticia. Como se fosse necessario um

félego extra para se conseguirrepassha, t al qual ocorre na nar
Cujo abriu os queixos, mas palavra logo ndo saiugle gaguejou ar e demorou [...]6

(ROSA, 2001, p. 311).

Nosextoversod0 No c®u br ot ar am @ayalavragdodcntadte - di o6
pelos trés intérpretes, que fazem trés melodias diferentes: primeira voz, segunda
voz e terceira voz (figura 2). O fato de trés vozes cantarem a palavra 0dio nos faz
entender que, mesmo de maneiras diferentes, o 0dio pertencia a todos, era sentido
por todos.
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FIG. 2: Desanho das trés vozes em partitura NOVAES, 2013.
No sétimo e oitavo versosdo Um br amav a, um cal adastréd Um ou

vozes se entrecruzam numa espécie de representacdo da letra e da propria cena.
O uso de notas longas tem como funcéo preencher o tecido musical e, no caso,

promover a encenacdo dosjaguncos bramando, gritando e caindo (figura 3).



FIG. 3: Vozes entrecruzadas na partiturallOVAES, 2013.

E relevante notar que a palavra caia literalmente cai, uma vez que a partitura nos
mostra notas descendentes. No plano da narrativa caia tambéntomunga desse
sentido literal, assumindo a postura de descendéncia, de ir para baixo. E possivel,
ainda, observar esse verbo no sentido de uma retirada de alicerce. Diadorim caiu

porque perdeu sua base, sua muleta, representada pela figura de Joca Ramirsgu

pai.

Logo apdés o décimoversodo Zu ni d o d k& urbasdéqaéncia de notas (figura
4) que faz alusédo a viola, instrumento de tradicdo sertaneja. Essa sequéncia se
apresenta em forma de solo, acompanhada apenas por um instrumento percussivo
gue vai perdendo sua intensidade evidenciando, assim, o som do piano que
executa esse solo. Esse tipo de desenho musical nos provoca inquietacdo e

suspense, conforme o circumplexo de Russel, por causa da velocidade e repeticdo

das notas.

— 33— —3
) I I I T |
o &3 [ | T | | | T | | | I
- | | | | | |
B ——— — |
%) A mw = |
Um ca - la-va
—_—3— —3— — 3
) I N T I I |
© T | T o o @ T A Tz T
#—l—‘—‘—f—‘—“—‘%—*"—‘?—*’i‘—f—.
\%;JV X | | | | |
Um bra- mavaum ca - la-va
—3—  —3
| | |
| I T | | | |
- - | |
| |
| | - &
Y ! -

Um ou-troca-i-a
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FIG. 4: Sequéncia de ntas tocadas pelopiano em aluséo a viola caipira NOVAES, 2012.
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Esse suspense e inquietacdo podem fazer alusdo a relagdo de Riobaldo com o
HermoOgenes, autcr do cr i me. 0 A g u.¢ Euecriathenbjordelg,¢an e s |
disse ao senhor. Aver&o que revém de locas profunda®® ( ROS A, 2001, p .
Riobaldo nunca gostou do Hermdgenes, mesmo antes de ter algum motivo para

isso. No decorrer da narracéo, vao sendo deixadas pistas de maus pressentimentos

de Riobaldo em relacdo ao Hermdgenes. O solo supracitado vemsugerir esses

pressentimentos.

Ao final da musica,ficas e repetindo, como arranjo de fu
em carater dialdgic, como se fosse Riobaldo contando a histéria ao doutor do
sertdo. Também séo reproduzidos alguns gritos enfatizando @or provocada pela

noticia.

Seguimos observando o trecho da obra ao qual a musica se refere:

64
O Gavi&o-Cujo levantou um braco, pedindo prazo. A fé, quase
gritou:
0oMataram Joca Ramiro!. ..o

Ai estralasse tudod no meio ouvi um uivo doido de feras! Que

no céu, so vi tudo quieto, s6 um moido de nuvens. Se gritavad o
araral. As vertentes verdes do pindaibal avancassem feito gente
pessoas. Titdo Passos bramou as ordens. Diadorim tinha caido
gquase no chdo, meio amparado a tempo por Jodo Vaqueiro. Caiu,
tdo péalido como cera do reino, feito um morto estava. Ele, todo
apertado em seus couros e roupas, eu corri, para ajudar. A vez de
ser um desespero. O Paspe pegou uma
dedos espricou nas faces do meu amigo. Mas eu nem pude dar
auxilio: mal ia pondo a mao para desamarrar 0 coletejaleco, e
Diadorim voltou a seu si, num alerta, e me repeliu, muito feroz.
N&o quis apoio de ninguém, sozinho se sentou, se levantou.
Recobrou as cores, e em mais vermelho o rosto, numa furia, de
pancada. Assaz que obelos olhos dele formavam lagrimas. Titdo
Passos mandava, o GaviadCujo falava. Assim os companheiros
num estupor. Ao que ndo havia mais chdo, nem razao, o nundo
nas juntas se desgovernavéROSA, 2001, p. 311312).

2 Toma-se carater dialdgico, aqui, com o sentido de didlogo, conversa entre duas ou mais pessoas.



A musica foi divida em seis partes pea a confrontarmos com a passagem referida
de Grande sertdo: veredasA primeira parte equivale aos quatro primeiro sversos

0 OBrabo pardo chegou banhado de lama / Gavido-cujo que veio do norte /
Trouxe agouro e noticia de morte / Noticia do fim de Joca Rami r 6 Que
reproduzem a chegada da noticia e a noticia em si. Nao houve grande alteracéo
entre os sistemas semiodticos. Edson Penha, compositor da mdsica, permitiu

transparecer a noticia, o portador da noticia e o seu estado fisico, o lugar de onde

setraz a a notz2ci a. O uso do verbo obanhar o6 f

Gavido-Cuj o estava naquel e est ado Eratmabvaboa
nosso, um cafuz pardo, de sonome o GaviaeCujo, que de mais norte chegava.
Ele tinha tomado muitas chuvas, qie tudo era lamas, dos coms do freio a boca

da bota[.]6 ( ROSA, 2 0 Bd na mpsica utna pepuena alteracdo na
ordem dos fatos em relacdo a obra, porém os fatos estdo todos disponiveis em

ambos os mecanismos de comunicagao.

A segunda parte € compsta pelos versos cinco, seis, dezenove, vinte, vinte e um,
e vinte e dois 0 oNo céu moidas as nuvens da dor / No céu brotaram as nuvens
do odio / Vazio ficou o chdo / E o mundo se perdeu da razdo/ Vazio ficou o chao
/ E o mundo se f emihetinaodiE anadidaqmmvocou: dor,
odio, vazio e perda da razdo. Todos esses substantivos abstratos foram
concretizados com a partida de Joca Ramiro. Isso porque Joca Ramiro néo era

apenas um chefe, era um amigo, um homem de grande carater e de muitos

t omad

conheci mentos: O0OAh, Joca Ramiro para tudo t

homem acreditado pelo valoré ( ROSA, 2001. p . 275) . T ¢

representados na musica outros elementos que nos remetem a obra como as
nuvens e o vazio do chdo, porém ndo ha na mausica a citacdo de um mundo

desgovernado fazendo alusdo ao papel de chefe do bando atribuido a Joca

Ramiro, o que pode vir a dificultar o entendimento do ouvinte, ja que esse fato

intensifica a dor da perda.

A terceira parte aborda as formas como a noticia foi recebida. Ela é marcada pelos

versos sete, oito, dezesseis, dezessete e dezod@®Um bramava, um calava/ Um



outro caia / Caiu e de faria explodiu / Um rio de lagrimas sobre a face vermelha/

Um ri o de O €£gmnoienitawdversos relatam as reacdes gerais dos
jaguncos, enquanto 0s outros versos mencionados caracterizam a reagao especifica

de Diadorim. Ele caiu e teve seus olhos embriagados de lagrimas. A musica expde

o choro de Diadorim como em maior quantidade do que existe no romance. A

obra ndo menciona um rio de lagrimas, apenas diz que lagrimas se formaram nos

olhos de Diadorim. E interessante ressaltar, porém, o jogo de palavras que forma

a express«o Orio de | 8grimasd6 quando rio
representar um verbo flexionado em primeira pessoa do singular, como se fosse

possivel achar graca do choro de tristeza: eu riade lagrimas.

A reacao extrapolada de Diadorim tinha um motivo: Joca Ramiro era seu pai. Ele

mantinha em segredo o verdadeiro motivo da sua dor. Riobaldo desconfiava:

oOoMas Diadorim pensava em amor, mas Diadorim
Joca RamirodJos® Ot 8§vi o Ramiro Bettancourt Mar i
(ROSA, 2001, p. 444y, 006 Ri obal do, escut a, rerabmeuen6t6«o:
pai .p. 548 A pafernidade de Joca Ramiro explica o desejo de vinganca de

Diadorim. Era papel dos filhosvingr em a morte dos pai s. 00Fi
mai ori dade. Na velhice, j8 tenho de]f esa, d

Diadorim tanto ndo vivia. Até que viesse a poder vingar o historico de seu pai
[.]JT6 (p. 46) .

A parte quatro, construida pelos versosnoveedezd0 Tr ai - « 0 pel as cost a
d e b 4 buarda as informacdes de como ocorreu a morte de Joca Ramiro. Ele

foi baleado pelas costas por um homem que pertencera ao seu bando e agora o
trazra: Hedxdm:-.g e nMast.oud f o0id 60 (HeOSW,g e2n0elsl,. .p.
0AZz atiraram em Joca Ramiro, pel as. costas
Joca Ramiro morreusemsofre6 (p. 314). Mesmo sem dizer o0
musica esclarece dois fatos importantes da historia: houve uma traicdo doca

Ramiro foi morto a tiro. Em apenas dois versos pequenos, Edson Penha foi capaz

de descrever o acontecimento sem que houvesse prejuizo de sentido ou

incompreensédo. Desse modo, notase a musica como sendo bastante pertinente a



obra. Se a traducédo da ickia deve exceder a traducdo do signo, entdo temos um
excelente trabalho realizado pelo grupo Nhambuzim, j& que as principais ideias da

cena selecionada deGrande srtdo: veredasestao presentes na musica.

A quinta parte, versos onze e dozed o T r 0 u x e vimgangawdamorte/ Vinganca

ao fim do g¢gr @& tedatenibcandavinmgédnca. Chegamos a um ponto
importante do nosso trabalho. A vinganca é a consequéncia da morte de Joca
Ramiro, pois se este néo tivesse sido assassinado ndo haveria uma novaega.

Mas a vinganca pode ser interpretada também como a causa da guerra, pois foi

por querer vingar que uma nova guerra se iniciou. Ha que se refletir, entdo, que a
vinganga como causa € a consequéncia da morte de Joca Ramiro. Para vingar a
morte de Joca Ramiro, era preciso matar seu assassino, ou seja, S0 uma morte
poderia pagar outra morte. Assim, mais uma vez, a musica se apresenta em sintonia
com a @&@bHem, odi §! Mas quem ® qgque est8 pron
Ricarddo e Hermdgenes, e ajudar a gete na vinganca agora, nas desafrontas?
[.J66 ( ROSA, p20®B13). oOo&Grapa 8B8L#&Yya guer r()%

Por fim, a Ultima parte € composta de um sé verso: o verso quinzedo Ami go- ol har
de-esmer al dabod. Essa express«o se comporta c
Diadorim, pois este tinha olhos verdes, tal qual a cor da esmeralda. Também

devemos pontuar que a esmeralda é uma pedra muito valiosa. Assim, € possivel

depreender que eram cheios de valores e preciosos os olhos de Diadorim. Logo, a

expressdo escolhida pelo grpo musical para substituir o nome Diadorim foi de
extrema pertin°ncia e intelig®°ncia. 00l hei
botados verdes, de folhudas pestanas, luziam um efeito de calma, até que me
repassasseodo ( ROR®., A fiRagdd He Riopaldo gelbs9olhos de

Diadorim é constante em toda a narrativa. A propria citacdo (acima) da cena da

chegada da noticia da morte de Joca Ramiro faz referéncia aos olhos de Diadorim

por mei o do adj et i vo obothosasle formakasndagrimaqade os |
(p. 312). Logo no primeiro encontro entre os personagens, Riobaldo e Diadorim,
Riobaldodestaca o que | he c.h]lemanumeaibhodbontoxataro, 0 [

com a testa alta e os olhosaoggyr andes, verdeso (p. 118) . T



encontro, ocorrido anos mais tarde apds o primeiro, Riobaldo novamente chama
aten-«o0 para os o0l hos de Diadori m: 00s ol h
lembravel das compridas pestanag...]6 ( p . 154) . Sobre esses d
curioso o jogo realizado por Guimaraes com relacdo as apari¢cdes de Diadorim:

primeiro ele aparece no porto, depois aparece na porta. Tanto o porto quanto a

porta séo lugares de entremeio, que dividem dois espacos distintos sugerindo a

travessia, tdo marcante na obra. Também a semelhanca sonoentre essas palavras

desencadeia a om¥%Wsica subjacented6, teorizad

Guimardes Rosa pode ser considerado um escritor compositor pelo fato de
produzir uma literatura carregada de musicalidade. N&o é a toa que encontramos
uma quantidade consideravel de musicas compostas a partir das suas obras. Séo
gravados CDs inteiros apenas com musicas baseadas na literatura rosiana, como
por exemplo o CD Rosarioe o CD /maginario roseano, sem mencionar outras
musicas que sdo inspiradas na musicalida das obras de Guimardes. Neste
trabal ho, reali zamos a ans8lise da m1/4s68ica
romance a partir de conceitos como significante e significado, musica subjacente e
sistemas semiéticos. A musica em questao integra ou mesmo facildecompreensao

da obra, reforcando ideias, apresentando novas, ou talvez propondo um novo
olhar para o trecho ao qual se refere. Nesse ponto, notamos a relevancia de casar
musica e literatura, concluindo que esses sistemas sao, além de pertinentes um ao
outro, complementares. Nosso trabalho pretendeu, portanto, contribuir para o
desenvolvimento da critica no ambito da literatura comparada, expandindo
métodos de trabalho com a literatura e apontando novos olhares para a producao

rosiana.
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Noticia do Norte

Anexo

Musica: Joel Teixeira
Letra: Edson Penhginspirada em Grande sertdo. vereday

10

15

20

Brabo pardo chegou banhado de lama
Gaviao-cujo que veio do norte
Trouxe agouro e noticia de morte
Noticia do fim de Joca Ramiro

No céu moidas as nuvens da dor
No céu brotaram as nuvens do odio
Um bramava, um calava

Um outro caia

Traicdo pelas costas

Zunido de bala

Trouxe raiva e vinganca de morte
Vinganca ao fim do grande Ramiro
No céu moidas as nuvens da dor
No céu brotaram as nuvens do odio
Amigo olhar-de-esmeralda

Caiu e de faria explodiu

Um rio de lagrimas sobre a face vermelha
Um rio de lagrimas

Vazio ficou o chéo

E o0 mundo se perdeu da razéo
Vazio ficou o chéo

E o0 mundo se perdeu da razéo
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Mdusica, danca e literatura.
g°nero e poder em OTar
de Luisa Valenzuela

Henrique Albuquerque Firmet
71

Berco de muitas manifestacbes conhecidas ao redor do mundo e de icones
emblematicos para a cultura mundial, a Argentina sempre foi considerada um dos
paises mais ricos e desenvolvidos, seja do ponto de vista cultural, seja do ponto
de vista politico e econémico, da América Latina. Portanto, grandes nomes como
Julio Cortazar, Ernesto Sabato, Jorge Luis Borges, Leopoldo Lugones, Luisa
Valenzuela, dentre outros, conferem a cultura argentina umstatusde qualidade
critica e, também, popular. Observase, entdo, um povo orgulhoso de seus

elementos culturais, que valoriza a producéo artistica das mais variadas formas.

! Mestrando em Letras pela Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes).



Luisa Valenzuela, filha de Luisa Mercedes Levinson, famosa novelista argentina,
nasceu em Buenos Aire8 capital do Tango -, em 1938. Tendo sua obra agraciada
com alguns prémios ao redor do mundo, Valenzuela escreveu, em muitos de seus
contos, sobre a opressdo masculina em relacdo a mulher e sobre a condi¢cédo de seu
pais no periodo de ditadura, utilizando, principalmente, recursos como 0s jogos
de palavras, parddia e ironia. Em sua literatura nada esta na superficie, mas sim
submerso nas entrelinhas que percorrem seus textos. Dentre outras obras,
Valenzuela escreveudqui pasan cosas rarakl976), Libro que no muerde (1980),

Cambio de armas(1982), serdo a Ultima sua obra mais conhecida.

Para compreender alguns elementos da obra de Luisa Valenzuela, estebalho

pretende observar as relacdes de poder que perpassa a danca e a musica do conto
oTangobod, de Val enzuslestudos HeaMitael Fowaulboparaut i | i z a
compreender a no-«o0 de opodero6 e estudos d
Ricardo Miskolci para analisar a nocdo de género, além de teoria a respeito do

feminismo pos-estruturalista e estudiosos da obra da escritora argentina. 2

O cuidado primoroso com a linguagem € um dos tracos que marca a literatura de

Valenzuela. Seus jogos de palavras, muito recorrentes em suas obras, criam

simbolos caros ao leitor, demonstrando que este ndo esta diante de uma literatura

comum, panfletaria e de carater exclusivamente mercadologico. Pelo contrério,

sua preocupacao estética demarca uma literatura ciente dos acontecimentos

politicos, ao mesmo tempo em que se preocupa com a estética literaria. Sobre os

jogos de palavras, Valenzuela afirma,emumale suas entrevistas que
gue un juego de palabras para mi era tan importante como el amor de mi madre

0 un amor. Yo puedo perder el amor por hacer eso. Mi amor por el lenguaje es

aan mayor que mi necesidad de?2®.f ect o humano

Além disso, a obra de Valenzuela carrega outros tracos caracteristicos importantes,
conforme exposto acima, como o humor, a parddia e a ironia. Sobre o humor,
Gabriel Sainz, em sua introducdo deSimetriag1998), obra que compde o conto

aqui analisado, transcreve uma das falas de Valenzuela em uma de suas entrevistas:



oel humor es tan i mportante como respirar,
un arma. El humor permite agredir, es un arma violenta y le permite a uno

asomarse a cier t1998 p.t1%3 maso6 ( SAI Nz,

Sobre a parddia, Susanna Regazzoni assinala a importancia deste recurso para a

obra da autora argentina. Para ela, sua utilizac&o auxilia na criacdo de outra viséo

acerca da hist-ria argentina. Saalmése a i r o
i mportante en su actuaci - -no6 ( REGaDAONI , 20!
a violéncia desmascarando de forma perspicaz a represséo sofrida pelos argentinos

no periodo da ditadura e a opresséo vivenciada pela mulher na sociedade. A obra

de Valenauela perpassa por pontos que traduzem a realidade da Ameérica Latina,
especialmente da Argentina, utilizando linguagens que sao facilmente assimiladas

ao fazer literario do continente.

O feminismo como movimento social surge na Franca, no século XIX. Madoi a

partir da década de 1960 que os movimentos sociais, principalmente o feminista,

o homossexual e o0 negro ganharam mais visibilidade e forca politica. Considerada

a O0O0segunda ondao6 do feminismo, O movi mento
0 Er am mdos quencencebiam o poder como repressivo e operando de cima

para bai xo, por exempl o, pel as elites domi
2012, p. 28). Logo, a partir de novas teorias e pensadores, 0sS movimentos sociais

vao ganhando outras dimensfes, abarcad o conceitos cComo 0g

operformancedé (BUTLER, 2003) e constru-»es

E a partir da publicaciio de O segundo sexo(1949), de Simone de Beauvoir, que
novas visdes a respeito de mulher comecam a surgir. Sua obra acaba trazendo

novas reflexées, que culminardo na criacdo de novas pautas sociais e académicas.

Com novas teorias a respeito do poder e de como o social influencia na nossa
construcdo enquanto sujeito, feministas norteamericanas apresentam a nocao de
gender (género) em oposicdo a nocgdo de sex (sexo). Esses termos serdo

incorporados aos estudos de género e a TeoriaQueer, que lida com o género



como uma construcao cultural. Para o queer, o binarismo masculino/feminino
estaria tanto nos homens quanto nas mulheres. A fronteaia entre o feminino e o
masculino, observada nos estudos atuais, evidencia que as categorias ndo podem
ser aprendidas separadamente, mas sim observando elementos que compdem 0s

dois. Sobre a noc¢ao de género, Guacira Lopes Louro afirma que

Ao dirigrofoco para o car 8ter Ofundament al
ha, contudo, a pretensao de negar que o género se constitui com

ou sobre corpos sexuados, ou seja, ndo € negada a biologia, mas

enfatizada, deliberadamente, a construcdo social e histérica
produzida sobre asc ar act er 2sticas biol - -gicasbé
22).

Judith Butler, em Problemas de género. feminismo e subversdo da identidade

afirma que

Concebida originalmente para questionar a formulacdo de que a
biologia é o destino, a distincdo entre sexo egénero atende a tese
de que, por mais que 0 sexo se parega intratdvel em termos
biolégicos, o género é culturalmente  construido:
consequentemente, ndo é nem o resultado casual do sexo, nem
tampouco tdo aparentemente fixo quanto o sexo (BUTLER, 2003,
p. 24).
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A emergéncia destes novos conceitos e teorias, incluindo seus inUmeros debates e

revisbes constantes, representaram, como afirma Guacira Louro, uma virada

epi stemol - gi ca. Para a autor a, a utiliza-:
social ecultural do feminino e do masculino, atentando para as formas pelas quais

0S sujeitos constituzam e eram constituzd
(LOURO, 1997, p. 15).

Contudo, vale ressaltar que género € um conceito em constante mudanca, por se

tratar de uma critica a identidade do sujeito, que € mutavel. Para Louro,

Ao aceitarmos que a construcdo do género é historica e se faz
incessantemente, estamos entendendo que as relagbes entre
homens e mulheres, os discursos e as representacfes dessas



relagcbes estdo em constante mudancga. Isso supde que as
identidades de género estdo continuamente se transformando.
Senso assim, é indispensével admitir que até mesmo as teorias e as
préaticas feministas- com suas criticas aos discursos sobre género e
suas proposta de desconstrucdo- estdo construindo género
(1997, p. 35).

Richard Miskolci, ao fazer uma analise histdrica da Teoria Queer e dos

movimentos das mulheres, dos negros e dos homossexuais masculinos e das

|ésbicas, afirma que foi a partir da década de 198 que houve uma propagacéao do
conceito de g°nero. Para el e, 0Oa incorpor a:
analitica do poder, a nova politica de género comeca a modificar essa forma de

conceber a luta politica e a apontar como € a cultura e suas hormague nos criam

como sujeitosodé (MISKoOLCI, 2012, p. 28).

Sabendo que os paises desenvolvidos possuem realidades bastante distintas
daquel es gue s«0 considerados oem desenvo
conceitos e pautas sociais foi lida de formas diferente Logo, surge uma 75
necessidade de analisar o0s sujeitos construidos fora do padréao
europeu/norteamericano. A representacdo das minorias sociais através desses
padrées ndo englobava reivindicacdes ainda mais periféricas. A realidade das
mulheres negras latimamericanas e africanas, por exemplo, difere bastante das
mesmas mulheres negras que vivem nos Estados Unidos e na Europa. Assim, cfiou

se uma necessidade de analisar o sujeito a partir de categorias diferentes,
guebrando com a ideia de um sujeito universd, branco, de classe média e morador

das grandes economias do ocidente.

O feminismo poés-estruturalista coloca o sujeito social no cerne do problema.
Afinal, ndo se deve analisar a mulher da literatura latinoamericana com uma visao
europeia e norteamericarga, centrada nas criticas realizadas nas experiéncias dos
paises desenvolvidos. Devese, na verdade, reconhecer a pluralidade que a nocéo

7

omul her ¢ abarca, poi s as vivencias S «O0



particularidades dos sujeitos em detrimento de tra@s universais comeg¢am a

emergir.

As tentativas das feministas para construir um sujeito politico
universal, buscando uma base comum entre as mulheres,
receberam criticas das feministas negras e latinoamericanas, das
femininas de paises de Terceiro Mundoe das excolbnias e das
feministas Iésbicas. Tratae da critica do feminismo branco ou
excludente, opressora e dominante. Colocase em questéo,
portanto, as discussdes sobre identidade. Esse ndo é s6 um
problema politico; é também um problema teérico (MAR IANO,
2005, p. 489).

s

Repleto de sensualidade, o tango € um dos principais elementos da cultura
argentina. Sua musicalidade surge a partir dobandoneon, instrumento musical

bastante conhecido em alguns paises latinoamericanos. A argentina produziu

muitos int®rpretes de tango, sendo o mai s
Tangoo.
Primeiro conto de Simetfrias( 1 9 9 8 ) , 0Tangod ® um cont/® nar

feminina, chamada de Sandrad nome utilizado durante a semana-, /Sonia ®d nome

utilizado aos sabados-, em primeira pessoa. oMe | | amo
|l ugares me gusta que me digan Soni a, como |
(VALENZUELA, 1997, p. 8) . Bail ar oes un medi o para g
transcender a | o cotidiano, a | a vida achat

2000, p. 60). No conto, Sandra/Sonia espera ansiosamente suas noites de sabado

para dancar o tango, danca/musica com fortecarga simbdélica na cultura argentina.

No conto, a opressdo do homem em relacdo a mulher, que € estrutural, construida
historicamente, molda as relacdes de poder em torno do género, do binarismo
masculino/feminino, que sao visualizadas no decorrer do desewolvimento da

narrativa. O inicio do conto € uma demonstracédo de como essas relacfes de poder

agem sobre a mul her. ONo pid8s algo m8s fue
no tomes cerveza porque la cerveza de ganas de hacer pis y pis no es cosa de

damas [ .. .]1]6 (VALENZUELA, 1997, p. 27).



O poder ndo é um elemento especifico, uno. Ndo é uma lei, um Unico mecanismo

do estado, cristalizado sobre uma determinada forma. O poder € composto por

varias relacdes, que acontecem e interagem a todo o momento. Sre o poder,

Mi c hel Foucault afirma que 00 poder n«o ® U
ndo é uma certa poténcia de que alguns sejam dotados: € o nome dado a uma
Ssitua-«0 estrat®gica complexa numa sociedac
p. 104).

Em outro momento de A historia da sexualidade. vontade de saber Foucault nos

diz que

A andlise em termos de poder nao deve postular, como dados
iniciais, a soberania do Estado, a forma de lei ou a unidade global
de uma dominacdo; estas sdo apenas e, antes deais nada, suas
formas terminais. Pareceme que se deve compreender o poder,
primeiro, como a multiplicidade de correlacdes de forca
imanentes ao dominio onde se exercem e constitutivas de sua
organizacdo; 0 jogo que através de lutas e afrontamentos
incesantes as transforma, reforca, inverte; os apoios que tais
correlagcbes de forca encontram umas nas outras, formando 77
cadeias ou sistemas ou ao contrario, as defasagens e contradicbes
que as isolam entre si; enfim, as estratégias que se originam e cujo
esboco geral ou cristalizacdo institucional toma corpo nos
aparelhos estatais, na formulacdo da leinas hegemonias sociais
(2011, p 102103).

Portanto, nessa perspectiva,

o poder deixa de ser algo facilmente associado a alguém ou a uma
instituicdo, o rei ou a presidéncia, por exemplo, e passa a ser Vvisto
como uma situagao estratégica em uma dada sociedade em certa
época. Passamos, portanto, de uma teoria do poder para o
desafio de lidar como ele como relacional, histérico e
culturalmente variavel, ou seja, por meio de uma analitica
(MISKOLCI, 2012, p. 28).

O pensamento de Michel Foucault sobre o poder traz a baila novas consideracoes
para diversos campos do saber. Pois, a partir de seus estudos, a no¢édo de poder

abarca inimeras possibilidades e relagbe€onsiderandoisso,sab&s e que 00 pode:



ndo é algo que se adquira, arrebate ou compartilhe; algo que se guarde ou deixe
escapar; o poder se exercer a partir de inUmeros pontos e em meio a relacdes
desiguais e moveis (FOUCAULT, 2011, p. 104).

O baile, serdo representado pela danca e pela musica, é, para Sandra/Sonia, um

jogo de sobrevivéncia, uma seducao constante. Um jogo, este, que a protagonista

sabe jogar muito bem. Sobre o baile, Davi d
entonces, unaestructura enla que Luisa Valenzuela vislumbra el dominio del

hombre sobre la mujer, la rivalidad y el juego entre dos seres que se

compl ementané (PEREZ, 2000, p. 60). Este |

poder, como um espelho das vivéncias socias diarias.

Ahora sé cuando me toca a mi bailar con uno de ellos. Y con cual.
Detecto ese muy leve movimiento de cabeza que me indica que

soy la elegida, reconozco la invitacién y cuando quiero aceptarla
sonrio muy quietamente. Es decir que acepto y no me muevo; él
vendra hacia mi, me tendera la mano, nos pararemos enfrentados,

al borde de la pista y dejaremos que se tense el hilo, que el 78
bandoneodn, crezca hasta que ya estemos a punto de estallar y
entonces, en algun insospechado acorde, él me pondra el brazo
alrededor de la cintura y zarparemos (VALENZUELA, 1998).

O homem, no baile, € quem escolhe a dama e é quem controla os passos da danca.
Contudo, € preciso notar que a protagonista do conto é uma mulher, ndo um
homem. Valenzuela coloca como protagonista de seu conto uma voz
marcadamente feminina. Sandra/Sonia € uma mulher que esta muito bem
consciente das regras do jogo.OEl tango e reproducem los mecanismos de
submision de la mujer frente al hombre. Las cosas pueden funcionar bien entre

ambos, siysolosilamujerm de seguir al hombred6 (PEREZ,

Vale ressaltar que a escolha do tango, uma danca/muasica carregada de
significacdes, € mais um dos tracos irdnicos de Valenzuela. O tango néo é apenas
uma danca qualquer da Argentina, mas sim um dos maiores sibolos da cultura

do pais. Conhecido mundialmente, o tango possui muita sensualidade e atrai



milhares de pessoas até a Argentina. E irbnico notar a escolha de um elemento tdo
forte para os argentinos, desmascarando a opressdo social vivenciada pelas

mulheres

Contudo, mesmo observando no conto o dominio masculino na danca, os dois
corpos sdo necessarios para que ela ocorra. No conto de Valenzuela, mesmo com
todo opoderd historicamente atribuido ao homem, a realizacdo da danca necessita
dos dois corposd o feminino e o masculino. Isso, obviamente, ndo exclui o carater
masculinizado da danca.0Bailar tango solo es imposible. Es necesario que existan
dos, una pareja dispuesta a seguir los pasos que marca el hombre, ella sélo se debe
dejar llevar. ElI tango es un ejemplo del baile altamente codificado y
masculinizada® (PEREZ, 2000, p. 61).

oTangoo ,portanto, € um reflexo de embates que ocorrem no meio social ha
séculos. O campo social, como afirma Guacira Louro, € importante porque é nele
gue 0se constroem e sereproduzem as relacbes (desiguais) entre os sujeitds
(LOURO, 1997, p. 22). Logo, é no baile que observamos a reproducdo dessas
relaces. Desiguais porque, obviamente, ambos ndo possuem o mesmo poder na
danca. Séo relacdes assimétricas ocorrendo o tempooto. O homem, por
exemplo, consegue colocar a mulher em ponto morto, ou seja, inerte. bPongo la
mujer em punto muerto, me decia el maestro y una debia quedar congelada en
medio del paso para que él pudiera hacer s8 firuletes (VALENZUELA, 1997, p.
28). Para David Perez, "quien no lleve el ritmo esta fuera del sistema, quien

invente sus pasos es un rebelde (PEREZ, 2000, p. 62).

Sobre os regimes de masculinidade e feminilidade, estes variam conforme as épocas
e o0s lugares, de acordo como as formas e as lacdes sdo produzidas e
reproduzidas. Portanto, os regimes de masculinidade e feminilidade véao se

modificando no decorrer da histéria, segundo 0s meios sociais.

Em A ordem do discursg Foucault (1996) nos mostra que existe uma grande

preocupacao em controlar, selecionar e organizar discursos. O controle do discurso

79



€ necessario para a manutencdo do poder, para a manutencao da ordem vigente.
Assim, sendo a danca/musica e, neste caso, tango, formas de discurso, a
manutencao deste espac@ do homem controlando, da mulher jogando etc. o é

fundamental para que a opressdao masculina continue ocorrendo, para que as

relacbes entre 0s sexos sejam perpetuadas.

Pierre Bourdieu, ao tratar da dominacdo masculina, afirma

A divis«o entre 0SS sexo0SsS parece estar
se diz por vezes para falar do que é normal, natural, a ponto de

ser inevitavel: ela estd presente, ao mesmo tempo, em estado

objetivado nas coisas (nha casa, poexemplo, cujas partes séo todas

0sexuadasd6), em todo o mundo soci al
NOS corpos e noshabitusdos agentes, funcionando como sistemas
de esguemas de percep- «o, de pens:

(BOURDIEU, 2007, p. 17).

Logo, assim comoBourdieu utiliza a ocasa como exemplo para sua explicacéo,
pode-se utilizar o tango. No conto, toda disposicdo da danca, dos olhares, da %0
intencdo de sair com alguém apds a danca etc. sdmsexuadad® .No caso de
oTangoo de Valenzuela,olas reglas del baileson un espejo de las normas que rigen

a una sociedaa (PEREZ, 2000, p. 62).0El baile es tambien seuccién. Todo empieza

con un reconocimiento a través de las miradas y los gestos. Luego, es la aceptacion

gue da paso a que los cuerpos lleven el ritmo del angod (PEREZ, 2000, p. 61).

As teorias recentes do feminismo, que problematizam a nocdo de mulher e
abarcam, por exemplo, realidades latinoamericanas podem contribuir bastante
para andlises futuras da literatura produzida em nosso continente. S&o vozes
marcadas geograficamente, que estdo inseridas em realidades que os modelos
norteamericanos e europeus hao conseguiram abracar. S8o contextos politicos e

realidades sociais bastante distintas. Afinal,

As lutas politicas contemporéneas tém seus conflitos e
antagonismos marcados por sujeitos constituidos por um conjunto



de posic¢des. A identidade de tal sujeito multiplo e contraditério é
construida discursivamente por varios componentes como Sexo,
raca, etnia, classe, idade e sexualidade, entre outros [...]
(MARIANO, 2005, p. 498).

Por fim, a literatura de Luisa Valenzuela percorre uma realidade voltada para a
Argentina, refletindo, em muito de seus contos, a realidade politico-social de seu
pais e e a vivéncia da mulher latinoamericana. Sua literatura reaa criticas ao
modelo ditatorial que permaneceu por alguns anos no poder da Argentina,
causando inUmeras mortes e torturas; critica, também, a perpetuacdo do poder
masculino, concebido através da histéria. Uma literatura engajada com as pautas
feministase politicas, mas longe de transformar suas obras em meros panfletos de

movimentos sociais.
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O ouvidor -mor do jazz:
ficcdo critico-musical
em Dois graus a leste, trés graus aeste
de Reinaldo Santos Neves

83
Inés Aguiar dos SantosNeves'

A critica foi sempre para Alceu [Amoroso Lima] um ato

de amor. De comunicacéo profunda. De abertura. De

convivio. De ida ao outro.

Antbénio Carlos Villaga

O objetivo deste trabalho é refletir sobre a convergéncia entre literatura e masica
na obra Dois graus a leste, trés graus a oestdo escritor capixaba Reinaldo Santos
Neves, e mostrar algumas conexdes que ha entre ela e dois outros textosO
banquete de M8r i o de Andrade, e OA volta ao pian

! Mestre em Letras pela Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes).



Julio Cortazar, incluido em Valise de Crondpio. Vamos tentar aproximar estes
textos através da ficgdo critica e do conceito de amor literario de Harold Bloom,

No NOSSO caso, também amor musical

Pretendemos mostrar que tanto a fic¢ao critica quanto o amor literario (e musical)

estdo presentes nos trés textos. Quando Bloom (2013) fala de amor literario, ele
aproxima-s e da influ°ncia e da inspira-«o que 0
criticos] [...] e inevitavelmente essa influéncia ficara registrada em seus [Nossos]
poemaso6 (p. 29). Aqui falaremos de uma i nf|
ainda voltando a Bloom, se faz literaria como chave de compreenséo do outro &

e, como Alceu diz na epigrafe, € uma ida ao outro, em busca de entendimento e

admiracdo. Quanto a ficcao critica, ela acontece porque os autores se utilizam de

um ou mais personagens para fazer critica musical de natureza literéaria, ja que as

cronicas sdo 0 meio em que as cticas junto com o amor trafegam.

N&o vamos caminhar aqui pelo terreno da critica musical técnica. O foco vai ser
voltado simplesmente para alguns pontos de contato entre escritores apaixonados
por musica e a producdao critico-literaria influenciada por esta paixdo. Comecemos,

pois, com Dois graus a leste, trés graus a oes@aqui em diante, Dois graus

O subt2tulo ® | ongo: OFl oresta de <crlnicas
opinides de José Garibaldi Magalhaespuvidor -mor do jazz e sGcio majoritario do

Clube das Tercag-eirasalém de amador de mulheres, poeta amador e funcionario

publico aposentado por justa causa, e cidaddo nato, chato e residente na mui

valerosa cidade de Nossa Senhora da Yoria do Espirito Santo, Brasib NEVES,

2013, grifos noss)

A liga-«0o do livro com a mYsmocra djo§8 jeasztz8 nea
associacao de Garibaldi ao Clube das Tercd=eiras, uma confraria de amantes do
jazz que se reune toda tercafeira, ha mais de vinte anos, no shopping Centro da

Praia, em Mtoria. Garibaldi, personagem ficticio, contracena com personagens



reais, que sdo os soécios do Clube, como Fernando Achiamé, Rogério Coimbra,

Jodo Luiz Mazzi e Luiz Romero de Oliveira, para citar apenas alguns.

A ligacdo do livro com a musica também esta no titulo. Trata-se de uma

composic¢ao do pianista John Lewis, cuja gravacao inaugural integra o disc&rand

Encounter de 1956, disco que tem justamente cor
Three Degrees Westo. A explica- «ooldoo t2tul o
(p. 170). E Garibaldi que fala, comparando dois estilos de jazz, o da Costa Leste

(Nova York) e o da Costa Oeste (Califérnia). Segue a citacdo, bastante resumida,

onde j& estd bem visivel a metacritica mordaz de Garibaldi, que n&o se abstém de

condenar a critica quando ndo concorda com ele.

0 Descobri que eu gosto mesmo é de West Coast. Os criticos
dizem que West Coast € jazz B, mas eu quero € que os criticos se
fodam. Eu que ndo troco o fraseado melédico de Art Pepper, de

Bill Perkins e deRichie Kamuca pelos lencois de som de [John]
Coltrane. E isso ai. O ouvido é nosso, a gente ouve o que gosta,

e nao o que os criticos dizem que a gente deve gostar. 85

Amor musi cal i mplica independ®°ncia est®tic:

literaria € em primeiro lugar pessoal e apaixonada.

Na apresentacao do livro (p. 17), Reinaldo Santos Neves explica que sua proposta

foi otransmitir algumas das minhas opini»e
de ficcdo em vez de via ensaios criticos formaisAbsolutamente raso em teoria

musical, ndo admitia outra maneira honesta de es@ver sobre jazz a nao ser

assinb. E prossegue: OA f-rmula n«o ® nova. J§
criou cinco personagens pra discutir masica em uma série de crénicas quelgicou

em jornal e que foram depois reunidas no livro O banqueteb.

No prefacio do livro (p. 12), o critico de jazz Sérgio Karam cita estas palavras de
um e-mail que Reinaldo enviou a ele, no inicio da correspondéncia entre os dois,

emfinsde 2004: Ostext os eram ouma forma de dar VOoZz



criticos: o puro e simples amante da arte, que pensa e fala a partir do coracgéo,

sem nenhuma base de teoria (musical, no caso), mas com toda a l6giedo-absurdo

de seu imenso radicalsiasmetc.a Bbkadage mndoE
diferente? Nao, ndo da! Se vocé quiser ser minimamente fiel ao sofrimento, a

batalha, ao drama, ao sanguesuor-e-ldgrimas derramados tempo afora pelos

melhores musicos do mundo, que sdo os musicos de jazz, entdo ndo da pra
escrever sobre | afpz13)d Po nmesmo jeitd, Karammse refera 6

a Corté8zar em seu texto o0Julio Cort8zar e
experi°ncia de ouvir Louis Armstrong. ONes!H
com indisfarcada algyria a felicidade de poder finalmente assistir ao vivo a um de

seus maiores idolos musicais, e simplesmente nos coloca no terreno da entrega

total, da decl ara-«o0o de amor mai s descar ada
Vemos a2 o conceito de oamor | avesido®mi o6, de
oamor musical 6, como i mpeorsteanm toe geul acl meomt«oo dpac
entender a literatura, a grande literatura [...] A literatura sublime exige um 86
investimento emocional, hdoecon!® mi coo6 (p. 31). E ci temos
Andrade em sua introducéo ao livro Aspectos da literatura brasileird[sd.]):

Reuni neste volume alguns dos ensaios de critica literaria, escritos

mais ou menos ao léu das circunstancias e do meu prazer. Espero

que se reconheca neles ndo o propdsito de distribuir justica, que

considero mesquinho na arte da critica,mas o esforco apaxonado

de amar e compreender.E mesmo certo que se por vezes sou um

bocado aspero em minhas censuras aos artistas, isto provém de

uma desiluséo.A desilusdo de ndo terem eles me proporcionado,

de arte, o quanto eu sinto me poderiam dar (Grifos nosso3.
Essas palavras podem ser usadas para legitimar o radicalismo de Garibaldi (para
nao dizer de Reinaldo) em relacdo ao jazz. Ele odeia porque ama. Na crénica de
abertura, -mmdx odiovijdaozrz é6, o que Garibaldi faz

com seus idolos,que se desperdicam em projetos que, na sua opinido, pecam por
se afastar do jazz ortodoxo, que ele tanto preza, para gravar discos de apelo

comercial, seja gravando temas estranhos ao jazz (como Coleman Hawkins



gravando bossanova) ou tocando com musicos de outras vertentes musicais

(como Gerry Mulligan em parceria com Astor Piazzolla ou com a cantora
brasileira Jane Duboc). Da? sua concl us«o:
c e d oQuéeja, antes que se deixem levar pela tentagcdo e comecem a tocar 0

gue el e acha que n«o devem tocar. E quando
vocé pensa que é? O ouvidormor do jazz? Vocé pensa que o jazz tem de ser so

do jeito queEvete gespafide: OMeu amigo, eu

mel hor pro jazzbé

00 eofapai xonado de amar e compreender 6: es
a qual Bloom se refere: este € o papel da critica: amar, admirar ou odiar, mas de
formaintensa. EmDoisgrauss e mos em Gari bal di 0o mesmo oOam
e 6dio, na verdade, esse odio correspondendo a desilusdo de Mario. Garibaldi

com seus artistas (0os musicos de jazz) é tdo aspero em suas censuras como Mario

com os dele (musicos em geral e escritores): ambos estédo desiludidos, para citarmos
novamente as pal avr asmealesmepdporcionadopde arte, n «807 ot e
0O guanto eu si nt oEBmeo, gnagaebrograiode wmanigico de

j azz, em 00O perseguidor o6, de Cortés8zar, est
favorito ser subtraido da arte pelas drogas e pela miséria, abreviaho o0 d %zi as de
grava-»es (em) gue el e poderia continuar C

producdo musical que poderia ser mais longa e generosa.

Assim, para Mario, para Cortazar e para Reinaldo, a critica passa pelo amor (e,

guando ndo veem esse amor correspondido), pela desilusdo que leva a aspereza

e as censuras a gque se refere Mario. O préprio Karam, por exemplo, menciona 0s

Ot extos prefamdraorecns de Reinal do sobre jazz
ao assistir as apresentacdes de seus musicos favoritos. O amor literario (e musical)

leva a ficcdo critica, e aqui citemos Oscar Gama Filho:

A ficcao critica ndo seria reducionista e nem buscaria verdades ou
argumentos para justificar uma aprovacdo ou uma rejeicdo. A
ficcdo critica, que propomos, acrescentaria novas facetas a obra



de arte casandaese com ela, completandoa, arredondando-a e
ampliando seu alcance, sua conotacao e sua fantasia.

Ou, conforme Bloom, fazendo uma desl eitura,
repete o textod (p.-027kr, (aecpgesi axdoamOs cab ) a-
ele,completao 6 e t r -a,ranplementaeo. Segundo Bloom, é por isso que
oPraticar a cr2tica ©propriamemdpato dbi ta ® p
pensamento poéticodo (p. 27). Ou seja, explicar (ente
a criacao artistica, seja ela literaria ou, no nosso caso, musical,cancala através
de linguagem imaginativa, metaférica, figurativa ou alegorica, e ndo formal,

rigorosa, quadrada.

Acrescentar novas facetas a obra de artd ampliar sua fantasia. Se a critica utiliza
as vozes (muitas vezes divergentes) de personagefigticios para alcancar seu
objetivo, claro esta que se torna ficgdo criticad ou critica ficcional. E a critica
criadora, a critica que tem forca criadora, para usar termos de Otto Maria

88
Carpeaux (25 anos de literatura, p. 151),referindo-se ao critico Augusto Meyer.

Mario de Andrade trabalha somente com personagens ficticios enO banquete, e

0 ambiente é também ficticio, a cidade de Mentira. Reinaldo mistura personagens
ficticios com personagens reais, mas estes se tornam também ficticios no contexto
ficcional. (Formula que ele ja tinha adotado em Sweli: romance confesspem que
todos os personagens sao reais, mas se transformam em personagens literarios, ou
seja, ficticios, quando recriados para agir numa obra de ficcdo.) E a prépria cidade
de Vitéria, tanto em Dois grauscomo em Suelj torna-se tdo ficcional como
Mentira, porque a dimensao da literatura é a dimensdo em que se suspende a

descrenca para se acreditar que mentira € verdade.

O exemplo por exceléncia de ficcdo critica emDois grausé o Ultimo t e xt o, 0A
aboboriza-«o de Miles Davisé, em que Gari be
gue esta escrevendo sobre o musico. A ficcdo critica se da (1) porque a

apresentacdo do ensaio alterna o tempo todo com descri¢cdes do que acontece na



praca do Centro da Praia (¢ uma proposta académica com hipéteses e dados,

porém disfarcada de crénica); e (2) porque a critica de Garibaldi se faz com uso

de inlUmeras associac¢des e metaforas (a linguagem imaginativa de que fala Bloom),

além de meras citacbes de fontes. e mp | o : oComparem as i mage
Gillespie e Miles Davis. A de Gillespie mostra aquelas belas bochechas de sapm,

aquele trompete com o sino apontando para o céu. A de Miles Davis mostra

aquele vulto encolhido, cabisbaixo que nem um morcego, com 0O trompete

escarrana algumas notas tisicasnochad (p. 425) . E, dentre as

Garibaldi, vocé encontra até uma tira de Chiclete com Bananap. 418).

Reinaldo tratou da arte do pianista Thel oo
Thel oni ous 208-23].5udas gripeiras palavras sdo uma avaliacédo geral

do pianista no cenario do jazz, que ndo vamos citar aqui. Mais adiante, comeca a
criticar o texto OA volta ao piano de Thel
maneira radical, da asrazbes paraaért i ca: oOUma del as [raz»es]|
gordura demais, tem congestionamento de palavras e imagens. Outra é que 89
Cortazar faz pelo menos umas quatro comparacoes totalmente infelizes e absurdas

[...]. Pra comecar, ele compara Monk a um cometa que, numa histéria de Julio

Verne, se choca com a terra .Demsalexita@aa um pe
descri-«o feita por Cort8zar da chegada de
barrete entre turco e solidéu encaminhase para o piano pondo um pé diante do

outro com um cuidado que faz pensar em minas abandonadas ou nessas

plantacdes de flores dos déspotas sassanidas em que cada flor pisada ama lenta

morte do jardineiro 0.

A seguir Garibaldi critica as associa¢fes feitas por Cortazar entre o concerto de

Monk e os varios veiculos utilizados no romanceA volta do mundo em 80 dias,

de Julio Verne, e o navio do romance Moby Dick, de Herman Melville. E reclama:

0l sso pra mim ® uma suruba verbal, ainda
compara Monk a um martim -pescador e termina referindo-se a ele como doge de

Veneza. Santa Maria! Esse texto ndo é sobre um musico de jaz& sobre um ator

transformistad.



A partir da? Garibaldi come-a a ol ®ionaro

gue Garibaldi também se vale de metaforas e associacdes para falar do pianista:

As vezes [as maos de Monk] pareciam gatos de telhado quicando
no teclado. Ou entdo pareciam cautelosas, como se as teclas
fossem eletrificadas e elas tivessem medo de levar um choque. Ou
entdo cutucavam o piano com um indicador pontiagudo, como
se perguntassem ao piano onde é que doéi. Ou pareciam duras
como se fossem de pau, e enquanto alguns dede viravam as
pontas pra cima, como quem nao tem nada com iSso, 0S outros
malhavam as teclas como pildes. Ou se cruzavam uma sobre a
outra, e ai pareciam, ai sim, um martimpescador em lento voo
rasante, pescando notas como peixes no rio do teclado.

E @nclui sua critica eminentemente ficcional (critica de Monkd apaixonada, e

metacritica de Cortazar tratando de Monk ¢ ferina):

d Pois olha, Garibaldi, diz o narrador, estou achando que 90
Cortazar escreveu esse texto como se fosse um improviso de jazz,

ndo acha n&o?

8 Se essa foi a intencdod disse Garibaldi,d ele cometeu um erro
imperdoavel, que nenhum bom musico de jazz comete: fugiu do

tema.

Sérgio Karam tem opinido diferente sobre o mesmo texto de Cortazar:

Cortazar entdo nos oferece umadescricdo magistral da entrada
de Thelonious no palco e, pouco depois, da série de movimentos
malucos que ele costumava executar durante os solos do
saxofonista. Deixando aflitos os espectadores, Monk vai se
afastando perigosamente do piano, como um capit® que
ameaca abandonar o navio no meio da pior tempestade. [...] A
impressao que se tem é a de que Cortazar estava em transe
quando escreveu este texto, e € bem possivel que estivesse
mesmo.

Logo a seguir, Karam cita Garibaldi, inclusive trechos da créica de Reinaldo:



Um contraponto interessante a visdo de Cortazar sobre Monk,
gue acaba sendo também uma critica a um possivel excesso de
imagens utilizadas no texto, pode ser encontrado numa crénica
de Reinaldo Santos Neves, também ele um grande fa de je. [...]

E assim o irado Garibaldi segue em sua diatribe contra o nosso
querido autor. Mas as objecOes dele sdo tdo contundentes e
engracadas que achei que valia a pena transcrever aqui uma parte
delas, nem que seja para relativizar a visdo de Cortazar dwe o
jazz.

Finalizando, cremos ndo restar davida de que tanto o texto de Cortdzar sobre

Monk como o de Reinaldo sobre a arte de Monk e, de passagem, sobre o texto

de Cortazar sobre Monk, sédo boas amostras de fic¢ao critica, pois passeiam entre
olterari 0 e a ocr2tica criadorad. Ter mi namos

indissociavel da critica tanto literaria quanto musical.
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O humorismo de Nerval
e as transformacfes tematicas de Liszt

Isis Biazioli de Oliveira
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Da mesma geracao, tanto Nerval quanto Liszt viveram na Paris do século XFXe
chegaram a trocar cartas. A efervescéncia cultural da Franca no periodo foi

fundamental na formacdo desses artistas. Ainda assim, ambos partilhavam de

lEste texto ® uma revis«o de um trabal ho apresentad ¢
natureza, experiénciaurbanadd o Romanti smo ~ Moder ni d@ddaio no Pr og!
do Departamento de Teoria Literaria e Literatura Comparada da Universidade de Sao Paulo, A

disciplina foi ministrada pela Prof.. Dra. Marta Kawano, no primeiro semestre de 2015.

2 Doutoranda em Musica pela Universidade de Sdo Paulo (USP).

Este artigo é resltado parcial de uma pesquisa de doutorado orientada pelo Prof. Dr. Mario
Videira e financiada pela Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o PauloFAPESP
(2015/04762-8). As opinibes, hipéteses e conclusdes ou recomendacdes expressas nesse material
sdo de responsabilidade da autora e ndo necessariamente refletem a visdo da FAPESP.

SEmboratenhanasci do em uma regi «o que hoje ® -geurungri a,
homem completamente de seu tempo, suscetivel a rica combinagéo de diversas influéncias do
Romantismo [...] ele se beneficiou da atmosfera mais liberal na cultura francesa quee seguiu a
revolu-«o de 18306 (WHITTALL, 1987, p. 83).



grande |l iga-«0 com o romantismo ger mni co.
traduzia Faustgiavisitar Goet he e m RROUSTA108Bp. 63), conhecia
Heine e grande parte do pensamento romantico aleméao. Por outro lado, Liszt fora
aluno de piano de Carl Czerny (aluno de Beethoven) e transformarase, ao longo
de sua carreira de compositor e pianista, emum dos representantes mais

proemi nentes da 0 NXewdautsEhe Sctidlea Al e m« 6 (

Os interesses desses dois artistas também se cruzavam em relagcao aos seus campos
de atuacdo. Liszt era um homem bastante erudito e muito ligado a literatura. Uma
parte dgnificativa de sua producdo como compositor tinha textos literarios como
referéncia. Além das pecas vocais, muitas de suas obras para piano e para orquestra
sdo o que chamamos de obras programaticas Nessas obras, um motivo
extramusical guia a escuta e aestrutura de tais pecas. E o que acontece,
explicitamente, em seus 13 Poemas Sinfonicos, onde, acompanhando a
performance musi cal, O ouvVinte tdtemtoem m«oOS
verbal que pode se tratar de contetudo mitologico; de trechos da literatura, muitas
vezes, romantica; de histéria contemporanea ao compositor ou de texto de
fantasia. Mesmo no que poderia se supor exclusivamente musical, como nas suas
duas Sinfonias &infonia Faustoe Sinfonia Dantg, um conteudo literario esta

implicito nos seustitulos e nos nomes de seus movimentos.

Liszt ndo era o Unico a incorporar contetdo poético ou pictérico como alusdo
extramusical em suas obras. De referéncias genéricas como n@astoral de
Beethoven, até descricbes programéticas mais detalhadas, como n&infonia
Fantasticade Berlioz, muitos compositores a partir da segunda metade do século

XVIII dedicaram-se a fazer aproximacdes entre as diversas artes e a musica

4 Rey Longyear tenta achar uma explicacéo para o aumento da interacdo entre literatura e musica

a partir de 1770 e afirma: OA maior parte dos comj
sensiveisd i teratura em um n2vel sem precedentes na hist
19). Embora essa seja uma explicagdo socioldgica pertinente, parenes que também as proprias

buscas estéticas do Romantismo levam a interacdo entre as diferentes express@etisticas. E

proprio da Era Romantica, em todas as artes, almejar transcender as formas e 0s géneros

estabelecidos até ali. Nesse caminho, a interseccdo entre as artes pode ser entendida como uma

extrapolagdo dessa busca.



Desde a AberturaSonho de uma noite de verdode Mendelssohn
até Learde Berlioz, desde Manfred de Schumann até Faustde
Wagner, o apelo em demonstrar as habilidades da mdusica
romantica para o magico, para a transformacdo naoverbal do
texto poético e do carater em atmosferad em pura expressaod
era irresistivel WHITTALL, 1987, p. 89, grifos nosso3.

No mesmo periodo, a masica passou a ser de interesse também para a literatura.

Durante a maior parte do século XVIII, escritos sobre muasica eram
realizados por e para musicos e interesses musicais de autores nao
profissionais desse tempo eam dirigidos a tais topicos praticos

como o uso da masica incidental no drama. Depois de 1770, um
interesse maior na musica tornase a marca registrada da literatura
alemd, como podemos notar, por exemplo, no frequente uso da
musica como efeito literario, tal como o expressivo clavicérdio
tocado por Lotte em Werther de Goethe ou Lady Caroline na

peca Sturm und Drang (1776) de Klinger, que empresta 0 seu
nome a todo um breve per2odo | iter 8r
como personagens literarias comecam a aparec na metade dos

anos 1770 e culminaram na encarna¢do do musico romantico,
Kreisler, nas estorias e novelas de E. T. A. HoffmannLONGYEAR, 95
1988, p. 15).

Existem muitas explicacGes para esse interesse renovado nas artes musicais. Em um
periodo onde as catezas estdo sendo postas em davida, em que a expressao de
uma atmosfera € mais importante do que a explicacdo racional, a Musica com
seus limites em realizar descricdes precisas, ou como disse Longyear, com suas
habilidades para o magico, para a criacdode atmosferasd torna-se ideal, porque
lida, mais do que nas outras artes, com o inefavel, o inaudito, o/e ne sais quofdos
romanticos. E nesse sentido, também, que a Mdsica foi considerada, durante o

romantismo, como a primeira entre as Artes Hoffmann, ao se referir a musica

i nstrument al , di z: "MWsica ® a mai s romoént i
concorda di zendo: onenhuma cor ® t«o rom®n
von Kl eist acrescenta: omW“Wsteaod®eaWackgamod

vV ai mais | onge: ONo espelho dos sons, o0 cor



me s mo ; ® assim como aprendemosLOMGYEARNt i r oS
1988 p. 16-17).

Outra justificativa para a elevacdo da Musica como arte do sublime,nos é dada

por Walter Pater (1888) que di z: 0Todas a
condi - «x0o da m¥s i c a 6 chegamaspertp doridqalide far,dol a qu e
conteudo e da forma, aspectos inseparaveis de uma obra de arte. Schiller explica
aimportbnci a dessa rela-«o0o ao apontar a of or ma
capaz de representar os sentimentos, e, nesse sentido, portanto, a muasica seria

privilegiada:

Ha dois modos pelos quais a Naturezd sem a presenca de
criaturas vivas, pode se tornar um simbolo do humano: seja como
representacdo dos sentimentos, seja como representacdo de
ideias.

Sentimentos ndo podem ser representados, de fato,por seus
conteudos[ Inhalfl, mas apenas porsuas formase existe, em geral,
uma venerada e auténtica arte que ndo possui outro objeto senéo
essa forma de sentimentos. Essa arte érausicg e ndo importa o 96
quanto a pintura de paisagem ou a poética de paisagem procedam
musicalmente, a musica é uma representacdao poder do
sentimento e, consequentemente, uma imitacdo da natureza

humana (SCHILLERapud ROSEN 1995, p. 191)

A importancia que a forma na Arte aparece nos escritos de Schiller, estd em boa
parte do pensamento romantico. O empenho de desconstruir formas estabelecidas

e criar novas estruturas capazes de satisfazer melhor a representacdo de

5 A Natureza, para Schiller, sea também elevada ao nivel do sublime. Mas ndo a natureza como

mol dura de uma a- «o, mas a Natureza, el a mesma, C |
criaturas vivasbo. OMas coube aos modernos (aos quai
de Plinio) a tarefa de tornar essa parte da Natureza, nas paisagens e nos poemas, o objeto de sua

propria representacdo e, assim, através desse novo ramo eles enriqueceram o dominio da arte que

0s antigos parecem haver limitado a humanidade e aquilo que se assemelhaaacshmano 6. ( Schi |l | e
apud Rosen, 1995: 190). Mas para que a representacéo da Natureza ndo se torne, segundo Schiller,
apenas arte decorativa, arte esta que oOn«o opera d

o0deve se simbolomhamanod m( ROS E Np. 191, §rifb Basso).



sentimentos também consumiu os trabalhos de grandeparte dos artistas
romanticos, assim como os do escritor Gérard de Nerval e do musico Franz Liszt.
Se em muitos textos de Nerval é dificil definir os limites de uma novela, um conto

ou um folhetim; nos Poemas Sinfonicos de Liszt ndo é suficiente resuAvs ao
conceito de Sinfonia. Nos dois casos, os paradigmas formais classicos estdo, nao
apenas sendo discutidos, como também sendo transpostosSobre as inovacdes

formais de uma das obras de Liszt, Whittall comenta:

Ainda, o que impressiona sobre a Sonata pra Piano em Si Menor
de Liszt é precisamente o0 senso de inovagao estrutural a servico
de uma intensidade expressivaPorque ha um dUnico movimento
abrangendo elementosd primeiro movimento, movimento lento,
finale d que normalmente sdo mantidos em separadonas sonatas
classicas, em que o compositor garante coesao global da estrutura
e aprimora a grande diversidade de humores [mood] com
processos harmonicos cuidadosamente controlados e facilmente
reconheciveis e retomada regular de células tematicas
(WHITTALL, 1987, p. 88, grifo Snossa).

Unir em uma grande obra continua o que antes era representado em movimentos 97
separados, ndo foi uma exclusividade de Liszt. As portas para tal inovacéao tinham

sido abertas ja no finale da Nona Sinfonia de Beethoven, onde o compositor

ocombi nou, [ .. .1, as f or mas de sonat a de
mo v i me ROSIEN, 1995, p640) e serviu de modelo para muitos compositores

durante o romantismo.

Reforgar a coesao enquanto se expande a forma parecser tao
fundamental para a ambicdo romantica quanto aprimorar o
refinamento e a intimidade pela forma concentrada, e muitas
consideragbes tém sido dadas por musicologos sobre a

possibilidade de que essas formas ©o0e
sequencias de rmiaturas executadas juntas\WHITTALL, 1987, p.
88).

Assim também parece trabalhar Nerval, juntando pedacos em um todo maior que,
mais do que uma coletanea, sao as diversas facetas de uma grande obra literaria.

O escritor une narrativas, um estudo sobrea deusa isis, uma peca teatral e um ciclo



de poemasd Les Chiméresd, em um todo agrupado sob o nome Les filles du feu
0S«0 in¥Ysimeros o0s el oslLeseffies diefeuas o® ampioa&Mmias ds
(KAWANO, 2013, p. 511).

Silvig uma das narrativas deLesfilles du feu, também pode ser entendida como

uma sequéncia de fragmentos. Pedacos da memoéria, de um tempo as vezes mais

remoto e as vezes mais aproximado, que séo justapostos. Sdo tantas as camadas

temporais sobrepostas na narrativa que, facilmente encomamo-nos perdidos na

escala temporal. E j4 no inicio de sua viagem em busca de um tempespaco

perdido, Nerval nos prepara para a suspensao temporal, pelo menos do tempo
externo ao Eu, do tempo cronol ogicamente e:¢
tinha relog i oNERVAL 1972, p. 99). Também As noites de aitubro seguem o
aparentemente caodtico modelo de fragmentos. Ou como o subtitulo sugere, a

sequ°®ncia de ocontos realistas e fantg8stico

Assim como Beethoven para Liszt, Laurence Sterne ja havia trabalhadouniao de 08
fragmentos em um t oddWagemiSengmealbiuma socessanr - 0
de retratos 8 o Macaco, a lady 0 o Chevalier vendendo patés a garota na livraria,
LaFleuremsuanovacalcao | i vr o ® uma sWOGE489%3Hhp.de cena
82). Mas é justamente pela escolha dessa forma, na qual o conteudo é apresentado

de modo aparentemente caotico e digressivo que se revela a beleza das narrativas
absolutamente singulares desses escritores.
convencbesdaesci t ad e escol her pel o Ovoo dessa me
Zigzag gqgquant o o VvVWQ@OLK &£953upm79dp: &pqueadStefne

consegue realizar os grandes contrastes de sua obra e dar forca a sua fala.

[...] ninguém pode negar que o voo do dragao tem um método
e escolhe as flores ndo de modo randémico, mas por alguma
harmonia requintada ou por alguma brilhante discordancia. Nos
rimos, choramos, zombamos, simpatizamos alternadamente. Nés
mudamos de uma emocao a seu oposto em um piscar de olhs.
[...] Essa negligéncia da ordem sequencial da narrativa da a Stee
quase a licenca de um poeta WOOLF, 1953, p. 82).



E assim também que devemos nos aproximar de Nerval, como um filho da
tradicdo do humorismo literario de Sterne e de Heine. Alguém que manteve viva
a representacdo dos multiplos afetos, humores, que surgem a partir da mais
profunda imersdo na alma, nos pensamentos e sentimentos de um individuo. E
assim que devemos deixar conviver a ironia, a melancolia, a dor e 0 riso nos textos

de Nerval. Ele préprio assim descreve o humorismo de Heine.

A forca das imagens e o sentimento da beleza deixaram nosso
trocista sério por algumas estrofes, mas em seguida o0 vemos
zombar da propria emocao, passar pelos olhos cheios de lagrimas
a manga multicolorida do buféo e soltar uma gargalhada na nossa
cara. Ele nos enganou, montou uma armadilha sentimental e nos
caimos como simples filisteus. E o que ele diz, mas ele mente; ele
se comoveu de fato, pois tudo é sincero nessa natureza multipla.
N&o devemos escué-lo quando nos diz para ndo acreditarmos
nem em seu riso, nem em suas lagrimas; risos de hiena, lagrimas
de crocodilo; lagrimas e risos ndo se imitam NERVAL, apud
KAWANO, 2013, p. 521).

99
A descricdo acima parece traduzir a proprio humorismo de Nerval, ®@mo podemos

ler no final do primeiro capitulo de Silvia

[...] Os fundos estavam ja com uma cotacéo bastante alta; voltava

a ser rico.

Desta mudanca de situacéo, ficoeme a ideia de que a mulher ha

tanto amada poderia vir a ser minha, se eu assim alesejassé o

meu ideial estava ao alcance da mao. Mas ndo passaria aquilo de

uma ilusdo? de um irbnico erro tipografico! Porém, os outros

jornais diziam o mesmo. d Essa quantia ganha erguige a minha

frente como a est8tua dedpensav@ de Mol
eu & que diria o rapaz que ali est4, se eu fosse tomar o seu lugar

junto da mul her que dei xou sozinha?.
e revoltou-se o meu orgulho.

N&o! isso ndo é assim! ndo é na minha idade que se mata o amor

com ouro: ndo serei um corruptor. Alias, tudo isto sado ideias

antiguadas. Quem me diz a mim que ela é uma mulher venal?

Como percorresse com o olhar ausente o jornal que ainda néo

largara, depararamseme e st as d éesfa dolRamoa s o]
Provincia @ Amanhd, os argqueiros c Senlis irdo entregar o ramo

aos de Loisybo. Estas simples palavr .
nova série de sensacdes: a lembran¢a de uma provincia ha muito



esquecida, um eco longinquo das ingénuas festas da minha
mocidade. 8 A trompa e o tambor ressoavam ao longe, nas
aldeolas e bosques; as raparigas entrancavam grinaldas e
compunham, a cantar, ramos enfeitados com fitas.d Um pesado
carro puxado por bois recolhia, a passagem, todos estes presentes,
e nés, as criangas daqueles sitios, formavamos o cortejo, corms
nossos arcos e flechas, condecorandnos com titulo de cavaleiros,

- sem sabermos que mais ndo faziamos do que repetir, de geracao
em geracgdo, uma festa druidica sobrevivente as maarquias e as
religides novas(NERVAL 1972, p. 95-96).

Quando lemos o trecho acima, somos levados a acompanhar as oscilagdes de
estados de espiritos do Eu Lirico: a felicidade e a davida pela alta da bolsa; o
sorriso malandro seguido pela culpa que acompanha a ideia de comprar o amor
da atriz adorada; a doce lembranca da moddade; e, ja nas ultimas palavras, o
distanciamento critico da historia dessas festas provincianas. Nenhum desses
humores se sobrepfe ao outro, ndo estdo, tdo pouco, organizados em uma
teleologia racional e légica. Ainda assim esses humores dispares podesonviver
sem que o todo pareca inverossimil. Eles sdo como que rapidos lampejos de 100
pensamento qgue nos invadem sem que tenhamos
do temperamento antes da razdo, [0 humor é] o desprezo dos costumes 0s mais
estabelecidos do conpor, do julgar e do escrever. [...] é para JeanPaul [Richter]

um produto das épocas avancadas da vida da humanidade e do individuo, a esta

palavra [humor] ele faz oposicdo e contraste entre a perpétua interferéncia da

personalidade do escritor e o ideal gego onde a objetividade, a perfeita submissao
ao objeto fazem lei6 BALDSPERGER, 1907, p80-18% p. 193).

Também em Liszt, a juncdo de varios movimentos de obra condensados em uma
longa exposi¢cdo musical continua pée, lado a lado, as mudancas a que urtema
pode ser submetido. E quando falamos nas transformacfes tematicas de Liszt,
estamos, na verdade, falando mais das subitas mudancas de carater a que um tema
pode ser submetido, do que ao desenvolvimento tematico-motivico

beet hoveni ano. de® Bszthndd esta inal madséormdcdo, mas na



efetividade dr am8t i c aRQBEN 1995¢.a64l). ¥ejath@esac ar 8t er
analise de Rosen (1995p. 640-641) a esse respeito:

Uma frasedramética préxima ao inicio da Sonata em Si Menor

reaparece mais tarde com um carater totalmente distinto 8 um tema
lircode um segundo d6dgrupod:
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A melodia em staccatocolocada em uma tessitura grave com as indicacbewarcato
e f (intensidade forte) ajudam a sugerir ao intérprete o carater dramatico dos
primeiros compassos, de que fala Rosen. Mais de quatro minutos depdisa mesma
melodia aparece no agudo, em non legato e p (intensidade fraca) sobre um

acompanhamento de arpejos em tercinas e tudo sobre a indicacdo: cantando

6 A descricdo temporal do texto refere-se a interpretacédo do pianista polonés Krystian Zimerman,
disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=leKMMDxrsBE . Os dois momentosescolhidos
pela observa-«o de Rosen, est«o em 108056 e 50446.


https://www.youtube.com/watch?v=IeKMMDxrsBE

expressivg numa sonoridade bastante lirica, tipica de segundos temas, como

lembra o tedrico.

O mesmo efeito é empregado em um dos temas doCornicerto para piano n. 1 em

Mib Maior de Liszt Segundo Grout e Palisa (1997, p . 607), -segalfji denci a
como o tema do quase adagiose vé transformado em suas aparicdes seguintes,

passando de um carater misterioso, a um outro lirico, até se converter em um tema

mar ci al 6. Como no exempl o aci mamoresa Ui tam
realizada pelo tratamento das texturas, das dinamicas, na escolha dos
acompanhamentos que sao usadas em cada aparicdo do tema e reforcadas pelas

indicacdes de expressdo do compositor éspress con espressione Allegro

marzialle animato). Diferentemente do exemplo anterior, no Concerto para Piano

n. 1, mudancas no ritmo, na harmonia e na escolha dos timbres (instrumentos que

serdo empregados em cada momento), reforcam ainda mais as mudancas de

carater de cada reaparicdo dessa melodia.
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Anteriormente, tinhamos falado do humorismo de Nerval, onde os humores se
transformavam sucessivamente com grande rapidez. Contudo, a observacédo da
obra de Liszt nos faz pensar na possibilidade de comparar pontos mais distantes
ao longo da obra. Ai, podem os notar que a variacdo de humores em Nerval ndo
estad apenas em momentos sucessivos, mas também em motivos que reaparecem

ao longo de suas obras e que vao pontuando a narrativa de modo mais direcional.

Vej amos,

crescente desencantamento do Eu lirico na narrativa. Durante sua aprazivel

D Llistesso tempo.

por exempl o,
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0 e mmrSévig &le Masca onot i v o

lembranca dos tempos de juventude passados no Valois:

[...] viu -se levantar voo do fundo da enorme corbelha um cisne
selvagem, preso, até ai, debaixo das fires, o qual, erguendo com
aspossantes asaas grinaldas e as coroas entrangadas, acabou por
espalh&las por toda parte. Enquanto ele, feliz, voava rumo aos
derradeiros raios de sol, nés apanhdvamos ao caso as coroas, com
gue logo ornavamos a fronte da nossa vizinha(NERVAL, 1972, p.

101, grifcs nossa).



